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RESUMO

Esta pesquisa é norteada pelo estudo dos elementos culturais nordestinos, cujo objeto em
analise é o texto cénico Auto da Compadecida, do escritor Ariano Suassuna. A esséncia das
obras do dramaturgo paraibano esta intimamente ligada a concepcao de arte armorial. O seu
projeto estético possui uma ponte que o leva até o romanceiro popular, e nela esta a origem de
sua criagdo erudita, dramatizando as narrativas dos folhetos e amalgamando-as com certas
tradicdes formais do teatro cristdo ocidental. Com uma obra aparentemente regional, o
escritor cria uma arte universal, submerso na raiz popular. Nesse sentido, a pesquisa indica
caminhos que se leva a reconhecer os elementos culturais nordestinos intrinsecos na obra,
principalmente no que tange a Literatura de cordel, cantigas populares e rezas. Desse modo,
esta dissertacdo discute a importancia dos elementos da cultura popular nordestina na
construcdo da obra de Suassuna, a partir de uma andlise critica do texto cénico Auto da
Compadecida.

Palavras-chave: Cultura popular, Auto da Compadecida, Ariano Suassuna, Teatro.



ABSTRACT

This research is directed by the studying of elements of northeastern culture, whose object in
analysis is the scenic text Auto da Compadecida, by Ariano Suassuna. The essence of the
paraibano playwright is related to the armorial art. His project leads him to popular
romancero, in this is the origin of his erudite creation, dramatizing the narratives in booklets
and linking with some formal traditions of the west Christian theater. Because of a regional
play, the writer does a universal art, with a popular touch. In this way, this work shows
means that lead to knowledge of the northeastern culture in the play, mainly related to cordel
Literature, popular songs and prays. So, in this work will be discussed the importance of
elements of northeastern popular culture in the Suassuna’s play, through the notice analysis of
the scenic text Auto da Compadecida.

Key Works: Popular Culture, Auto da Compadecida, Ariano Suassuna, theater.
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INTRODUCAO

O teatro, assim como outros géneros literarios, merece maior atencdo dos estudiosos
dessa area, pois a cada dia cresce 0 numero de adeptos apaixonados por essa arte. Acontece,
atualmente, uma nova fase, com a reedicdo de textos de autores consagrados e a revitalizagdo
de outros, até entdo publicados em edi¢cbes modestas, que passaram a adquirir novo interesse
através de edicOes criticas melhor cuidadas que as anteriores. Cresce também o numero de
linha de pesquisa e de trabalhos cientificos relacionados ao teatro nas universidades, ndo é a
exceléncia que se espera, pois essa retomada é timida diante de sua grandeza, porém
significativa para o desenvolvimento dos estudos envolvendo o teatro.

Ainda que o dramaturgo escreva o texto para ser representado e que o teatro seja
mais atraente e verdadeiro enquanto espetaculo, nada impede que se busque o prazer da
leitura da peca teatral e a possibilidade de estuda-lo criticamente.

A producdo teatral de Ariano Suassuna, a partir de Auto da Compadecida, revela a
potencial maturidade e criatividade do escritor, propiciando uma leitura prazerosa e critica de
sua obra. Tem o poder de cultivar, no recondito da imaginacdo do leitor, os elementos que
compdem a cultura popular nordestina. Aos olhos desavisados pode parecer uma obra
submersa num humor ingénuo, mas engana-se quem pensa assim, pois o dramaturgo
paraibano sabe fazer rir com reflexdo, levando o leitor/espectador a sentir as alegrias e
tristezas de ser nordestino.

A obra Auto da Compadecida ganhou reconhecimento da critica em trés versdes para
o cinema: A Compadecida (1969), Os Trapalhdes no Auto da Compadecida (1987) e O Auto
da Compadecida (2000); além disso, houve a minissérie O Auto da Compadecida (1999)
exibida pela Rede Globo; essas transposicdes proporcionaram maior projecdo da cultura
nordestina para as regides consideradas, até entdo, centros culturais do pais.

Em relacdo ao teatro escrito por Ariano Suassuna, pode-se dizer que ha uma
ascensdo na leitura, na popularidade e no ambito de pesquisas cientificas de nivel académico.
Sao inimeros os trabalhos, cujas tematicas envolvem as pegas teatrais e demais obras de
Suassuna; isso demonstra parte de sua representatividade para os estudos literarios e para a
Cultura brasileira.

Nessa direcdo, convém ressaltar que o0 escritor paraibano possui um
comprometimento com a expansdo da arte e com o desenvolvimento do teatro brasileiro.

Desse modo, esta proposta objetivou pesquisar os elementos culturais nordestinos na
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construcdo da obra Auto da Compadecida, indicando, através desses elementos que compdem
a obra, uma ligacdo a concepcao de arte armorial, que agrega o espirito magico dos folhetos
do Romanceiro popular do Nordeste (literatura de cordel), bem como outras artes, tais como a
musica, a danca, o0 artesanato, o teatro, o pifano que acompanha os folhetos e as xilogravuras
que ilustram as histdrias do romanceiro, assim como outras formas de espetaculos populares.

Ariano Suassuna escreveu a peca Auto da Compadecida inspirado em historias
populares do Nordeste, pois ao elaborar uma obra através de textos recolhidos da tradicao
oral, o autor precisou completar lacunas, criar episodios, omitir passagens e unir cultura
popular e erudita. “Encenada pela primeira vez em 1956 em Recife, logo em seguida, em
1957, a peca conquistou a medalha de ouro da Associacdo Brasileira de Criticos Teatrais”. O
autor informa que no mesmo ano, Auto da Compadecida “foi publicada pela editora Agir,
alcangando rapidamente diversas reimpressoes” (SUASSUNA, 2008, p. 14).

Mantendo a consciéncia da inviabilidade em tornar clara algumas dicotomias,
partindo do pressuposto de que as fronteiras entre os universos popular e erudito sdo fluidas e
dindmicas, a pesquisa indica caminhos que se leva a reconhecer os elementos da cultura
popular nordestina, intrinsecos numa obra erudita.

O primeiro capitulo destaca a teoria critica em torno do teatro, discutindo a relagéo
deste com as outras artes, bem como a questdo de género, para, entdo, chegar a comédia, que
é 0 género predominante na peca em analise, apontando também a relacéo do teatro enquanto
texto escrito e seus modos de representacdo. Percebeu-se, portanto, que ndo se poderia
produzir um estudo aprofundado sobre a obra sem delinear as bases historicas da formacéo e
expansao do teatro; dessa forma, foi necessario discutir as especificidades do moderno teatro
brasileiro, ressaltando a significacdo deste para a arte e para a cultura do pais; essa abordagem
so foi possivel apds um estudo minucioso das ideias de criticos como Rosenfeld (1993),
Magaldi (2008), Szondi (2001), Prado (1993), Refiones (2002), entre outros, que teorizaram e
produziram criticas sobre a formacéao e o desenvolvimento do teatro no Brasil e no mundo.

Como o0 objeto de pesquisa possui as caracteristicas voltadas ao comico, foi
importante discutir sobre a comédia. Para pesquisar sobre a comédia, tornaram-se
imprescindiveis as reflexdes do escritor moderno Albor Vives Refiones, que finalizou sua
teoria em torno do teatro comico, indicando que “pelo riso um grupo se compromete a uma
mudanca. Desde que esse riso vise a certo ‘algo mais”. Revela, ainda, que a comédia que se
compromete a determinada critica e respectivamente a mudanca, diferencia-se por ser um

humor transformador e ndo alienante, pois o primeiro aponta alternativas, enquanto o segundo
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ridiculariza na comparagdo mesquinha de melhores e/ou piores. Finaliza, declarando que fazer
rir com tais objetivos é extremamente dificil.

Num estudo sobre a producdo teatral de Suassuna, ap0s a criacdo de Auto da
Compadecida, as pecas destacadas neste primeiro capitulo sdo as que foram construidas em
um momento mais maduro do escritor e revelam fortes relacdes com fontes populares, bem
como os aspectos eruditos de sofisticacdo intelectual. Além de recorrer a fonte popular,
Ariano Suassuna recorre também as obras anteriores, ocasionando 0 entremez e a
intertextualidade.

Desvelou-se a fortuna critica de Ariano Suassuna, na qual envolve as suas principais
pecas. Dessa forma, destacaram-se textos criticos relacionados as principais obras do escritor,
em especial, a peca Auto da Compadecida, explicitando as impressdes de diferentes autores
sobre o estilo de Suassuna e de seu posicionamento frente a arte, a cultura, aos problemas
sociais e politicos do pais, contemplando uma discusséo que agrega tanto o valor estético da
obra, como a aceitacdo desta pelo leitor/espectador.

O segundo capitulo foi construido a partir de uma abordagem mais especifica sobre a
obra, na qual abarca a relacdo da peca com varios segmentos da cultura popular nordestina.
Dessa forma, julgou-se necessario explanar sobre o sertdo como espaco de identidade dos
cidaddos que o compde e o reconstrOi; esse processo de reconstrucdo se concretiza,
principalmente, através das artes visuais, da Literatura, do teatro e da danca. Tais artes
incorporam 0s aspectos geograficos e culturais deste lugar. Assim, reconheceu-se a
necessidade de contextualizar o espaco nordestino para adentrar na obra Auto da compadecida
de Ariano Suassuna, que 0 constitui como cenario do texto cénico, numa discussdo
sociocultural que provoca uma reflexdo sobre o sertao.

No item “Teatro e cultura popular: experiéncias e didlogos” compreendeu-se que nédo
é possivel dar uma defini¢do precisa de cultura popular, pois é algo em constante movimento
e transformacéo; porém, apresentaram-se alguns aspectos de tradicdo e cultura com enfoque
na cultura popular do Nordeste, bem como a relacéo desta com o teatro.

Nessa direcdo, é interessante retomar as ideias de Sérgio Buarque de Holanda sobre
cultura popular, ao dizer que: “trazendo de paises distantes nossas formas de convivio, nossas
instituicdes, nossas ideias, e timbrando em manter tudo isso em ambientes muitas vezes
desfavoraveis e hostis, somos ainda hoje uns desterrados em nossa terra” (HOLANDA, 1995,
p.31). Acrescenta que embora muitas coisas tenham mudado desde 1930, o olhar sobre a
cultura popular brasileira ainda conserva muitos resquicios desse tipo de visdo. Ou seja,

aquilo que tem qualquer influéncia indigena ou africana, que € o caso de quase todas as
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manifestacdes espetaculares e artisticas populares tradicionais, ainda é visto, em grande parte,
como cultura “menor”. Para desmistificar esse fato é que artistas, como Suassuna, vem
lutando para manter a cultura do povo viva e cada vez mais enriquecida.

Para projetar a cultura popular para o cenario nacional, Suassuna lanca mao de trés
elementos de grande relevancia no ambiente nordestino, sdo eles: a Literatura de Cordel, as
cantigas e as rezas, por isso integra essas manifestacbes em sua obra, reafirmando a
importancia desses elementos para a sua criacdo. Desse modo, dedicou-se parte dessa
pesquisa para mostrar a integracdo de tais elementos na peca Auto da Compadecida.

O terceiro capitulo discute a construcdo da personagem popular em Auto da
Compadecida. Para fundamentar essa tematica recorreu-se a autores como: Pallottini (1989),
Abreu (2010), Prado (2010), Gomes (2010) e demais autores de igual importancia, pois se
focou na importancia da personagem no teatro e no cinema, bem como sua construcdo e
caracterizagdo no contexto dessas artes.

Numa condicdo sine qua nom, recorreu-se a teoria de Mikhail Bakhtin (2010) em
varios momentos da pesquisa, especialmente ao livro “A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento, o contexto de Francgois Rabelais”. O tedrico foi de essencial importancia na
construcdo do texto, pois suas contribuigdes ajudaram a delinear alguns aspectos dos
personagens, bem como compara-los ao trapaceiro, o bufdo e o bobo do teatro medieval.

Ao longo desta pesquisa, a leitura constante da obra e da literatura que a envolve,
bem como os relatos do autor, contribuiram significativamente para uma maior compreensao
dos detalhes que compbem o texto cénico. Muitas vezes, surgiram desafios de como
aprofundar em determinados elementos, pois a obra pesquisada possui uma vasta sabedoria
popular. O mergulho no universo criador do escritor Ariano Suassuna proporcionou uma
viagem de inesperadas sensacdes e bons sentimentos, despertando para o cuidado de olhar

para arte de uma forma desafiadora e inquietante.



Fig.01 Capa do livro Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna.
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Fig. 02 Foto de Ariano Suassuna em 1955,
ano em que escreveu Auto da Compadecida.

Fig. 03 Foto de Ariano Suassuna em 2011,

aos 80 anos.



CAPITULO |

O teatro sempre foi visto como locus de ruptura do mundo tradicional,
abrindo uma brecha para um ‘““algo mais” que, por vezes, se sente, mas nao
se sabe onde esta.

(Refones).

1 O MODERNO TEATRO BRASILEIRO

Antes de desvelar apontamentos sobre a peca Auto da Compadecida, de Ariano
Suassuna e aprofundar os estudos sobre os elementos da cultura popular intrinsecos na obra,
faz-se necessario um predmbulo sobre as especificidades do teatro, ressaltando a significagdo
deste para a arte e para a cultura.

Dessa forma, so sera possivel uma abordagem sobre o moderno teatro brasileiro com
um aporte tedrico que inclui, principalmente, criticos como Anatol Rosenfeld (1993), Sabato
Magaldi (2008), Peter Szondi (2001), Décio de Almeida Prado (1993), Albor Vives Refiones
(2002), entre outros, pois revelam com perspicacia o desenvolvimento do teatro e
problematizam questdes pertinentes a esta pesquisa.

A teoria critica em torno do teatro contempla uma abrangéncia historica, filoséfica e
socioldgica que ndo pode ser negligenciada, por isso ndo se deve estuda-lo sem adotar tais
correntes de pensamento. Discutir-se-a a relacdo do teatro com as outras artes, bem como a
questdo de género para entdo chegar a comédia, que é o género da peca em analise,
destacando também o estudo que contempla a relacdo do teatro enquanto texto escrito e seus
modos de representacéo.

Desse modo, Anatol Rosenfeld (1993, p. 21) com sua inegavel sensibilidade literaria
e aguda percepcéo critica problematizou a relacdo entre literatura, pega e representacdo, ou
seja, a questdo do teatro enquanto texto e as suas formas de representacdo. O critico
estabelece que o teatro, longe de ser apenas veiculo da peca, é instrumento a servigo do autor
e da literatura, € uma arte de proprio direito, funcdo da qual é escrita a peca. Esta, em vez de
servir-se do teatro, é ao contrario, material dele. Para o autor, o teatro a incorpora como um
dos seus elementos. O teatro, portanto, ndo é literatura, nem veiculo dela. E uma arte diversa

da literatura.
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O autor acrescenta que 0 texto cénico, enquanto literatura torna-se teatro no
momento em que é representado, quando os declamadores (que s&o as personagens), através
da metamorfose, se transformam em personagens vivas (0s atores). Na literatura a palavra ¢é a
fonte do homem (das personagens). No teatro 0 homem ¢ a fonte da palavra. A esséncia do
teatro €, portanto, o ator transformado em personagem.

Rosenfeld (ibidem) reitera que o texto cénico, considerado literatura, € um dos
elementos mais importantes do teatro; todavia, ndo o constitui, ou seja, o fenémeno
fundamental do teatro € a metamorfose, 0 mimus, nada de literario, portanto. Ha formas de
teatro que ndo se apoiam em textos fixos e ha teatro que nem sequer recorre a palavra. Porém,
0 autor admite que as relagdes entre palco e literatura ainda sdo complexas.

Décio de Almeida Prado (1993, p. 25) retoma as ideias de Anténio de Alcantara
Machado que procurava pela brasilidade, aquela que fosse auténtica, moderna, e ndo a
tradicionalista e saudosista; ele conduz a indagar, inclusive, qual seria 0 género de teatro
apropriado para captar o que as camadas populares possuiam de mais genuino, de mais
recondito e significativo. “Nao o seduzem as companhias de primeiro plano, sempre dirigidas
pelo brilhante ator patricio ‘fulano’ de quais faz parte a inteligente estrela ‘beltrana’, que
caceteiam a gente com pecazinhas mal traduzidas e bobagens pseudo-indigenas”.

Ainda sob a fala de Machado, Prado (1993 p. 25) revela que ele dizia que dentro da
matéria dramatica, ndo seria dificil acha-la em profusdo no préprio solo brasileiro, desde que
nos dispuséssemos a cavar um pouco mais fundo, ultrapassando a camada superficial do
pitoresco urbano e suburbano ja explorado até a exaustdo pela comédia de costumes.
Declarava que “assuntos virgens para o palco é que ndo faltavam: a cena nacional ainda ndo
conhece 0 cangaceiro, 0 imigrante, o grileiro, o politico, o italo-paulista, o capaddcio, o
curandeiro, o industrial”.

Prado (1993, p. 23) acrescenta que 0s Unicos espetaculos teatrais que se pode
frequentar no Brasil sdo o circo e a revista. SO nestes ainda tem criacdo. N&o é que 0s poetas e
autores de tais revistas e pantomimas saibam o que € criagdo ou conservem alguma tradi¢ao
efetivamente nacional, porem as proprias circunstancias da liberdade sem restricGes e da
vagueza desses géneros dramaticos permitem aos criadores deles, as maiores extravagancias.
Criam, por isso, sem leis nem tradicbes importadas; criam movidos pelas necessidades
artisticas do momento e do género, pelo interesse de agradar e pelas determinacOes
inconscientes da propria personalidade. Tudo isto sdo imposi¢des que levam & originalidade

verdadeira e a criacdo exata.
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Machado declarava que a salvacdo pelo popular é o que se pode tentar no teatro
brasileiro. Que venham a “farsa grosseira, a comeédia de costumes, os galéds de pé no cho, as
ingénuas de suburbio, o folclore, 0 samba, o carnaval, a feiticaria, o vernaculo estropiado, 0s
dramas do sertdo”, o autor ressaltava ainda, que dentro desse cenario, aspectos como “flores
de papel nos lustres, carapinhas, dentes de ouro, a fauna e o ambiente, gracas e desgracas da
descivilizacéo brasileira” (PRADO, 1993, p. 24).

PRADO (1993, p. 30) destaca que “sdo surpreendentes as previsdes de Antdnio de
Alcantara Machado, a lucidez com que ele previu a evolucédo dramatica brasileira, a ponto de
quase poder servir de guia para uma revisdo da histdria do teatro brasileiro”. O tranco da
integracdo ao universal foi realizado pelos comediantes, pelo Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), pela importacdo macica de encenadores europeus (mais de dez, entre alemdes e
belgas, poloneses e italianos), que atualizaram rapidamente as formulas modernas, do
realismo (que n&o tinha ocorrido) no simbolismo, e do expressionismo ao Teatro Epico.

Dessa forma, “a iniciativa foi encontrar a velha comicidade farsesca preconizada por
Antbnio de Alcantara Machado. O riso popular, subindo do circo e da revista”, foi a chave
para uma interpretacdo “genuinamente brasileira de textos brasileiros, servindo ainda, de
passagem para a reavaliagdo de classicos franceses e espanhois” (PRADO, 1993, p. 25).

Pode-se dizer que desde 1940 os nossos autores vinham utilizando a pratica, se nao a
teoria, da “salvacéo pelo popular”, dessa forma, Prado sintetiza essa transformagéo revelando

que,

Nelson Rodrigues, em suas pegas realistas, incorporou ao palco o bicheiro, a
cartomante, o futebol. Dias Gomes e Jorge Andrade, 0 messianismo ingénuo
e cruel das populacbes rurais marginalizadas. Gianfranfesco Guarnieri, 0
italo-brasileiro, o operario, a fabrica, a greve. Augusto Boal, o “José da
Silva” an6nimo, massacrado pela cidade. Ariano Suassuna, o cangaceiro, o
amarelo, os herdis folcldricos, tratados por meio da técnica da pantomima
circense (o narrador do Auto da Compadecida é um palhaco) e dos teatros de
bonecos das feiras nordestinas. Ndo serd todo o teatro brasileiro, com
certeza, mas é uma de suas linhas fundamentais, sobretudo se considerarmos
que esta enumeracdo ndo pretende ser exaustiva, podendo estender-se a
outras pecas e outros autores (Pedro Mico, de Antbnio Callado, Se correr o
bicho pega, de Oduvaldo Viana Filho e Ferreira Gullar, O santo milagroso,
de Lauro César Muniz, todo o ciclo brotado do Seminario de Dramaturgia do
teatro de Arena) (PRADO, 1993, p. 25-26).

O teatro vem sendo historicamente marcado por transformacdes sociais e politicas,

por isso deixa quase sempre seu sinal de protesto, incitando o desenvolvimento de uma
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sociedade que necessita de constantes criticas devido aos conflitos que a desigualdade
provoca. O espectador/leitor e alguns criticos clamavam por um teatro com mais brasilidade,
que retratasse um pais, cujos problemas sociais, politicos e econémicos fossem evidenciados,

de forma cémica ou ndo.

1.1 A comédia

A propria dualidade deste mundo, dividido em alegre e triste, bom e mau, divino e
demoniaco, certo e errado, proporciona uma arte que ndo se desvincula a esses paradoxos,
com a comédia ndo poderia ser diferente, pois ela traz, a sua maneira comica, uma critica a
comportamentos contraditorios, atraves de personagens carregados de sentimentos e postura
ambigua, o que ocasiona um estranhamento, pois ndo sdo personagens definitivos, “talhados
sob a pureza aristotélica™.

Sobre isso Refiones (2002, p.116) detalha que ao assumir a vida como o oximoro,
“palavra que vem do grego e é composta por duas palavras com sentidos opostos, a primeira
oxis (oxu) e a segunda mwros (moros) a primeira significa contundente, agudo, penetrante e a
segunda apagado, sem presenca marcante”; a unido de ambos causa certo estranhamento, mas
€ um estranhamento necessario para que se possa Ssair um pouco da pureza de ideias
difundidas desde os pré-socraticos.

O autor acrescenta que a tragédia e a comédia sdo uma coisa sO. E que Aristoteles
conseguiu definir os limites do riso e da dor, e assume-se isso como fato, que esteve sempre
presente no teatro. Porém, varios tedricos, contrariando essa ideia inicial aristotélica, vém
desmistificando esse fato, “repetiu-se Aristoteles, pela clareza que sua divisdo permite,
facilitando o entendimento dos eventos pela linearizagcdo destes”. Para Refiones “ndo se
encontra no texto de Aristoteles qualquer traco de paradoxo, é como se desde sempre o
homem tivesse pensado linearmente, sem a criacdo decorrente dos oximoros” (IBIDEM,
2002, P. 116).

A comédia, como a tragédia, foram 0s meios que 0s gregos criaram para, em grupo,
fazer essa superacdo logica, foram os veiculos para os paradoxos da existéncia e sofrimento
humanos serem explicitados, e com essa concretizacdo dramatica, poderem servir de

trampolim para um novo patamar, uma mudanca.
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Evidente que o pensamento estd acostumado a rejeitar paradoxos; pensa-se e
estimula-se o tempo todo a pensar linearmente, e, por isso, quando se Ié a Poética, tem-se a
impressdo de que aquilo é tdo claro que chega a ser 6bvio e, por vezes, inquestionavel. O
pensar estd formado sob a base aristotélica, a compreensdo é dicotdmica, o fato de na Poética
a dor estar separada da alegria, faz-se um sentido profundo, afinal, é dessa concepcao que se
origina (RENONES, 2002, p. 167).

Se algumas coisas podem ser compreendidas na logica aristotélica, outras ficam
bastante deturpadas com sua aplicacdo, uma delas é o teatro.

