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Poema Galope a Beiramar, de Ariano Suassuna



RESUMO

RODRIGUES, Reila Mércia Borges. Do riso a critica: um percurso pelos efeitos cémicos
no teatro de Ariano Suassuna. Tese de doutorado. Programa de Pds-Graduacdo em
Estudos Literarios — PPGEL/UNEMAT. Tangara da Serra/MT, 2018. Orientador: Agnaldo
Rodrigues da Silva.

As pecas Auto da Compadecida (1955), O Santo e a porca (1957), A Pena e a lei (1959) e
Farsa da boa preguica (1960), do escritor brasileiro Ariano Suassuna, constituem o corpus
de andlise desta tese, pois representam o olhar do dramaturgo sobre o funcionamento
politico e social do pais, que através da comicidade das obras, denuncia a desigualdade, os
desmandos e a corrup¢ao de alguns segmentos publicos, bem como a postura mesquinha
do homem em suas variadas situacbes de interacdo. Dessa forma, esta tese sustenta a
hip6tese de que os textos de Suassuna tendem a provocar uma discussdo em torno do riso,
gue instiga o pensamento critico do publico sobre os problemas sociais e politicos do pais,
naquelas décadas de intenso crescimento das cidades, movido pela migracdo do setor
agrario ao industrial. No intuito de discutir a matéria, realizamos um percurso pelos efeitos
cbmicos que o dramaturgo utilizou para instigar esse riso, cujo objetivo seria levar o
espectador a consciéncia dos dramas social e existencial, nos contextos em que estédo
submetidos. Os recursos comicos da linguagem, identificados nos gestos e na construcao
das situagcbes de cada cena, configuram a relagéo entre a ficcdo e a realidade, diante da
relevancia da cultura popular, que o escritor considerava a auténtica e erudita arte brasileira,
em seu projeto estético armorial. Ambientadas no cenario nordestino, as pecas discutem
questdes universais, que exercem influéncia no comportamento do homem e contribuem a
divisdo social das classes. Nessa direcdo, a analise teve um aporte critico de intelectuais
como Antonio Candido (2010), Darci Ribeiro (2006), Marcia Abreu (2006), Boaventura de
Sousa Santos (2010), Manuel Bonfim (1993), Alfredo Bosi (1992), Sérgio Buarque de
Holanda (1995), Augusto Boal (2005), S4bato Magaldi (2008), Benjamim Abdala Junior
(2003), entre outros nomes que somam uma imprescindivel leitura para a constru¢do da
coeréncia que se estabeleceu entre a teoria, a critica e os textos de criagdo. Recorremos
também aos escritores Arnold Hauser, Peter Burke (1995), Mikhail Bakhtin (2010), Roland
Barthes (2007), Gerd A. Bornheim (1992), Peter Szondi (2001), Jean-Pierre Ryngaert
(2013), Henri Bergson (2004), Minois (2003) e demais pensadores da teoria do drama e da
literatura. A aproximagcdo do pensamento da-se a partir de uma proposta ndo sé cultural,
estética e académica, mas também politica, pois as pecgas atestam a articulagéo critica da
producdo do dramaturgo, diante da complexidade das situa¢des dramaticas representadas,
capaz de nos conduzir a uma importante reflexdo sobre o mundo.

Palavras-chaves: Moderno Teatro Brasileiro; Ariano Suassuna; Sociedade e Politica;
Cultura Popular; Riso e Critica.



ABSTRACT

RODRIGUES, Reila Marcia Borges. From laugher to criticism: a journey by the comic
effects in the Ariano Suassuna’s theater. Doctoral thesis. Graduate Program in Literary
Studies — PPFEL/UNEMAT. Tangard da Serra/MT, 2018. Advisor: Agnaldo Rodrigues da
Silva.

The plays Auto da Compadecida ( 1955), O Santo e a porca (1957), A Pena e a lei (1959)
and Farsa da boa preguica (1960), from the Brazilian writer Ariano Suassuna, constitute the
analysis corpus of this thesis, because they represent the playwright’'s glance about the
political and social operation of the country, that trough the comicalness of the plays, report
the inequality, violations and the corruption of some public segments, as well as the mean
attitude of the man and his varied situations of interaction. Therefore, this thesis sustains the
hypothesis that the texts from Suassuna tend to provoke a discussion around the
laugher,that instigates the critical thought of the public about the social and political problems
of the country, in those decades of intense growing of the cities, moved by the migration from
the agrarian to industrial sector. In order to discuss the subject, we carried out a journey by
the comic effects that the playwright used to instigate this laugher, whose goal would be lead
the spectator to the awareness about the social and existential dramas, into the contexts that
are submitted. The comic resources of the language, identified into the gestures and in the
construction of the situations in each scene, configure the relation between fiction and reality,
in the face of relevance from popular culture that the writer considered authentic and erudite
Brazilian art, in his armorial aesthetic project. Set in northeast scenery, the plays discuss
about universal questions that exercise influence into the man’s behavior and contribute to
the social division of the classes. In fact, the analysis had a critical input of intellectuals such
as Antonio Candido (2010), Darci Ribeiro (2006), Marcia Abreu (2006), Boaventura de
Sousa Santos (2010), Manuel Bonfim (1993), Alfredo Bosi (1992), Sérgio Buarque de
Holanda (1995), Augusto Boal (2005), Sabato Magaldi (2008), Benjamim Abdala Junior
(2003), among other names that add to an indispensable reading to the construction of
coherence that established among the theory, the criticism and the texts of creation. We
also turned to writers Arnold Hauser, Peter Burke (1995), Mikhail Bakhtin (2010), Roland
Barthes (2007), Gerd A. Bornheim (1992), Peter Szondi (2001), Jean-Pierre Ryngaert
(2013), Henri Bergson (2004), Minois (2003) and other thinkers from drama and literature
theory. The thinking approach happens through a proposal that is not only cultural, aesthetic
and academic, but also politics, because the plays attest a critical articulation from the
playwright production, in the face of complexity of the dramatic situations represented able
to conduct us to an important reflection about the world.

Key-words: Modern Brazilian Theatre; Ariano Suassuna; Society and Politics; Popular
Culture, Comic Effects; Laugher and Criticism
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PRELIMINARES

A producdo teatral do escritor Ariano Suassuna destaca-se,
especialmente, pelo amélgama de suas pecas a cultura popular nordestina,
cultura que emerge do povo e que é a representacao critica de uma sociedade
marcada por uma natureza austera e por politicas publicas frageis, com um alto
nivel de desigualdade e complexas divergéncias sociais. Nessa direcéo,
escolhemos quatro pecas do dramaturgo paraibano como corpus de andlise,
Auto da Compadecida (1955), O Santo e a porca (1957), A Pena e a lei (1959)
e Farsa da boa preguica (1960), pois elas concretizam a comicidade e a visdo
critica do dramaturgo sobre 0s aspectos politicos e sociais do sertéao.

Dessa forma, o propdsito principal desta tese sera realizar um estudo
analitico sobre o riso que as pecas suscitam, bem como identificar os recursos
cOmicos que o dramaturgo utiliza para provocéa-lo, detalhando como ele pode
se transfigurar em critica, a partir do momento em que as situacdes
representadas nas obras sdo problemas ocasionados pela desorganizacao da
sociedade em que vivemos, articulados a extrema desigualdade social e
econbmica, que sao intensificadas pela corrupcdo nos segmentos
administrativos e politicos do pais.

Quando se trata de engajamento, sobretudo no teatro, € muito comum
relacionar essa postura com o descontentamento politico, partidario e
ideoldgico, especialmente no contexto da ditadura militar em que algumas de
suas pecas foram criadas e encenadas. No entanto, € bom destacar que os
discursos engajados nédo estdo somente voltados a essas contestagdes, mas
também a critica das falhas sociais provocadas pela desigualdade, é nesse
contexto que Ariano Suassuna se insere. Nessa direcdo, Benjamim Abdala
Junior (2003) expressa que o “escritor participante” é um produtor, isso indica
uma exigéncia para o0 seu escrito, a exigéncia de rever, de refletir sobre a sua
propria posicdo no processo de producdo. Esse reavaliar ndo € neutro, ao
contrario, pede ao escritor engajado a consciéncia do risco histérico de que
participa. Esse momento solicita-lhe uma atitude de atrevimento para que
articule as novas configuracfes formais em oposicdo as marcas conformistas

que podem neutralizar o imaginario politico.
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O autor acrescenta ainda que “ninguém cria do nada”, h4 a matéria da
tradicdo literaria que o escritor absorve e metamorfoseia nos processos
endoculturativos, desde a apreensdao mais espontanea da chamada oralidade
(literatura oral) até textos da literatura erudita, porta voz de um patrimonio
cultural coletivo. Dessa forma, é possivel afirmar que Suassuna integra a
confluéncia dessa praxis coletiva em sua escrita. Em sua reflexdo, Abdala
Junior nos prop0e pensar a arte como algo que esta associada a historia do
homem e atravessou varias etapas de existéncia e utilizacdo, pois ja foi
praticada com diversas intencionalidades.

Atualmente, mesmo com todo o aparato tecnolégico que circunda a
populagéo, o teatro e a arte continuam sendo, permanentemente, um espago
de ruptura, critica sociopolitica e existencial. Nesse sentido, o escritor Borba
Filho, estudioso da cultura popular e do teatro brasileiro, destaca que,

o teatro € um dos mais expressivos e Uteis instrumentos para a
edificacdo de um pais e o barbmetro que marca a sua
grandeza ou o seu declinio. O teatro é uma escola de pranto e
de riso e uma tribuna livre onde os homens podem denunciar
morais velhas e enganadoras e explicar com exemplos vivos,
normas eternas do coragdo e do sentimento do homem. Por
iSs0, um povo que ndo ajuda e ndao fomenta o seu teatro, nao
esta morto, estd moribundo (1947, p. 06).

Reavaliando o teatro a maneira que Borba Filho expressa, como um
instrumento artistico que denuncia “morais velhas e enganadoras e explica com
exemplos vivos, normas eternas do coracdo e do sentimento do homem?”,
reconhece-se que € nesse contexto que a producédo teatral de Suassuna se
insere, pois, o dramaturgo tem o poder de cultivar, no recéndito da imaginacao
do leitor, os elementos que compdem a cultura popular nordestina e destaca,
através das situacfes e das personagens, a dendncia e o combate a essas
“‘morais velhas e enganadoras” da sociedade, lancando médo de elementos
contestadores envoltos as cenas, 0 que tentaremos mostrar nesta analise.

Dessa forma, mantendo a consciéncia da inviabilidade em destacar
algumas dicotomias, partindo do pressuposto de que as fronteiras entre o0s
universos popular e erudito sdo fluidas e dindmicas, a pesquisa indica
caminhos para reconhecer o0 riso que leva a consciéncia critica social e politica,

bem como os elementos da cultura popular nordestina, intrinsecos nas obras.
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Nessa diregéo, debrugcaremos sobre um ato humano extremamente vago e
fugidio: o riso, e, dentre as inUmeras analises que foram realizadas sobre o
dramaturgo e o riso, escolheremos a mais abrangente, além de vir ao encontro
dos propdsitos que interessam a esta pesquisa: 0 riso como uma possibilidade
de ampliar o conhecimento, propondo novas formas de se olhar o mundo.

Nesse sentido, procuraremos desvelar também a fortuna critica de
Suassuna, ha qual envolve as suas principais pecas, destacando textos criticos
relacionados as suas obras, explicitando também as impressfes de diferentes
autores sobre seu estilo e seu posicionamento frente a arte, a cultura, aos
problemas sociais e politicos do pais, contemplando uma discussdo que
agrega tanto o valor estético da obra, como a aceitacdo/repercussao desta pelo
leitor/espectador.

A tese esta constituida por trés capitulos; no primeiro, “Farsa da boa
preguica e Auto da compadecida: o riso transformador de Suassuna”,
percorreremos a historicidade do teatro cémico para entendé-lo melhor em
nossos dias, com destaque para o teatro que nasce nas pracas publicas, com a
intencionalidade de provocar o riso, mas tem seus afluentes na critica, pois ao
fazer rir, leva o espectador a consciéncia dos seus problemas sociais.

Nesse caminho, sera importante recorrer a Bergson (1983) que inicia
seu texto questionando: “O que significa o riso? Que haverd no fundo do
risivel? Que havera de comum entre uma careta de bufdo, um trocadilho, um
quadro de teatro burlesco e uma cena de fina comédia?”, além das respostas a
esses questionamentos, o escritor reavalia o sentido do riso, que acontece com
uma proposicao reflexiva, possibilitando afirmar que o riso expde, por meio da
arte, uma imperfeicdo individual ou coletiva que exige imediato reparo, dessa
forma, “o riso € essa propria correcao”.

Outro importante tedrico que destacaremos é Albor Vives Rendnes,
que em sua obra O riso doido (2002) confronta e questiona os preceitos de
Aristoteles sobre 0s géneros tragico e comico. Apontaremos também como o
escritor Minois, em sua importante obra Historia do riso e do escéarnio (2003),
detalha os movimentos do riso em diferentes periodos, nesse sentido, o

historiador ressalta que,
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[...] o riso esconde seu mistério. Alternadamente agressivo,
sarcastico, escarnecedor, amigavel, sarddnico, angélico,
tomando as formas da ironia, do humor, do burlesco, do
grotesco, ele € multiforme, ambivalente, ambiguo, pode
expressar tanto a alegria pura quanto o triunfo maldoso, o
orgulho ou a simpatia. E isso que faz sua riqueza e fascinacéo
ou, as vezes, seu carater inquietante (2003, p.16).

Dessa forma, Alavarce (2008) esclarece que o riso instaura, em vez da
certeza, a possibilidade; em lugar do unissono, o ambivalente; em vez do
maniqueismo, a tensdo e o elemento instavel. Outro aspecto relevante é a
proximidade entre as manifestacbes do riso, da parddia e da ironia,
modalidades que compartilham, quase sempre, a funcdo de questionar as
certezas, as verdades absolutas, as rigidas divisdes entre certo e errado,
enfim, de questionar o modelo maniqueista, seja ele qual for.

No item “A satira como (des) construcdo da hipocrisia” realizaremos
uma analise da peca Farsa da boa preguica, explicitando os aspectos criticos
intrinsecos no texto, considerando os detalhes estruturais e estéticos do texto.
Para tanto, utilizaremos os ensaios organizados por Beti Rabetti (2005) no livro
Teatro e comicidades, resultado de seu grupo de pesquisa, que analisa
diversas obras teatrais de Suassuna, dentre elas, Farsa da boa preguica.

Na sequéncia, estabelecendo uma conexdo entre 0s temas,
explanaremos sobre a preguica, a simplicidade e a humildade dos
protagonistas da Farsa e do Auto, Joaquim Simdo e Jodo Girilo,
respectivamente, sem deixar de mencionar a sagacidade e o impeto de
sobrevivéncia de ambos, numa sociedade corrompida pela desigualdade e
marcada pela miséria que a seca provoca. Nessa direcdo, perseguiremos
desmascarar esse desequilibrio social por meio das a¢cbes e didlogos dos
personagens das pecas, fundamentando essa analise com autores como
Pallottini (1989), Abreu (2010), Prado (2010), Gomes (2010) e outros, pois
focaremos na construgcdo e repercussao do personagem no teatro, bem como
sua caracterizagao e representacdo no contexto das artes.

No segundo capitulo intitulado “O Guerreiro Armorial e o Cavaleiro do

Sertdo”, destacaremos como a cultura popular e a politica engendram a vida de
Ariano Suassuna, formando-o e transformando-o. Por meio da analise das

obras que desenharam e recriaram sua biografia, sera possivel compreender

13



que tipo de traducdo do Brasil ele realizou e de que modo assumiu suas
posicdes artisticas. Nesse capitulo, apresentaremos um percurso da trajetoria
pessoal e académica do escritor, que partiu deste mundo no dia 23 de Julho de
2014, aos 87 anos, deixando suas impressdes sobre a sociedade, a partir de
um vasto repertorio literario. Em vérias entrevistas, em revistas e jornais, o
escritor paraibano deixava claro que muitas marcas de sua producdo tém uma
ligacdo intensa com sua histéria de vida, considerando, especialmente, a sua
ligacdo com o Sertdo e 0 assassinato de seu pai, provocado por divergéncias
politicas; tais fatos redimensionaram seu olhar para determinados setores da
sociedade, permeando a construcdo de suas obras e de seu caminhar
enquanto cidadao brasileiro.

Os acontecimentos e a vida no sertdo tém consideravel relevancia para
a composicdo de muitas de suas criagOes, portanto algumas biografias seréo
de suma importancia para explanarmos sobre essa constru¢cdo, bem como
pesquisas académicas sobre o autor e suas obras. Dessa forma, nos
debrucaremos sobre os livros: Ariano Suassuna: O cabreiro tresmalhado, de
Maria Aparecida Lopes Nogueira; Seleta em prosa e verso, de Ariano
Suassuna (organizado e comentado por Silviano Santiago); ABC de Ariano
Suassuna, de Braulio Tavares; O Brasil dos espertos, uma analise da
construgdo social de Ariano Suassuna como criador e criatura, de Eduardo
Dimitrov; Teatro e comicidades: estudos sobre Ariano Suassuna e outros
ensaios, de Betti Rabetti e Ariano Suassuna: um perfil biografico, das autoras
Adriana Victor e Juliana Lins.

Destacaremos no item “Sem lei nem Rei: a morte transfigurada em
arte” que os primeiros anos de vida do escritor foram marcados por uma luta
politica de proporcbes nacionais, que feriu tragicamente sua familia. Os
reflexos desse momento estdo perpetuados em diversas obras, pois 0 escritor
construiu uma narrativa que traz uma espécie de genealogia familiar,
evidenciando a sua estirpe sertaneja, associando 0os Suassuna ao mundo real
e popular, em oposicdo ao urbano e cosmopolita, pois assim autentica suas
posturas estéticas e politicas.

O sentimento tragico da vida se manifesta no escritor desde muito
cedo, foi um menino marcado pela presenca da morte, ndo soO pela vivéncia no

sertdo, o convivio com as secas, as lutas de familia, as incursdes dos
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cangaceiros, 0s tantos casos de morte por motivos de vinganga ou honra, as
lutas pela terra, mas especialmente, pelo assassinato do seu pai (NEWTON
JR. 1999, p.162). De acordo com o0 autor, a tematica € recorrente em suas
obras, numa espécie de causalidade circular. Em alguns momentos de seus
escritos, ela aparece de uma forma tdo constante que nos leva a crer que o
sertdo nao pode ser compreendido fora da morte.

Em seguida, no item “A cultura popular disseminada nos textos”
realizaremos uma incurs@o pela cultura popular, reconhecendo a priori, que 0s
conceitos relacionados a cultura popular, tradicdo e contemporaneidade néo
foram e nem sédo entendidos da mesma maneira ao longo da histéria da
literatura. Do mesmo modo, sera importante mostrar como a cultura popular e
as situacdes de subalternidade nas relacdes trabalhistas se despontam na
peca O santo e a porca, que aborda também temas universais, tais como a
avareza, a ambicdo, a arrogancia, e suas amargas consequéncias. Por meio de
personagens populares, Suassuna, nessa obra, prepara o leitor para um
desfecho surpreendente, no qual mantem os preceitos do cristianismo catdlico,
mas de uma forma critica e cémica.

No terceiro capitulo “Auto da compadecida e A pena e a lei: pecado,
castigo e perdao”, iniciaremos a analise abordando a transitoriedade da vida
nos espagos cénicos, que representam a terra, o céu e o inferno. A
efemeridade e a fragilidade da vida expostas nas pegas provocam uma
reflexdo sobre o comportamento humano e as consequéncias das atitudes do
homem ao se relacionar. Nesse capitulo, mostraremos que um comportamento
tipico dos protagonistas € a mentira, eixo norteador da trama e do riso. S&o
como os picaros que estdo cercados por um mundo de mentiras, satira e riso.
Esse riso e algumas mentiras, de acordo com Horovits (2013, p.10), “nos
protegem da aspereza do mundo, (re)criam a realidade, sdo uma forma Unica
de enfeitar a lingua e interpretar o que nos cerca, 0 que € parte sofisticada e
intrigante da literatura”.

O espaco em que as histérias de A pena e a lei e de Auto da
Compadecida se concretizam é o sertdo nordestino, sertdo que € “terra de
ninguém?”, “sertdomundo”, sertdo amado e odiado. As tramas se desenvolvem
num mesmo espaco (cenario) que representa o Municipio de Taperoa, no

Estado da Paraiba (Brasil), localizada no sertdo, onde Ariano fez seus
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primeiros estudos e assistiu pela primeira vez a uma peca de mamulengos e a
um desafio de viola, cujo carater de improvisacdo seria uma das marcas
registradas da sua producdao teatral. Dai a importancia de Taperoa.

Esses sdo os sentidos do didlogo que propomos, que visa apontar
como as pecgas se relacionam, por meio das recorréncias e rupturas dos
espacos dramaticos, das caracterizacbes dos personagens e das relacdes
sociais que permeiam cada uma das historias. Nessa direcdo, ao final desta
investigagdo, espera-se identificar como o riso pode se transformar em critica,
a partir do momento em que o leitor/espectador incorpora a consciéncia de
seus proprios dramas. Com base nesses aspectos, a presente tese propde
desvelar os recursos de comicidade das pecas, apontando 0 seu processo de

elaboracao, bem como seus propdsitos criticos.
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Fig. 01 — Foto do dramaturgo Ariano Suassuna que data seu nascimento e
falecimento.
Fonte: <http://3.bp.blogspot.com>, acesso em 25/08/2016.
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CAPITULO |

FARSA DA BOA PREGUICA E AUTO DA COMPADECIDA: O RISO
TRANSFORMADOR DE SUASSUNA

A paz ndo pode existir sem a igualdade; esse é um
valor intelectual que precisa desesperadamente de
reiteracdo, demonstracéo e reforgo.

(EDWARD W. SAID)

1.1 Teatro e comicidade

Ariano Suassuna declara que seu teatro ndo possui uma esséncia
politica, porém, observa-se em seus textos teatrais um comprometimento com
0 pais, uma preocupacdo com a desigualdade e a corrupcdo que assolam o
Brasil. Os textos estabelecem uma conexao implicita aos seus ideais de justica
e de humanidade; as injusticas sociais provocadas pela desordem publica e
pela corrupcdo sdo expostas e criticadas nos discursos de suas personagens,
bem como nas situagbes em que estdo inseridas. As pecas Auto da
Compadecida (1955), O Santo e a porca (1957), A Pena e a lei (1959) e Farsa
da boa preguica (1960) concretizam a comicidade e a visdo critica do
dramaturgo, a aparente simplicidade dos enredos e das cenas revelam um
compromisso com a sociedade nordestina, mas € preciso ter um olhar atento
para perceber que em sua obra comica reside uma critica provocativa e audaz.