Aristételes propbs a divisdo dos géneros, se pautou pela diferenca de origens que
imaginou que cada um dos géneros teatrais teria. As ja conhecidas definigdes, da tragédia
derivada dos ditirambos dionisiacos e a comédia, dos cantos falicos, sem nada em comum no
ber¢o, indicam uma concepcado que acredita na pureza de géneros. Desde o inicio, cada género
teria uma origem distinta. Tampouco no seu desenvolvimento e seus objetivos haveria
miscelanea, visto que enquanto a primeira tratava do que havia de nobre e elevado nas acoes
humanas, a segunda se restringiria ao que de baixo e risivel o homem podia fazer.

Ao estipular uma divisao entre os géneros tragico e comico a partir de sua origem,
Aristoteles os separou de forma irreconciliavel, tratando-os como opostos contraditorios.
Como se tivesse sido possivel uma ndo miscigenacdo durante seu desenvolvimento; como se
ndo houvesse trocas entre 0s géneros, e, pior, como se ambos nédo tivessem vindo do mesmo
inicio. O fato é que, para Randnes (2002), “a comédia esta intimamente relacionada com a
tragédia”.

A comédia depois de Aristoteles tornou-se representante do menos nobre. Tendo sido
definida como género em que se imitam acGes de pessoas inferiores, no que tém de risivel,
com isso estava aberto o flanco pelo qual todo o desenvolvimento posterior se deu: comédia
como o que ndo comporta dor nem seriedade.

Por muito tempo a comédia se apresentava no nivel de exclusdo, ridicularizagdo de
um bode expiatério, imbecilizacdo da plateia. Apenas atendendo as exigéncias de cada época,
e uma boa maneira de se faturar dinheiro, pois as pecas tinham boa aceitagcdo devido aos
clichés que possuiam (RENONES, 2002).

Ap0s ideias mais contemporaneas as revolugdes epistémicas em torno do teatro, a
comédia passa a ser compreendida como uma coisa séria. “Ndo no tratamento do tema,
visivelmente irdnico, sarcastico, ou cinico, mas no objetivo final do espetaculo, de levar o
espectador a outra possibilidade de compreensdo do conflito, ocasionando a catarse comica”
(RENONES, 2002, p. 171).
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E importante ressaltar que a critica na comédia, produzida por Aristéfanes, apontava
sempre para outra condicdo, dando solugbes ou possibilidades distintas daquelas que se
viviam; ndo existiu na comédia aristofanica a critica irresponsavel, seu senso critico agucado
estava sempre engajado em apontar alguma mudanca. Suassuna assim como Aristofanes,
realiza uma dramaturgia coOmica com cenas inesperadas e surreais para alcancar um fim, traz
uma critica social com esperanca de transformacdo nas situagbes demonstradas,
principalmente no que se refere a situacdo de pobreza e desigualdade social em que as pessoas
do sertdo nordestino estdo submetidas. Neste caso, a comédia é o que poderiamos chamar de
visdo comica do conflito.

Nas pecas aristofanicas como em muitas pecas de Suassuna, 0 her6i é sempre um
anti-her6i. Simples, por vezes com raciocinio proximo ao senso comum mais basico, ele ndo
convida o espectador a inveja-lo ou desejar ser igual a ele. Ao contrario, muitas vezes o herdi
é aquele por quem ndo se sente tocado, nem inclinado a acreditar que possa alcangar sua meta.
Seus métodos de acdo para obter o que deseja sdo atipicos. Comecando pelos inusitados e
terminando pelo absurdo. Por mais simpldrio que seja, o herdi acaba sendo-nos simpaticos
(no sentido etimoldgico de que com ele sofremos juntos) ele representa a todos, ao fim das
contas, naquele que também é desejo do espectador. E exatamente por ser simplério, pode-se
aproximar dele com mais carinho e serenidade que do heroi tragico, sempre altivo, ao qual se

admira, mas nem sempre se pode chegar perto. O herdi é, entdo,

0 membro do grupo que consegue, por suas razdes e falas, ser o
representante daquele grupo, dando voz ndo apenas a sua historia pessoal,
mas a uma histéria, a um momento, a um conflito que o ultrapassa, que é
daquele grupo. Abre-se a possibilidade de ver o intransponivel como
possivel, e aqui a catarse cdmica se diferencia da tragica a medida que esta
nos coloca perante a nossa impoténcia e aquela a nossa capacidade
(RENONES, 2002, p. 179).

Refiones (2002, p. 177) detalha que “o relaxamento proporcionado pelo teatro
codmico permite trabalhar melhor com o conflito vivido, diminuindo a tensdo do campo e
trazendo um distanciamento”. Recupera-se a possibilidade de cogitar do que néo se tem, mas
se deseja, uma vez que se pode imagina-lo. Reconhece-se o que se perde ficando na situacédo

atual, e o que se ganharia com o advento desejado. Receita para a catarse comica. Reitera que,

O teatro sempre foi visto como locus de ruptura do mundo tradicional,
abrindo uma brecha para um “algo mais” que, por vezes, se sente, mas ndo
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se sabe onde esta. Por isso ndo é de se estranhar que este irracional esteja
presente, tanto no desejo como no temor. O contrato de trabalho com
qualquer grupo que deseje, mediante a arte e a criacdo, encontrar formas
flexiveis de lidar com situagGes cotidianas, estabelece o aqui-e-agora como
referencial quase onirico, um verdadeiro convite para a criacdo (RENONES,
2002, p. 178).

Por fim, devem-se destacar duas premissas importantes da criagdo comica, também

utilizada por Aristofanes:

e Toda acgdo artistica se refere ao presente momento, mesmo quando usa
referencial de histérias antigas ou do futuro, de povos distantes ou
culturas diferentes. O que se usa como base para a construcao artistica é
sempre associado a0 momento presente.

e O processo de lidar comicamente com o tema sempre utiliza um misto
de distanciamento (da realidade concreta, dos modos de resolugédo
conhecidos, do herdi, etc) e de enfrentamento, que nunca se da de frente,
mas pelos flancos menos protegidos e enrijecidos pelo tempo de defesa
(IBIDEM, 2002, p. 180).

Rendnes (2002, p. 187) finaliza sua teoria em torno do teatro comico propondo a
seguinte reflexdo, “pelo riso um grupo se compromete em uma mudanca. Desde que esse riso
vise a certo ‘algo mais’” [grifo do autor].

O que diferencia o humor transformador do alienante “é exatamente a possibilidade
que o primeiro tem de apontar alternativas, enquanto o segundo enfia o dedo no outro”,
ridicularizando-o0 na comparagdo mesquinha de melhores e/ou piores. O fazer rir como
objetivo é extremamente dificil (IBIDEM, 2002, p. 187).

Um teatro, enquanto atual e popular, ndo pode deixar de preocupar-se com 0s
problemas e angustias do povo. Deve ter, antes de tudo, o objetivo de defender os interesses
do povo e de, por conseguinte, apresentar, interpretar e analisar a realidade criticamente,
visando a conscientizacdo do seu publico. Tal conscientizacdo, interpretacdo e analise da
realidade dependem em parte do tipo dos personagens centrais (ROSENFELD, 1982, p. 42).

A seriedade da comédia reside no fato de almejar muito mais que o riso para
desabafar e aliviar as tensdes do dia-a-dia. O riso da comédia ¢, quando transformador, um
riso comprometido com dois universos tratados desde muito tempo com distanciamento. No
universo cartesiano que se repete sem pensar, alegria ndo tem a ver com a dor, mas este é 0

paradoxo que a comédia criativa pode propor, este & 0 oximoro que implica transformagéo.
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1.2 Ariano Suassuna e o teatro

Pode-se dizer que o teatro escrito por Ariano Suassuna ganhou uma ascensdo na
leitura, na popularidade e no &mbito de pesquisas cientificas de nivel académico. S&o
inimeros os trabalhos, cujas tematicas envolvem as pecas teatrais e demais obras do escritor
paraibano, isso demonstra parte de sua representatividade para os estudos literarios e para a
Cultura brasileira. Nessa direcdo, convém ressaltar as principais pecas teatrais que o0
dramaturgo produziu e detalhar os aspectos relevantes de seu comprometimento com a
expanséo e desenvolvimento do teatro brasileiro.

Vassalo (1993, p.17) revela que o conjunto da obra dramatica madura de Ariano
Suassuna é “abordado sob um ponto de vista integrador”, pois possibilita analisar tanto o
“aporte da cultura popular quanto da erudita, através do rastreamento e da identificacdo dos
temas, dos modelos formais e das matrizes textuais, inserindo-0s nos diferentes veios da
tradicdo ocidental”.

As pecas destacadas a seguir foram construidas num momento mais maduro do
escritor e revelam fortes relagdes com fontes populares, bem como os aspectos eruditos de
sofisticagéo intelectual. Séo elas: Torturas de um coragdo. 1951. 1 ato; O castigo da soberba.
1953. 1 ato; O rico avarento. 1954. 1 ato; Auto da Compadecida. 1955. 3 atos; O casamento
suspeitoso. 1957. 3 atos; O santo e a porca. 1959. 3 atos; O homem da vaca e o poder da
fortuna. 1958. 1 ato; A pena e a lei. 1959. 3 atos; Farsa da boa preguica. 1960. 3 atos; As
conchambrancgas de Quaderna. 1987. 3 atos.

Na tabela 1, nota-se que além de recorrer a fonte popular, Ariano Suassuna recorre

também a suas obras anteriores, ocasionando o entremez e intertextualidade.

Tabela 1 — Relagdo das Fontes de Ariano Suassuna

Fonte popular Entremez Peca
Ato | - O enterro do cachorro
(folheto)
Ato Il - Histéria do cavalo que | O castigo da soberba | Auto da Compadecida
defecava dinheiro (folheto)
Ato Il - O castigo da soberba
(folheto)
- A peleja da alma (folheto)




Ato | - O preguicoso (mamulengo)
Ato Il - Histéria do macaco que
perde nas trocas o que ganha.
- romance do homem
perde a cabra (conto popular)
- O homem da vaca e o poder da
fortuna (folheto)
Ato Il - O
(mamulengo)
-S40 Pedro e o0 queijo (conto
popular)

que

rico avarento

O homem da vaca e o
poder da fortuna
O rico avarento

Farsa da boa preguica

Mamulengo Torturas de um | Apenaealei
coragao
Personagem de folheto @) casamento
suspeitoso

Fonte erudita:
Aulularia (Plauto)
L’avare (Moliere)

O santo e a porca

Ato | - Caso veridico
Ato Il- Caso veridico

O caso do coletor
assassinado
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Ato Il - A caseira e a Catarina
(entremez)

(narrativa) As  conchambrancas
Casamento com | de Quaderma

cigano pelo meio
(narrativa)

O processo do diabo
(entremez)

Fonte: Vassalo (1993, p.21-22).

A autora ressalta que algumas pecas anteriores a essas destacadas em sua analise ndo
foram mencionadas por ndo coadunarem com o modelo de teatro maduro do escritor Ariano
Suassuna, ele mesmo revela, em entrevista com Maria Ignez Novais (1976) que ja tentara um
teatro ligado ao “Romanceiro”, um teatro mais poético do que realista, mas ndo era, ainda, o
que ele queria, de modo que em 1955, retomava o caminho do romanceiro e, com Auto da
Compadecida, fazia a primeira experiéncia satisfatoria, daquilo que seria, dai em diante, o seu
caminho. (apud VASSALO, 1993, p. 22).

Pode-se destacar que Auto da Compadecida é um marco na maturidade e criatividade
do dramaturgo, e assim, nasce outro Suassuna, mais seguro, criativo e auténtico.

Declara ainda que foi somente em 1955, com o Auto da Compadecida, que realizou

pela primeira vez uma experiéncia satisfatoria de transpor para o teatro 0s mitos, o espirito e
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0s personagens dos folhetos e romances, aos quais se devem sempre associar seus “irmaos
gémeos”, 0s espetaculos teatrais nordestinos, principalmente o Bumba-meu-boi e o
Mamulengo.

A esséncia do dramaturgo paraibano estd intimamente ligada a concepcao da arte
armorial. O seu projeto estético possui uma ponte que o leva até o romanceiro popular, e nela
esta a origem de sua criacdo erudita, dramatizando as narrativas dos folhetos e amalgamando-
as com certas tradicdes formais do teatro cristdo ocidental. Com uma obra aparentemente
regional, o escritor cria uma arte universal, submerso na raiz popular.

Com inspiracdo em histdrias populares do Nordeste, Ariano Suassuna escreveu a
peca Auto da Compadecida; tomou por base textos recolhidos da tradicdo oral e com eles
construiu sua peca, completando lacunas, criando episodios, omitindo passagens, unindo
cultura popular e erudita. “Encenada pela primeira vez em 1956 em Recife, a peca conquistou
a medalha de ouro da Associagdo Brasileira de Criticos Teatrais em 1957”. O autor informa
gue no mesmo ano, Auto da Compadecida “foi publicada pela editora Agir, alcangando
rapidamente diversas reimpressdes” (SUASSUNA, 2008, p. 14-188).

Hoje, a obra Auto da Compadecida ¢ uma peca reconhecidamente importante do
teatro moderno brasileiro, prestigiada pela critica, virou minissérie de televisdo e ganhou trés
versfes para o cinema: A Compadecida (1969), Os Trapalhdes no Auto da Compadecida
(1987) e O Auto da Compadecida (2000) e a minissérie O Auto da Compadecida (1999);
transposta para essas midias, a obra tornou-se ainda mais conhecida, projetando também seu
autor e a cultura popular nordestina para o cenario nacional.

Mas serd que o reconhecimento da peca Auto da Compadecida, do escritor Ariano
Suassuna aconteceu instantaneamente? Sera que a aceitacdo da peca foi simples e os aspectos
gue a compde foram absorvidos com facilidade? E ainda, ao utilizar os folhetos de cordel em
sua obra, ndo configurou uma espécie de plagio aos olhares desavisados? Valendo questionar
também, se o escritor sofreu duras consequéncias ao elaborar criticas a alguns membros
ambiciosos e pretensiosos da igreja catélica? Como o publico langou seu olhar para uma peca
com elementos marcadamente regionais e de um escritor, até entdo, periférico?

Todos esses questionamentos ja possuem respostas, mas provocam reflexdes em
torno de uma realidade do passado, na qual a obra foi divulgada e seu autor sofreu as agruras
de apresentar uma peca inovadora e que a0 mesmo tempo remonta a tradicdo nordestina, mas
atualmente, Auto da Compadecida tem um espaco garantido no canone, e seu autor (ainda

vivo) é membro da Academia Brasileira de Letras.
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Nesse aspecto, convém lembrar um fato contado e recontado pelo escritor Ariano
Suassuna e que Braulio Tavares, no prefécio intitulado Tradi¢ao popular e recriagdo no Auto

da Compadecida, registra da seguinte forma:

Reza a lenda que certa vez um critico teatral abordou Ariano Suassuna e 0
inquiriu a respeito de alguns episodios do Auto da Compadecida. Disse ele:
“Como foi que o senhor teve aquela ideia do gato que defeca dinheiro?”
Ariano respondeu: “Eu achei num folheto de cordel” O critico: “E a histéria
da bexiga de sangue e da musiquinha que ressuscita a pessoa?” Ariano:
“Aquilo eu tirei do outro folheto”. O outro: “E o cachorro que morre e deixa
dinheiro pra fazer o enterro?” Ariano: “Aquilo ali ¢ do folheto, também” O
sujeito impacientou-se e disse: “Agora danou-se mesmo! Entdo, o que foi

que o senhor escreveu?” E Ariano: “Oxente! Escrevi foi a peca!”
(SUASSUNA 2008, p. 179) [grifo do autor].

Suassuna remonta a cultura popular através de trés textos-fonte da Literatura de
cordel e nota-se a interferéncia da cultura popular que se constitui no ambiente nordestino e
que revela muito de sua gente.

Desse modo, Braulio Tavares reitera que, Auto da Compadecida, como as demais
comédias teatrais de Ariano Suassuna, “procura recuperar e reproduzir mecanismos narrativos
da comédia medieval e renascentista da Europa e da comédia popular do Nordeste”. Um
aspecto importantissimo desse tipo de teatro € o seu carater tradicional e coletivo, “no qual a
fidelidade a uma tradicdo € tdo importante quanto a originalidade individual - ou mais até - e
onde o autor ndo julga que escreve por si s, mas com a colaboracdo implicita de uma
comunidade inteira”. Note-se que Suassuna ndo pediu emprestadas cenas de outra peca de
teatro, mas sim episddios narrados em verso nos romances populares. “O episodio é
transposto do verso para a prosa, da narrativa indireta para a encenacao direta” (SUASSUNA,
2008, p. 179).

Quanto & intertextualidade observada em seu texto, Suassuna diz que “o primeiro
dever, elementar, de justica, dessas pessoas que como eu bebem na fonte popular, no folheto
de Cordel, ¢ citar a fonte. E, em segundo lugar, se for o caso, respeitar os direitos autorais”
(REVISTA PREA, 2005, p. 68). O escritor ndo deixa de dizer que varias historias
representadas em Auto da Compadecida séo inspiradas em fontes populares e em Literatura
de Cordel e que demonstra profundo respeito por estes textos e seus criadores, reconhecendo-
0Ss como parte principal de sua obra.

Por muito tempo, a cultura popular sofreu o desprezo da critica e demorou a ser

reconhecida como parte integrante da cultura geral, desmistificando, assim, o fato de ser
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inferior a cultura erudita. O mesmo ocorre na Literatura, que por tras de sua definicéo,
segundo Marcia Abreu (2006), esta um ato de selecdo e exclusdo, cujo objetivo é separar
alguns textos em circulacdo. O critério de selecdo, segundo boa parte dos criticos, é a
literariedade imanente aos textos, ou seja, afirma-se que os elementos que fazem de um texto
qualquer uma obra literaria s&o internos a ele e dele inseparaveis, ndo tendo qualquer relagéo
com questBes externas a obra escrita, tais como o prestigio do autor ou da editora que o
publica, por exemplo. Entra em cena a dificil questdo do valor, que tem pouco a ver com 0s
textos e muito a ver com posicdes politicas e sociais.

Sendo assim, Abreu (2006, p. 40) indica que para resolver esse problema, recorre-se
a adjetivacdo do substantivo literatura, criando o conceito de Grande Literatura ou de Alta
Literatura ou de Literatura Erudita — sempre com maiusculas — para abrigar aqueles textos
em gue também se encontram caracteristicas literarias, mas que nao se quer valorizar. Para
esses, reservam-se outras expressdes, também adjetivadas: literatura popular, literatura
infantil, literatura feminina, literatura marginal... Para que uma obra seja considerada grande
literatura, ela precisa ser declarada literdria pelas chamadas “instancias de legitimacao”.

As “instancias de legitimacdo” s3o as universidades, os jornais, as revistas
especializadas; uma obra sO fara parte do seleto grupo da Literatura quando for declarada
literaria por uma ou vérias dessas instancias de legitimacdo. Esse esclarecimento que Marcia
Abreu aponta ao discutir o processo em que uma obra é submetida para ser considerada
literdria destaca a importancia e a significacdo da critica sob uma obra, que pode ser
desastrosa ou ndo. No caso da obra Auto da Compadecida, apesar do estranhamento que
causou pelos aspectos apontados no inicio deste texto, agradou ao publico e, mesmo burlando
0s critérios criticos em vigor, teve uma aceitacdo consideravel no meio literario por constituir

elementos inovadores e criativos.

1.3 A fortuna critica de Ariano Suassuna: principais pecas

Propde-se, nesse item, mostrar alguns textos criticos relacionados as principais obras
de Ariano Suassuna, em especial, a peca Auto da compadecida, destacando as impressdes de
diferentes autores sobre o estilo de Suassuna e de seu posicionamento frente a arte, a cultura,

aos problemas sociais e politicos do pais. Porém, sabe-se que o critico vai além dessas
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questdes, ele desenvolve uma discussdo que contempla o valor estético da obra, bem como
sua aceitacio por parte do leitor/espectador. E importante destacar que este Gltimo é sempre o
melhor critico e neste aspecto, Ariano Suassuna se destaca por sua popularidade e
receptividade.

Santos (2010, p.87) destaca que na critica literaria o objeto de estudo, como se diria
em termos cientificos, sempre foi um super-sujeito (um poeta, um romancista, um
dramaturgo) face ao qual o critico ndo passa de um sujeito ou autor secundario. E certo que,
em tempos recentes, o critico tem tentado sobressair no confronto com o escritor estudado a
ponto de se poder falar de uma batalha pela supremacia travada entre ambos. Mas porque se
trata de uma batalha, a relagdo é entre dois sujeitos e ndo entre um sujeito e um objeto. Mas,
na verdade, cada um é a traducdo do outro, ambos criadores de textos, escritores em linguas
distintas, ambas conhecidas e necessarias para aprender a gostar das palavras e do mundo.

E preciso concordar com Santos nessa Ultima definigdo sobre o critico quando diz
que “cada um € a traducdo do outro, ambos criadores de textos, escritores em linguas
distintas, ambas conhecidas e necessarias para aprender a gostar das palavras e do mundo ”,
uma definicdo sensata que leva a conclusdo de que escritor e critico literario sdo de suma
importancia no contexto da arte.

H& inimeros textos criticos que envolvem as obras de Ariano Suassuna, por isso
restringir-se-a aos textos de maior relevancia no ambito da pesquisa; assim, Anatol Rosenfeld
(1993, p.157 e 158), em seu livro Primas do teatro, declara que “bem diverso € o teatro de
Ariano Suassuna que obteve éxito internacional com Auto da Compadecida”. Revela que
nenhuma de suas outras obras — comédias, farsas, autos de tradicdo medieval — teve por ora
repercussdo semelhante. A peca mencionada, cuja versdo cinematogréafica foi bem recebida,
apoia-se na tradi¢do catdlico-didatica dos fins da Idade Média, dos milagres e dos famosos
autos de Gil Vicente. E a essa tradicdo principalmente, ndo tanto a influéncia de Claudel e
ainda menos de Brecht, que a peca certamente deve seu carater épico e 0 jogo dirigido ao
publico, jogo acentuado pela intervencdo de um comentador e pelos aspectos fortemente
circenses e populares.

O autor define que uma grande cena, que representa o tribunal celeste e na qual a
virgem Maria se compadece dos pecadores, retoma uma velha tradicdo do teatro cristéo.
Suassuna critica na peca, com humor saboroso, a simonia e outros pecados do clero, partindo
de uma posicdo decididamente religiosa. Tanto em A Compadecida como em outras pegas
conseguiu fundir, de um modo extremamente feliz, o legado catélico, os intuitos de critica

social e o folclore nordestino.
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Rosenfeld traz uma critica positiva relacionada a peca Auto da Compadecida,
legitimando sua importancia no contexto em que foi apresentada ao grande publico, detalha os
elementos mais importantes da obra, revelando a sua esséncia e o solo fértil em que foi criada,
tais como a "tradicéo catolico-didatica dos fins da Idade Média, dos milagres e dos famosos
autos de Gil Vicente” (1993, p. 158).

Suassuna, assim como Maiakovski, considera o circo um espeticulo terrestre, sem
subentendidos simbolicos e prop6s-se infundir-lhe os esquemas e o pathes do cartaz,
transformando os palhacos em mascaras sociais, diversamente dos outros futuristas, ele
procurou nas atragdes do circo e nas arlequinadas dos clouns uma trama néo objetiva de linhas
e cores, uma esséncia exotica e fabulosa, mas serviu-se da pista para nela versar 0s
resplandecentes personagens e de suas caricaturas politicas (REPELLINO, 1971, p.09).

A obra Auto da Compadecida é narrada por um palhaco, cuja funcdo é metateatral.
Este palhago que permeia a histdria e anuncia a peca é uma recriagdo de Ariano Suassuna,
pois na infancia em Taperoa conheceu o palhaco Gregério, do circo Stringhini, que o
encantou ¢ inspirou esse personagem que o0 escritor apresenta na peca como “grande voz”. E
que comecga polemicamente dizendo: “Auto da Compadecida! O julgamento de alguns
canalhas, entre os quais um sacristdo, um padre e um bispo, para exercicio da moralidade ”
(SUASSUNA, 2008, p. 15).

Mais uma vez, através do palhaco, o escritor recorre a infancia para fomentar sua
criacdo, assim retoma-se ao pensamento de Candido que disse ser possivel entender e avaliar
a obra de um determinado escritor através de suas experiéncias na infancia (CANDIDO,
2006).

Vé-se na cena inicial do primeiro ato que o palhaco da voz ao escritor Suassuna ao

dizer que esta representando-o na peca:

Toque de clarim.
PALHACO

Ao escrever esta peca, onde combate 0 mundanismo, praga de sua igreja, o
autor quis ser representado por um palhago, para indicar que sabe, mais do
que ninguém, que sua alma é um velho catre, cheio de insensatez e de
solércia. Ele ndo tinha o direito de tocar nesse tema, mas ousou fazé-lo,
baseado no espirito popular de sua gente, porque acredita que esse povo
sofre e tem direito a certas intimidades. (SUASSUNA, 2008, p. 16)
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O Palhaco representa um papel como o de Corifeu ao anunciar a peca e dialogar com
o0s atores e espectadores, mas o palhaco vai além ao dizer que esté representando também o
autor e declara que o escritor quis ser representado por um palhago “para indicar que sabe,
mais do que ninguém, que sua alma é um velho catre, cheio de insensatez e de solércia”, isto
nada mais é que um trecho fora do enredo draméatico em que as ideias e as intengfes ficam
claramente expressas. Assim, observa-se a importancia dessa figura milenar na peca: o
palhaco (SUASSUNA, 2008, p. 16). De forma que ele inicia e encerra a peca, € finaliza da

seguinte maneira:

PALHACO

A histéria da Compadecida termina aqui. Para encerra-la, nada melhor do
gue 0 verso com que acaba um dos romances populares em que ela se
baseou:

Meu verso acabou-se agora,
minha historia verdadeira.
Toda vez que eu canto ele,
vém dez mil-réis pra algibeira.
Hoje estou dando por cinco,
talvez ndo ache quem queira.
(SUASSUNA, 2008, p. 177).

A cultura nordestina deixa marcas profundas na vida e nas criacfes de Ariano
Suassuna. Auto da Compadecida é resultado da unido entre a cultura popular e erudita,
“levando tracos pitorescos a se descarnarem e adquirirem universalidade ” (CANDIDO, 2006,
p. 195).

Retomando Ligia Vassalo, uma das maiores estudiosas das obras de Suassuna, em
seu livro O Sertdo Medieval: origens europeias do teatro de Ariano Suassuna, recorda a
construcdo das principais pecas de Ariano Suassuna e elabora uma teoria critica em torno das
seguintes pecas do autor: Auto da Compadecida, Farsa da boa preguicga, A pena e a lei, O
casamento suspeitoso, O santo e a porca, detalhando suas construcdes e repercussdes no
cenario brasileiro.

A escritora ressalta que Auto da Compadecida (1955) é a mais festejada das pecas de
Ariano Suassuna, “escrita em prosa, € também aquela que, tanto pelo aspecto religioso quanto
pelo tematico, deita raizes mais fundas na tradi¢éo cultural do Ocidente transmitida através do

romanceiro, como se vé observando suas fontes tematicas”. Detalha que suas matrizes “sdo 0s
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folhetos populares e um entremez do autor, O castigo da soberba (1953). Religioso e sério,
este € todo cantado em verso de sete silabas rimado aos pares, como no cancioneiro medieval
e no nordestino” (VASSALO, 1993, p. 85).

Vassalo (1993, p. 86) esclarece que em relacdo ao primeiro ato de Auto da
Compadecida, além de transpor o texto narrativo para o dramético, Suassuna empreende
“operacdes de desdobramento e duplicacdo das sequéncias do folheto, bem como procede a
diversas intercalacdes”. No segundo ato a estrutura narrativa do texto popular é conservada,
apesar da intercalacdo das mentiras de Chicé ou do dilatamento de certos episodios em
detrimento de outros. Algumas modifica¢des visam a integrar as trés historias populares

originalmente independentes, num procedimento tipico do dramaturgo. Evidencia que

na producdo literaria de Ariano Suassuna configuram-se inmeros espacos
intertextuais. Residem nos varios planos e niveis de intersec¢ao das diversas
instancias em que o artista reelabora suas fontes: sequéncias narrativas,
estruturas formais, cenas, motivos, temas...resultam de intenso didlogo com
enunciados outros, de tal sorte que sua obra se revela um palimpsesto.
(VASSALO, 1993, p. 81)

Outro critico importante para este estudo é Sabato Magaldi (2008), que em seu livro
Moderna Dramaturgia Brasileira traz uma historiografia linear sobre os eventos teatrais de
grande relevancia no contexto brasileiro, enumerando, numa sequéncia légica temporal, 0s
autores e obras que se destacaram ao longo do século. Dessa forma, dedica um capitulo de seu
livro a Ariano Suassuna; apesar do texto dar um enfoque especial a peca A pena e a lei
designando-a como Auto da Esperanca, Magaldi menciona Auto da Compadecida, numa
condicéo sine qua non, obra considerada de maior destaque dentre as criagdes de Suassuna,
por isso ndo é possivel falar de uma sem se remeter a outra, lembrando que A pena e a lei é
posterior a Auto da Compadecida.

Magaldi destaca que Ariano Suassuna € fiel ao processo de proclamar para o publico
as intensdes que o movem, diz que ele dissolve a pureza tradicional dos géneros ao inscrever a
obra como “tragicomeédia lirico-pastoril, drama cdmico em trés atos, farsa de moralidade e
facécia de carater bufonesco” (2008, p. 69).

Em seguida, revela que de certa forma, Suassuna se desculpa antecipadamente por
colocar, no terceiro ato, Cristo entre as personagens e por se passar a cena no ceu, ele leva
Cheirosa (personagem da peca A pena e a lei) a afirmar “Vao dizer que vocé ndo tem mais

imaginacao e so sabe fazer agora o Auto da Compadecida” (IBIDEM, 2008, p. 69).
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O autor (2008, p. 69) reitera que é louvavel a coragem que permitiu a Ariano
Suassuna néo “atemorizar-se ante a retomada parcial de um recurso cénico; ele proporcionou
a realizacdo do seu texto mais complexo e maduro. E enriqueceu o repertério brasileiro com
uma inegavel obra-prima”, referindo-se a Auto da Compadecida.

Magaldi (2008, p. 70), assim define a esséncia do teatro suassuniano:

O mecanismo teatral posto em prética encontra perfeita equivaléncia no
universo religioso. Mais uma vez e de forma brilhante, o palco resume
aquele “gran teatro del mundo”, microcosmo simbolizador da histdria
humana, quando o homem pergunta o significado de sua presenca na terra.
Teatro e transcendéncia estdo ai admiravelmente fundidos. A gradacéo no
estilo do desempenho tem elevado objetivo didatico. O homem, como
criador em termos terrenos, constrOi 0S Seus bonecos, esse teatro de
mamulengos que preenche o primeiro ato. Como criatura esculpida pela
divindade, ele participa também da imperfeicdo terrena, depois que o
primeiro homem marcou a sua estirpe com o pecado original. De acordo com
0 cristianismo, cujo espirito sustenta o dramaturgo e o texto, apenas a morte
resgata 0 homem da parcela de culpa que identifica o tempo da encarnacao.
Dai, se 0 segundo ato visualiza na maneira de representar a dualidade da
natureza humana, o terceiro libera 0 homem das contingéncias materiais e o
devolve na pureza da sua face divina ao dialogo com o criador. E perfeita a
correspondéncia entre a materializacdo cénica e o intuito apologético
fundamental [grifo do autor].

O critico revela que a “consisténcia comica ganha com o amadurecimento literario de
Ariano Suassuna”. Refere-se também “ao universo genérico de simbolos em que Ariano
Suassuna acrescentou aquilo que se pode considerar sua obsessdo de natureza religiosa e
social”. O personagem Padre Antonio, velho e surdo e Benedito como preto (personagens de
A pena e a Lei), testemunham um preconceito que o Auto da Compadecida havia enfrentado,
mostrando Manuel — cristo negro. Vale-se, assim, “o artista popular daquilo que os eruditos
chamam de “arte comprometida”, lancando mao deste veiculo para gritar ao publico as
qualidades e o desassombro daqueles que s&o humilhados na vida real” (2008, p. 72).

Acrescenta ainda que

0 gosto de pintar seres frageis e pecadores, Ariano Suassuna se liga a uma
das caracteristicas da ficcdo moderna, nutrida de preferéncia pelo anti-heroi.
No caso da maioria dos escritores, essa op¢ao se prende ao conceito de um
homem-objeto, determinado por um jogo de forcas superiores. Quanto ao
dramaturgo brasileiro, o procedimento se explica pela aceitacdo da
precariedade da natureza humana, de cujo estofo participa irrevogavelmente
a propria destruicdo, ndo era sem motivo que o Auto da Compadecida
findava pela misericordia divina perdoando o imenso batel de pecadores,
ante a interveniéncia milagrosa de Nossa Senhora. O autor relaciona os
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planos divino e humano, e engloba-os no juizo final sobre a propria criagdo
(IBIDEM, 2008, p. 72).

Magaldi (2008, p. 75) encerra o capitulo de seu livro, revelando a sintese da criacao
de Suassuna, sdo elas: “fontes populares e de exigente inspiracdo erudita, Commedia dell’
Arte e auto sacramental, satira de costumes e arguta mensagem teoldgica, heranca de valores
tradicionais e saida para uma vigorosa dramaturgia coletiva”. Finaliza seu texto com uma
declaracéo elegante a obra de Suassuna, diz que a obra “honra seu autor e a inventividade da

literatura dramatica brasileira”.



Fig. 05 Cena do filme O Auto da Compadecida de Guel Arraes
com os atores Matheus Nartchergaele (Jodo Grilo) e Selton Melo (Chicd).
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CAPITULO I

Nenhuma patria pode existir sem poesia popular. A
poesia ndo € sendo o cristal em que uma
nacionalidade pode se espelhar, é a fonte que traz a
superficie o que ha de verdadeiramente original na
alma do povo.

(Soderhjelm)

2 AUTO DA COMPADECIDA E A CULTURA POPULAR NORDESTINA

Auto da Compadecida foi escrita com base em romances e historias populares do
Nordeste; essa informacédo é posta pelo proprio autor no texto inicial da peca, pois se observa
a insercdo da obra neste imaginario popular, por meio da intertextualidade entre o fragmento
do folheto O dinheiro de Leandro Gomes de Barros, do romance andnimo Histéria do cavalo
que defecava dinheiro, obra popular recolhida por Leonardo Mota, e do auto popular anénimo
O castigo da soberba, recolhida por Leonardo Mota junto ao cantador Anselmo Vieira de
Souza.

Suassuna deixa claro que seu teatro € mais proximo dos espetaculos de circo e da
tradigdo popular. Por essa razdo, declara que “a encenagdo dessa peca deve seguir a maior
linha de simplicidade, dentro do espirito em que foi concebida e realizada” (SUASSUNA,
2008, p. 14).

Nesse aspecto, explicita que sua peca revisita um cenario circense, antecipando que o
que se verd mais adiante é uma peca com cenas hilariantes e divertidas, mas o que ndo se
antecipa é que a historia, apesar de comica, faz uma critica aos aspectos convencionais da
igreja e a outros aspectos sociais, bem como a constituicdo da familia, a infidelidade, a
desigualdade e, principalmente, a malandragem.

Por se tratar de uma comédia, Suassuna ndo mede esfor¢os em arrancar risos de seus
leitores/espectadores, trazendo cenas pitorescas, com uma linguagem requintada e bem
elaborada. Um texto, incontestavelmente criativo, numa significancia simples, porém muito

bem construido. Entéo, é importante destacar que:
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Estas figuras que riem, elas mesmas sdo também objeto de riso. Seu riso
assume carater publico da praca do povo. Elas restabelecem o aspecto
publico de representacdo, pois toda a existéncia dessas figuras, enquanto tais,
esta totalmente exteriorizada, elas, por assim dizer, levam tudo para a praca,
toda a sua funcédo consiste nisso, viver no lado exterior (é verdade que néo é
a sua propria existéncia, mas o reflexo da existéncia de um outro; porém elas
ndo tém outra). Com isso cria-se um modo particular de exteriorizagdo do
homem por meio do riso parddico (BAKHTIN, 2010, p.276).

A obra de Suassuna retoma as caracteristicas das manifestacdes populares do periodo
da Idade Média até inicio do Renascimento, pois, naquele periodo, a percepcao carnavalesca
da vida dominava a concepcao de mundo das pessoas.

Padilha (2010) destaca que a vida, deveria ser e era vivida de uma forma festiva e
comica. O riso medieval é bastante peculiar e, dentro dessa cultura, tem um papel
fundamental. Nela néo se ri sozinho, ri-se ‘com todos’ e ‘de todos’.

Segundo Mikhail Bakhtin:

[...] todos riem, o riso é ‘geral’; em segundo lugar, é universal, atinge a todas
as coisas e pessoas (inclusive as que participam do carnaval), 0 mundo
inteiro parece cdmico e é percebido e considerado no seu aspecto jocoso, no
seu alegre relativismo; por ultimo, esse riso é ambivalente: alegre e cheio de
alvoroco, mas, ao mesmo tempo, burlador e sarcastico, nega e afirma,
amortalha e ressuscita simultaneamente (BAKHTIN, 1987, p.10).

Machado (1995) afirma que o riso sempre existiu na literatura e na arte em geral, ndo
h& como ignorar suas manifestacfes genéricas nesse campo. Relembra que Bakhtin adotou a
perspectiva do riso como fundamental para a definicdo de seu método critico, resgatando o
riso como forga criadora de literatura e de suas formas expressivas. O riso, que esta na base da
delimitacdo dos géneros poéticos, é ambivalente, pretende destronar o sério com humor
irbnico. Tal é a base do campo sério-comico que abriga uma diversidade de manifestacdes
como sétira, alegoria, poesia bucolica, mimo, farsa, comédia e muitos outros.

Uma das particularidades do campo “sério-comico” ¢ a forma de enxergar a
realidade. Ha uma tendéncia em privilegiar temas que sejam da atualidade como também do
cotidiano, assim faz Suassuna em Auto da Compadecida, ao privilegiar historias da cultura
popular e situagdes do cotidiano da vida simples do interior nordestino, bem como as
complicacdes causadas pelos personagens religiosos, com subterfugios ambiciosos e

mesquinhos.
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Machado (1995) afirma ainda que o riso € a forma de falar com seriedade. I1sso nada
mais é do que instaurar um contraponto entre dois niveis discursivos que correm em paralelo e
que, em Ultima andlise, € a parodia. A manifestacdo parddica € irdnica, gracas a essa Visao
espetacular, riso e seriedade se espelham mutuamente numa mesma esfera de reflexao.

Bakhtin conceitua parddia da seguinte forma “€ uma construgdo carnavalizada, pois
nela tudo vive em plena fronteira de seu contrario: os contrarios se encontram, se olham
mutuamente, refletem-se um no outro, conhecem-se e se compreendem um ao outro” (1998,
p.153).

Os procedimentos carnavalizados sdo, antes de tudo, processos invertidos de
representacdo, dominadas pela ética do avesso e pelo rebaixamento: o sério, o sagrado, o
elevado sdo destronados. “O riso carnavalesco ambivalente destréi tudo que é empolado e
estagnado, mas em hipdtese alguma destréi o nucleo autenticamente heroico da imagem”
(BAKHTIN, 1998, p. 114). Assim,

A literatura grotesca, tal como foi praticada pela cultura medieval, foi
entendida por Bakhtin como uma manifestacdo de rebaixamento dos valores
da cultura oficial e religiosa, a qual processa imagens distorcidas do mundo,
em que o homem e suas acOes aparecem deformados, em toda sua
monstruosidade, ambivaléncia e inacabamento. Por isso, as imagens
grotescas sdo produzidas diretamente pela Gtica do rebaixamento: tudo que é
elevado, espiritual, ideal sublime, € transferido para o plano material e
corporal. Na imagem grotesca, nada é definido, mas tudo aparece em
constante transformagdo (MACHADO, 1995, p. 184).

Auto da Compadecida €é resultado da unido entre a cultura popular e erudita. Com
raizes locais, elementos da tradicdo popular, do teatro religioso e do circo; a histéria de Jodo

Grilo e Chicé transcende ao tempo, tornando-se sempre atual e dindmica por geragoes.

2.1 O sertdo: espago cénico da obra?

O nordeste brasileiro € um espago de identidade dos cidaddos que o compde e 0
reconstrdi, esse processo se concretiza principalmente através da arte, nas artes visuais, na
Literatura, no teatro e na danca. Tais artes incorporam 0s aspectos geograficos e culturais

deste lugar. Dessa forma, faz-se necessario contextualizar o espaco nordestino para adentrar



37

na obra Auto da compadecida de Ariano Suassuna que o constitui como cenario do texto
Ccénico.

Ariano Suassuna parece ter plena consciéncia da imagem real do sertdo nordestino,
dos problemas politicos, econdmicos e da natureza rude de algumas regides. Porém, sua obra
é construida numa perspectiva positiva, alegre, esperancosa, pois se trata de uma comédia;
nédo que ela elimine ou desconsidere os problemas consagrados da regido, mas 0s encara com
otimismo, tecendo, por meio do cémico, uma critica mordaz a sociedade brasileira.

A trama de Auto da compadecida se desenvolve num espaco (cenario) que representa
0 Municipio de Taperod, no Estado da Paraiba (Brasil). A peca é ambientada nessa cidade,
localizada no sertdo, onde Ariano fez seus primeiros estudos e assistiu pela primeira vez a
uma pe¢a de mamulengos e a um desafio de viola, cujo carater de “improvisa¢do” seria uma
das marcas registradas também da sua producéo teatral. Dai a importancia de Taperoa.

Nessa direcdo, o elemento espaco na obra Auto da compadecida desperta grande
interesse por ser o Nordeste brasileiro representado de forma satirica, porém muito critica,
numa perspectiva que converge uma discussdo fundamental a criacdo e a estética literarias.
Suassuna traz o avivamento da cultura popular nordestina e através da caracterizacdo do
espaco é possivel reconhecer tracos importantes de sua obra.

As influéncias que o escritor Suassuna absorveu em sua trajetéria pessoal e
académica sdo transpostas para suas obras; dentre suas criacdes, analisar-se-a, neste item, o
elemento “espa¢o”, construido na obra e que constitui o cenario da peca. Além de observa-la
atentamente em sua feitura, convém analisar também sua repercussdo no meio social quando
de sua representacao.

No texto inicial da peca o autor da indicativos sobre o cenario, apontando que “o
cenario (usado na encenag¢do como um picadeiro de circo), pode apresentar uma entrada de
igreja a direita, com uma pequena balaustrada ao fundo, uma vez que o centro do palco
representa um desses patios comuns nas igrejas das vilas do interior” (SUASSUNA, 2008, p.
14).

Sugere que a saida para a cidade poderia ser a esquerda e ser feita através de um
arco. Nesse caso, diz-se que seria conveniente que a igreja, na cena do julgamento, passasse a
ser a entrada do céu e do purgatdrio. O trono de Manuel, ou seja, Nosso Senhor Jesus Cristo,
poderia ser colocado na balaustrada, erguida sobre um praticavel servido por escadarias. E

acrescenta que


http://pt.wikipedia.org/wiki/Para%C3%ADba
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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[...] tudo isso fica a critério do encenador e do cendgrafo, que podem montar
a peca com dois cendrios, sendo um para 0 COMego € outro para a cena do
julgamento, ou somente com cortinas caso em que se imaginara a igreja fora
do palco, a direita, e a saida para a cidade a esquerda, organizando-se a cena
para o julgamento através de simples cadeiras de espaldar alto, com saida
para o inferno a esquerda e saida para o purgatério e para o céu a direita
(SUASSUNA, 2008, p. 14).

Em todo caso, o autor deixa claro que seu teatro € mais préximo dos espetaculos de
circo e da tradicdo popular. Suassuna sugere, entdo, duas formas de disponibilizar o cenério e
declara ainda que caso nenhuma de suas sugestdes sejam aceitas, o cendgrafo tem a liberdade
de modifica-lo e ou cria-lo, conforme seu gosto e critério. SO é importante lembrar que a
historia se passa em Taperoa na Paraiba, entdo, os aspectos e motivos nordestinos ndo podem
ser desconsiderados.

Candido (2010), declara que a triade escritor, obra e publico estdo interligados, por
iSso & necessario que se considere a vida do escritor, tudo que o envolve, o processo de
criagdo, bem como a repercussdo de sua arte. Pensando nessa triade, o escritor propde que se
pense a arte como agregadora e/ou segregadora; desta forma, define arte de agregacéo e de

segregacéo da seguinte forma:

Arte de agregacdao: se inspira principalmente na experiéncia coletiva e visa a
meios comunicativos acessiveis, incorpora-se a um sistema simbdlico
vigente utilizando o que ja existe numa determinada sociedade. Segregadora
se preocupa em renovar 0 sistema simbolico, criar novos recursos
expressivos, dirige-se a um numero reduzido de receptores (p. 33).

Tanto a arte segregadora como a agregadora, sdo elaboradas com o pensamento em
dois fendbmenos sociais muito gerais e importantes: a integracdo e a diferenciacdo, que
Candido (2010, p. 33) define da seguinte forma:

integragdo € o conjunto de fatores que tendem a acentuar no individuo ou no
grupo a participagdo nos valores comuns da sociedade. Diferenciacdo, ao
contrario, é o conjunto dos que tendem a acentuar as peculiaridades, as
diferencas existentes em uns e outros. Assim a arte pode sobreviver.

Embasados por tais teorias, pode-se reconhecer que a obra Auto da Compadecida, de

Ariano Suassuna é uma arte de integracdo, pois 0 autor se inspira principalmente na
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experiéncia coletiva, incorpora-se a um sistema simbolico vigente, utilizando o que ja existe
numa determinada sociedade, no caso a nordestina.

A medida que retomamos na historia, temos a impressdo duma presenca cada vez
maior do coletivo nas obras de Saussuna, sdo forcas sociais condicionantes que guiam 0
artista em diferentes intensidades.

Candido (2010) traz, entdo, o alerta de que a arte coletiva é a arte criada pelo
individuo a tal ponto identificado as aspiracdes e valores do seu tempo, que parece dissolver-
se nele, sobretudo levando em conta que, nestes casos, perde-se sempre a identidade do
criador-prototipo. Mas este fendmeno ndo ocorre na arte de Suassuna, pois sua obra tem a
forte marca de sua identidade.

Na verdade, a obra é resultado da confluéncia da iniciativa individual aliada as
condicdes sociais. Ao questionar a funcdo do artista, sua posicao social e autonomia criadora,
remete-se a existéncia do artista profissional, que nas sociedades modernas a autonomia da
arte permite atribuir a qualidade de artista, mesmo a quem pratique outras atividades. Assim,
um dramaturgo que seja formado em direito e filosofia como Suassuna, ndo confunde as
esferas de atividade e é identificado pelo papel de maior relevo na situacdo considerada,
funcionando néo raro o de artista.