Dessa forma, iniciando o percurso do riso, é importante considerar que
durante a década de 1920 surgiu uma imagem critica e divertida de um pais,
até entdo, pouco conhecido e que integrou um movimento artistico atuante e a
‘um conjunto de obras que demonstra a continuidade de uma producéo
dramaturgica predominantemente cémica, popular, cujo objetivo é a tentativa
de decifrar, compreender e, sobretudo, explicar o Brasil” (FARIA, 2012, p.387).
Os primeiros anos do século XX caracterizam-se especialmente pela rapidez e
pelas mudancas sociais, cujo reflexo se observa na cena. Nesse aspecto, 0

escritor acrescenta que,
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foi pelo viés da observacdo mais distanciada provocada pelo
riso que os dramaturgos brasileiros captaram, cada qual a seu
tempo, os sinais identificadores de determinados tipos que lhes
eram contemporaneos e, por meio da ironia, da satira, do
deboche, divertiram seus espectadores com a fina critica de
seus proprios costumes. Conhecimento técnico, fluéncia nos
didlogos, habilidade na construcdo dos textos, intimidade com
a carpintaria teatral foram qualidades comuns a maioria dos
escritores coOmicos da dramaturgia até os dias atuais, o que se
explicaria, basicamente, pela inegavel tradicdo cdmica do
teatro brasileiro (IBIDEM, p. 403).

O escritor evidencia que as formas mais utilizadas na dramaturgia
cOmica foram: o teatro musicado, as burletas e as operetas, bem como no
teatro declamado e nas comédias de costumes. O maior representante do
teatro musicado foi Artur Azevedo e na comédia de costume foram Martins
Pena, Macedo, Alencar e Franga Junior.

Mas o caminho do riso foi complexo, embora bem aceito pelo publico
em geral, a dramaturgia brasileira sofreu severas criticas da parte da nossa
intelectualidade. Especialmente a voltada ao riso, esta era apontada como
superficial e in6cua por analistas da época. Nesse aspecto, € importante
destacar porgue havia tanto desprezo pelo riso, por seu apelo popular, por seu
confessado objetivo de agradar. E possivel responder a tais questionamentos

refletindo sobre o pensamento de Faria ao dizer que,

Agradar é o principal objetivo dessa arte. Por outro lado, em
relacdo a utilidade, desde Aristéfanes, um dos propositos
confessados da comédia foi 0 de chamar atencdo das plateias
sobre 0s desvios, 0s erros nos quais incorriam grupos sociais,
vistos como um todo, ou determinadas figuras daquela
sociedade. Sendo assim, para alcancar o objetivo de correcéo
desses eventuais desvios, a comédia, necessariamente,
deveria ser, como afirmava Cicero, ‘uma imitagdo da vida, um
espelho dos costumes e uma imagem da verdade’ tendendo a
uma ligacao direta e imediata com a plateia (IBIDEM, p.423).

O que a comédia brasileira propés ao longo da historia foi fazer rir e
agradar, mas também corrigir, por meio da exposi¢cao ao ridiculo, diferentes
desvios de conduta, obedecendo, assim, aos mais tradicionais pressupostos da
comédia. Nesse aspecto, Bergson (1983, p. 11) revela que a “comicidade é
aquele aspecto da pessoa pelo qual ela parece uma coisa, esse aspecto dos

acontecimentos humanos que imita, por sua rigidez de um tipo particularissimo,
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0 mecanismo puro e simples, o automatismo, enfim, o movimento sem a vida”.
Exprime, pois uma imperfeicdo individual ou coletiva que exige imediata
correcédo, “o riso € essa propria correcdo”. A comicidade se infiltra numa forma,
numa atitude, num gesto, numa situagdo, numa ac¢ao, numa palavra, dessa
forma, riso tem significado e alcance sociais, exprime acima de tudo certa
inadaptacao particular da pessoa a sociedade.

Todos os sentimentos dizem respeito ao essencial da vida, essa
relacdo dos sentimentos € séria, as vezes, tragica mesmo. Quando a pessoa
do préximo deixa de nos comover, s6 entdo pode comecar a comédia. E
comeca com o que se poderia chamar de enrijecimento para a vida social. E
cOmica a personagem que segue automaticamente seu caminho sem se
preocupar em entrar em contato com os outros. O riso estara |4 para corrigir
sua distracdo e para tird-la de seu sonho. Por isso, ele faz pairar sobre cada
um, sendo a ameaca de correcdo, pelo menos a perspectiva de uma
humilhac&o que, mesmo sendo leve, ndo deixa de ser temida. Essa deve ser a
funcéo do riso. Sempre um pouco humilhante para quem € seu objeto, o riso é
de fato uma espécie de trote social (BERGSON, 2004, p.100). O escritor

destaca que,

no teatro, o prazer de rir ndo € um prazer puro, um prazer
exclusivamente estético, absolutamente desinteressado. A ele
se mistura uma segunda intencdo que a sociedade tem em
relagdo a nés quando nés mesmos ndo temos. Mistura-se a
intencdo inconfessa de humilhar, portanto, é verdade, de
corrigir pelo menos exteriormente. Por isso a comédia esta
bem mais perto da vida real que o drama. Quanto mais
grandeza tem um drama, mais profunda € a elaboracéo a qual
0 poeta precisou submeter a realidade para dela depreender a
tragicidade em estado puro. Ao contrario, € somente em suas
formas inferiores, o vaudeville e a farsa, que a comédia
contrasta com a realidade, pois, quanto mais se eleva, mais
tende a confundir-se com a vida, e ha cenas da vida real tdo
proximas da alta comédia que o teatro poderia apropriar-se
delas sem mudar uma palavra. Segue-se disso que o0s
elementos de carater cébmico serdo 0s mesmos no teatro e na
vida. A verdade é que a personagem cOmica pode, a rigor,
andar em dia com a moral estrita. Falta-lhe apenas andar em
dia com a sociedade. O carater de Alceste é de uma
honestidade perfeita. Mas ele é insaciavel, e por isso mesmo
comico. Um vicio flexivel seria menos facil de ridiculizar que
uma virtude inflexivel (IBIDEM, p.102).
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A comicidade dirige-se a inteligéncia pura; o riso é incompativel com a
emocao. Um carater pode ser bom ou mau; pouco importa: se for insociavel,
podera tornar-se comico. A gravidade do caso ndo importa, grave ou nao
grave, ele podera fazer-nos rir se tudo for arranjado para que ndo nos comova.
Insociabilidade da personagem, insensibilidade do espectador, eis em suma as
duas condi¢cdes essenciais. Nesse sentido, Bergson destaca que ha uma
terceira, implicada nas duas outras, € o automatismo, s6 é essencialmente
risivel aquilo que é automaticamente realizado. Num defeito, numa qualidade
mesmo, a comicidade € aquilo gracas a que a personagem se entrega sem
saber, 0 gesto involuntario, a palavra inconsciente. Toda distracéo € cémica. E,
guanto mais profunda é a distracdo, mais elevada é a comédia. Uma distracéo
sistemética como a de Dom Quixote é o que de mais comico se pode imaginar
no mundo: ela é a propria comicidade, haurida o mais proximo possivel de sua
fonte (2004, p.110).

A dificuldade de reconhecimento e absorcdo dos valores nacionais,
enquanto valores culturais, pelas elites urbanas — que ainda buscavam
identificar-se com o0os modelos europeus — e pela massa populacional para
guem essa preocupacao, de certa forma, inexistia, se deu entre outros fatores,
por meio da linguagem. Para essas elites, era fundamental demarcar seu
distanciamento do brasileiro comum, simbolo, para elas, do atraso do pais. E
entre as possibilidades de demonstracédo dessa sofisticacdo a europeia 0 uso
de palavras e expressdes francesas entremeadas ao portugués foi uma das
mais comuns (FARIA, 2012, p. 416).

Na dramaturgia, com relagéo aos dois tipos de nacionalismo, observa-
se gue as obras regionalistas se caracterizavam, entre outras coisas, por
serem ambientadas no interior do pais, tematizando situacdes também
tipicamente interioranas. Constata-se, nesse periodo, que o0 conjunto de
comédias produzidas compde um vasto quadro da sociedade brasileira dos
primeiros anos do século, tanto pelos temas abordados, quanto pelos tipos
desenhados. O nacionalismo que comecava a se fortalecer, as transformacdes
do pensamento e da cena, tudo por que passou a sociedade da época, la esta,
nas obras do periodo, formando o painel representativo de todos os aspectos
de nossa sociedade e de suas formas de representacdo. Buscando mais que

ser o reflexo critico de seu tempo, a comédia de costumes foi a continuidade de
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um movimento teatral ativo, atraente para as plateias de entdo, e o degrau
onde se puderam apoiar as buscas de novas formas e estilos dramaticos nos
anos que se seguiram.

Entre os anos de 1930 a 60, periodo em que Suassuna escreveu
diversas pecas, entre as quais Auto da Compadecida, o estudo da dramaturgia
ofereceu uma oportunidade singular de retornar a textos e espetaculos de
autores gque habitaram o passado do teatro brasileiro. Entre esta, destaca-se o
julgamento expresso pela visdo historiogréafica de Décio de Almeida Prado
(2012) quando identifica, nessas décadas, certo “género de teatro
despretensioso artisticamente e de éxito comercial seguro”.

Dentro desse contexto, no lastro do riso despretensioso da época,
relembramos quando Bergson (1983, p.06) levanta o0s seguintes
questionamentos: “Que significa o riso? Que havera no fundo do risivel? Que
havera de comum entre uma careta de bufdo, um trocadilho, um quadro de
teatro burlesco e uma cena de fina comédia?”’. Tais questionamentos nos
fazem pensar sobre o que esta por traz do riso, se o simples ato de rir pode ter
uma significacdo maior, objetivos maiores. Nessa direcdo, o critico francés
apresenta trés observac¢des fundamentais para encontrar a fonte do cémico:
primeiro: ndo ha comicidade fora do que €& propriamente humano. Uma
paisagem poderd ser bela, graciosa, sublime, insignificante ou feia, porém
jamais risivel. Riremos de um animal, mas porque teremos surpreendido nele

uma atitude de homem ou certa expressao humana. Destacando que,

riremos de um chapéu, mas no caso o cdmico ndo sera um
pedaco de feltro ou palha, sendo a forma que alguém lhe deu,
o molde da fantasia humana que ele assumiu. Como é possivel
que fato tdo importante, em sua simplicidade, n&do tenha
merecido aten¢do mais acurada dos filosofos? Ja se definiu o
homem como ‘um animal que ri’. Poderia também ter sido
definido como um animal que faz rir, pois se outro animal o
conseguisse, ou algum objeto inanimado, seria por semelhanca
com o homem, pela caracteristica impressa pelo homem ou
pelo uso que o homem dele faz (1983, p.10).

Bergson chama a atencdo para a desconsideracdo dos filésofos da
época pela comédia, diante de seu alto poder de critica, destacando também
gue o homem é o Unico animal que ri e que faz rir, principio basico do cémico.

Na segunda e terceira observacbes, 0 escritor destaca a importancia da
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inteligéncia e da indiferenca para produzir o cémico e destaca que na comédia
0 riso € um ato coletivo, vai acontecer em qualquer lugar, mas sempre em
grupo. O segundo aspecto € que a indiferenca é o seu ambiente natural. O
maior inimigo do riso é a emocao. Isso ndo significa negar, por exemplo, que
ndo se possa rir de alguém que nos inspire piedade, ou mesmo afeicdo:
apenas, no caso, sera preciso esquecer por alguns instantes essa afeicdo, ou
emudecer essa piedade. O cdmico exige algo com certa anestesia
momentanea do coragdo para produzir todo o seu efeito, ele se destina a
inteligéncia pura (1983, p.11).

Na terceira observacédo, o critico ressalta que essa inteligéncia deve

permanecer em contato com outras inteligéncias. Ou seja,

esse é o terceiro fato para o qual desejavamos chamar a
atencao. Nao desfrutariamos o cdmico se nos sentissemos
isolados. O riso parece precisar de eco. Ougcamo-lo bem: néo
se trata de um som articulado, nitido, acabado, mas alguma
coisa que se prolongasse repercutindo aqui e ali, algo
comecgando por um estalo para continuar a rir em bando, como
o trovdo nas montanhas. E, no entanto, essa repercussao nao
deve seguir ao infinito. Pode caminhar no interior de um circulo
tdo amplo quanto se queira, mas, ainda assim, sempre
fechado. O nosso riso é sempre o riso de um grupo. Ele talvez
nos ocorra numa conducdo ou mesa de bar (IBIDEM, p.11).