A obra depende estritamente do artista e das condigdes sociais que determinam a sua
posi¢do. Suassuna remonta o passado para criticar o presente, justificando os acontecimentos
em decorréncia das agruras de um passado colonial quando o Nordeste foi explorado e
abandonado pelas politicas publicas.

Ha& publico para os diversos tipos de arte em nossa sociedade. A acgao desse publico é
enorme sobre o artista. Alguns até deixam de criar por conta da falta de ressonancia de suas
obras, outros prolongam ou ressuscitam algumas de suas obras sedendo as exigéncias de seus
leitores. Candido (2010, p. 40) acrescenta que “desejosos de fama e dinheiro, muitos autores
modernos se rendem as normas do romance comercial”.

O publico é fator de ligacdo entre o autor e sua propria obra (autor-publico-obra),
ocorre também que o autor seja o intermediario (obra-autor-publico), ha um jogo permanente

de relagGes entre os trés. Esta relacdo é que vai garantir o sucesso ou o fracasso de uma obra.
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2.2 Teatro e cultura popular: experiéncias e dialogos

N&o é possivel dar uma definicdo precisa de cultura popular, pois é algo em
constante movimento e transformacg&o; porém, pode-se apresentar alguns aspectos de tradicdo
e cultura com enfoque na cultura popular do Nordeste, bem como a relacdo desta com o
teatro.

Conceitos como cultura popular, tradicdo e contemporaneidade ndo foram e nem sdo
sempre entendidos da mesma maneira, ao longo da histéria da literatura. O discurso sobre
cada um deles foi se modificando e reorganizando. Segundo Marcia Abreu (2010, p.32), 0
discurso é um elemento que pode se localizar no “entremundo”, no espaco de comunicacéo.
Pode ser o0 espaco de comunicacdo do grupo social desprivilegiado ou ndo, pois também no
“entremundo” pode-se localizar o discurso do poder, o discurso da dominacgdo, que nao é
exatamente o discurso da comunicagdo, mas da dificuldade de comunicagéo.

Por ter uma populacdo multiétnica, o Brasil possui um espaco de transi¢do, pois o
discurso emerge como locus da relacdo entre culturas, partindo sempre de conflitos inerentes
a essa situacao, propria do “entremundo”. Abreu (2010, p.32) diz ainda que “o olhar sobre as
culturas populares, fruto desse encontro entre territorios tdo distintos, também se beneficia da
existéncia desse sistema intelectual, ao mesmo tempo em que o ilumina”. A autora declara

que:

Parte dessa mesma intelectualidade comeca a questionar a escravidao,
integrando 0 movimento abolicionista, influenciados pelas ideias do
liberalismo europeu, alguns de nossos intelectuais se deparam com a
disparidade entre essas ideias e a situagcdo escravocrata no Brasil. Essa
contradicdo estava ndo s6 entranhada na nacao, mas se fazia presente na base
do proprio sistema intelectual. Adotavam-se 0s argumentos que a burguesia
europeia tinha elaborado contra o arbitrio e escraviddo; enquanto, na pratica,
geralmente dos proprios debatedores, sustentados pelo latifindio, o favor
reafirmava sem descanso 0s sentimentos e nogdes em que implica.
Paradoxalmente, a prépria estrutura escravocrata dava sustentagdo para
aqueles que falavam contra ela. A situacdo de exploracdo ndo se modificava
de fato a partir do movimento abolicionista das elites, nem o poder mudava
de lugar (ABREU, 2010, p. 40).

Contudo, a autora chama a atencdo para entender que a percepcao de inadequacéo é a
exploracdo de parte da populacdo brasileira, condenada a pagar por sua origem étnica e

cultural mestica. Dessa forma, sentia-se a necessidade de gritar pela abolicdo, ainda que de
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maneira inconsciente, clamar pela possibilidade da diversidade e, porque ndo dizer, da
identidade multipla, elementos tdo indissociaveis no caso do Brasil. Essa sutileza permanece,
ainda que o resultado dos movimentos abolicionistas e da prépria abolicdo ndo tenha mudado
muito o quadro de exploracéo da méo de obra ndo-branca no pais.

Essa diversidade causa uma sensagdo de contraste e multiplicidade, que esta
fortemente presente na histdria nacional. Além disso, é fundamental, na trajetdria brasileira, o
fato inexoravel da colonizacdo. Uma das consequéncias desse fato € a situacdo de
fragmentacdo e multiplicidade, j& que, a partir dessa cisdo, passam a existir no pais etnias
diversas convivendo em situagfes dispares e, muitas vezes, conflituosas. Tudo isso vai
compor ideias de povo, que sdo fundamentais para a discussdo de qualquer tematica
relacionada a cultura popular.

A caracteristica mestica da populacdo brasileira, execrada em alguns momentos
historicos do Brasil, é indissociavel da construcdo dos discursos a respeito da identidade do
pais. Consequentemente, ela é elemento fundante da cultura popular e inclui também os
conflitos inerentes ao modo com que a mistura se constituiu.

Abreu (2010, p. 33) acrescenta que na historia do Brasil, o direito a voz ¢ relacionado
claramente ao poder, principalmente econémico e intelectual. E notavel que camadas
populares sejam notadamente as de menor poder aquisitivo e, muitas vezes, de baixa
escolaridade, com menos acesso ao conhecimento formal. Consequentemente, tais camadas
tém muito menos acesso a fala. De certa forma, ndo Ihes é facultado o direito ao discurso.

Desse modo, aqueles sujeitos sociais com privilégio a fala, como € o caso de alguns
artistas e intelectuais, oferecem sua arte para falar pelo povo, dar voz a seus anseios, um
exemplo simbélico e critico desse tipo de situacdo é a peca Auto da Compadecida que aborda
as questdes que afugentam o povo nordestino, principalmente do sertdo. Mas o escritor ndo
traz somente os problemas milenares da regido como também mostra a populacdo do grande
centro a arte da periferia, arte que é a propria identidade do sertanejo. Através da arte, conta-
se a historia de um povo. Por isso, Joana Abreu considera importante demonstrar esse

processo, em sua opiniao:

considerar as manifestacOes espetaculares da arte e das culturas populares
como forma de discurso leva a pensar que haja também alguns momentos da
histéria em que a intelectualidade brasileira tenha, ndo falado pelas camadas
populares, mas sim ressaltado sua voz ao valorizar e colocar em foco sua
producdo artistica e ritual. O oposto também ocorre. Nos momentos em que
essa producdo € desvalorizada, desconsiderada ou ignorada, essa voz é
duplamente roubada, deixa de ser ouvida e, para o sistema dominante, deixa
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de existir. Mais ainda, essa compreensdo modifica as possibilidades de
consideracdo da poténcia das chamadas classes dominadas, neste caso.
Participar de um folguedo popular pode ser, entdo, uma forma de resisténcia
de um grupo social. Tal acdo, nesse caso, significa maior visibilidade e voz
para esse mesmo grupo. (2010, p. 34)

ABREU (2010) considera interessante mencionar as possibilidades de discurso que
esse segmento possui. Uma hipotese é de que essa fala, essa voz, esteja, entre outras coisas,
nas manifestacdes e festejos das chamadas culturas populares. Para que isso seja percebido, é
preciso considerar possibilidades abrangentes de préticas discursivas. Uma vez que ndo ha
espaco de fala dentro de um sistema (o da cultura formal, erudita e central) subverte-se esse
espaco em outro sistema (popular, marginal e periférico).

A cultura popular no Brasil sempre foi pouco ou mal valorizada, devido ao processo
de colonizacédo e o pensamento de boa parte de intelectuais, a cultura popular precisa sempre
se reafirmar e reorganizar.

Entre fascinio e recusa, independéncia e submisséo, é armada essa batalha entre a
tradicdo e a cultura de massa, sem vencedores por antecipacdo, nem subjugados, mas como
um processo de recriacdo da vitalidade popular sob o ponto de vista da diversidade cultural.

Dessa forma,

ndo é dificil supor, em um quadro semelhante, a dificuldade de construgao
do discurso da intelectualidade nacional sobre a situacdo brasileira. Em um
contexto em que o pensamento vigente busca os moldes europeus, todo
aquele que ndo cabe nesses moldes vive o desconforto, de sentir-se
inadequado, deslocado. O Brasil ndo cabia nesses moldes. Isso é fato. O que
muda é a maneira de encarar esse fato. Inicialmente, essa inadequacéo era,
de certa forma, ignorada, pois, de acordo com o pensamento vigente,
escravos, fossem eles negros ou indios, ndo podiam ser considerados
individuos, mas “maquinas apenas”. Quem nascia no Brasil s6 estava
adequado sendo descendente de europeus. A miscigenacdo, inerente ao
contexto, era inadequada. A situagdo de entremundo era inaceitavel. Ou
talvez fosse aceita somente no que esta tem de desconforto, de
deslocamento, de inadequacdo (BONFIM, 1993, p 65).

Joana Abreu (2006) reitera que a constatacdo de diversas visfes e discursos que
integram as identidades nacionais se relaciona a visdo sobre a cultura popular. Na formacéo
da civilizagéo, gente de baixa posigéo social, vista pela corte como vil, ndo tem lugar, ou seja,
a civilizagdo exclui os populares do seu discurso sobre sua propria identidade. Por outro lado,

a cultura pressupde a diversidade, o que a principio, inclui.
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Pensar o popular na atualidade significa inclui-lo em discuss6es mais amplas que tém
ocupado os debates culturais nos altimos tempos. O avan¢o da globalizacdo, a politica
neoliberal e a expansdo tecnologica sdo fatores que tém causado mudancas importantes na
vida social sob diversos aspectos, inclusive o da cultura. Esse contexto em parte revela porque
0 popular e a cotidianidade das camadas subalternas assumem lugar de destaque na sociedade
contemporanea, pois demanda estudos empiricos que tentam explicar a complexidade desses
processos e suas relagdes com a economia, comunicagdo e consumo (CASTRO, 2010, p.39).

Ligia Vassalo (1993) faz uma analise da sociedade e da cultura do Nordeste, tendo
em vista a producdo de Ariano Suassuna. Ela considera que o fato de o autor ter escolhido
retirar as fontes de suas obras do ambito periférico de cultura popular para inseri-las no
espaco central de literatura citadina, configura uma visdo critica e um movimento de inversdo
carnavalesca. Ao considerar tal ponto de vista, pode-se perceber as caracteristicas do
hibridismo na obra de Ariano, ja que esta partilha de praticas que atravessam 0s horizontes
sociais.

No entanto, para Suassuna, as “praticas” que utilizou para a constru¢do da sua obra
podem ser justificadas, como uma maneira de fazer com que a cultura brasileira fosse mais
fortemente representativa de uma identidade nacional, e consequentemente, fosse cada vez
menos influenciada pela cultura externa. Assim, essa forma de resisténcia, em prol da
preservacdo da cultura popular, faz com que o autor, de certa forma, cristalize o passado ao
resistir ao novo, e isso parece incomoda-lo.

Esse conservadorismo, proveniente da nostalgia, no entanto, é negado pelo proprio
Suassuna. Em uma entrevista concedida a revista Prea (2005), o escritor, ao ser questionado
sobre como preservar a identidade cultural nordestina, respondeu que “o Nordeste tem feito
isso sozinho”. Mas completou: “outro dia vieram me perguntar: vocé quer preservar a cultura
brasileira numa redoma? Ai eu disse: espera ai rapaz!” e comenta, “eu ndo sou 0 que se chama
de um folclorista”. Tentando explicar que os folcloristas é que acham que tudo tem que
permanecer do mesmo jeito. E complementa: “Arte popular é assim mesmo, evolutiva”. Dessa

forma,

pode-se depreender que a preocupagdo com a “cultura popular” com relagdo
ao mercado € inevitavel. Na légica da industria cultural, sempre se visa a
atingir algum segmento de publico e, nesse sentido, valem todos os esforcos
para alcangé-lo. O cardter de interpenetracdo dos varios niveis, sujeitos as
influéncias reciprocas tem a ver com a prépria dindmica da cultura. Assim
sendo, erudito e popular ndo sdo campos antagdnicos, mas niveis de leitura e
elaboracdo a partir de determinadas matrizes. Neste contexto, 0 massivo
deixa de ser apenas um suporte para interferir no préprio discurso através da
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observancia de codigos que implicam em formatos, temas e linguagens
(CASTRO, 2010, p. 40).

A autora acrescenta que a atitude que vé o popular como pitoresco, além de
preconceituosa, torna-se leviana, assim como a que cai no extremo de ver toda a producgéo que
é vista como subalterna, comprometida com a transformacéo social. No meio dessa discussao
persiste o impeto do popular que, reelaborado e estilizado para atender ao gosto da massa,
pode resultar em produtos de fruicdo garantida, entrando ai a questdo do artesanato, de
repercussdes econémicas profundas e contradi¢Ges culturais evidentes.

Em relacdo ao capitalismo em que esta inscrita ou mesmo quando serve de fonte para
ser absorvida pela producdo massiva, a cultura popular convive com esse paradoxo e se
frustra, em determinados instantes, com uma possivel rejeicdo. Em alguns casos, acredita-se
que sua assimilacdo pelo circuito da informacéo e do lazer pode acarretar a perda de seu poder
contestatorio, mas corre-se 0 risco.

Ariano Suassuna, considerado o garimpeiro do inconsciente coletivo costuma recitar

0S seguintes versos:

O poeta € um reporter

Das ocultas tradigoes,
Revelador de segredos,
Guiado por génios bons
Pintor dos dramas poéticos
Em todas composi¢des
REVISTA (2008, p.37)

Contudo, foi num folheto de gracejo que Suassuna encontrou o personagem-simbolo
de sua dramaturgia As proezas de Jodo Grilo, escrita por Jodo Ferreira de Lima, trazia como
protagonista, o célebre amarelinho oriundo dos contos populares portugueses, que, no
processo de aculturagdo, ganhou caracteristicas idénticas as de outro famoso espertalhdo de
origem ibérica: Pedro Malazarte. REVISTA (2008, p.37)

Ferreira Lima, assim, define Jodo Grilo:

Jodo Grilo foi um cristéo
Que nasceu antes do dia,
Criou-se sem formosura
Mas tinha sabedoria
E morreu depois da hora
Pelas artes que fazia
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Na noite que Jodo nasceu,
Houve um eclipse na lua,
E detonou um vulcéo,
Que ainda continua.
Naquela noite correu

Um lobisomem na rua.
REVISTA (2008, p.37)

Esse mesmo Jodo Grilo foi revitalizado no Auto da Compadecida de Ariano
Suassuna, e mais adiante transformado em filme pelo diretor Guel Arraes, com Matheus
Nachtergaele (Jodo Grilo) e Selton Melo (Chicd) nos papéis principais.

E importante retomar que a Compadecida é baseada em trés folhetos distintos, dois
deles escritos por Leandro Gomes. O primeiro € O cavalo que defecava dinheiro, que mostra
como um malandro consegue enganar um duque invejoso convencendo-o de que um cavalo é
realmente capaz de obrar (sem trocadilho) o prodigio do titulo. Quem assistiu a peca ou a uma
de suas versdes para o cinema, sabe que o cavalo foi transmutado num gato, por motivos mais
que compreensiveis.

O outro poema de Leandro Gomes reaproveitado por Suassuna € O dinheiro (O
testamento do cachorro), em que aparecem as figuras do padre e do Bispo. O préoprio Ariano
reconhece a dificuldade em rastrear a origem desse folheto, pois afirma que: “A historia do
testamento do cachorro, que aparece no Auto da Compadecida, é um conto popular de origem
moura e passado, com os arabes, do norte da Africa para a Peninsula Ibérica, de onde emigrou
para o Nordeste”.

Além desses dois poemas de carater marcadamente comico, o Auto propriamente
dito, a ultima parte, tem por base o folheto O castigo da soberba, de autoria desconhecida. A
historia tem a marcante presenca do imaginario medieval que impregna a obra de Gil Vicente,
outra evidente fonte de Suassuna. Maria (Nossa Senhora) é a advogada, Jesus o juiz, e o diabo
o acusador. E para Nossa Senhora, a advogada nossa da oracio Salve Rainha, que a alma
recorre em vista da iminente condenacdo. Evocada em nome de seu bendito filho, ela
responde a suplica da alma. No final, apds ouvir acusacao e defesa, Jesus, no folheto tambeém
chamado Manuel, decide pela salvacdo da alma. O diabo (céo), vencido, chama os seus
comandados. A estrofe abaixo reproduzida com a ultima fala do “tinhoso” esta bem préxima

do desfecho do Auto da Compadecida:

Vamos todos nés embora
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Que 0 causo ndo € o primeiro
E o pior é que também

N&o serd o derradeiro...
Homem que mulher domina
N&o pode ser justiceiro.
(SUASSUNA, 2008, p. 165).

Os trés folhetos foram coligidos por Leonardo Mota no livro Violeiro do Norte.
Indiretamente, esse pesquisador cearense, ao reunir as trés obras em seu precioso estudo,
apontou o caminho que Ariano Suassuna deve ter seguido, mesmo apoiando-se em outras
tradigcGes populares, especialmente o bumba-meu-boi, no qual os personagens Mateus e
Bastido cumprem um papel semelhante de Jodo Grilo e Chico na Compadecida.

Com o passar dos anos, Jodo Grilo volta a ser protagonista de outros folhetos de
cordel, como em O professor sabe-tudo e as respostas de Jodo Grilo de Klévisson Viana e
Presepadas de Chicé e Astucias de Jodo Grilo. Dessa forma, a personagem é perpetuada e
apresentada para a posteridade, seja através dos folhetos, do teatro ou do cinema.

2.3 Projecédo da Cultura Popular: Literatura de Cordel, Cantigas e Rezas

O valor de uma obra literaria ou de arte se origina dos aspectos voltados a
representacdo da realidade e das operacGes formais que subentendem um contexto
sociocultural e estético. Para chegar aos valores estéticos, a priori, é necessario recordar 0s
aspectos sociais que estruturam a obra Auto da Compadecida. Nessa dire¢do, Candido (2010,
p.14) afirma que “a integridade de uma obra ndo permite adotar nenhuma dessas visdes
dissociadas (valores estéticos e sociais) e s6 pode-se entendé-las fundindo texto e contexto,
numa interpretacdo dialeticamente integra”, em que tanto o velho ponto de vista que explicava
pelos fatores externos, quanto o outro, norteado pela convicgdo de que a estrutura é
virtualmente independente, se combinam como elementos necessarios do processo
interpretativo, o externo (no caso o social) importa, ndo como causa, nem como significado,
mas como elemento que desempenha certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se,
portanto, interno.

Candido (2010) estabelece algumas proposi¢Ges, que elemento historico-social
possui, em si mesmo, significado para a estrutura da obra, em que medida ou seria o elemento

sociologico na forma dramatica apenas a possibilidade de realizacdo do valor estético, mas
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ndo determinante dele. Estes questionamentos revelam a preocupacdo com a dimensdo do
elemento socioldgico na construgdo e no valor estético da obra.

Para Candido, “a arte, e, portanto a literatura, € uma transposi¢cdo do real para o
ilusorio por meio de uma estilizacdo formal, que prop6e um tipo arbitrario de ordem para as
coisas, os seres, os sentimentos” (2010, p. 14).

O critico alerta que é preciso observar os fatores sociais como elementos da
estrutura, ndo como matéria registrada pelo trabalho criador e isto permite inseri-los entre os
fatores estéticos, pois segundo Fausto apud Candido (2010, p. 15) “tudo ¢ tecido num

conjunto, cada coisa vive e atua sobre a outra”. Candido afirma ainda que,

0 elemento social se torna um dos muitos que interferem na economia do
livro, ao lado dos psicoldgicos, religiosos, linguisticos e outros. Neste nivel
de analise, em que a estrutura constitui o ponto de referéncia, as divisdes
pouco importam, pois tudo se transforma em fermento organico que resultou
a diversidade coesa do todo. A Literatura, como fendmeno de civilizacao,
depende, para se constituir e caracterizar do entrelagamento de varios fatores
sociais, a constituicdo neuroglandular e as primeiras experiéncias da infancia
tracam o rumo do nosso modo de ser. E possivel que a constituicdo
neuroglandular e as experiéncias infantis de um determinado escritor deem a
chave para entender e avaliar a sua obra (2010, p. 18).

Para realizar qualquer abordagem envolvendo as obras de Suassuna é preciso
reconhecer o Nordeste como espaco geografico privilegiado em sua criacdo, especialmente, 0s
espacos compreendidos pelos atuais estados de Paraiba, Pernambuco e Alagoas, pois neles se
fixam as duas civilizagdes que fornecem elementos para as obras do escritor.

Nestes Estados, consolidou-se a civilizacdo do agucar (situada no litoral) realizada
com mao de obra escrava e a do couro (localizada no sertdo, colonizado a partir do século
XVII; nele, se estabeleceu o compadrio e mais tarde o coronelismo, no século XIX). A beira
mar encontra-se a fértil Zona da Mata, com latifindios agucareiros, contrastando com a aridez
do sertdo. Assim, iniciam-se as primeiras manifestacGes econdmicas dessas regides: entre 0s
grandes engenhos e as criagdes de gado.

Atraves destes aspectos econdmicos de construcdo da sociedade nordestina
reproduziam-se algumas ideologias da Europa, dentre elas, a dicotomia entre a cultura oficial,
letrada, formal ou de elite versus cultura popular. A primeira € aquela da igreja e do estado,
portanto das altas camadas sociais. “E o mundo estético e hierarquico social com todas as suas

barrreiras, marcando o cotidiano pelo aspecto sério, pois o riso, além de condenado, ndo tem o
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direito de ser teorizado, esta inteiramente banido das classes dominantes” (VASSALO, 1993,
p. 47).

E preciso esclarecer os aspectos ora citados para chegar aos aspectos culturais e
através destes apontar suas expressdes na estrutura interna de Auto da Compadecida. Desta
forma, retoma-se os principios da sociedade nordestina destacando que “O modelo Lusitano,
do qual o complexo sécio-cultural nordestino € caudatario, se baseia num feudalismo atipico,
que configuraria o patrimonialismo” (VASSALO, 1993, p. 59).

No Brasil, essa tendéncia social foi de cunho medievalizante, com caracteristicas
peculiares da organizagdo politica e territorial das capitanias. O patrimonialismo brasileiro, no
periodo colonial, resultou em certos aspectos de identificagdo entre o mundo medieval
europeu e o americano, configurando na grande propriedade dispersa, comandada por um

senhor com plenos poderes em seus dominos, mesmo sendo submisso a Portugal.

A estrutura demonstrada cria um sistema cultural préprio que se prolonga
bastante intacta até o final do século XIX, mantendo a seguinte forma e
perfil: o latifindio, a monocultura, a estreita depedéncia econémica e
cultural em relacdo a metropole, a familia patriarcal, o afidalgamento dos
grandes proprietérios e dos dirigentes, o desprezo pelo trabalho manual, a
escraviddo, um rigido esquema social cujos polos extremos deixam pouco
espaco para os homens livres sem posses, 0 isolamento das grandes
propriedades e sua relativa autonomia interna, a quase nula circulagéo de
moeda no interior daquelas terras visto que a sua produgéo se orientava para
0 mercado ultramarino, a escassez de comunidades urbanas (VASSALO,
1993, p. 59).

O latifundio era semelhante ao da Europa Medieval, as fazendas e os engenhos eram
as células da sociedade colonial, “se constituiam como entidades econdmicas e
estabelecimentos sociais com grau marcante de isolamento e autonomia, no que se aproximam
do feudo” (VASSALO, 1993, p.60).

Nessas propriedades, haviam escravos e homens livres, que costumavam ser parentes
e mantinham uma hierarquia de ligacGes, como agregados, numa certa dependéncia socio-
econdmica. “Esse tipo de vinculag@o pode nos remeter as relagdes entre suserano e vassalo de
evidente arcaismo na época, dai resulta o complexo de cla, cujo chefe vai ser associado ao
coronel da guarda nacional e que sobreviveu até a republica” (IBIDEM, 1993, p.60).

Ha outros aspectos que assemelham a sociedade nordestina ao contexto medieval

europeu, conforme destaca Vassalo:
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[...] o isolamento da populacdo que cresceu mantendo-se espalhada; a
cosmopolita miscigenacdo racial dos primeiros colonos provenientes do Sul
arabizado de Portugal, aos quais se juntaram os elementos amerindios, bem
como os africanos de mdaltiplas origens; a milicia dos latifundirios,
equivalente a prépria do senhor feudal; o dominio da religido — ainda que de
forma peculiar (1993, p. 60).

Segundo Suassuna (1974, p. 45), as trés historias que deram origem ao Auto da
Compadecida “sdo de origem moura ou ibérica, com raizes nesse mundo mitico mediterraneo
que é tanto peninsular como arabe-negro, e, portanto, brasileiro e nordestino”.

Existia uma interdependéncia entre fazendeiro e capanga, porém quando 0 capanga
ganhava seu espaco e independéncia, se tornava cangaceiro e formava seu proprio grupo, sua
comunidade.

Dessa forma, Vassalo (1993) afirma que o cangaceiro constitui, portanto, uma
tentativa de transformacédo social de dentro para fora; outro repousa na atitude dos fanaticos
religiosos. Cangaceiros e fanaticos correm o risco de remontar as formas de convivio ja
ultrapassadas, para emprestar-lhes uma nova significacdo; sdo parte da sociedade, mas
também ficam fora de seu quadro normal. Dai, a ambiguidade de sentimentos em relacdo ao
cangaceiro, venerado e amaldicoado ao mesmo tempo.

Suassuna ndo define o cangago como um grupo de facinoras espalhando o terror e a
morte pelo sertdo nordestino. Ele tem um sentido mais profundo, pois, expressa também o
grito de um povo contra a injustica, a opressdo, o arbitrio e a explora¢do de uma imensa massa
faminta, castigada pelas secas e abandonada pelos poderes constitucionais.

O misticismo que envolve a questdo do cangago, principalmente nas regides
nordestinas, apresenta o cangaceiro como hero6i, aquele que se aventura e arrisca sua vida por
por sua gente. Ele enfrenta o perigo, a soliddo do campo, a policia e os fazendeiros, a vida
incerta e a morte certa para ter direito a uma vida sem dono e sem escraviddo (CASTRO,
2010, p. 83).

Em entrevista a Revista de Cultura Prea (2005, p.68) Suassuna declara que “a cultura
popular € um caminho para o teatro brasileiro. Veja, é na literatura de cordel onde estd o
magico e 0 maravilhoso. Quando eu escrevi “A Compadecida”, as pessoas me perguntavam:
“é uma peca regionalista?”. Af, para ndo dar muita explicacdo, eu dizia: “E”. Tudo isso
porgue tinha cangaceiro na peca, mas eu sabia que ndo era”.

De acordo com Santos apud Castro (2010, p. 85), em Auto da Compadecida, o
cangaco ndo é profissdo, nem € hereditario, trata-se de um movimento de luta frente a uma

situacdo social ou econémica bloqueada. Justifica-se, frequentemente, a entrada no cangaco
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como uma tentativa de vinganca por um crime que n&o foi punido, como no caso de Severino
de Aracaju, personagem da pe¢a Auto da Compadecida que é um lider do cangaco e que numa
das cenas da peca, apés rouba-los, manda matar o padre, o bispo, o padeiro, a mulher do
padeiro e Jodo Grilo. Depois de tais atrocidades e com um historico cheio de maldades, o
personagem pode ser interpretado, sob um olhar desatento, como um personagem violento e
ignorante, mas a cena do julgamento traz uma explicagdo ou justificativa de suas atitudes,

pois Manuel (personagem: Jesus) diz que:

Contra o qual ja sei que vocé protesta, mas nao recebo protesto. (dirige essa
fala ao Deménio). Vocé ndo entende nada dos planos de Deus. Severino e o
cangaceiro dele foram meros instrumentos de sua cllera. Enlougqueceram
ambos, depois gque a policia matou a familia deles e ndo eram responsaveis
por seus atos. Podem ir por ali. Severino e o cangaceiro abracaram os
companheiros e saem para o céu (SUASSUNA, 2008, p. 155) [grifo do
autor].

Dessa maneira, na demonstracdo do cangaco, na forte religiosidade, na visao critica
dos problemas sociais relacionados ao Nordeste, a peca Auto da Compadecida traz a tona
algumas tendéncias da estética moderna, em que a arte plasma o meio, cria o seu publico e as

vias de penetracéo.

2.3.1 Literatura de cordel

Ariano Suassuna alicerca a obra Auto da Compadecida em textos-fontes da
Literatura de cordel, pois recorre aos folhetos de cordel, transpondo-os para a estética exigida
por um texto cénico, criando um novo texto, a partir de outros ja existentes, sem abrir méo de
sua esséncia. Dessa forma, no primeiro ato, veem-se trechos do folheto O dinheiro, de
Leandro Gomes de Barros (1865-1918), na qual se conta a historia do cachorro morto, cujo
dono destina uma soma em dinheiro para que seu enterro seja feito em latim, a partir desse
fato, desencadeia-se outros de igual importancia para a trama.

Para observar a mescla da obra neste imaginario popular, recorda-se o fragmento do
folneto O dinheiro de Leandro Gomes de Barros, relacionando-o a peca Auto da

Compadecida; o autor usa essa historia nas mentiras de Jodo Grilo, que cria uma grande
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confusdo entre o padre e Bispo, essa confusdo se estende até a cena do julgamento no terceiro
ato. Vejamos um trecho do folheto:

Mandou chamar o vigério:

_Pronto! — o vigério chegou.

_As ordens, Sua Exceléncia!

O bisho Ihe perguntou:

_Ent&o, que cachorro foi que o reverendo enterrou?
_Foi um cachorro importante, animal de inteligéncia:
ele, antes de morrer,

deixou a VVossa Exceléncia

dois contos de réis em ouro.

Se eu errei, tenha paciéncia.

_ Néo errou ndo, meu vigario,

voCcé é um bom pastor.

Desculpe eu incomoda-lo,

a culpa é do portador!

Um cachorro como esse,

se Vé que é merecedor!

(SUASSUNA, 2008, p.09).

No segundo ato, o episddio do gato que descome moedas e o0 da falsa ressureicdo ao
som do instrumento magico sdo inspirados no romance andnimo Histéria do cavalo que
defecava dinheiro, obra popular recolhida por Leonardo Mota. Observa-se, através do
fragmento exposto, a intertextualidade com a peca.

Foi na venda e de 14 trouxe

Trés moedas de cruzado,

Sem dizer nada a ninguém,

Para ndo ser censurado:

No fiofé do cavalo

Fez o dinheiro guardado.

[...]

Disse o pobre: - Ele estd magro, sé tem 0 0ss0 € 0 couro,
Porém, tratando-se dele,

Meu cavalo é um tesouro.

Basta dizer que defeca niquel, prata, cobre e ouro.
(SUASSUNA, 2008, p. 10).

No terceiro ato, o julgamento dos personagens no Céu e a intercessdo piedosa de
Nossa Senhora, a “Compadecida”, correspondem a outro Auto popular anénimo O castigo da
soberba, recolhida por Leonardo Mota junto ao cantador Anselmo Vieira de Souza (1867-
1926). Percebe-se a interseccdo da obra com o folheto ao observar parte do texto do Auto

popular:
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O DIABO
L& vem a compadecida!
Mulher em tudo se mete!

MARIA

Meu filho, perdoai esta alma,
tenha dela compaix&o!

N&o se perdoando esta alma,
faz-se € dar mais gosto ao céo:
por isto absolva ela,

langai a vossa bencéo.

JESUS

Pois minha mae, leve a alma,
Leve em sua protecao.

Diga as outras que a recebam,
Faca, com ela unido.

Fica feito o seu pedido,

Dou a ela a salvacéo.
(SUASSUNA, 2008, p. 08).

Suassuna retoma o passado atraves destes trés textos-fonte e nota-se a interferéncia
da cultura popular que se constitui no ambiente nordestino e que revela muito de sua gente.

Contrariando situacdes hierarquicas tdo rigidas de uma época, a cultura popular se
manifesta, contrastando ao que era estabelecido de forma quase hegemdnica. Na cultura
popular a fluidez e o riso sdo permitidos, e exatamente por isso é extremamente rica, exprime-
se por linguagem prépria, que Bakhtin identificara como a da feira e da praca publica. As
festas de carnaval (nome genérico que engloba vérias outras manifestacdes) se opbem a
rigidez da sociedade, atuando como valvula de escape. Nelas, se extravasa o riso da cultura
popular, perfilado através desse momento de igualdade, pois carnaval ¢ uma forma de
espetaculo, um fenénemo cultural.

E é neste fendbmeno cultural de manifestacdo popular que Ariano
Suassuna finca as origens de sua producao, pois é neste tipo de manifestacdo que se constitui
uma espécie de segunda vida (da praca publica) que instaura um novo modo de relacbes
humanas, porque mistura todos os participantes, sem distinguir atores e espectadores,
liberando-os das imposicdes e hierarquias da vida, assim também é o texto cénico de
Suassuna, pois dialoga com seu publico, questiona-o e o coloca em constante reflexdo, a
encenacdo da mesma forma, chama o espectador a participar, convida-o a inferir e/ou

interferir.
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Ao criar Auto da Compadecida, Suassuna talvez ndo tenha imaginado a repercussao
que ela teria; as polémicas que causaria e que o revelaria como escritor brasileiro
reconhecidamente competente e sagaz.

Suassuna, em entrevista para a Revista Prea (2005, p. 68), assim declarou:

eu quero dizer, logo de entrada, que sempre achei que teatro é
essencialmente o texto e o ator. As rubricas do Auto da Compadecida dao
inteira liberdade para se representar até sem cenario. O teatro que ndo se
sustenta com o texto e o ator... ndo se sustenta... porque vai depender de
outras informacdes.

A partir dessa declaragdo percebe-se a importancia do didlogo na construcdo do
imaginario em torno do espaco representado em Auto da Compadecida, pois através dele
pode-se reconhecer 0s tracos geograficos, sociais e culturais do Nordeste.

Na Revista Prea (2005, p.71) Suassuna diz que resume seu estilo esperangoso, mas
gue ndo deixa de perceber a realidade “Eu procuro ser um realista esperancoso. Eu vejo as
mazelas, vejo a injustica. Acho que as vitdrias do que a gente acha certo vao existir, mas vai

demorar muito”.

2.3.2 Cantigas

Ariano Suassuna faz alusdo as cantigas tradicionais nordestinas ao inserir no discurso
de Jodo Grilo os versinhos de Canario Pardo, quando o personagem clama pela presenca da

Compadecida e recita-0s, como se observa nesta cena:

JOAO GRILO
Ah isso é comigo. Vou fazer um chamado especial, em verso. Garanto que
ela vem, querem ver? [recitando]

Valha-me Nossa Senhora, / Mae de Deus de Nazaré!
A vaca mansa da leite, / a braba da quando quer.

A mansa d& sossegada, / a braba levanta o pé.

Ja fui barco, fui navio, / mas hoje sou escaler.

Ja fui menino, fui homem, / sé me falta ser mulher.
(SUASSUNA, 2008, p. 147).
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Ariano Suassuna, funde em seus trabalhos, duas tendéncias que se desenvolvem
quase sempre isoladas em outros autores, e consegue assim um enriquecimento maior de sua
matéria-prima. Alia o espontaneo ao elaborado, o popular ao erudito, a linguagem comum ao
estilo terso, o regional ao universal. A quase supersticdo das historias folcloricas atinge o
rigor da religiosidade profunda, que pode espantar aos cultores de um catolicismo
acomodaticio, mas responde as exigéncias daqueles que se conduzem por uma fé verdadeira
(MAGALDI, 2001).

Articula-se elementos da biografia do escritor Ariano Suassuna, tais como: sua
infancia em Taperod, o circo, o palhaco Gregorio, a religiosidade, a forte criticidade e
principalmente, aspectos do cotididano nordestino marcado pela desigualdade e pelas
necessidades que a vegetacdo, o clima e o descaso politico ocasionam.

A intengdo moral, ou moralidade da peca, fica muito clara, desde que se torne claro,
também, que essa intencdo vincula-se a uma linha de pensamento religioso, da Igreja
Catdlica.

Abordando temas universais como a avareza humana e suas amargas consequéncias,
por meio de personagens populares, Suassuna, nesta obra, prepara o leitor para um desfecho
moralizante conforme os preceitos do cristianismo catolico, mas de uma forma envolvente e
verdadeiramente divertida.

Rodella confirma tal ideia, dizendo que:

A visdo cristd da vida presente no Auto traz uma concepc¢éo da religido como
algo simples e agradavel, ndo como algo formal e solene. Essa intimidade
com Deus, e a ideia de simplicidade nas relacdes dele com os homens, essa
compreensdo da vida e fé na misericordia, parecem aspectos primordiais no
sentido religioso da obra: a compreensdo das faltas humanas, atribuida a
Nossa Senhora, que, como mulher, simples e do povo, explica-as e pede para
elas a compaixdo divina. A obra trata-se de uma farsa que € igualmente uma
reflexdo sobre as relagdes entre Deus e os homens. Destacando que Ariano
inovou e ao mesmo tempo fora impactante ao apresentar um Deus negro
(2005, p. 465).

Desse modo, 0 que Suassuna diz pela sua obra, € que 0 homem do sertdo deve ser
perdoado de seus pecados, por experimentar inumeras dificuldades, tanto de ordem climatica,
guanto social. O sofrimento passado em vida ja é capaz, por si sO, de absolver todos 0s
pecados, consequéncias de seu cotidiano exigente e de sua luta pela sobrevivéncia. Suassuna

(1955) revela que:
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O sertdo é terra de ninguém, deserto ameagador donde emergem deuses e
diabos, sob a égide do acaso, do caos e da fatalidade. Esses seres-
ameacadores espreitam o homem por dentro e por fora. Em meio ao caos que
os alimentam, estabelecem continuamente a recriagdo da ordem, num
processo infinito de auto-eco-organizagéo (p.06).

O autor mostra um povo religioso, de pé no chdo, acuado pela seca, atormentado pelo
fantasma da fome e em constante luta contra a miséria. Traca o perfil dos sertanejos
nordestinos que estdo submetidos & opressdo a que foram subjugados, por familias de
poderosos coronéis que possuem terras e almas por vastas areas do Brasil. Dentro desse
contexto, Jodo Grilo é a personagem que representa os pobres oprimidos, € o0 homem do povo,
é o tipico nordestino amarelo que tenta viver no sertdo de forma imaginosa, utilizando a Unica
arma, a astlicia, para conseguir sobreviver.

Machado (2008, p. 3) afirma que:

Durante um longo periodo, e através de vérias obras literarias e suas
adaptagdes para o cinema, percebe-se a figura desses sertanejos como a de
homens de baixa estatura, mirrados pela alimentag&o irregular, permeada por
ciclos de escassez alimentar, de pele queimada pelo forte sol que assola a
regido diariamente, de mdo marcada pela labuta diaria no plantio da cana ou
do algodao, do cacau, do tabaco; de roupas simples e de pés no chéo.

Apesar de tudo isso, Euclides da Cunha apud Rodella (2005, p. 467) diz que o
"sertanejo € um forte". Homens de muita perseveranca, de fibra, de grande disposicdo, sempre
dispostos a vencer as adversidades que lIhe sdo impostas ao longo de seus tortuosos caminhos.
Criadores de formas marcantes de expressao cultural como a literatura de cordel; que possuem
a musica em sua corrente sanguinea, como parte integrante de sua natureza; realizadores de
obras de estética original e propria através de seu artesanato.

Jodo Grilo e Chicd representam a transposicdo de todas as caracteristicas
apresentadas anteriormente, acrescidas a uma grande esperteza. A obra é permeada por
historias engracadas, inventadas por Chico e recheadas de situac@es hilarias protagonizadas
por Jodo Grilo, um verdadeiro mestre na arte de contar histérias e mentiras.

Nessa direcdo, Bakhtin (1997, p. 209) reitera que:

O artista utiliza a palavra para trabalhar o mundo, e para tanto a palavra deve
ser superada de forma imanente, para tornar-se expressdo do mundo dos
outros e expressdo da relacdo de um autor com esse mundo. A escrita (a
relacdo do autor com a lingua e a utilizagdo da lingua que ela implica) é o
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reflexo impresso no dado do material por seu estilo artistico (sua relagéo
com a vida e com 0 mundo e, condicionado por essa relacdo, sua elaboragédo
do homem e do seu mundo); o estilo artistico ndo trabalha com as palavras,
mas com 0s componentes do mundo, com os valores do mundo e da vida;
podemos defini-lo como o conjunto dos procedimentos de formacdo e de
acabamento do homem e do seu mundo, e esse estilo determina também a
relacdo com o material, com a palavra, cuja natureza deve, naturalmente, ser
conhecida para se compreender essa propria relagao.

Na obra Auto da Compadecida, Suassuna da voz ao povo nordestino, sistematiza as
criagcbes orais e mostra, numa dindmica universal, a cultura de sua regido, rompendo as
dicotomias entre o oral e o escrito. Eclodem em sua obra trés fortes aspectos do sertdo

nordestino: a pobreza, o cangaco e a religiosidade.

2.3.3 Rezas

A igreja catolica era muito importante na Europa a época do descobrimento. Assim,
tudo leva a crer que ela tenha permanecido igualmente impositiva no novo territério, se
projetava entdo muito mais dominadora e poderosa sobre a vida intima dos fiéis do que hoje.

A religido catdlica, predominante na época, se projetava de diferencas formas; na
regido rural ela transcorria de forma menos rigida, oportunizando festas e cultos que se
aproximavam de um estilo carnavalizante. Na regido urbana, ela ocorria de forma dogmatica,
rigorosa e exageradamente puritana.

Nessa direcdo, ressalta-se que a dramaturgia épico-religiosa que encontramos em
Suassuna, tem caracteristicas de medievalidade, decorrem da adocéo do teatro épico ao inves
do dramaético ou aristotélico.

Mesmo com fortes ligacGes a fontes populares, o escritor assimila sua propria
ideologia (a religiosidade, a moral tradicional e o enfoque critico-grotesco do sertanejo sobre
a sociedade, consonante a visdo dos folhetos de cordel). Possui um ponto de vista cristdo do
mundo, voltado ao catolicismo, a referéncia aos santos, tendo como mediadora Nossa Senhora
“a Compadecida dos homens”, a quem, mesmo o Cristo, juiz derradeiro, se curva aos pedidos
de Maria.

O Jesus (negro) e o Demonio (encourado) vestido de vaqueiro, sofrem adaptacOes
locais, ha nestas caracteristicas fisicas dos personagens uma interferéncia do espaco e das

origens histdricas da formagédo do povo nordestino.
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Retomando, ainda, a formacéo religiosa que se diferencia no meio rural e urbano é

importante destacar que

[...] no interior, a religido assume o papel de reavivar e reforcar lagos sociais,
sancionando o modelo do compadrio nas relagdes de vizinhanca. Portanto, a
religido rustica é utilizada para justificar e reafirmar vinculos sociais
profanos, ja que ela atua como veiculo de reorganizacdo social e fator de
coesdo grupal para restabelecer interrelacfes abaladas. E é sui generis, na
medida em que apresenta carater de festa, em contraste com o catolicismo
dogmatico, moral e puritano do litoral. Dentro desse espirito de
carnavalizacdo enquadram-se também as dancas dramaticas folclérias,
ligadas em geral & liturgia do Natal e ao més de Junho (VASSALO, 1993, p.
62).

A obra de Ariano Suassuna representa a cultura popular e a religiosidade do povo
brasileiro. A cultura popular nordestina constitui o alicerce de seus trabalhos. Em Auto da
Compadecida, a busca pela identificacdo da tradicdo popular e dos simbolos representantes do
imaginario nordestino, evidencia este fato; além disso, se expande para uma cultura popular
nacional.

Auto da Compadecida ganhou visibilidade por ser "a peca mais popular do repertorio
brasileiro porque fundia a fé catdlica no que ela tem de mais visceral na formagdo da
nacionalidade, e a existéncia comica e patética do homem comum vilipendiado pelos
poderosos” (MAGALDI, 2008, p.24).

O dialogo é fortemente impregnado por valores religiosos como se observa nas falas
de Jodo Grilo e Chicd. E importante ressaltar que o catolicismo é exposto de forma respeitosa,
mas ndo esta isenta de criticas severas, mesmo que seja sob um viés cémico.

Ha vérias manifestacbes da cultura popular em Auto da Compadecida, além da
constante referéncia a biblia sagrada na forma de explicar e justificar determinados
fendmenos sociais, hd também a recorréncia as rezas tradicionais da igreja catélica, como se
observa no fragmento em que se clama pela defesa irrevogavel de Maria (a Compadecida)

A COMPADECIDA
Ouvi as acusacdes.

ENCOURADO
Entao?

JOAO GRILO
E entdo? Vocé ainda pergunta? Maria vai nos defender. Padre Jodo, puxe ai
uma Ave - Marial

PADRE
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Ajoelhando-se
Ave - Maria, cheia de graga, o Senhor é convosco, bendito sois vos entre as
mulheres, bendito é o fruto de vosso ventre, Jesus.

JOAO GRILO

Um momento, um momento. Antes de respondermos, lembre-se de dizer, em
vez de “agora e na hora de nossa morte”, dizer “agora na hora de nossa
morte”, porque do jeito que noés estamos, esta tudo misturado.

TODOS

Santa Maria, mae de Deus, rogai por nés, pecadores, agora na hora de nossa
morte. Amém.

(SUASSUNA, 2008, p.149-150).

Percebe-se que os personagens recorrem a reza “Ave - Maria” como um dos recursos
para conseguir o perddo, uma forma de atribuir for¢a ao pedido de perddo de seus pecados,
mas na ultima fala de Jodo Grilo fica clara a carnavalizacdo em seu discurso, ao modifica-la
dizendo ‘“‘agora na hora de nossa morte” em vez de “agora € na hora de nossa morte”,
conforme seus interesses, causando certa reflexdo e comicidade. Ao recorrerem a uma reza da
igreja catdlica, nota-se a influéncia religiosa da obra, porém de uma forma diferente da
tradicional.

Observa-se, a partir do exposto, a forte referéncia as rezas catolicas, marcando a
religiosidade do povo nordestino que tenta justificar alguns problemas sociais a partir de sua
crenca.

Décio de Almeida Prado (1996, p. 08) afirma que dois fatos centrais de natureza
religiosa que se impBem ao homem no teatro de Suassuna: a morte e a existéncia de Deus.
Ocorre, portanto, que, se a morte retira todo o sentido da vida, a existéncia de Deus a
recupera, e “restitui ao universo a racionalidade e a significagdo moral perdidas”.

No momento da encenacdo, 0 cenario ndo € o mais importante, pois os holofotes e
olhares do publico estardo na atuacao do ator e em sua caracteriza¢do, mas este ator estard em
um espaco especifico, o cenario. Este por sua vez traz outras mensagens e poderdo, inclusive,
interferir na atuacdo do ator, um exemplo claro dessa repercusséo é observada na preparagédo

que Suassuna faz no texto inicial da pega:

Ao abrir 0 pano, entram todos os atores, com excec¢do do que vai representar
Manuel, como se tratasse de uma tropa de saltimbancos, correndo, com
gestos largos, exibindo-se ao publico. Se houver algum ator que saiba
caminhar sobre as maos, devera entrar assim. Outro trard uma corneta, na
qual dara um alegre toque, anunciando a entrada do grupo. Ha de ser uma
entrada festiva, na qual as mulheres ddo grandes voltas e o0s atores
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agradecerdo os aplausos, erguendo os bragos, como no circo. A atriz que for
desempenhar o papel de Nossa Senhora deve vir sem caracterizacdo, para
deixar bem claro que, no momento, € somente atriz. Imediatamente apés o
toque de clarim, o palhaco anuncia o espetaculo (SUASSUNA, 2008, p. 15).