O riso do espectador, no teatro, é tanto maior quanto mais cheia esteja
a sala. Por outro lado, j& se notou que muitos efeitos cédmicos séo intraduziveis
de uma lingua para outra, pois traz os costumes e ideias de certa sociedade.
Para compreender o riso, imp8e-se coloca-lo no seu ambiente natural, que é a
sociedade; impde-se, sobretudo, determinar-lhe a funcdo util, que € uma
funcao social.

Dessa forma, o riso deve corresponder a certas exigéncias da vida em
comum e ter uma significacdo social. E o que acontece com as criacdes de
Suassuna, submersas na cultura do Nordeste brasileiro, s6 €& possivel
compreendé-la e perceber seu tom comico a partir do conhecimento dessa
cultura e dessa sociedade. Porém, isso ndo impede a tradugdo de suas obras,

desde que se facam as devidas adequacdes?.

! Mostramos as diversas traducdes de Auto da Compadecida no texto em apéndice desta tese e o cuidado
gue 0s seus respectivos tradutores tiveram na reelaboracgdo de algumas especificidades da obra.
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Nesse sentido, Bergson destaca a diferenca essencial entre a comédia
e 0 drama para visualizar as caracteristicas gerais dos personagens de ambos.
Revela que no drama o nome proprio é adequado, mas na comédia ele €, as

vezes, desnecessario, basta um substantivo adjetivo pois,

um drama, mesmo quando nos comove com paixdes ou vicios
gue tém nome, encarna-os tdo bem no personagem a ponto de
esquecermos 0s seus nomes, de se esfumarem as suas
caracteristicas gerais e ndo mais pensarmos neles, mas na
pessoa que 0s absorve; por isso, s6 um nome préprio é
adequado a peca dramatica. J4, pelo contrario, muitas
comédias tém como titulo um substantivo comum: O Avarento,
O Jogador etc. Se peco ao leitor para imaginar uma peca que
se possa chamar O Ciumento, por exemplo, acorrerd ao
espirito Sganarelle ou George Dandin, mas ndo Otelo; O
Ciumento s6 pode ser titulo de comédia. Isso porque o vicio
cbmico, por mais que o relacionemos as pessoas, ainda assim
conserva a sua existéncia independente e simples; ele continua
a ser o0 personagem central, invisivel e presente, do qual sao
dependentes os personagens de carne e 0sso no palco (1983,
p. 12).

Exemplo disso é o titulo O rico avarento, do terceiro ato de Farsa da
boa preguica no qual o personagem se destaca por ser rico, ambicioso, porém
avarento; e que ndo se compadece com a desigualdade e nem mesmo com a
miséria dos que Ihe pedem esmolas, tem uma postura autoritaria e soberba, é
um representante de alguns tipos sociais. Assim, “se essas pessoas vissem um
publico rir de sua avareza, ndo digo que se corrigisse, mas que a exibiria
menos, ou entdo, a mostraria de outro modo. Nesse sentido € que 0O riso
castiga os costumes" (BERGSON, 1983, p. 12). Obriga as pessoas a cuidarem
imediatamente de parecer o que deveriam ser.

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

Sobre isso, Refiones (2002, p.116) detalha que ao assumir a vida como
0 oximoro, “palavra que vem do grego e € composta por duas palavras com

sentidos opostos, a primeira oxis (oxu) e a segunda mwros (moros) a primeira
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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 sair um pouco da pureza de
ideias difundidas desde os pré-socréaticos. Aristoteles conseguiu definir os
limites do riso e da dor, porém varios tedricos, vém desmitificando esse fato,
pois a tragédia e a comédia podem ser uma coisa s6. Para Refiones “nao se
encontra no texto de Aristoteles qualquer traco de paradoxo, € como se desde
sempre o homem tivesse pensado linearmente, sem a criagdo decorrente dos
oximoros”.

A comeédia assim como a tragédia, foram 0os meios que 0S gregos
criaram para, em grupo, fazer essa superacao logica, foram os veiculos para os
paradoxos da existéncia e sofrimento humanos serem explicitados, e com essa
concretizacao dramatica, poderem servir de trampolim para um novo patamar,
uma mudanca.

O pensamento estd acostumado a rejeitar paradoxos; pensa-se e
estimula-se o tempo todo a pensar linearmente, e, por isso, quando se |é a
Poética, tem-se a impressao de que aquilo é tdo claro que chega a ser 6bvio e,
por vezes, inquestionavel. O pensar esta formado sob a base aristotélica, a
compreensao € 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 € o teatro.
Aristoteles propds a divisdo dos géneros, se pautou pela diferenca de origens
que imaginou que cada um dos géneros teatrais teria. As ja conhecidas
definicbes da tragédia derivada dos ditirambos dionisiacos e a comédia, dos
cantos falicos, sem nada em comum no berco, indicam uma concepcao 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 ac¢des humanas, a segunda se restringiria ao que de baixo e risivel
o0 homem podia fazer.

Ao estipular uma divisdo entre os géneros tragico e cdmico a partir de

sua origem, Aristoteles os separou de forma irreconciliavel, tratando-os como
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opostos contraditérios. Como se tivesse sido possivel uma ndo miscigenacao
durante seu desenvolvimento; como se ndo houvesse trocas entre os 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 acdes 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 excluséo,
ridicularizacdo 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 aceitagdo devido aos clichés que possuiam.
Apoés ideias mais contemporaneas as revolucdes epistémicas em torno do
teatro, a comédia passa a ser compreendida como uma coisa séria. “Nao no
tratamento do tema, visivelmente irbnico, sarcastico, ou cinico, mas no objetivo
final do espetaculo, de levar o espectador a outra possibilidade de
compreenséo do conflito, ocasionando a catarse cdmica” (RENONES, 2002, p.
171).

E importante ressaltar que a critica na comédia, produzida por
Aristéfanes, apontava sempre para outra condicdo, dando solugdes 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 cOmica com cenas inesperadas e surreais para
alcancar um fim, traz uma critica social com esperanca de transformacéo nas
situacdes demonstradas, especialmente no que se refere a situacdo de
pobreza e desigualdade social em que as pessoas do sertdo nordestino estao
submetidas. Neste caso, a comédia € o que poderiamos chamar de visédo
comica do conflito.

Nas pecas aristofanicas, como em muitas pec¢as de Suassuna, ndo ha
um herdi, mas um anti-herdi, simples, por vezes com raciocinio préximo ao
senso comum mais basico, ele ndo convida o espectador a inveja-lo ou desejar

ser igual a ele. Ao contrario, muitas vezes o heroi é aguele por quem néo se
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sente tocado, nem inclinado a acreditar que possa alcancar sua meta. Seus
métodos de acdo para obter o que deseja sdo atipicos. Comecando pelos
inusitados e terminando pelo absurdo. Por mais simplério que seja, o herdi
cbmico acaba sendo-nos simpatico (no sentido etimolégico 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 herdi tragico, sempre
altivo, ao qual se admira, mas nem sempre se pode chegar perto. Esse heréi é,

entao,

0 membro do grupo gue consegue, por suas razoes e falas, ser
0 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 comica se diferencia da tragica & medida que esta nos
coloca perante a nossa impoténcia e aquela a nossa
capacidade (RENONES, 2002, p. 179).

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

com o advento desejado, receita para a catarse comica. Reitera que,

0 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. 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 criagdo, encontrar
formas flexiveis de lidar com situacdes cotidianas, estabelece o
aqui-e-agora como referencial quase onirico, um verdadeiro
convite para a criagao (IBIDEM, p. 178).

O estudioso finaliza sua teoria em torno do teatro comico propondo a
seguinte reflexao: “pelo riso um grupo se compromete a uma mudanca. Desde

que esse riso vise a certo ‘algo mais™ [grifo do autor]. Nesse aspecto, 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
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no outro”, ridicularizando-o na comparagdo mesquinha de melhores e/ou
piores. O fazer rir como objetivo é extremamente dificil (IBIDEM).

O escritor declara ainda que um teatro, enquanto atual e popular, ndo
pode deixar de preocupar-se com os 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 (1982, p.
42).

A seriedade da comédia reside no fato de almejar muito mais que o riso
para desabafar e aliviar as tens@es 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 € o paradoxo que a comédia criativa
pode propor, este € o oximoro que implica transformacao.

O fato € que hd uma imensa dificuldade em tratar de um tema tao
amplo e complexo como o risivel; a diversidade de sua manifestagcéo faz que o
problema se converta em areia em nossas maos, escorrendo por nossos dedos
guando pensamos que o capturamos. Nesse sentido, podemos concluir que
nado ha teorias rigidas sobre o riso, elas vao se construindo e se movimentando
conforme as necessidades, a sociedade em que se manifesta e o periodo em

gue se estabelece.
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Fig. 02 — Foto: Silvana Marques. Cena da Farsa da boa preguica: personagem Clarabela
(Bianca Byington). Grupo de teatro Opinido, com direcdo de Jo&o da Neves.
Fonte: http://www.nossadica.com/farca_da_boa_preguica.php, acesso em 20/12/2016, as 20
horas.

Fig. 03 — Foto: Silvana Marques. Cena da Farsa da boa preguica: personagens Joaquim Sim&o
(Guilherme Piva) e Nevinha (Daniela Fontan). Grupo de teatro Opinido, com direcdo de Jo&o
da Neves.

Fonte: http://www.nossadica.com/farca_da_boa_preguica.php, acesso em 20/12/2016, as 20
horas.
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1.2 A satira como (des) construcdo da hipocrisia

Todo teatro é necessariamente politico, porque
politicas sdo todas as atividades do homem e o
teatro é uma delas.
(AUGUSTO BOAL)

Suassuna apresenta a peca Farsa da boa preguica dizendo que o0s
poetas e os artistas tém a sorte de poder unir o trabalho escravo com o
trabalho criador numa so atividade, e € isso que tenta mostrar, por meio do
personagem Joaquim Sim&o, o poeta “preguicoso”, uma caracteristica que néo
pertence apenas ao brasileiro, mas se estende a humanidade. Outra questéo
gue o dramaturgo tenta tocar na pega é a existéncia de dois “Brasis”, definindo,
no prologo, esses “Brasis”, relacionando as dicotomias de um pais em

constante contradicao.

Um, o Brasil do povo e daqueles que ao povo séo ligados, pelo
amor e pelo trabalho. E o Brasil da ‘Onc¢a castanha’, o Brasil
gue, na minha mitologia literaria, ha de se ligar, sempre, ao
nome de Euclydes da Cunha, que o chamou, alias, de ‘a rocha
viva da nossa Raca’. E o Brasil peculiar, diferente, singular,
Gnico, que o povo constréi todo dia, na Mata, nho Sertdo, no
Mar, fazendo-o reerguer-se, toda noite, das cinzas a que
tentam reduzi-lo a televisédo, o cinema, o radio, a ordem social
injusta - enfim, todos esses meios dominados por forgas
estrangeiras e por seus aliados, e que tentam, até agora em
vao, descaracteriza-lo, corrompé-lo e domina-lo (SUASSUNA,
2013, p. 20,21).

Farsa da boa preguica foi montada pela primeira vez no dia 24 de
janeiro de 1961, no Teatro de Arena do Recife, pelo Teatro Popular do
Nordeste, sob a direcdo de Hermilo Borba Filho, com cenarios e figurino de
Francisco Brennand. Antes de explicitar sobre os aspectos criticos intrinsecos
no texto; é relevante considerar alguns detalhes estruturais e estéticos da peca
(enredo, estrutura, cenario, personagem) e sobre o género farsa. Para tanto,
utilizar-se-a os ensaios organizados por Beti Rabetti (2005) no livro “Teatro e
comicidades”, resultado de seu grupo de pesquisa, que analisa diversas obras

teatrais de Suassuna, dentre elas, Farsa da boa preguica.
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Fig. 04- Farsa da boa preguica, Ariano Suassuna.
llustragdo de Zélia Suassuna para
abertura do Primeiro segundo e terceiro atos.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2013. recurso digital: il.