Quando ressalta que no inicio da peca todos os atores entram, com excecdo de
Manuel, € porque o ator que fara Jesus é negro e sé poderé surpreender o publico e causar um
constrangimento através do comentério de Jodo Grilo se aparecer no momento certo, dai a
importancia das cortinas; assim € interessante rever o texto em que através do comentario de
Jodo Grilo sobre a presenca de um Jesus negro, Suassuna traz a tona uma importante reflex@o

sobre o racismo e sobre a imagem (Jesus branco) que se estabeleceu no catolicismo,

JOAO GRILO
Mas espere, 0 senhor é que é Jesus?

MANUEL
Sim.

JOAO GRILO
Aquele Jesus a quem chamavam Cristo?

MANUEL
A quem chamavam, ndo, que era Cristo. Sou, por qué?

JOAO GRILO
Porque... ndo é lhe faltando com o respeito ndo, mas eu pensava que O
senhor era menos queimado.

BISPO
Cale-se, atrevido.

MANUEL

Cale-se vocé. Com que autoridade esta repreendendo os outros? VVocé foi um
bispo indigno de minha Igreja, mundano, autoritario, soberbo. Seu tempo ja
passou. Muita oportunidade teve de exercer sua autoridade, santificando-se
através dela. Sua obrigacdo era ser humilde, porque quanto mais alta é a
fungdo, mais generosidade e virtude requer. Que direito tem vocé de
repreender Jodo porque falou comigo com certa intimidade? Jodo foi um
pobre em vida e provou sua sinceridade exibindo seu pensamento. Vocé
estava mais espantado do que ele e escondeu essa admiracédo por prudéncia
mundana. O tempo da mentira ja passou (SUASSUNA, 2008, p. 129-130)
[grifo do autor].

Percebe-se, no teatro moderno, que o dialogo fala por si s6 e transmite varias

mensagens, causando reflexdes em torno de um tema, no caso o preconceito racial, assim,
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conforme nos alerta Candido et al (2009, p. 84) “que no teatro as personagens constituem
praticamente a totalidade da obra: nada existe a ndo ser através delas”.

E importante mencionar que o preconceito racial destacado pelo escritor paraibano
na obra, apresentando um Jesus negro, instiga reflexdes em torno da imagem estabelecida
pelo catolicismo, ressalta seu olhar sensivel para a questdo dos problemas raciais vivenciados
pelos negros no Brasil, porém esse aspecto ndo sera por ora discutido, pois esse ndo é o

objetivo.
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Fig. 07 Cena do filme O Auto da Compadecida de Guel Arraes com
a atriz Fernanda Montenegro (a Compadecida)
e 0 ator Mauricio Gongalves (Jesus).

Fig. 08 Cena do filme O Auto da Compadecida
de Guel Arraes com o ator Luis Melo (Diabo).



CAPITULO Il

A esséncia do teatro é, portanto, o ator transformado em
personagem.
(Rosenfeld)

3 A CONSTRUCAO DA PERSONAGEM NO TEATRO E NO CINEMA

Quando se 1€ ou se assiste a uma peca, o leitor/espectador geralmente questiona a
definicdo do termo teatro. Magaldi (1995) esclarece e conceitua de forma simples, porém
objetiva, que teatro abrange ao menos duas acepcGes fundamentais: o imovel em que se
realizam os espetaculos e uma arte especifica transmitida ao publico por intermédio do ator.

Renata Pallottini, em seu livro Dramaturgia: a construcdo da personagem (1989),
diz, logo no inicio de seu texto, que teatro é a “arte especifica pela qual, através da presenca
fisica do ator (ou mesmo da voz do ator, ou mesmo do ator sem voz) um autor se manifesta e
transmite, com palavras, gestos, atos, movimentos, um contetdo a um pablico” (p. 62). Atores
nada mais fazem, sendo representar personagens, através de pessoas ficcionais veicula o
contetd de uma peca. A autora define que a peca teatral “é uma organizacao de seres e atos, e
nada, nela, pode funcionar independentemente do conjunto” (p. 62). Portanto, “oS
personagens levam a frente o enredo, que empurra, por sua vez, 0s personagens em dire¢do ao
seu final, enquanto personagens, dentro do universo da obra teatral” (p. 63).

Magaldi (1995), Pallottini (1989), Abreu (2010), Candido (2010), Rosenfeld (2009),
Prado (2010), Gomes (2010) e outros autores de igual importancia fundamentardo o ultimo
capitulo desse trabalho, pois se focara a importancia da personagem no teatro € no cinema,
bem como sua construcéo e caracterizacdo no contexto dessas artes.

Percebe-se, logo no inicio desse estudo, que 0s escritores se preocuparam em
conceituar teatro e cinema, observa-se em tais conceitos que o ator (personagem) é o nucleo
para a existéncia do drama e para a efetivacdo do espetaculo, vé-se, entdo, a importancia do
personagem. Aristoteles ja dizia que imitar € algo instintivo no homem e esta ai a raiz da
criagdo teatral. A imitacdo se aplica a acdo e a acdo supde personagens que agem. Quanto a

acdo dramética, pode-se dizer que
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¢ 0 movimento interno da peca teatral, um evoluir constante de
acontecimentos, de vontades, de sentimentos e emocgBes, movimento e
evolucdo caminham para um fim, um alvo, uma meta, e que se caracterizam
por terem a sua caminhada pontilhada de colisdes, obstaculos, conflitos. A
acdo deflui do conflito, duas posi¢bes antagbnicas, uma vez colocadas dentro
de uma peca, onde serdo definidas, pelas palavras, sentimentos, emogdes,
atos dos personagens, que tomaréo atitudes definitivas em consequéncia de
suas posicdes, acabardo fatalmente por produzir acdo dramatica. O
personagem é um determinante da acdo, que € portanto, um resultado de sua
existéncia e da forma como ela se apresenta. (PALLOTTINI, 1989, p.11)

“O cinema e o teatro apresentam muitos aspectos concretos, mas ndo podem, como a
obra literéria, apresentar diretamente aspectos psiquicos, sem o recurso da mediacdo fisica do
corpo, da fisionomia ou da voz” (ROSENFELD, 2009, p.14). Dessa forma, nota-se como é
importante a presenca do ator para transformar o personagem em algo tangivel, e aos olhos do
espectador, ser apreciado, analisado e principalmente, causar a emogdo idealizada no texto
Ccénico.

Contudo, Rosenfeld (2009, p. 14) nos alerta que a preparacdo especial de
selecionados “aspectos esquematicos é de fundamental importancia na obra ficcional -
particularmente quando de certo nivel estético — ja que desta forma é solicitada a imaginacéao
concretizadora do apreciador”. Acrescenta que “tais aspectos esquematicos, ligados a selecao
cuidadosa e precisa da palavra certa com suas conotacdes peculiares, podem referir-se a
aparéncia fisica ou aos processos psiquicos de um personagem”. Varias razdes levam a crer
que a personagem realmente constitui a ficcdo. E exatamente por isso, dedica-se parte desse
estudo a esse elemento de peculiar significacdo, no ambito do teatro e do cinema. Delineando
seus aspectos mais relevantes, dentro do contexto que se propBe: uma andlise dos
protagonistas de Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna.

O personagem é um determinante da acdo, que é, portanto, um resultado de sua
existéncia e da forma como ela se apresenta. “A quase onipoténcia do ator deflui do fato de
que ele é o portador do personagem, o seu suporte fisico, um ser humano carrega outro ser
humano este, agora, imaginado” Pallotini (1989, p.29). Jodo Grilo carrega em sua imagem de
sertanejo, que vive de astlcias e trapagas para mascarar suas reais necessidades, uma
populacdo que se vé nas mesmas situacdes de pobreza que Jodo Grilo também é submetido.
Portanto, um ator que interpreta esse personagem deve representar todo esse contexto e ndo
apenas um personagem que Nnao possui esse comprometimento, porém isso ndo significa

obrigatoriamente que a peca se vincule a transformacéo dos fatos, pois esse ndo € o principal
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objetivo da peca. Vale ressaltar que o ator € um ser humano que carrega VArios seres
humanos.

O escritor elabora um desenho de um esquema de ser humano; preenche-o com as
caracteristicas e detalhes que lhe sdo necessarias, da-lhes as cores que o ajudardo a existir, a
ter foros de verdade. Uma verdade, é claro, ficcional.

E preciso esclarecer que a fungdo narrativa que se observa no texto dramatico
aparece através das rubricas (é nelas que se localiza o foco), extingue-se totalmente no palco,

0 qual, com os atores e cenarios, intervém para assumi-la. Dessa forma,

desaparece o sujeito ficticio dos enunciados — pelo menos na aparéncia, visto
as préprias personagens se manifestarem diretamente através do dialogo, de
modo que mesmo o mais ocasional “disse ele”, “respondeu ela” do narrador
se torna supérfluo. Agora, porém, estamos no dominio de uma outra arte.
N&o mais as palavras que constituem as personagens e seu ambiente. So as
personagens (e o mundo ficticio da cena) que absorveram as palavras do
texto e passam a constitui-las, tornando-se a fonte delas — exatamente como
ocorre na realidade. Contudo, o mundo mediado no palco pelos atores e
cenarios é de objetualidades puramente intencionais. Estas ndo tém
referéncia exata a qualquer realidade determinada e adquirem tamanha
densidade que encobrem por inteiro a realidade historica que, possivelmente,
dizem respeito. A ficcdo ou mimesis reveste-se de tal forga que se substitui
ou superpde a realidade. E talvez devido a velha teoria da ilusdo da realidade
supostamente criada pela cena, devido, portanto, ao altissimo vigor da ficcdo
cénica, que ndo se atribui ao teatro o qualificativo de ficgdo. (ROSENFELD,
2009, p.29)

Para dirigir-se ao publico, a personagem teatral dispensa a mediacdo do narrador. A
histéria ndo é contada, mas mostrada como se fosse de fato a prépria realidade. Essa € a
vantagem especifica do teatro, tornando-o particularmente persuasivo as pessoas sem
imaginacao suficiente para transformar, idealmente, a narragdo em agéo; frente ao palco, em
confronto direto com a personagem, elas séo por assim dizer obrigadas a acreditar nesse tipo
de ficcdo que lhes entra pelos olhos e pelos ouvidos.

Apesar de Aristoteles ter uma visdo de seu tempo e que para 0s dias atuais seus
conceitos tém sido muito visitados e discutidos, € importante destacar que seus principios
ainda sdo fundamentais para entender a construcdo de uma personagem; dessa forma, em a
Poética, Aristoteles diz, didaticamente, que 0s principais caracteres de um personagem devem

ser.
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a)  Bons: que significa ser bem construido, solidamente arquitetado ou adequado
aos fins da agdo. Devem ter uma direcdo de pensamento (diandia) e que se manifestem de
acordo com seu carater (ethos)

b)  Convenientes — ter posicdo social, carater, corajoso.

c) Semelhantes (ou verossimilhantes) - tem que ter semelhanca com o ser
humano, tem que ter relagdo com o que nos, espectadores, entendemos ser proprio de todo ser
humano.

d) Coerentes — a coeréncia interna do texto que nos da, digamos a ilusdo de
verossimilhanga, enquanto que a verdade em si, a relacdo positiva com os fatos, nem sempre
convencera.

e)  Necessarios — é consequéncia de todos os caracteres. Necessidade dos
caracteres anteriores para 0s acontecimentos, as agoes.

Pallottini (1989, p.39) classifica dois tipos de personagem: o personagem objeto e 0
personagem sujeito. O personagem objeto, aquele guiado por forgas externas, fortemente
marcado por uma situacdo que lhe impBe um determinado posicionamento, diferente do
personagem sujeito “o verdadeiro sujeito da acdo”. Repensando essa classifica¢do e conceito,
pode-se destacar que Jodo Grilo e Chicd, bem como os demais personagens de Auto da
Compadecida sdo levados a agir de acordo com as situacdes em que se encontram, até mesmo
na cena do julgamento, a postura das personagens é um indicativo, uma forma de argumentar
para se livrar da condenacdo de ir para o inferno. Sdo, portanto, personagens objeto no qual a
“situacdo Ihes impGem um determinado posicionamento”, repetindo Pallottini.

Assim, Pallottini (1989, p.38) lembra Boal em sua célebre fala de que o personagem
nunca é sujeito absoluto e sim objeto de forcas econémicas ou sociais, as quais responde em
virtude das quais atua. Acrescenta que Brecht ao expor as diferencas entre as chamadas
“formas dramaticas” e as formas épicas de teatro, diz que na primeira hipdtese, o pensamento
determina o ser, enquanto na segunda (a forma épica), o ser social determina o pensamento.

Pensamento, no caso, é o0 motor da acdo do personagem, aquilo que certos autores
chamaram vontade, liberdade, ou até funcdo. Jodo Grilo ndo é s6 um nordestino, & o mestre da
esperteza, é posto em situacdo de ter, de indicar os problemas sociais vigentes e até mesmo
sugerir solucgdes para as questdes evidenciadas.

Todas as a¢des de Jodo Grilo estdo integradas com as de Chico, o dialogo entre eles é
uma evolucdo da trama, ocasionando confusdes que resultam sempre numa critica social, seja
num sentido restrito, seja no sentido mais amplo. Pallottini (1989, p.30) diz que o alvo de um

personagem, determinante da sua vontade e das suas acOes, colide com o de outro ou outros
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personagens. Esta colisdo produz a acdo e faz o drama avancar. Desta forma, é forcoso
apresentar devidamente os caracteres, com seus fundamentos, paixdes, sentimentos, ideais; é
forcoso que se construa devidamente o carater, e ndo s6 o do protagonista, mas o do conjunto
de personagens que contam na obra dramatica.

No que se refere ao cinema, deve ser concebido como de carater épico-dramatico; ao

que parece, mais épico do que dramatico. Assim,

é verdade que o mundo das “objectualidades puramente intencionais” se
apresenta neste caso, a semelhanca do teatro, através de imagens, como
espetaculo “percebido” (espetaculo visto e ouvido; na verdade quase-visto e
guase-ouvido; pois 0 mundo imaginario ndo € exatamente objeto de
percepcao). Mas a camara, através de seu movimento, exerce no cinema uma
fungdo nitidamente narrativa, inexistente no teatro. Focaliza, comenta,
recorta, aproxima, expde, descreve. O close-up, o travelling, o
“panoramizar” sd0 recursos tipicamente narrativos (ROSENFELD, 2009, p.
31).

E importante compreender o cinema como arte, para entdo, visualiza-lo e relaciona-
lo com o teatro e 0 romance, pois 0 cinema, quase sempre bebe na fonte da Literatura.
GOMES (2009, p.106) define o cinema como teatro romanceado ou romance teatralizado. E
explica que teatro romanceado, porque, como no teatro, ou melhor, no espetaculo teatral,
temos as personagens da acdo encarnadas em atores. Gracas, porém, aos recursos narrativos
do cinema, tais personagens adquirem uma mobilidade, uma desenvoltura no tempo e no
espaco equivalente as das personagens do romance. Romance teatralizado, porque a reflexdo
pode ser repetida, desta feita, a partir do romance.

Enfim, torna-se interessante explorar 0s aspectos pertinentes a construcdo da
personagem no teatro e no cinema, buscando reconhecer sua composicao, originalidade e
atuacdo, levando-se em conta que Auto da Compadecida teve trés versdes para 0 cinema, nas
quais as personagens se apresentam com caracteristicas diversas; porém, mantendo a esséncia
dos personagens do texto cénico, no caso de Jodo Grilo, por exemplo, € sempre um nordestino
mirrado, esperto, agil e inteligente.

Gomes (2009) afirma que o cinema € tributario de todas as linguagens, artisticas ou
ndo, e mal pode prescindir desses apoios que eventualmente digere. Fundamentalmente arte
de personagens e situacfes que se projetam no tempo, € sobretudo ao teatro e ao romance que
0 cinema se vincula. A historia da arte cinematografica poderia limitar-se, sem correr 0 risco
de deformacdo fatal, ao tratamento de dois temas, a saber, 0 que o cinema deve ao teatro e 0

que deve a literatura. E reafirma que o filme, na verdade, ndo pode ser encarado como obra-
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de-arte, mas sim como fendmeno. N&o é na estética, mas na sociologia que refulge a

originalidade do cinema como arte viva do século. Esclarece que,

No filme evoluem personagens romanescas encarnadas em pessoas ou, se 0
preferirmos, personagens de espetaculo teatral que possuem mobilidade e
desenvoltura com se estivessem num romance. No cinema, pois como no
espetdculo teatral, as personagens se encarnam em pessoas, em atores. A
articulacdo que se produz entre essas personagens encarnadas e o publico
sdo, porém, bastante diversa num caso e noutro. De um certo angulo, a
intimidade que adquirimos com a personagem € maior no cinema que no
teatro. Neste Ultimo a relacdo se estabelece dentro de um distanciamento que
ndo se altera fundamentalmente. O aprofundamento das reflexdes talvez no
leve a cavar entre a personagem de teatro e a do cinema um abismo tdo
profundo quanto o que vislumbramos entre esta Gltima e a do romance. Néao
podemos, com efeito, evitar no teatro uma distingdo inicial entre o texto
literério teatral e a sua encenagdo. (GOMES, 2009, p.112)

A personagem de ficcdo cinematografica, por mais fortes que sejam suas raizes na
realidade ou em ficcBes pré-existentes, s6 comeca a viver quando encarnada numa pessoa,
num ator. A diferenca que se manifesta aqui entre o ator de teatro e o de cinema é muito
grande. Aquilo que caracteriza tradicionalmente o grande ator teatral € a capacidade de
encarnar as mais diversas personagens. Os grandes atores ou atrizes cinematograficos em

ultima analise simbolizam e exprimem um sentimento coletivo.

3.1 O personagem popular

Quando se analisa criticamente o personagem de uma obra, torna-se inevitavel
remeter-se a outras personagens de destaque da Literatura, que possuem algumas
caracteristicas semelhantes aos da personagem em andlise. H& inesgotaveis exemplos de
personagens populares com elaborada composicdo comica, de modo que quando se analisa
um determinado personagem sempre 0 compara a outros personagens ja existentes, exemplo
disso € reconhecer que as personagens principais de Auto da Compadecida possuem algumas
semelhangas as personagens da Comédia Dell’arte; que Jodo Grilo se aproxima muito do
personagem do folheto As proezas de Jodo Grilo e tambem com o hilario Lazarilho de
Tormes; que o companheirismo e amizade de Jodo Grilo e Chicé podem lembrar as

traquinagens de Dom Quixote e Sancho Pancga; e com o que o proprio autor Ariano Suassuna



69

sugere no estilo de espetaculo que o Auto da Compadecida pode representar: um circo e,
consequentemente, aos artistas circenses; enfim, ha muitos outros exemplos da Literatura
Universal e da Literatura Popular que podem ser relembrados, porém ndo € o objetivo nesse
momento, mas € preciso reconhecé-los como fonte de inspiracéo e contemplacéo.

O personagem popular nasce da Cultura Popular. E interessante adiantar que um
personagem popular tem tracos de pessoas comuns e que ao assisti-las, o espectador se vé
refletido nelas. Ariano Suassuna buscou na cultura popular a inspiracao para sua criacao, pois
percebeu, desde crianca, que essa cultura sempre foi poténcia de sabedoria, poténcias ditas
ndo cientificas e, por isso, pouco reconhecidas. O Bumba meu boi, 0 Mamulengo, o Maracatu,
0 circo e outros sdo esséncia de sua producédo e de sua admiracao; por isso, 0 escritor, através
de sua influéncia politica, enquanto secretario da Cultura criou o projeto Movimento
Armorial, no qual retne varias artes da cultura popular nordestina (artes plasticas, musica,
danca, teatro, etc.) buscando revitalizar e unir essas artes, que ao se fundirem, reafirma uma

brasilidade recorrente. Suassuna define que

a arte armorial brasileira é aquela que tem como caracteristica principal a
relacdo entre o espirito magico dos folhetos do Romanceiro popular do
Nordeste (literatura de cordel), com a musica de viola, rabeca ou pifano que
acompanha suas cangdes e com a xilogravura que ilustra suas capas, assim
como o espirito e a forma das artes e espetaculos populares em correlagdo
com este mesmo Romanceiro (SUASSUNA, 1976, p. 48).

O dramaturgo propbe-se a realizar o aproveitamento dramatico dos assuntos
brasileiros, para diminuir a distancia entre o popular e erudito, bem como atualizar o teatro em
relacdo as outras artes, j& que muitos grupos pernambucanos privilegiavam a dramaturgia
estrangeira. Assim, Ariano Suassuna buscou como origem para a construcdo dessa cultura
erudita o romanceiro popular nordestino, considerado pelo escritor como um espaco
preservador das aspiracdes do povo brasileiro, o que seria a “reafirmacdo da originalidade
regional, a renovacdo dos modelos formais por meio de uma tematica nova, ou seja, a
reelaboracdo erudita a partir de um modelo popular” (VASSALO, 1993, p. 27).

Abreu (2010, p. 29) reconhece que essa sabedoria coloca em a¢do, em movimento de
seu conjunto de préticas, uma tradicdo renovada, uma tradi¢do que se vincula muito mais com
o futuro que se diferencia do que com o passado que se afirma e se fixa; mas, antes de tudo,

que se adere a um presente que se renova nele mesmo, que se danca, que se brinca.
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O que Ariano Suassuna objetiva, ao conceber o projeto de arte armorial® e criar obras
com raizes na cultura popular é, na verdade, romper algumas dicotomias, supostos opostos, a
polarizacdo entre global e local, erudito e popular, pesquisa académica e praxis artistica,
especializacdo e interdisciplinaridade, jogo e cena, arte e vida. Tudo isso partindo do
pressuposto de que as fronteiras entre os universos popular e erudito sdo fluidas e dinamicas.

Dessa forma, Joana Abreu destaca 0 conceito de “entremundo”, que ¢ fundamental
para a compreensdo do olhar sobre o espaco de contato entre o universo do popular e 0 do

teatro. A autora conceitua da seguinte forma:

A ideia de “entremundo” conecta diversos conceitos e perpassa as reflexdes
a respeito da cultura popular, da tradi¢do, da brincadeira e da performance,
entre outras, chegando ao processo de aprendizado e formacdo. Por ser um
espaco intersticial, o entremundo €é suporte valioso para pensar as
manifestacGes espetaculares tradicionais, bem como o trabalho do ator. Faz-
se necessario ressaltar ainda o conflito como outro trago frequentemente
relacionado a ideia de periferia. Esse mesmo traco constitui-se um dos
componentes do universo do entremundo. Na regido de fronteira, na regido
do entre-lugar acontecem também deslizamentos, derrapagens, conflitos,
contradices, tensbes e algumas vezes situacOes extremamente violentas.
Nele, tanto pode haver uma situacdo de troca intercultural significativa,
como pode se estabelecer também um contexto de dominagdo ou de
dificuldade, de opressédo e massacre (2010, p. 29).