A Farsa, como outras pecas de Suassuna, foi escrita com base em
historias populares nordestinas. O primeiro ato fundamenta-se, ao mesmo
tempo, numa noticia de jornal e numa histéria tradicional, anénima, de
mamulengo?. O segundo, na histéria, também tradicional, de um macaco que
perde o que ganhara apés varias trocas, histéria que é a origem do “romance”,
também de autor anénimo, sobre o homem que perde a cabra, e que também
serviu de fonte. O terceiro ato baseia-se num conto popular, o de Séo Pedro e
0 gueijo, e também noutra peca tradicional de mamulengo, chamada O rico
avarento.

As linhas tematicas da peca aparecem de forma antagonica, a saber,
pobreza /riqueza; popular/erudito; trabalho/preguica, céu/inferno, morte/vida,
sem olvidar, a moral cristd, evidenciada pela constituicdo da familia, fidelidade
no matriménio e a fé. A trama se desenvolve a partir do protagonista Joaquim
Simao, o poeta preguicoso, e sua esposa Nevinha, que vendo as necessidades
imediatas da familia, insiste para que ele trabalhe, porém Siméo se esquiva,
sempre antecipando um acidente que poderia ocorrer nos tipos de trabalho
sugeridos por ela, e, ao perceber que convence a mulher a aceitar suas
desculpas, repete o refrdo na toada de mamulengo: “O mulher, traz meu lencol,

que eu estou no banco deitado” (Estes dois ultimos versos sdo cantados, como

2 O Mamulengo da Zona da Mata, estado de Pernambuco, caracteriza-se pela interagdo do puablico com
bonecos manipulados pelos mamulengueiros de dentro de uma estrutura chamada torda, uma espécie de
moldura para o brinquedo. Os bonecos apresentam passagens que sdo como historias curtas,
acompanhadas de musica, executadas por um conjunto de tocadores, e com a interven¢do do Mateus, uma
pessoa que atua como uma espécie de mediador, articulando as falas dos bonecos com as do publico.
Dentre os praticantes, hd o dono do Mamulengo que é quem mantém a estrutura do brinquedo, sendo
responsavel por comandar, organizar e pagar os demais integrantes da brincadeira (AZEVEDO, 2011,
p.09).
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no “mamulengo”. Siméo canta-os, deitando se no banco). Como se observa no

fragmento:

Nevinha

Aqui perto estdo fazendo uma construcédo. Eu fui l4,
falei com o pedreiro, e ele disse que arranja

um lugar de ajudante pra vocé!

Siméo
Acho meio desonesto aceitar um trabalho que néo sei fazer!

Nevinha

Eu ja disse que vocé era novato! Mas eles explicaram
que nao havia dificuldade né&o, o trabalho é de ajudante:
€ s6 o povo mandando

e vocé trabalhando!

Siméo

Bem, se é assim, eu quero!

Corre, Nevinha, vai buscar minha calga velha
pra eu comecar a trabalhar!

Nevinha
Boa, meu filho! Vou buscar a calca, ja!
Vai saindo.

Simao

O mulher, sabe do que mais? N&o va néo!

Eu pensei melhor, sabe? Isso vai dar € confusao!
Com essa historia de construcdo

mandam eu subir uma escada

com uma lata na cabega, cheia de caliga,

eu escorrego, caio, morro, e ai nem mulher,
nem folheto, nem pedreiro, nem nada!

E ainda fico desmoralizado!

Sabe do que mais? O mulher, traz meu lencol,
gue eu estou no banco deitado!

Nevinha, catucando-o.
Simao! Simao!

Simao, pacientemente.
Que é, Nevinha?

Nevinha

Entéo, faca o seguinte: o trem chega ja aqui! Vocé fica por ali
feito carregador, pega uma maleta, outra, quando chegar de
noite, a bolacha da gente esta garantida!

Simao
E mesmo, Nevinha! Corre, vai buscar uma rodilha, que é pra eu

botar na cabeca e carregar as maletas! O mulher, sabe do que
mais? Nao va nédo, sabe? Eu fico por ali, me distraio olhando as
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coisas, l& vem o trem, pa! em vez de eu pegar o trem, o trem &
gquem me pega! E eu tenho uma agonia tdo danada de morrer
atropelado! Sabe do que mais? O mulher, traz meu lencol,
gue eu estou no banco deitado! (SUASSUNA, 2012, p. 54).

Fig. 05 - Farsa da boa preguica, Ariano Suassuna.
llustracdo: Zélia Suassuna, representacdo de Nevinha.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2013. recurso digital: il

A falta de ganancia e a felicidade simples de Sim&o incomodam o rico
e avarento Aderaldo que faz de tudo para conquistar Nevinha, mas né&o
consegue. Por outro lado, a esposa de Aderaldo, dona Clarabela, a tipica
madame futil, que finge o tempo todo entender de cultura e arte, se encanta por
Simé&o, que diante das investidas dela, repete a frase: “ndo me tente nao,

porque tenho trés fraquezas na vida: preguica, verso e mulher!”

CLARABELA

Simdo, eu vou Ihe ser franca:

deixei sua mulher 14 dentro de propdsito, porque queria ter uma
entrevista, sozinha, com vocé. Eu preferia a noite, € mais puro
e mais poético! Mas, se ndo tem outro jeito, faz-se, mesmo, a
luz do dia. O Sim&o! Se eu quisesse conseguir um amorzinho
com vocé, podia?

SIMAO
Dona Clarabela, a senhora ndo me tente néo, que eu tenho
trés fraquezas na vida: preguica, verso e mulher!

CLARABELA
Ai, que coisa pura! Agora, sim! Agora estou vendo que vocé é
Poeta! Siméo, o que é que vocé diz de mim?

SIMAO

Primeiro, que a senhora é uma mistura de cabra e cachorra.
Depois, que é branquinha e lisa!l A senhora é branca como
macaxeira e deve ser aproveitada enquanto n&o vira manival!
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CLARABELA
Ai, aproveite, Simao! Me mate, enquanto eu sou Anjo!

SIMAO
Ai, meu Deus! Sé queria que Nossa Senhora me ajudasse para
eu nédo cair nos embelecos dessa mulher!

CLARABELA
Oi, Siméo, que é isso? Afracou? Nao me diga que vocé esti
com medo!

SIMAO
Estou, Dona Caravela!

CLARABELA
Francamente! Era o que faltava! Um rustico, medroso! Vocé é
medroso, é?

SIMAO

Sou! E lhe digo mais: tem que ser assim! O homem, pra viver
certo, tem que respeitar trés coisas: a mulher, o que é certo e
Deus! (SUASSUNA, 2012, p. 87)

Os substantivos: preguica, verso e mulher é a definicdo de vida que
Joaguim Sim&o sustenta, pois € o0 poeta “preguicoso” que transforma o que
seria um defeito em seu écio criador, usando a preguica a seu favor para criar
seus folhetos de cordel, a preguica o leva ao verso e o verso o leva as suas

conquistas femininas.

SIMAO
O de casa! Louvado seja Nosso Senhor Jesus Cristo!

CLARABELA, aparecendo, mas sem vé-lo logo.

Quem teréa sido? Vou botar os 6culos, a vista estd meio escural
Quem foi que bateu aqui, dizendo esta frase tdo auténtica, tao
pura? Deve ser algum remanescente medieval, inteiramente
folclorico, sensacional, ainda capaz de bater nas portas

com esta linda saudacédo anacrénica! Quem € esse puro, esse
pajem, esse infancao?

SIMAO
Sou eu!

CLARABELA ;
Eu, quem? Néo diga! E Joaquim Sim&o!

SIMAO
Sou eu, Dona Clarabela! Aqui estou, de volta, depois de tantos
anos de separacao!

CLARABELA
E sua mulher?
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SIMAO
Ficou! Se as condi¢cdes melhorarem, ficou combinado que eu
mandaria buscéa-la!

CLARABELA

Meu caro poeta, estou quase sem fala! Nao me leve a mal,
mas eu posso rir? Que condi¢cdes sdo essas em que vocé me
volta?

SIMAO

E, estou mais ou menos desgracado! Perdi tudo o que tinha:
seca no algodao, fome e cobra no gado, e, quando dei acordo
de mim, tinha se acabado tudo aquilo que, como por milagre,
eu tinha juntado!

CLARABELA

E agora vem bater na minha porta, depois de me ter
abandonado? Depois de ter interrompido, sem nenhuma razao
plausivel, um caso de amor tdo puro, tdo auténtico e tdo bem
iniciado? Vocé pensa que é assim? Pensa que 0 nosso amor
vai comecar de novo, depois que vocé mesmo lhe deu fim?
Estd muito enganado! Saia daqui! Nao quero mais vé-lo! O
caminho é por ali!

SIMAO, representando dramaticamente para que NEVINHA
ouca.

N&o, Dona Clarabela! A senhora est4 enganada! Nao vim aqui
reatar a nossa ligacdo despedacada! Minha mulher me
perdoou: entendeu que tudo aquilo foi porque eu estava com a
cabeca transtornada, por causa daquela riqueza que me
apareceu de repente e que, agora, foi, também de repente,
liquidada! De maneira nenhuma eu seria capaz de vir aqui
reatar o que esta acabado, e que, morto e sepultado, deve
continuar! Vim aqui, muito humildemente, pedir um emprego a
seu marido, porque estou com fome, sem trabalho, cansado e
doente!

CLARABELA
O qué? Um emprego para o Poeta? Primeiro, ndo sei se fica
bem! Depois, ndo sei se Aderaldo...

SIMAO
Ele ndo est4, ja sei! Isso é hora de trabalho! Trabalhador como
sempre foi, a essa hora ele deve estar pegado!

CLARABELA

Ah, ndo, Joaquim Sim&o, Aderaldo est4 muito mudado! Depois
gue viu vocé prosperar mais ou menos e sem fazer forca, ficou
tdo ressentido e transtornado, que resolveu tomar seu
exemplo, isso ao modo dele, € claro! Vendeu tudo, juntou
dinheiro, passou a viver de juros e tentou viver descansado!
Ndo conseguiu: ja estava habituado e comecou a se sentir
aposentado! Pior: tornou-se tdo avarento que sO vocé vendo!
Pra mim, ele estd com o juizo perturbado! Ele, que fazia
guestdo de se mostrar rico, que era tdo largo com a casa, tao
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generoso comigo, agora nem me liga! Vive catando migalhas,
como um... N&o sei nem como diga! Como um heroéi de Balzac!
N&o encontro melhor definicdo: Aderaldo, agora, € um heréi de
Balzac! Vocé ja leu Balzac, Simao?

SIMAO
Nao!

CLARABELA
E Joyce? E Proust? E Maiakoviski?

SIMAO
Também nao!

CLARABELA

Precisa ler! Principalmente Joyce e Maiakoviski, para saber o
gue é uma forma concreta de vanguarda, e um contetdo de
participacdo! Mas est4 bem, Simao! Vou falar com Aderaldo!
Pode ser que, pra vocé, ele abra uma excecdo! Mas, ndo seria
duro, para vocé, passar a ser nosso empregado?

SIMAO
E, serd a grande vitdria de Seu Aderaldo! Mas é o jeito, Dona
Clarabela! Eu j& estou lascado! (SUASSUNA, 2012, p. 198).

s

O primeiro encontro de Joaquim Simao e Clarabela é controverso e
confuso, nota-se a diferenca entre eles e o descompasso do dialogo,
destacando as caracteristicas de uma mulher moderna que tem conhecimento
e um homem simples do sertdo que tem como principal fonte de renda a

confeccgao de folhetos de cordel:

Clarabela

Joaquim Simao, Poeta, grande prazer em conhecé-lo!
Sou uma amante das Artes, uma colecionadora,

um marcha de saias, uma aficcionada!