Existem aspectos na obra Auto da Compadecida, que a faz ser considerada uma obra
“transculturada”. Para tal constatagdo ¢ importante destacar a origem e conceitos do processo
de transculturacdo na arte literaria produzida na Ameérica Latina. Para tanto, utilizar-se-a
como aporte teérico principal a obra Angel Rama: Literatura e cultura na América Latina
organizada por Flavio Aguiar e Sandra Guardini T. Vasconcelos que aborda as mudancas
historicas e sociais ocorridas na América Latina e de que maneira tais mudancas interferem na
criacdo literaria, mas o processo de transculturacdo vai além, abrange a amalgama das culturas
de fronteiras e a forma que essas ligagdes ocorrem.

Aguiar & Vasconcelos (2001, p. 281) declaram que a unidade da América Latina foi
e continua sendo um projeto de intelectuais, reconhecida por consenso internacional.
Fundamenta-se em persuasivas razdes e conta a seu favor com reais e poderosas forcas

unificadoras. Em sua maioria, residem no passado e modelaram profundamente a vida dos

! A arte armorial esté inserida num movimento, com o objetivo de criar uma arte erudita a partir da cultura
popular nordestina brasileira. Dentro da arte armorial temos elementos como: musica, danga, literatura, artes
plasticas, xilogravura, arquitetura, cinema, entre outros. Mas além desses elementos, a arte armorial da muita
importancia aos espetaculos.
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povos: vdo de uma histéria comum a uma lingua comum e modelos semelhantes de
comportamento. As outras forgas sdo contemporaneas e compensam o fato de serem minorias
com uma alta potencialidade: respondem as pulsdes econdmicas e politicas universais
provocadas pela expansdo das civiliza¢cbes dominantes do planeta.

Os autores Aguiar & Vasconcelos (2001, p. 281) acrescentam que, sob a unidade,
real como projeto, real quanto as bases de sustentagdo, desdobra-se uma interior diversidade
que é a definicdo mais precisa do continente. Unidade e diversidade tem sido a formula
preferida pelos analistas de muitas disciplinas. Essa diversidade é acreditada pela existéncia
de regides culturais e que em alguns aspectos se encontram e/ou se mesclam.

Ortiz (1983) advoga a criacdo de um novo vocabulo, um termo que possa abarcar e
significar este processo sempre em movimento, que é o encontro dos povos e de suas culturas.

O vocéabulo proposto: transculturacdo, que designa

[...] as fases do processo de transi¢do de uma cultura a outra, ja que este ndo
consiste somente em adquirir uma cultura diferente, como sugere o sentido
estreito do vocabulo anglo-saxdo, aculturagcdo, mas implica também
necessariamente a perda ou desligamento de uma cultura precedente, o que
poderia ser chamado de uma parcial desculturacéo, e, além disso, significa a
consequente criacdo de novos fendmenos culturais que poderiam ser
denominados neoculturagdo. No conjunto, o processo é uma transculturacao
e este vocabulo compreende todas as fases da trajetoria (1983, p. 90).

Nos anos de 1960, a producéo literaria vive o boom da nova narrativa, que a sua
maneira, também busca falar uma linguagem nova para expressar a identidade de um
continente jovem e desconhecido. E neste contexto que o escritor uruguaio Angel Rama
desenvolve um aparato tedrico que da sustentacdo a sua reflexdo sobre a narrativa do
continente no século XX, abre a discussdo entre o vanguardismo (modernismo) e
regionalismo (REIS, 2005, p. 469).

Diante do impacto e da pressdo modernizadora de inspira¢do estrangeira, sdo trés as
respostas dos regionalistas: aceitacdo absoluta das novas formas literérias; rigidez cultural,
que rejeita toda novidade estética e o que Rama define como “plasticidade cultural” de uma
producdo literaria, que integra as novas estruturas formais sem recusar as proprias tradicoes.
Esta proposta é o que ele vai chamar de literatura de transculturacdo (REIS, 2005, p. 470).

Rama apropria-se do conceito definido por Ortiz, isto é, de que transculturagdo néo
consiste em adquirir uma cultura, o que ele entende como aculturacdo; transculturacéo

envolve os trés processos: aculturagéo, desculturacao parcial e neoculturagao.
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Os escritores regionalistas das primeiras décadas do século XX se esforcam em fixar
um sistema que permitisse alternar a lingua culta com o falar dialetal do personagem. O
escritor ndo tenta imitar a fala regional. Ao sentir-se parte dela, procura elabora-la com
finalidades artisticas, investigando as possibilidades multiplas que a lingua proporciona para a
construcdo da lingua especificamente literaria (REIS, 2005, p. 472).

Auto da Compadecida nasceu da Literatura de cordel, os folhetos deram inspiracao
para que Suassuna estruturasse a peca, transpondo-os na estética exigida por um texto cénico,
transformando-os, sem abrir mdo de sua esséncia, isso nada mais € do que um processo de
transculturacdo, ou seja, sua obra possui 0 que Rama define como uma “plasticidade
cultural”, que integra as novas estruturas formais sem recusar as préprias tradicdes.

A resisténcia cultural que anima a obra literaria transita ja por um novo sistema
educativo (e, portanto sociocultural), pelo manejo da escrita, por meios de comunicacao que,
por mais prestigio que nos paregam ter nas sociedades modernas, s&o bem mais pobres que 0s
tradicionais das sociedades arcaicas (AGUIAR & VASCONCELOQS, 2001, p. 308).

Refletindo a no¢do de que transculturacdo ultrapassa a visdo limitada de mesticagem
racial, para significar o movimento que subjaz ao encontro de culturas, Ariano Suassuna
promove esse encontro de culturas ao elaborar sua criacdo, aliando passado e presente,
recorrendo ao imaginario, focado em valores que remontam o Medievalismo, a Literatura de
Cordel, o circo, o teatro de mamulengo, o teatro popular improvisado da Commedia dell'arte e
as figuras do folclore sertanejo nordestino, que se fundem num conteddo popular e erudito
concomitantes, revelando o forte elemento identitario de sua obra.

Sob a influéncia de um modelo antropolégico, a obra de Suassuna alcanca uma
forma de resisténcia cultural, de preservagdo de identidade. Mas mesmo que este intelectual
trabalhe sobre um fundo cultural ainda vivo e imerso em suas mascaras sociais, nem por isso €
menor a transculturacdo que se percebe em seu trabalho.

Quem sabe a propria arte seja uma das mais importantes zonas de contato entre
elementos distintos e, algumas vezes, supostamente opostos. Esse tipo de mediacéo realizada
pela arte estd claramente presente na relacdo entre tradicio e modernidade. E possivel
perceber tal didlogo em obras contemporaneas como as de Ariano Suassuna, que se estabelece
uma tentativa de captar 0 novo com redes antigas, nas quais novos nos vao sendo gerados e
dialogos sdo estabelecidos.

Essa peca, sem nenhum aparato técnico e sem atores profissionais no elenco, chamou

a atencdo da critica. Ao criar Auto da Compadecida, Suassuna talvez ndo tenha imaginado a
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repercussao que ela teria; as polémicas que causaria e que o revelaria como escritor brasileiro
reconhecidamente competente e sagaz.

Suassuna, em entrevista para a Revista Prea (2005, p. 68), assim declarou: “eu quero
dizer, logo de entrada, que sempre achei que teatro € essencialmente o texto e o ator. As
rubricas do Auto da Compadecida ddo inteira liberdade para se representar até sem cenario. O
teatro que nédo se sustenta com o texto e o ator... ndo se sustenta... porque vai depender de
outras informagdes”. A partir dessa declaracdo, percebe-se a importancia do didlogo na
construcdo do imaginario em torno do espaco representado em Auto da Compadecida, pois
através dele pode-se reconhecer os tracos geograficos, sociais e culturais do Nordeste.

Ao questionar sobre a apropriacdo dos folhetos de cordel para criar a peca Auto da
Compadecida, Ariano Suassuna sempre precisa explicar, de forma defensiva, que eles foram
apenas sua inspiracao, pois sua obra ndo € tal e qual aos folhetos, comecando pelo género,
sendo 0 Auto um texto cénico, e terminando pela mescla das histérias e suas modificacdes,
entdo, percebe-se que ndo h& plagio, mas sim uma fronteira muito estreita entre estas
manifestacdes culturais e a obra de Suassuna, por isso parece apropriado o fragmento a seguir

para complementar essa delicada questéo.

O trabalho fronteirico dos artistas e grupos é parte de uma tendéncia possivel
de observar, na atualidade, entre pesquisadores, artistas e intelectuais. Tal
vertente valoriza a producdo e as manifestacGes espetaculares tradicionais
das culturas populares. Isso se mostra nas crescentes pesquisas a respeito, em
areas diversas, bem como na profusdo de grupos artisticos que realizam
didlogos com manifestagdes tradicionais, tais como o Maracatu, o Frevo, o
Coco, o Cavalo - marinho, o Bumba meu boi ou a Nau- catarineta. Esses
didlogos incluem desde a polémica apropriacdo dos elementos de tais
manifestacGes como matéria-prima de criacdo, até o desejo de participacdo
nos ritos como um todo, com suas toadas, dangas, louvagdo ao santo,
vestimentas, personagens, mitos, ladainhas e o que mais integra-los. Parte
dessa tendéncia parece querer, em vez de apropriar-se de elementos, vivé-los
nas experiéncias da manifestacdo em si, no calor da convivéncia festiva
(ABREU, 2010, p. 31).

Jodo Grilo é um personagem popular e comico, trata-se de um alvo em si ridiculo,
para obtencdo do qual o personagem utiliza meios importantes; mas pode ocorrer o contrério,
OuU seja, que O personagem persegue um alvo importante, mas usa meios gque ndo Sao
adequados. Ocorre uma contradigdo entre o fim desejado e 0s meios propostos para alcanga-
lo, produzindo o comico.

N&o obstante, o personagem comico é e tem, em substancia, elementos de construgéo

semelhantes aos do personagem tragico. Mas seus fins e 0s meios de que lanca mao para a
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obtencéo desses fins, bem como o ambiente que se cria na obra tem outro carater. N&o se fala,
aqui, na destruicdo de um ser humano, vitimado pela fatalidade e por suas proprias acdes, mas
sim de alguém que se empenha em obter algo que, ndo obtido, apenas lhe causard uma
frustracdo ela mesma risivel (PALLOTTINI, 2010, p. 31).

A comédia é uma imitacdo de homens de qualidade inferior, segundo Aristoteles;
portanto, ndo se nutre de fundo historico ou mitologico. Fala da realidade cotidiana e prosaica
das pessoas simples, em geral. Seu desenlace é, via de regra, feliz, otimista. O publico se
sente solidario com o desenrolar da trama, se descontrai com o desenlace, que Ihe da uma
espécie de catarse que ndo é catarse porque ndo implica piedade e terror, mas sim uma
empatia cuidadosa, onde o riso é as vezes de cumplicidade, outras vezes de superioridade.

Os personagens comicos sao donos do seu nariz; ndo estdo determinados por mitos
gue os apresentam enquanto prendem, ndo carregam os efeitos de maldicdes e vaticinios. Sao
pessoas em geral, comuns, que querem alguma coisa e Vo tentar conseguir o que querem.
Naturalmente, séo gente de seu tempo e de seu lugar, e estas circunstancias os marcam. Mas
sdo razoavelmente sujeitos. No acerto de contas final, quem pode mais chora menos,
literalmente.

Os personagens comuns, o tom risonho, o final feliz, a auséncia de um critério rigido
de causa e consequéncia, a permissividade, tudo isso faz da comédia um género muito amado
(embora mal falado pelos tedricos e criticos mais solenes). Deve-se notar que a comédia,
conquanto critiqgue e se burle dos valores vigentes, as vezes usa de suas armas para se
contrapor as mudancas, numa posicdo tipicamente conservadora. O equilibrio ameacado no
inicio da comédia deve normalmente voltar a se impor, por meio as vezes simples € mesmo
simpldrios, ainda que isso custe castigo a algumas personagens. Os castigos, no entanto,
nunca sdo sangrentos ou cruéis, passando em geral pelo ridiculo e pelo grotesco. Todos esses
detalhes estdo claramente expostos em Auto da Compadecida, legitimando os critérios de
elaboracdo da comédia, numa posicao conservadora, pois usa a obra pra chamar a atencdo de

problemas sociais, sob um viés critico e contestador.

3.2 O Trapaceiro, o Bufao e o Bobo

Ao discutir a teoria de Bakhtin (2010), especificamente a que faz uma abordagem

sobre as funcbes do trapaceiro, do bufdo e do bobo, propde-se uma analise da ironia, do
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humor e do riso na pec¢a Auto da compadecida, de Ariano Suassuna. Nessa direcdo, pode-se, a
priori, indicar que Jodo Grilo e Chico possuem o carater satirico e parddico que os remetem
as formas folcloricas e semifolcloricas da literatura na Idade Média, pois, segundo Bakhtin, <¢
na Literatura Medieval das baixas camadas sociais, que se destacam trés figuras que terdo
grande significado para o desenvolvimento posterior do romance e do teatro. Essas trés
figuras sdo: o trapaceiro, o bufdo e o bobo” (p. 277). Através das acles e dialogos destes
personagens estabelece-se, assim, uma critica € uma denuncia ao convencionalismo
pernicioso que permeia a sociedade.

As manifestacbes carnavalescas eram cOmicas e tinham carater popular. Sendo
assim, opunham-se a cultura oficial no medievo, de carater sério e religioso. Dentro dela,
encontram-se trés categorias de manifestacdes liminares, que sdo regidas pela estética do
realismo grotesco e que criam um ambiente propicio a consolidacdo da figura do bufdo como
ente liminar. Sdo eles, a saber: ritos e espetaculos; obras comicas verbais; vocabulério
grotesco e familiar (PADILHA, 2010, p. 02).

Os ritos e festividades eram impregnados de situacdes comicas, os bufdes estavam
sempre presentes, parodiando e ridicularizando os atos das cerimonias. Nenhuma festa se
realizava sem esse elemento comico. Esses ritos e festas apresentavam uma diferenca de
principio com os cultos oficiais e cerimonias sérias, elas ofereciam uma diferente visdo de

mundo e das rela¢cbes humanas. Assim,

0 ndcleo dessa cultura, isto é, o carnaval ndo é de maneira alguma a forma
puramente artistica do espetaculo teatral e, de forma geral, ndo entra no
dominio da arte. Ele se situa na fronteira entre a arte e a vida. Na realidade, é
a propria vida apresentada com os elementos caracteristicos da representacdo
(BAKHTIN, 1987, p.6).

A cena do julgamento em Auto da Compadecida nos remete as festividades
carnavalescas, pois € um momento em que todos 0s personagens sdo colocados huma mesma
posicao e serdo julgados igualmente, independentes da condicdo hierarquica e ou financeira
que possuiam em vida terrena, todos, nesta cena, tem seus pecados revelados e se mostram
arrependidos, propondo uma segunda chance, apresentando justificativas para seus erros. No
julgamento, assim como no carnaval, todos sdo iguais. Para esclarecer o efeito destas festas

nas sociedades medievais destaca-se que:
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A abolicdo das relagBes hierarquicas possuia uma significacdo muito
especial nas festas oficiais, com efeito, as distingdes hierarquicas
destacavam-se intencionalmente, cada personagem se apresentava com as
insignias dos seus titulos, graus e fungdes e ocupava o lugar reservado para o
seu nivel. Essa festa tinha por finalidade a consagracdo da desigualdade, ao
contrario do carnaval, em que todos eram iguais e reinava uma forma
especial de contato livre e familiar entre individuos normalmente separados
na vida cotidiana pelas barreiras intransponiveis da sua condic¢do, sua
fortuna, seu emprego, idade e situacao familiar (BAKHTIN, 1987, p. 9).

Nesse contexto, o personagem Jodo Grilo apresenta-se como o possivel redentor,
pois com sua sinceridade reveladora, ganha a confianca de Jesus e este permite que Jodo Grilo
anteceda junto a Nossa Senhora “a Compadecida” pedindo a absolvig¢do de seus pecados e dos
demais personagens. O personagem com caracteristicas de bufdo, neste momento da peca, fala
com seriedade, pois se trata de um didlogo com a Compadecida, seu respeito e honestidade
sdo evidenciados porque sua fé e sua necessidade impdem-lhe esta postura, que mescla
seriedade e comicidade. Através desta cena, pode-se dizer que a imagem do "picaro” na
cultura brasileira seja aquela que funciona como um condutor para esta veia de busca pela
justica.

Conforme Bakhtin (2010, p. 275), o trapaceiro, o buféo e o bobo trazem consigo para
a literatura, em primeiro lugar, uma ligacdo muito importante com os palcos teatrais e com 0s
espetaculos de méascaras ao ar livre, elas se relacionam com certo setor particular, mas muito
importante da vida na praca publica; em segundo lugar, a propria existéncia dessas
personagens tem um significado que ndo € literal, mas figurado: a prépria aparéncia delas,
tudo o que fazem e dizem ndo tem sentido direto e imediato, mas sim figurado e, as vezes,
invertido. N&o se pode entendé-las literalmente, elas ndo s@o o que parecem ser; finalmente,
em ltimo lugar, a existéncia delas é o reflexo de alguma outra existéncia, reflexo indireto por
sinal. Elas sdo saltimbancos da vida, sua existéncia coincide com seu papel; alias, fora desse

papel, elas ndo existiriam. Bakhtin declara ainda que:

Nos fabliaux, nos chistes, nas farsas, nos ciclos parddicos e satiricos realiza-
se uma luta contra o fundo feudal e as més convencdes, contra a mentira que
impregnou todas as relagdes humanas. Opde-se a eles como forga reveladora
a inteligéncia ldcida, alegre e sagaz do bufdo (na forma de vildo, de pequeno
aprendiz urbano, de jovem clérigo errante e, em geral, de vagabundo
desclassificado), as zombarias parddicas do bufdo e a incompreensdo
ingénua do bobo. A mentira pesada e sinistra opde-se a intrujice alegre do
bufio, a falsidade e a hipocrisia vorazes opdem-se a simplicidade
desinteressada e a galhofa sadia do bobo, e a tudo o que é convencional e
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falso a forma sintética da denuncia (parodica) do bufdo (BAKHTIN, 2010,
278).

Assim, é Jodo Grilo, personagem central de Auto da Compadecida, que “com a
inteligéncia lucida, alegre e sagaz de um bufdo, opde-se as mas convencgdes, a mentira que
impregnou todas as relagdes humanas” (BAKHTIN, 2010, p. 278). Jodo Grilo é o
representante bufdo que revela as mazelas de algumas relagdes sociais, especialmente as que
se impregnaram na igreja; através de suas mentiras e trapacas, traz a tona a hipocrisia de seus
representantes. Ele e demais personagens denunciam ndo apenas a igreja, mas também a

ordem oficial da sociedade, o poder publico e a politica vigente. Desse modo,

A forma da incompreensdo, intencional no autor e ingénua e crédula nos
personagens, é quase sempre um elemento organizador quando se trata de
denunciar o convencionalismo pernicioso. Tal convencionalismo revelado —
nos usos e costumes, na moral, na politica, na arte, etc. — é frequentemente
representada do ponto de vista de um individuo que nao participa dele e ndo
o compreende (BAKHTIN, 2010, p. 279).

Tal como Jodo Grilo, o personagem Chico tem uma funcdo muito especial, pois ele
tem a “simplicidade desinteressada e a galhofa sadia do bobo”, Chicé, na funcdo de bobo,
evidencia as trapacas de Jodo Grilo, mestre das mentiras e dos truques, pois através do dialogo
entre os dois é possivel identificar as mentiras de ambos, porém ha algumas diferencas entre
as mentiras contadas por Chic6 e as contadas por Jodo Grilo, das mentiras deste Ultimo
emergem todas as complicac@es da trama, suas mentiras sdo o fio condutor que desencadeardo
as cenas recorrentes e surgira uma série de confusfes entre os demais personagens. Porém, é
importante lembrar que o miolo da peca é o "duelo” entre Jodo Grilo e o Diabo, esta cena
mostra a resisténcia do mais fraco, que usa todas as armas que conhece para se livrar das
condenacdes apresentadas e sua principal arma € a astlcia da linguagem.

As manifestacdes populares na Idade Média que possuiam carater comico popular e
grotesco sdo o0s pressupostos culturais que favoreceram a vida do bufdo, e que fizeram dele
um elemento imprescindivel. Este mesmo espaco é privilegiado por Suassuna em Auto da
Compadecida com elementos que propiciam a existéncia do buféo, trapaceiro e o bobo, porém
sem a linguagem grotesca que predominava nesse periodo.

Bakhtin (2010) fala na criacdo de uma linguagem carnavalesca. Na verdade, eram
usadas expressdes banidas do cotidiano pelas normas de boa conduta. Suassuna utiliza uma

linguagem simples, porém sem expressdes grotescas como muitas vezes ocorria no periodo
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medieval, onde era muito comum recorrer a palavras que impactavam muitas pessoas.

Bakhtin reitera que,

Elaboravam-se formas especiais do vocabulario e do gesto da praca publica,
francas e sem restri¢des, que aboliam toda a distancia entre os individuos em
comunicacao, liberados das normas correntes da etiqueta e da decéncia. 1sso
produziu o aparecimento de uma linguagem carnavalesca tipica (BAKHTIN,
1987, p.9).

Bakhtin (2010, p. 279) afirma que é possivel que o interior do homem, sua
subjetividade pura e natural sé tenha sido revelada com a ajuda das figuras do bufdo e do
bobo, pois ndo foi possivel encontrar para ele uma forma de existéncia adequada, direta (ndo
alegorica do ponto de vista da vida corrente). Surgiu, entdo, a figura do excéntrico que

exerceu um papel capital na historia do romance e do teatro. Pois,

na historia do realismo, todas as formas de romance ligadas a transformacéo
das imagens do trapaceiro, do bufédo e do bobo, tém um alcance imenso, 0
gue até hoje ndo foi totalmente compreendido na sua esséncia. Para um
estudo mais profundo destas formas, é preciso antes de mais nada uma
andlise genética do sentido e das fungdes das personagens universais do
trapaceiro, do buféo e do bobo, desde as profundezas do folclore primitivo
até a época do Renascimento (BAKHTIN, 2010, p. 281).

Os grandes representantes da parddia, da farsa, do humor, da ironia e do grotesco,
criaram para si seus termos (dos nomes dos seus herois): “pantagruelismo”, “quixotismo”,
“shandyismo” e outros. Portanto, depois de comprovar, atraves da teoria de Bakhtin, que Jodo
Grilo e Chicé representam as funcdes do trapaceiro, do bufdo e do bobo, arrisca-se criar o
termo “‘grilismo” referenciando Jodo Grilo, personagem principal da peca Auto da
Compadecida, como fizeram os criadores de herdis como Jodo Grilo; dessa forma, pode-se
afirmar que Jodo Grilo e Chicd possuem o carater satirico e parédico que 0s remetem a
literatura da ldade Média.

Sendo assim, neste item de analise, propusemos mostrar aspectos que envolvem a
construgdo dos personagens Jodo Grilo e Chicd no texto cénico Auto da Compadecida,
demonstrando de que forma estes personagens se manifestam no texto. Procurou-se, entéo,
explanar sobre o trapaceiro, o buféo e o bobo representados nas figuras de Jodo Grilo e Chicé,

sob os aspectos teorizados por Bakhtin.
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Pode-se afirmar que os vestigios da ldade Média, em Suassuna, s&o recriados com a
intencdo de propiciar a comicidade e reflexdo. A partir do pensamento de Bakhtin, nota-se
que o riso ndo estabelece fronteiras entre erudito e popular. Assim, em Auto da Compadecida
h& uma troca entre culturas, rompendo as possiveis barreiras que as separam para a construcao

do riso.