Jé realizei sete exposi¢Oes de Pintura

e cinco festivais de canc¢des, jograis e poesias!

Simao
Tudo isso a senhora faz? Danou-se!

Clarabela

N&o!

Eu apenas organizo as coisas, com os quadros dos pintores
e 0s versos dos poetas gue frequentam meu salao!

Siméao
Mas Dona Clarabela, isso tudo é uma piteira?

T4, agora ja posso morrer
e dizer a todo mundo que ja vi uma piteira!
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Que piteira comprida amolestada!
Isso € que é uma piteira arretada!
Chega a ter meio metro?

Nevinha
Meu Deus, o que é que ela vai pensar?
Simao, vocé podia era mostrar...

Simé&o, tomando a piteira.

Dona Clarabela, me ceda aqui essa piteiral

E de ouro ou é somente amarela?

Danou-se! Dois palmos e uma chave! A fumaga
ja chega na boca fria, hein, Dona Clarabela?

Clarabela, retomando a piteira.
Deixe isso pra la!

Nevinha
Sim&o, vocé podia era mostrar
uns folhetos e romances a Dona Clarabela!

Clarabela
E! Joaquim Simé&o, disseram-se que vocé é Poeta!
Mas me diga uma coisa: seus versos sao puros?

Joaquim Simé&o
As vezes sao meio safados, Dona Clarabela!

Clarabela

Estou falando € de outra coisa! Desta vez

achei o Sertdo ja se corrompendo, jA& sem aquela pureza,

j& com 6nibus... Da outra vez em que vim, era uma beleza:

A gente vinha nuns caminhdes e nuns cavalos duma pureza...
Vocé ndo acha?

Simao
Dona Clarabela, eu prefiro o 6nibus, € muito mais macio!

Clarabela
Joaquim Simao, ndo me decepcione! Nao venha me dizer
gue vocé nao é auténtico! Vocé é auténtico?

Simao
N&o senhora, eu sou um pouco asmatico, auténtico nao!
(SUASSUNA, 2012, p.68).

Bergson propbe que o0 riso consiste em um comportamento, cuja
funcdo primordial é coagir certas manifestacbes potencialmente nocivas ao
grupo que ele pertence (por extensdo, aquilo que faz mal a sociedade; o
individuo que ri, objetiva, essencialmente, corrigir (humilhando) algum tipo de
conduta excéntrica). Nessa cena, fica evidente o comportamento esnobe da

personagem Clarabela, que finge gostar do que ela denomina “puro e
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auténtico”, porém o que ela vé como interessante, 0 sertanejo enxerga como
um atraso social, que inviabiliza a locomocédo, destacando os meios de
transportes atrasados e desconfortaveis.

Tomando como exemplo, podemos mencionar a linguagem no
fragmento citado, da qual se espera que imite a vida, sendo flexivel e capaz de
se ajustar as situacdes da realidade; porém essa linguagem, cedo ou tarde,
adquirira habitos, padrdes rigidos, que solidificam seu uso, e nascera disso
toda ordem de elementos risiveis associados a linguagem, como O0s
trocadilnos, as ambiguidades, as imprecisdes e os sotaques. E o que se
observa no dialogo entre Simao e Clarabela, que evidencia o julgamento de
valores e o contexto literario de cada um, bem como o conceito de arte

estabelecido em situacdes e lugares diferentes:

CLARABELA
Um pouco vulgar, mas as vezes é assim mesmo! Simao,
vamos ao assunto principal, os versos! Que é que vocé pode
me mostrar?

SIMAO
Eu posso mostrar tudo contanto que nao seja contra a lei do
Juiz, de Deus e da Igreja! R4, ra, ra!

CLARABELA
Eu me referi, naturalmente, a mostrar obras poéticas! Que é
gue voceé faz, nisso, e agora pode me mostrar?

SIMAO
Conforme! A senhora quer uma obra ligeira ou uma demorosa?

CLARABELA

Ai, que coisa pura! Eu quase diria mistica! Que é ligeira? Que é
demorosa? E algo ligado a forma de vanguarda, ou € coisa
mais conteudistica?

NEVINHA

Ligeira é pequena, que passa depressa! Demorosa € grande,
gue demora a contar! Siméo, a solugdo é essa: Vocé canta
uma ligeira, e ai, se ela gostar, canta uma mais demorosa! Nao
é, Dona Clarabela?

CLARABELA

Nao sei, Simédo é quem decide! O artista, pra mim, é sagrado!
Vamos respeitar a integridade do Poeta! Ndo vamos violenta-
lo!

SIMAO
Epa! Me violentar? Como?
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CLARABELA
Ih, que homem puro! Sertanejo tipico! Tdo pundonoroso e
delicado!

SIMAO

Delicado, uma peida! Eu nasci foi pra ser homem, e o homem,
guando é homem mesmo, da a cabeca pra lascar mas nao
grita!

CLARABELA

Ai, que vulgaridade! Assim, ndo vai ndo! Vulgar, metido a
engracado, cheio de trocadilhos de mau gosto! Poeta, quando
€ poeta, tem logo escrito no rosto! Mas assim, desse jeito,
cheio de coisas, de agonia? Pode ser Poeta, mas nao tem a
vivéncia da Poesia!

ADERALDO
Eu bem que Ihe dizia!

SIMAO
Como é? Vai a ligeira ou a demorosa?

CLARABELA
A ligeira! Pelo menos acaba depressa!

SIMAO
A senhora quer cantiga de bicho, de pau ou de gente? Quer de
estilo penoso ou de estilo amolecado?

NEVINHA )
Siméo, cante a cantiga do canario! E tao triste, tdo penosa, tdo
bonita!

CLARABELA
Ah, é? Entdo, eu quero essa! Sou louca por coisas romanticas!
Sou a ultima abencerragem do Romantismo, néo &, Simao?

SIMAO

Sei ndo! Mas se a senhora é quem confessa, pra que vou eu
desmentir? Bom, vai a do canario, ndo é? E a mais ‘penosa’,
tanto porque é triste como porque € de canario e canario tem
pena! R4, ra, ra! La vai:

‘L& de baixo me mandaram
um canario de presente.

O canario é cantador:
muito cedo acorda a gente.
Mandei fazer uma gaiola,

0 carpina prometeu:

antes da gaiola feita,

meu canario adoeceu.
Mandei chamar um Doutor
com uma lanceta na méao
pra sarjar 0 meu canario

39



na veia do coracéo.

Na primeira lancetada
meu canario estremeceu.
Na segunda bateu asa,

na terceira ele morreu.

O enterro do meu canario
foi coisa pra muito luxo:
veio o gato da vizinha

e passou ele no bucho!
Comprei uma galinha

por cinco mil e quinhentos:
bati na titela dela,

meu canario cantou dentro!

Entdo, Dona Clarabela, gostou?

CLARABELA
Joaquim Simao, vocé é um Poeta, um artista, e com os artistas
a gente deve ser sempre franca: de modo que vou lhe
confessar que ndo gostei! Nao gostei de modo nenhum, nem
podia gostar!

SIMAO, a parte.
Essa, eu ja vi que é burra!

CLARABELA

N&o ha, na cantiga, nenhuma unidade de estilo e a estrutura é
muito mal amarrada! O canto é sempre romantico, mas a
histéria € misturada, ora sentimental, ora metida a engracada!
O enterro do canario, com aquele gato e aquele bucho,

francamente, é de péssimo gosto! Quanto ao fim, é
inteiramente sem sentido. Como é que diz, mesmo?

SIMAO, recitando, de ma vontade.
‘Comprei uma galinha por cinco mil e quinhentos. Bati na titela
dela, meu canario cantou dentro!’

CLARABELA

E, é inteiramente sem sentido! Podia-se pensar hum pouco de
surrealismo — talvez seja o que vocé pense! —

mas surrealismo com titela de galinha, francamente, néo
convence! Em suma e para resumir: no comego, trivialidades
sem pretensdes; no fim, subliteratura com pretensdes!

Nesse diadlogo cheio de contradicbes e desencontros, Clarabela

demonstra um conhecimento equivocado sobre filosofia e literatura e uma

postura preconceituosa em relacdo aos textos de criagcdo de Joaquim Simao,

ele, por outro lado, através da fala: Essa mulher, o que €, € muito da burra!, em

resposta as negativas de Clarabela, o personagem levanta a questdo do

preconceito e da incompreensdo em relacdo aos folhetos de cordel, uma arte
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tipicamente nordestina, com uma linguagem simples e com histérias que nos

remete as fabulas.

Fig. 06 - Farsa da boa preguica, Ariano Suassuna.
llustracdo: Zélia Suassuna, representacdo de Clarabela.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2013. recurso digital: il

O cenario da Farsa representa uma espécie de patio ou praca, com a
casa do rico de um lado (com alpendre, janeldo e um baul) e a casa do pobre
do outro. Perto desta ha um banco, no qual o poeta se deita ao sol, nos
momentos de maior preguica. “Mas a peca pode ser montada sem cendrio,
como, alias, acontece nos espetaculos populares do Nordeste, em cujo espirito
ela se baseia” (SUASSUNA, 2012).

Manuel carpinteiro na primeira fala da peca indica trés niveis/planos
espaciais: “embaixo” (possivel metafora de inferno) “daqui” (possivel metafora
de terra) e “de cima” (possivel metafora de céu, paraiso).

O espetéaculo inicia-se com um didlogo entre os santos Siméo Pedro,
Miguel Arcanjo e Jesus sobre 0s personagens e a trama que 0S envolve.
Manuel carpinteiro (Jesus) é alto, moreno, veste terno e camisa brancos, com
sapatos brancos e de sola de borracha, e usa gravata borboleta azul, na
cabeca, um chapéu de massa, de cor cinza e de abas curtissimas. Miguel
Arcanjo, seu secretario, € um homem gordo, de bigode e costeletas, com
chapéu igual ao do chefe, camisa de malha escarlate, brilhante, e tem na méo
uma maleta, de onde retira, de vez em quando, uma balanca e uma cobra,
dessas que se mexem. Presume-se, com certo matiz cédmico, que, dentro da
maleta, estdo uma cobra e um jacaré enormes, como, alias, acontece com 0s
‘homens-da-cobra”, nos cameldés da propaganda popular dos patios e das
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feiras do Nordeste. Siméo Pedro veste pobremente e tem utensilios populares
de pesca na méo.

Suassuna (2012 p. 27) destaca que,

para as roupas usadas na Farsa, como em todas as suas
pecas, duas coisas devem ser levadas em conta: primeiro, que
0 povo nordestino em geral e em particular os atores dos
espetadculos  populares conseguem, com imaginacao
maravilhosa, criar a beleza, a grandeza e o festivo partindo da
maior pobreza; em segundo lugar, que, no meu teatro, a roupa
nunca é somente um acessoério apenas decorativo: tem sempre
uma fungéo teatral a desempenhar.

Manuel Carpinteiro (Jesus) anuncia a peca, em tom de camel6:

Manuel Carpinteiro

Vamos ver e apurar:

depois se tem um roteiro para este caso julgar!
Vamos, entdo, comecar!

As Cobras contra o Passaro de Fogo,

0 Escuro contra a Luz,

o Ocio contra o mito do Trabalho,

o Espirito contra as for¢as cegas do Mundo!
Os homens nesse meio, sepultados

e ligados as Cobras pelo Mundo,

pela desordem do Pecado,

e ligados ao Lume, ao claro, ao solar,

por um Santo de carne, um Anjo de fogo

e por aquele que é carne e fogo

e se chamou Jesus!

Vai comecar! Comecem! Luz!

(SUASSUNA, 2012, p.36).

Logo em seguida, os trés personagens travam um dialogo cantado no
ritmo da leitura de Literatura de cordel® destacando a musicalidade téo

presente em todas as pecas de Suassuna.

3 Literatura de cordel é um tipo de poema popular, oral e impressa em folhetos, geralmente expostos para
venda pendurados em cordas ou cordéis. A literatura de cordel comegou com o romanceiro luso-holandés
da Idade Contemporanea e na época do Renascimento. Foram os portugueses que introduziram o cordel
no Brasil, e na segunda metade do século X1X os folhetos ja possuiam caracteristicas proprias brasileiras.
Os temas incluiam fatos do cotidiano, episodios histéricos, lendas, temas religiosos, e etc. O nome de
cordel é original de Portugal, que tinha a tradicdo de pendurar folhetos em barbantes. Essa tradi¢do se
espalhou para o Nordeste do Brasil, onde 0 nome acabou sendo herdado, porém a tradi¢do do barbante se
manteve. A literatura de cordel é escrita em forma rimada e alguns poemas sdo ilustrados com
xilogravuras, 0 mesmo estilo de gravura usado nas capas. As estrofes mais comuns sao as de dez, oito ou
seis versos. Os autores recitam esses versos de forma melodiosa e cadenciada, acompanhados de viola,
além de fazerem as leituras ou declamagBes muito empolgadas e animadas para conquistar 0s possiveis
compradores. https://www.significados.com.br/literatura-de-cordel/
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Manuel Carpinteiro

Aqui, como no palco deste mundo,
essas forgas se vao entrecruzar.
Aqui é a casa do pobre,

do Poeta Joaquim Simao.

Siméao Pedro
Em frente, mora o ricago
Aderaldo Catacao.

Manuel Carpinteiro
Aqui se passa a historia,
vamos ver quem tem razao.

Miguel Arcanjo

Eu quero lhe contar o que h4, Senhor!
O senhor sabe: como Anjo,

Nao posso ser mentiroso!

O tal do Joaquim Siméo

€ um Poeta preguicoso,

que, detestando o trabalho,

vive atolado e ainda tem coragem

de se exibir alegre e animoso!
(SUASSUNA, 2012, p.37).

Dentro desse contexto, desenvolve-se uma trama simples, na qual o
rico € infeliz e o pobre € ingenuamente feliz, o rico estd sempre com inveja
dessa felicidade do pobre, porém o que Suassuna explicita no texto é que as
desigualdades existem e devem ser combatidas, essa “preguica” do
protagonista € um G4cio criador, que acaba sendo um ato subversivo e entra em
confronto com o seu antagonista, o incomoda e o0 provoca. Assim como todo
artista engajado e/ou preocupado com sua sociedade o faz, Simdo ndo se
curva ao poder e a ganancia, mantendo uma postura contestadora e libertaria.

Nesse aspecto, pode se perceber esse “aperreio”, por meio do fragmento:

Siméo Pedro

Eu gosto é da paciéncia,
E ndo vejo como exista
Paciéncia sem preguica

Miguel Arcanjo

Mas veja ai esses dois:
Aderaldo Catacéo

Que é rico, trabalha muito!

Simao Pedro
Pode haver safadeza no trabalho
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e na preguica pode haver criagéo!

Agora, existe um costume

Dos ricos endemoninhados: como trabalham, se sentem no
resto justificados

Pagam mal aos operarios,

Oprimem os camponeses, acusam quem defende os pobres
De ser Mal instrumento,

Sopram dureza e maldade

Nos atos e pensamentos,

Dao-se a avareza, a luxuria,

Comem fogo, bebem Ventos!

Miguel Arcanjo
Estes invejam dos pobres até a pura alegria!
Pensam que o Cristo € um deles!

Manuel Carpinteiro
E o Cristo foi sempre pobre!
(SUASSUNA, 2013, p.51).

Dessa forma, € importante relembrar a peca O bobo do rei (1931), de
Joracy Camargo que escrevia suas pecas direcionadas a atuacédo de Procépio
Ferreira®. Nessa peca, um personagem é um deprimido milionario que traz para
junto de si um habitante do Morro do Querosene, mestre em fazer gracas, por
sugestdo de um amigo, que lhe deseja melhorar o humor para usufruir de
facilidades em futuros negdcios. Aristides, que logo assenhora do lugar de o
“bobo do rei”, entra em cena e o cédigo de comunicabilidade teatral ja comeca
a funcionar pelo contraste entre o ambiente de riqueza e austeridade e a figura
alegre e descontraida da personagem. O recurso dramatlrgico se estabelece
pelo contraponteio do dialogo em perguntas e respostas. De inicio, 0 jogo &
travado entre o homem rico e o vagabundo, quando entdo, o maltrapilho revela-
se rapaz inteligente e culto, colocando a sua verve a servico de verdades
elementares, imediatamente reconhecidas como sentencas de um grande

filésofo.

4 Procopio Ferreira era tdo popular que chegou a fazer 18 apresentages por semana. Seu primeiro éxito
como empresario e ator foi em "A Juriti”, de Viriato Correia. Seguido de sucessos como: "Deus lhe
Pague”, de Joraci Camargo; "O Avarento", de Moliére; "A Capital Federal", de Artur Azevedo; e "Esta
Noite Choveu Prata", de Pedro Bloch. Em 62 anos de carreira atuou em 461 pecas no Brasil e na Europa.
Seu maior sucesso foi "Deus lhe Pague", remontado pela filha Bibi em S&o Paulo, em 1999. A peca foi
encenada pela primeira vez em 1932, no Teatro Serrador, no Rio de Janeiro e registrou a incrivel marca
de 3.621 montagens em 30 anos, no Brasil e também na Europa. Além de ator, Procépio foi autor de nove
pecas: "Briga em familia", "Arte de Ser Marido", "Banho de Civilizagdo", "Convidado de Honra", "A
Grande Pantomima", "N&o Casaras", "Presente do Céu", "Boca do Inferno" e "Familia do Antunes".
http://hid0141.blogspot.com.br/2011/06/procopio-ferreira-ator-brasileiro.html
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Em Farsa da boa preguica o personagem Aderaldo Catracdo (o rico
avarento) traz para perto de si, por meio de uma proposta de emprego de
secretario, o poeta pobre, de espirito alegre, Joaguim Simao, para manipular
sua vida e roubar-lhe sua esposa. Simao, enquanto estd na companhia de
Aderaldo tenta fazer o patrdo ser uma pessoa melhor e dar esmolas a trés
miseraveis que aparecem com disfarces diferentes. Quando percebem que
Aderaldo nega-lhes a caridade, os mendigos rogam-lhe uma maldi¢cdo. A morte
imediata s6 ndo tera efeito se Aderaldo conseguir alguém para rezar um Pai
Nosso e uma Ave Maria para ele, como o rico avarento ndo consegue com que
alguém interceda por ele, acaba morrendo de forma tragica e vai para o
inferno. Um elogio do sofrimento e da fé, como uma espécie de passaporte

para a extrema virtude. Comprova-se esse episédio por meio da cena:

Siméo
Quais sdo minhas obrigagbes?

Aderaldo

Suas obrigacdes sdo o que eu mandar!
Fale o menos possivel!

Praticamente vocé deve se limitar

a responder ao que eu perguntar!

Por enquanto, como é tempo de seca,
seu trabalho principal vai ser despachar
0s mendigos que vém me importunar!

Simao
Chegou aqui, eu boto pra fora, é?

Aderaldo

Sim, mas com jeito, para ndo despertar
antipatia contra mim! O fardo da antipatia

€ vocé quem vai carregar!

Tenho feito sacrificios, economias,

mas ja equilibrei a receita

com um minimo de despesas!

Basta que eu lhe diga que, atualmente,

eu ndo vou na casa de minha Méae

para ela néo visitar a minha

e nao desequilibrar meu orgamento

com o aumento do feijdo e da farinha!

Esta ouvindo como é, Simao?

Vocé tem que me servir, sendo fica malvisto!
E, para bem me servir, lembre-se disto:

eu, sou um homem que ndo dou esmola a ninguém,
e nao visito a casa da minha Mae,

para ela ndo visitar a minha!

Entdo? Vai tomar o servico a peito?

45



Que acha de seu trabalho?

Siméo

Apaixonante!

O senhor é um homem equilibrado e direito,
por essas duas coisas, a gente vé logo!

Aderaldo

Bem, entdo fique ai e assuma suas func¢des!
Veja 14, viu? Abra o olho com os mendigos!
Até ja, homem elegante!

Sai, rindo, com CLARABELA.

Simao

Esta ai, um sujeito decente!
Faz gosto trabalhar com ele!
N&o da esmola a ninguém,
e néo visita a casa da Méae,
para ela ndo visitar a dele!
Estou arranjado!

E que fome, meu Deus!
(SUASSUNA, 2013, p.218).

Simdo tem uma fala pontuada de ironia em relagdo as atitudes
mesquinhas do patrdo. Essa cena traz relevantes reflexbes em torno da
desigualdade social em que vivemos, e especialmente, a relacdo egoista e de
poder que se estabelece em relacdo ao outro, que tem menor poder aquisitivo.
O duelo entre o orgulho preconceituoso e a humildade generosa encontra
companhia com situacdes tipicas de enredos de folhetos de cordel, Miguel,
Simdo Pedro e Manuel estdo disfarcados de mendigos para testar a
generosidade de Aderaldo e de Siméo € o que se vé na didascélia e no diadlogo

que segue.

Aparece Miguel, como mendigo, e com mascara de cego.
Talvez seja conveniente usar apenas uma meia mascara, para
ndo prejudicar a emissdo da voz; e, se possivel, € melhor que
ele s6 coloque a mascara quando ja estiver a vista do publico,
para que este logo o reconheca.

Miguel

Ai, meu Deus! E possivel que eu ndo ache, neste mundo,
uma pessoa bondosa, uma pessoa que preste?

Ai, minha Nossa Senhora! Me dé uma esmola,

pelo amor de Deus e de todos os anjos

e santos da corte celeste!

Simao
Quem é vocé? Que é que ha, meu velho?
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Miguel

Sou um velho cego! Tenho um olho furado,
estou no fim da vida,

e peco uma esmola, pelo amor de Deus!

Simao
Ai, patrdo! Patréo, pelo amor de Deus!

Aderaldo
N&o interessa! Vocé tem que se pautar
por minha lei e minha escola!

Simao
Mas Dom Aderaldo, € um velhinho, cego,
gue esta pedindo uma esmola!

Aderaldo
Dou nada, oxente!

Siméo

Mas patrdo, é a coisa mais horrivel,
mais triste deste mundo!

Faca uma excecéo na sua lei!

Ele tem um olho furado!

Aderaldo

Oxente, e fui eu que furei?

Diga a ele que néo estou!

Nao, tem melhor:

diga a ele que venha aqui

para eu furar o outro olho,

gue ai eu fico devendo alguma coisa a ele
e dou!

Mas assim, sem nada, néao!

Vai desequilibrar meu orgamento!

Siméo

Meu velho, ndo posso lhe dar esmola néo,
gue vai desequilibrar o orgamento do patr&o!
Olhe, eu sou somente empregado:

foi o patrdo quem disse, ndo sou eu ndo!

Eu s6 fiz foi trazer o recado!

Miguel

Como é?

Ah, é assim? Pois entdo esse peste
vai perder quem ainda lutava por ele!
O Diabo do inferno que persiga

esse miseravel, na comida,

na bebida, no estudo, na dormida,
de noite, de dia

e no pino do meio-dia!

Sai.
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Simao
Patrao! Patrao!

Aderaldo, aparecendo a porta.
Que é, Siméao?

Siméo

Ai, patrao, pelo amor de Deus!

O velho rogou-lhe a pior praga

gue eu ja vi outro rogar a um cristao!

Aderaldo

E dai?

Simao,

praga nao pega em rico néo,

s6 pega em pobre, que é quem tem de pagar!

E eu, ja estando rico de novo,

tenho dinheiro pra comprar a terra, o céu e o mar!