3.3 Entre a peca teatral e o filme — a popularizacdo dos personagens pelo cinema.

O personagem € considerado o elemento mais importante de uma obra, seja ela
prosaica, teatral ou cinematografica. Somente através do personagem ¢é possivel o
desenvolvimento da trama. Por isso, dedica-se a parte final desse estudo ao personagem,
colocando-o0 numa posicdo privilegiada, reconhecendo, assim, a sua significacdo. Nesse
aspecto, € necessario esclarecer que ndo se propde uma analise de todos os personagens do
texto cénico Auto da Compadecida, pois ndo € esse o0 objetivo, contudo propde-se destacar
aspectos relevantes das principais personagens da peca e do filme homonimo, dirigido por
Guel Arraes.

Tendo em vista que a obra precede ao filme, convém analisar o0 personagem
primeiramente na obra e, em seguida, no filme, tracando um paralelo para que se possam
discutir rupturas e continuidades entre ambas as producdes. E preciso esclarecer que essa
analise contempla algumas caracteristicas e destaca determinados elementos dos personagens
principais, no caso, Jodo Grilo e Chico, ressaltando sua representacéo para 0 povo nordestino.

Pallottini (2010, p. 63), no inicio de seu texto sobre as caracteristicas da personagem,
ressalta que “se alguma coisa, no texto de uma peca de teatro, precisa ser bem conhecida pelo
seu autor, e bem analisada por quem a examina, essa coisa € 0 conjunto de personagens, seu
corpo e sua alma”. Ela comenta que o “autor deve saber tudo a respeito de suas criaturas, de
sua aparéncia fisica as suas preferéncias, de seus defeitos as suas reconditas alegrias”.
Especificamente sobre o Auto da Compadecida Pallotini comenta que,

naturalmente, a criacdo de obstaculos aparentemente intransponiveis — a
morte, a danacdo eterna — forgard o autor a avangar para outros campos de
criagdo, para outro estilo; desde que se afaste do realismo, o autor pode,
perfeitamente, criar obstaculos aparentemente impossiveis, e resolvé-los. E o
gue acontece, por exemplo, no Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna.
A um certo momento, todos o0s personagens, menos um, morrem. Poder-se ia
supor que a peca vai terminar ai. Mas, dado o seu estilo, as suas regras de
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jogo, de imensa fantasia, pode-se acompanhar, na peca, o julgamento final
dos participantes, com a presenca de Nosso Senhor, de Nossa Senhora, a
Compadecida, e do préprio Diabo. O obstaculo que pareceria intransponivel,
a morte, foi elidido. Ocorre, também, o0 caso contrério; certas pecas que
teriam tudo para ser bem-sucedidas ndo convencem devido ao obstaculo de
pequena monta, ou que nos parece insubsistente, a nds, os espectadores
(PALLOTTINI, 2010, p.88).

Suassuna ndo faz uma descricdo dos aspectos fisicos dos personagens na peca, é
preciso reconhecé-los através de indicativos, tais como suas agdes e também as caracteristicas
fisicas que sdo proprias da regido onde se passa a trama, para entdo, visualizar como esse
personagem pode ser construido. Assim, o cendgrafo vai idealiza-lo através desses
pressupostos. Mas, sem davida, completando as sugestdes do texto, ou inventando de acordo
com o0 que a imaginacdo permite recriar. O criador do espetaculo ou a equipe criadora, na qual
se compreendem cendgrafo, figurinista, iluminador, maquiador, compositor da musica e
outros — contribui poderosamente para a caracterizacdo dos personagens.

E interessante relembrar que o que move o protagonista da peca é a vinganca, uma
constante busca pela justica social, pois ao ficar doente e com fome foi ignorado por seus
patrdes que preferiram dar a comida para o cachorro de estimacdo que possuiam do que para
ele, de forma que se percebe sua revolta numa de suas falas e que a repete no decorrer da peca
até chegar o momento do julgamento. Jesus, porém, o interpela dizendo que ndo é preciso
repeti-la, pois ja a conhecia de tanto que ele se lamentava, como se essa reclamacao insistente
fosse uma ladainha. Jesus deixa claro que o fato ndo o isenta das suas responsabilidades, nem
justifica suas atitudes enganosas e mentirosas. Pode-se observar o sentimento de rancor de

Jodo Grilo na seguinte cena:

CHICO
Ih, olha como isso esta pegado com o
patrdo! Faz gosto um empregado dessa qualidade.

JOAO GRILO

Muito pelo contrario, ainda hei de me vingar do que ele e a mulher me
fizeram quando estive doente. Trés dias passei em cima de uma cama pra
morrer € nem um copo d’dgua me mandaram. Mas fiz esse trabalho com
gosto somente porque € pra enganar o padre. Ndo vou com aquela cara.
CHICO

Com qual? Com a do padre?

JOAO GRILO
Com as duas. Estou acertando as contas com o padre, a qualquer hora acerto
com o patrdo! Eu conheco o ponto fraco do homem, Chicd!

(.)
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Estd esquecido da exploracdo que eles fazem conosco naquela padaria do
inferno? Pensam que sdo o Cao s6 porque quando estava doente, me
acabando em cima de uma cama, via passar o0 prato de comida que ela
mandava pro cachorro. Até carne passada na manteiga tinha. Pra mim nada,
Jodo Grilo que se danasse. Um dia eu me vingo!

(SUASSUNA, 2008, p. 26, 28).

O autor langa mao do texto literario para criar uma nogdo de proximidade com o real,
descortinando, por intermédio dos personagens, a avareza dos grandes poderes, a igreja e o
estado, 0 que Suassuna intenciona nessa cena € evidenciar a desigualdade e o descaso do
poder publico com os menos favorecidos, principalmente o povo que é atormentado pela seca
do sertdo e, consequentemente, pela fome; considera-se um descaso porque se sabe que 0
problema ocasionado pela falta de agua se arrasta por séculos, mas que poderia ser
solucionado se essa situacdo ndo fosse usada como uma forma de manipulacdo e coercédo
desse povo que sofre com esse abandono.

Chico, assim como Jodo Grilo, possui caracteristicas bem peculiares, enquanto as
atitudes de Jodo Grilo séo norteadas pela vinganca, as de Chico sdo impregnadas pela mentira.
No decorrer da peca, Chico conta historias fantasiosas que se aproximam das lendas regionais
e as concluiu com a famosa fala: “Num sei, s6 sei que foi assim!”. Suassuna revelou, no
Programa do JO da emissora Globo, exibido em 2010, que gostaria de ter a inteligéncia e a
astlcia de Jodo Grilo, mas na verdade se identifica com o mentiroso Chicd. Conta que esse
personagem foi inspirado numa pessoa com o mesmo apelido e que o conheceu em sua
infancia, um mentiroso convicto que tentava convencer até a si mesmo de suas mentiras, ficou
conhecido por suas historias mirabolantes que encantavam as pessoas, mas nao enganava e
nem prejudicava ninguém, pois seus ouvintes tinham plena consciéncia de que eram
invencgOes absurdas, porém criativas.

A cena seguinte revela como Chico, ap6s contar uma de suas mentiras, consegue se

desviar dos exigentes questionamentos de Jodo Grilo.

CHICO

Saiu mesmo ndo, Jodo. Isso eu ouvi um padre dizer uma vez. Foi no dia em
que meu pirarucu morreu.

JOAO GRILO

Seu pirarucu?

CHICO
Meu é um modo de dizer, porque, pra falar a verdade, acho que eu é que era
dele. Nunca lhe contei isso ndo?
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JOAO GRILO
Nd&o, j& ouvi falar de homem que tem peixe, mas de peixe que tem homem, é
a primeira vez.

CHICO

Foi quando eu estive no Amazonas. Eu tinha amarrado a corda do arpdo em
redor do corpo, de modo que estava com o0s bra¢os sem movimento. Quando
ferrei o bicho, ele deu um puxavante maior e eu Cai no rio.

JOAO GRILO
O bicho pescou vocél...

CHICO
Exatamente, Jodo, o bicho me pescou. Para encurtar a histéria, o pirarucu me
arrastou rio acima trés dias e trés noites.

JOAO GRILO
Trés dias e trés noites? E vocé ndo sentia fome nédo, Chicé?

CHICO

Fome ndo, mas era uma vontade de fumar danada. E o engragado foi que ele
deixou pra morrer bem na entrada de uma vila, de modo que eu pudesse
escapar. O enterro foi no outro dia e nunca mais esqueci o que o padre disse,
na beira da cova.

JOAO GRILO
E como avistaram vocé da vila?

CHICO
Ah, eu levantei um brago e acenei, acenei, até que uma lavadeira me avistou
e vieram me soltar.

JOAO GRILO
E vocé nédo estava com os bracos amarrados, Chicg?

CHICO
Jodo, na hora do aperto da-se um jeito em tudo!

JOAO GRILO
Mas que jeito vocé deu?

CHICO
N&o sei, s0 sei que foi assim! Mas deixe de agonia que 0 povo vem ai.
(SUASSUNA, 2010, p. 44, 45, 46).

Repensando sobre os personagens da peca Auto da Compadecida, € interessante

destacar os artistas precursores das primeiras encenacdes da peca,

Auto da Compadecida foi encenada pela primeira vez em 11 de Setembro de
1956, no Teatro Santa lIsabel, pelo Teatro Adolescente do Recife, sob
direcdo de Clénio Wanderley, sendo os papéis criados pelos seguintes atores:
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PALHACO José Pinheiro

JOAO GRILO Ricardo Gomes
CHICO Clénio Wanderley
PADRE JOAO Sandoval Cavalcanti
ANTONIO MORAES José de Sousa Pimentel
SACRISTAO Alberique Farias
PADEIRO Luis Mendonca
MULHER DO PADEIRO Nina Elva

BISPO Eutrépio Gongalves
FRADE Mario Boavista
SEVERINO DO ARACAJU Otavio Catanho
CANGACEIRO Artur Rodrigues
DEMONIO Maério Boavista

O ENCOURADO (DIABO) José de Sousa Pimentel
MANUEL (NOSSO SENHOR JESUS CRISTO) José Gongalves

A COMPADECIDA (NOSSA SENHORA) Maria do  Socorro

Raposo Meira

Em 11 de Margo de 1957, a peca foi encenada em Sao Paulo pelo “Studio
Teatral”, sob direcdo de Hermilo filho, no Teatro Natal, sendo os papéis
representados pelos seguintes atores:

PALHACO José Pinheiro
JOAO GRILO Armando Bogus
CHICO Nelson Duarte
PADRE JOAO Felipe Carone
ANTONIO MORAES Teotdnio Pereira
SACRISTAO Samuel dos Santos
PADEIRO Taran Dach
MULHER DO PADEIRO Cici Pinheiro
BISPO Thales Maia
FRADE Angelo Dias
SEVERINO DO ARACAJU Renato Master
CANGACEIRO Jorge Nader
DEMONIO Milton Gongalves
O ENCOURADO (DIABO) Dalmo Ferreira
MANUEL (NOSSO SENHOR JESUS CRISTO) Milton Ribeiro

A COMPADECIDA (NOSSA SENHORA) Cérdula Reis

(SUASSUNA, 2010, p. 12, 13)

Antes desses grupos citados, ja se trabalhava para o0 engajamento de grupos teatrais
em Pernambuco, 0s grupos que lutavam para a institucionalizacéo das artes cénicas na capital.
Apesar de muitas dificuldades sociopoliticas e econdmicas, Elpidio Camara e Samuel
Campelo formam o Grupo Gente Nossa, marco do teatro moderno pernambucano. Em
seguida, com o desaparecimento do Grupo Gente Nossa, surgiu o Teatro de Amadores de
Pernambuco (TAP), sendo formado por alguns atores remanescentes do grupo anterior. O
TAP se destacava pelo alto padrdo de qualidade.

GOMES & RAMALHO (2012, p. 30) destacam que esses grupos teatrais abriram

caminhos para que na década de 1940, Ariano Suassuna e seus companheiros, com orientagao
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de Hermilo Borba Filho, atuassem de forma engajada e critica no cenario cultural e artistico
de Recife. Desenvolvendo as suas concepgdes sobre cultura, sobre a sua regido, sobre o Brasil
e a criacdo de um teatro radicado na cultura popular nordestina e no reencontro com a tradigédo

ibérica e mediterranea. Assim,

através dessas companhias, mesmo que amadoras, tem-se o inicio da
projecdo da peca. O Teatro de Estudante de Pernambuco (TEP) liderado por
Hermilo Borba buscava na experiéncia com a realidade cultural que o
circundavam a matéria-prima para a criacdo de um teatro nordestino e
brasileiro. Entretanto, o grupo ndo queria apenas incorporar os dramas do
povo ao seu repertdrio cénico, mas aplicar-lhe um sentido popular no qual
viria toda uma nova atmosfera, uma nova técnica de montagem, de fixacéo
de personagem, toda uma nova forma de exprimir-se teatralmente. Apesar do
vigor de um projeto teatral, que buscou uma escrita dramatirgica e cénica
originadas nas manifestacoes e representaces populares nordestinas, como o
teatro de mamulengos e o bumba-meu-boi, o TEP desapareceu em 1952 por
motivos financeiros, mas contribuiu efetivamente para o desenvolvimento do
teatro pernambucano e com a formacéo de dramaturgos e artistas, através do
olhar atento para regido e as suas necessidades (GOMES & RAMALHO
2012, p. 36).

BOSI (1992, p. 351) declarou que o teatro de Suassuna trouxe uma perspectiva
popular a dramaturgia brasileira, colocando, tanto na escrita dramatirgica como cénica, a sua
visdo do Brasil a partir da criacdo de um teatro erudito baseado nas raizes da cultura popular
nordestina. Portanto, Ariano, ao desenvolver o seu trabalho como dramaturgo, torna-se um
pensador da cultura de fronteira, ou seja, daquele espaco de interseccdo entre a cultura oral
tradicional e as culturas letradas, buscando recriar o espirito popular na sua escrita
dramaturgica.

Ariano realiza um teatro que critica muitos segmentos da sociedade e situacfes
degradantes do Nordeste, porém, o autor ndo concorda com uma arte excessivamente
engajada e por isso elabora uma arte que critica, mas de forma comica. O dramaturgo
discorda, inclusive, do teatro politico do dramaturgo alemé&o Bertold Brecht. Entretanto, isso
ndo significa que seu teatro ndo possa vincular-se a questdes politicas, mas ndo deve ser
panfletario.

O teatro é considerado por Ariano uma arte sintese do Movimento Armorial por
fundir o folheto de cordel, as méascaras, o canto, a danca, a musica e as roupas dos espetaculos
populares do Nordeste. E nessa concepcio que nasce a caracterizagdo dos personagens, tanto
na peca como no filme, j& que o dramaturgo paraibano deixa a liberdade do criador do

espetaculo ou da equipe criadora para compor os personagens. Dentro do conceito de
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encenacdo armorial que € puramente agregacao de elementos dos espetaculos populares, que
vao desde o figurino até a encenacdo, do aproveitamento da mdsica e da poeticidade do
romanceiro.

As obras literarias nordestinas, que retratam o sertdo e o0 homem desse lugar, trazem
um personagem sertanejo com caracteristicas semelhantes; por isso, as suas adaptacdes para o
cinema elaboram um personagem com caracteristicas sempre muito parecido, reproduzem
homens de baixa estatura, de pele queimada pelo forte sol que assola a regido diariamente, de
mé&o marcada pela labuta diaria no plantio da cana ou do algod&o, do cacau, do tabaco; de
roupas simples e de pés no chdo. Porém, essa ndo é, definitivamente, a caracterizagdo do
personagem criado por Suassuna. Em O auto da Compadecida do diretor Guel Arraes, 0s
personagens Jodo Grilo e Chicé ndo possuem essa caracterizacdo, divergem da ideia de
sertanejo triste e conformista, sdo personagens alegres, vibrantes, que reagem as suas
condic@es sociais, questionam e criticam varios segmentos sociais, inclusive a igreja. Ndo séo,
de forma alguma, dignos de compaixdao, pertencem ao drama do sertdo, mas ndo se subjugam
a ele. Tém a forca e a esperteza adquiridas pelas agruras dessa terra e as usa pra sua propria

sobrevivéncia.



Fig. 09 Ariano Suassuna. Foto: Anchieta Xavier
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CONCLUSAO

A escolha do objeto de pesquisa nasceu do desejo de trabalhar com uma obra literaria
nordestina que possui raizes profundas na cultura popular. Dessa forma, elegeu-se a obra Auto
da Compadecida de Ariano Suassuna para adentrar num espaco extremamente fascinante que
é 0 Nordeste, descortinando os detalhes em que a cultura popular se manifesta na obra.

Com um olhar cuidadoso para o Nordeste e para a cultura produzida pelo povo
nordestino, Ariano Suassuna cria suas obras, reconhecendo e sistematizando a cultura regional
para torna-la universal. Mais que representante dessa cultura, Suassuna orgulha-se de
pertencer a ela.

A maior dificuldade em analisar uma obra de Ariano Suassuna é manter-se imparcial
ante a sua sensibilidade, arriscando-se a comprometer-se com seus ideais e paixdes; por isso,
ha a necessidade de ser prudente enquanto pesquisador, desvencilhando-se de tais armadilhas.
A medida que se aproximava de sua obra, era necessario reforcar a postura de pesquisador,
pois um caminho indicava outros caminhos, de modo que nao foi dificil trilhar por varios
elementos que contribuiram para a formacdo de Auto da Compadecida, por isso foi
importante construir objetivos claramente definidos para ndo cair num labirinto de informagéo
e ndo conseguir desenvolver o que foi inicialmente proposto.

Tornou-se interessante pesquisar sobre a cultura popular nordestina por ser algo
sedutor e enriquecedor, a partir do momento em que se mergulha na sua esséncia, na sua
forma peculiar de existéncia; cada vez que a peca se revela em sua formacdo historica e a
importancia de sua representacao para o povo, aprofunda-se também na propria historia de um
lugar, revelando a alma de sua gente.

A pesquisa € fruto de uma investigacdo académica, mas tornou-se também a
realizacdo de um trabalho docente que vem se intensificando cada vez que se trabalha com o
teatro em sala de aula, principalmente com o teatro suassuniano. Assim, foi surgindo uma
mescla de variadas realizagdes, a pesquisa, a pratica docente, a cultura popular relativamente
subjacente em todos nds e o carater critico.

Esta néo €, de forma alguma, uma conclusao definitiva, encerrada; € uma conclusdo
com prerrogativas de continuidade, pois a pesquisa ora iniciada terd possibilidades outras e
contribuic6es a serem incitadas num futuro ndo muito longinquo.

Além do processo critico e investigativo que se estabeleceu nessa pesquisa, pensou-

se também sobre as contribuicGes para futuros pesquisadores sobre a obra de Suassuna, sem
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almejar ser propriamente uma referéncia, sobretudo um elemento a mais de busca, de um
novo olhar em torno do processo criador do autor.

O teatro escrito por Ariano Suassuna ganhou uma forte ascensdo apds as inumeras
encenacgdes de Auto da Compadecida; por isso, € conveniente afirmar que essa peca trouxe
reconhecimento e sucesso ao autor, além de passar a fazer parte do canone e a integrar livros
de criticos de teatro de relevancia no cenario nacional e internacional.

A escritora Ligia Vassalo (1993) realizou uma pesquisa criteriosa sobre as principais
pecas teatrais de Ariano Suassuna, na qual estabelece uma proposicdo bastante interessante
sobre a producdo do escritor. A autora revela, através de uma tabela bem elaborada, como
Suassuna escreveu suas obras, pois além de recorrer a fonte popular, o autor recorre também
as obras anteriores, ocasionando o entremez e a intertextualidade. Assim, € possivel
identificar na peca, por exemplo, os folhetos da Literatura de cordel O enterro do cachorro
(folheto), Histdria do cavalo que defecava dinheiro (folheto), O castigo da soberba (folheto),
A peleja da alma (folheto) e o entremez com a peca anterior ao Auto, O castigo da soberba.

Ao se apropriar dos folhetos de cordel para suas criac@es, o escritor foi duramente
criticado, pois pareceu uma atitude oportunista, uma forma de tirar vantagem daquilo que ja
existia e que pertencia ao povo, pois sdo obras muitas vezes andnimas. Porém, defende-se
dizendo que elabora textos de um género completamente diferente, no qual adquire novo
estilo, nova formatacdo. Mas o que na verdade ocorre a seu favor é sua postura flexivel e
eclética em relacdo a arte, ou seja, promove a revitalizacdo e divulgacdo da arte popular
nordestina em suas diferentes manifestacfes através do projeto Movimento Armorial. Desse
modo, o escritor incentiva e resignifica essa cultura.

Ligia Vassalo (1993) considera que o fato de o autor ter escolhido retirar as fontes de
suas obras do ambito periférico de cultura popular para inseri-las no espaco central de
literatura citadina, configura uma visdo critica sobre o que é regional e o que é universal, bem
como um movimento de inversdo carnavalesca em relagdo ao preconceito de considerar que 0
que € regional deve permanecer nas regides perifericas.

No que diz respeito ao didlogo com a cultura popular e as experiéncias vivenciadas
pelo povo nordestino, uma das constatacGes da pesquisa esta relacionada a projecdo dessa
cultura popular atraves da obra de Suassuna. Assim, foi imprescindivel analisar como as
manifestacdes culturais se delineiam na obra, por isso dedicou-se parte desse estudo
envolvendo a Literatura de Cordel, as cantigas e as rezas, apontando como elas sdo
construidas na peca e a intencionalidade do autor ao inseri-las em suas obras. Sobre seu fazer

teatral, Suassuna declara,
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Procuro um teatro que tenha ligacBes com o classico e com o barroco: na
minha opinido, esta é a posi¢do que pode atingir o melhor, o real, no que se
refere a mim e a meu povo. Fago da originalidade um conceito bem diferente
do de hoje, procurando criar um estilo tradicional e popular, capaz de
acolher o maior numero possivel de historias, mitos, personagens e
acontecimentos, para atingir assim, através do que consigo entrever, em
minha opinido, o espirito tradicional e universal. Quero ser dentro das
minhas possibilidades, é claro, um recriador da realidade como tragédia e
como comédia, a exemplo do que foram Plauto, Brueghel, Moliére, Bosch,
Shakespeare, Goya e nossos grandes pintores coloniais. Quero um teatro
tragico e cbmico, vivo e vigoroso como nosso romanceiro popular, um teatro
que se possa montar, sem maiores mistérios, até nos recintos de circo (2008,
p. 47).

Através da simplicidade e da comicidade das personagens, identificou-se uma critica
a desigualdade social no pais, ao abandono politico e econémico do sertdo nordestino, as
contradicdes e ambicGes da igreja. Percebeu-se que Suassuna realiza um teatro comico, porém
comprometido, com denincias de problemas sociais que tornam o povo cada vez mais
submisso; por isso seu teatro € a voz desse povo, € 0 grito que expressa 0 seu pedido de
socorro.

Borba Filho apud Prado (2008, p.79) ja declarava que “todo o Nordeste € um drama
de primeira grandeza, com tragédias das secas, escraviddo do agUcar e 0 cangaceirismo”.
Chamava a ateng@o para a necessidade de um teatro para o povo “¢ 0 povo lutando. S&o
dramas do povo, que a ele interessa, que ele compreende. E poesia viva, é poesia explodindo
pelos cantadores de ABC das figuras heroicas do sertdo”. E alertava que “o teatro sempre se
manteve afastado, era preciso conquistar a alma do povo”.

A inter-relacdo entre teatro e cultura popular possibilitou a analise do texto Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna, podendo contribuir significativamente para o estudo das
relagBes do teatro com outras artes. Destacou-se, portanto, apontamentos que demonstraram
essa aproximacéo, dentre eles, a relacdo do teatro com a Literatura de Cordel, a religiosidade
que se faz presente pela utilizagdo de rezas e canticos, o teatro de mamulengos, o bumba-meu-

boi, o circo, atingindo, assim, o principio armorial da integracéo das artes.
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