Simao
Ave-Maria! Nossa Senhoral

Sao Bento! Sao Simao Zelote!

(SUASSUNA, 2013, p.224).

A pobreza ndo esté ligada apenas a falta de dinheiro, mas também as

formas de agir e pensar. E o que se pode observar no diadlogo entre os

personagens Miguel Arcanjo, Simdo Pedro, e Manuel Carpinteiro (Esses

personagens s6 aparecem na histéria nos momentos de reflexdo sobre as

atitudes das personagens principais) e fazem a introdug¢éo do espetaculo. Os

versos iniciais possuem um dialogo reflexivo sobre a preguica e o trabalho,

esses versos trazem as caracteristicas peculiares dos folhetos de cordel,

podendo recita-los também de forma musicada.

Simé&o Pedro

O que ele acha, eu néo sei!
Mas pergunte a Sao José,
o velho dele, o pai dele,
junto de quem eu morei:
garanto que o Carpinteiro
se pauta por minha lei!

Miguel Arcanjo

Ah, isso ndo! Sao José

foi um Santo tao perfeito,

gue era uma espécie de Anjo,
puro, limpo e satisfeito!
Nunca enrolou no servigo:
age assim quem é direito!

Simao Pedro
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Se ele deu duro na vida,

garanto que preguicou.

Quando as costas Ihe doiam

guantas vezes nao gritou:

‘O Jesus! O Maria! Me armem ai uma rede
pois a preguica chegou!

Foi ou ndo foi, Nosso Senhor?

Manuel Carpinteiro

Talvez, talvez, Sao Pedro!

Nem tanto assim, hem tdo pouco!

Preguicar demais, é ruim!

Mas vocé também, Sao Miguel,

nao pense que duas vezes oito é dezessete!
Ninguém, também, é obrigado

a quebrar pedra de bofete!

Miguel Arcanjo

Mas, se amamos mais 0s pobres,
N&o vamos idealiz4-los!

Vamos ama-los sabendo

Dos seus defeitos e qualidades!

Simao Pedro

Ah, isso é!

Os intelectuais de boates

E que vivem feito rapariga e mulher-dama
Apaixonados pelos operarios,

Pelos embarcadicos,

E vendo no povo s6 bondades,

Como se o povo nao fosse gente!

Miguel Arcanjo

Eu ndo sou assim nao!

No tal do Joaquim Simé&o.

Vejo esse mo¢o, espichado,
Tocando sua viola,

Na toada do baiao,

Enquanto o rico trabalha

De sol a sol, de inverno a verao!

Siméo Pedro

Nao sei como é que se tem coragem

de reclamar contra o Ocio criador da Poesia!

O que acontece, nosso senhor,

E que esse rico desgracado, cada dia cria mais raiva de
Joaquim Sim&o

SO e unicamente porque ele € poeta

E sendo pobre, vive contente,

Sem a sede e a doenca da ambicgéo!

(SUASSUNA, 2013, p.55).
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A peca se estrutura em trés atos, com os titulos: O peru do céo coxo; A
cabra do cdo caolho; O rico avarento. Este Gltimo é um entremez®. Quanto a
essa 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, é citar a fonte. E, em segundo lugar, se for o
caso, respeitar os direitos autorais” (REVISTA PREA, 2005, p. 68). O escritor
nao deixa de dizer que varias historias representadas em Farsa da boa
preguica sdo 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.

Os dialogos da farsa sédo escritos em versos livres, ora rimados, ora
brancos, com trechos musicais cantados. Os versos sdo basicamente de média
extensdo; ha alguns mais curtos, e outros mais longos; ndo ha rigidez na
métrica, em geral. Ha trechos em redondilha, e, a0 mesmo tempo, trechos com
uma palavra apenas, ou de longa extensdo. Sao identificadas também estrofes
que se estruturam como sextilhas (com rimas na disposicdo ABCBDB). O texto
vai da parddia ao erudito, via principalmente a personagem Clarabela quando
se refere ao Simao como poeta “auténtico”: “Vocé é auténtico? / Ndo senhora,
eu Sou um pouco asmatico, auténtico nao!”

Ha utilizacdo de repeticdes em varios aspectos: situacdes, acoes,
termos, expressoes, frases, versos, além de repeticdo sonora, pelas rimas.
Alguns exemplos; Simédo sempre repete: “Vamos tirar uma pestana, que o mal
da gente é sono! E Vida velha desmantelada”. H& também diferentes
referéncias musicais, tais como aboio, seresta, sertaneja, canto gregoriano,
xaxado e mamulengo.

O tom farsesco, devido aos disfarces que se multiplicam, é a marca
caracteristica dos personagens. Pode-se dividi-lo, do ponto de vista estrutural,
em duas qualidades: os arquetipicos (santos e demdnios) e os tipicos,
(avarento, o preguicoso, etc).

5 Peca curta, um ato, escrita anteriormente, e que Suassuna retoma no terceiro ato de Farsa da boa
preguica. (Trataremos desse tema no proximo capitulo)
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Fig. 07 - Farsa da boa preguica, Ariano Suassuna.
llustragdo: Zélia Suassuna. — 1. ed.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2013. recurso digital: il.

Em Auto da Compadecida ha um parentesco com géneros mais
antigos, de outras épocas e regides que, todavia, devem ter sido de algum
modo a origem remota daqueles que o inspiraram. OSCAR (1971, p. 09)
destaca que enquadramo-la, inicialmente, na tradicdo das pecas da Alta ldade
Média, geralmente designadas como Os Milagres de nossa Senhora (do séc.
XIV), em que, numa histéria mais ou menos, e as vezes, muito profana, o heroi
em dificuldades apela para nossa senhora, que comparece e o salva, tanto no
plano espiritual como temporal. Isso fica exposto numa das cenas do

julgamento:

O Diabo
La vem a compadecida! Mulher em tudo se mete!

Maria

Meu filho perdoe esta alma,
Tenha dela compaixao

N&o se perdoando esta alma,
Faz-se é dar mais gosto ao cao:
Por isto absolva ela,

Lancai a vossa béncéo.

Jesus

Pois minha mae leve a alma,
Leve em sua protecéo,

Diga as outras que recebam,
Facam com ela unido.

Fica feito o seu pedido,

Dou a ela a salvagéo
(SUASSUNA, 2008, p.15).
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Quanto a forma e ao tratamento de suas pecas, a tendéncia €
aproximar as obras do dramaturgo aos dos autos de Gil Vicente e do teatro
espanhol de séc. XVII. Também é possivel encontrar algo em comum com a
comédia dell’arte, tanto no desenvolvimento da agdo como na concepg¢ao das
personagens, particularmente na figura de Jodo Grilo, que lembra muito as
caracteristicas do arlequim, embora seja um tipo autenticamente brasileiro e
nao copiado da tradicdo italiana, mesmo porque é figura lendaria da literatura
popular nordestina, tanto que € herdi de dois romances intitulados as Proezas
de Joao Grilo. Nesse sentido, Henrique OSCAR (1971, p. 11) reitera que,

0 autor conseguiu um dialogo teatral, vivo e saboroso, colorido
e descritivo, popular sem ser vulgar, e paradoxalmente literario,
nada tendo de precioso ou alentejoulado. E essa
pseudogrosseria e 0 jeito direto de indicar situagdes ou
comenta-las, ndo lhe tiram o sentido cristdo que lhe
encontramos. E preciso ndo esquecer que se quis evocar uma
representacdo de circo, uma farsa muito marcada, portanto em
gue a caricatura tinha de ser forte.

Pode-se destacar que Auto da Compadecida € um marco na vida do
dramaturgo, pois nesse periodo, Suassuna declarou se sentir mais seguro,
criativo e auténtico. Diz que foi somente em 1955, com a peca, que realizou
pela primeira vez uma experiéncia satisfatoria de transpor para o teatro 0s
mitos, 0 espirito e os personagens dos folhetos e romances, aos quais se
devem sempre associar seus “‘irmaos gémeos”, os espetaculos teatrais
nordestinos, especialmente o Bumba-meu-boi e o Mamulengo.

A esséncia do dramaturgo paraibano estd intimamente ligada a
concepcdo da arte armorial®. O seu projeto estético possui uma interligacdo ao
romanceiro popular, e nela esta a origem de sua criacéo erudita, dramatizando
as narrativas dos folhetos e amalgamando-as com certas tradicfes formais do
teatro cristdo ocidental. Com uma obra aparentemente regional, o escritor cria

uma arte universal, submerso na raiz popular.

® A arte armorial brasileira é aquela que tem como trago comum principal a ligagdo com o espirito magico
dos folhetos do Romanceiro popular do Nordeste (Literatura de cordel), com a musica de viola, rabeca ou
pifano que acompanha seus cantares, e com a xilogravura que ilustra suas capas, assim como o espirito e
a forma das Artes e espetaculos populares com esse mesmo Romanceiro relacionados (TAVARES, 2007,
p. 103).
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Ligia Vassalo (1993) ressalta que Auto da Compadecida (1955) é a
mais festejada das pecas de Ariano Suassuna, “escrita em prosa, € também
aguela que, tanto pelo aspecto religioso quanto pelo tematico, deita raizes mais
fundas na tradicdo cultural do Ocidente transmitida através do romanceiro,
como se vé observando suas fontes tematicas”. Detalha que suas matrizes
“sdo os folhetos populares e um entremez do autor, O castigo da soberba
(1953). Religioso e sério, este é todo cantado em verso de sete silabas rimado
aos pares, como no cancioneiro medieval e no nordestino” (p. 85).

A autora esclarece que em relacdo ao primeiro ato de Auto da
Compadecida, além de transpor o texto narrativo para o dramatico, Suassuna
empreende “operagdes de desdobramento e duplicagcdo das sequéncias do
folheto, bem como procede a diversas intercalagées”. No segundo ato, a
estrutura narrativa do texto popular € conservada, apesar da intercalacao das
mentiras de Chicé ou do dilatamento de certos episddios em detrimento de
outros. Algumas modificacbes visam a integrar as trés histérias populares
originalmente independentes, num procedimento tipico do dramaturgo. Revela

que,

na producdo literdria de Ariano Suassuna configuram-se
inUmeros espagos intertextuais. Residem nos varios planos e
niveis de intersecgdo das diversas instancias em que o artista
reelabora suas fontes: sequéncias narrativas, estruturas
formais, cenas, motivos, temas, resultam de intenso dialogo
com enunciados outros, de tal sorte que sua obra se revela um
palimpsesto (lbidem, p. 81).

Suassuna ndo mede esforcos 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. Entdo, é importante

destacar que:

estas figuras que riem, elas mesmas sdo também objeto de
riso. Seu riso assume carater publico da pragca do povo. Elas
restabelecem o aspecto publico de representacao, pois toda a
existéncia dessas figuras, enquanto tais, estd totalmente
exteriorizada, elas, por assim dizer, levam tudo para a praca,
toda a sua fungcdo consiste nisso, viver no lado exterior (é
verdade que ndo é a sua propria existéncia, mas o reflexo da
existéncia de um outro; porém elas ndo tém outra). Com isso
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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 percepcédo carnavalesca da vida dominava a concepcao de
mundo das pessoas. Nessa direcdo, 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 ndo
se ri sozinho, ri-se ‘com todos’ e ‘de todos’.

Para Mikhail Bakhtin,

[...] todos riem, o riso é ‘geral’; em segundo lugar, € universal,
atinge a todas as coisas e pessoas (inclusive as que participam
do carnaval), o0 mundo inteiro parece cémico e € percebido e
considerado no seu aspecto jocoso, no seu alegre relativismo;
por ultimo, esse riso € ambivalente: alegre e cheio de alvoroco,
mas, ao mesmo tempo, burlador e sarcéstico, nega e afirma,
amortalha e ressuscita simultaneamente (1987, p.10).

Machado (1995) reitera que o riso sempre existiu na literatura e na arte
em geral, ndo ha como ignorar suas manifestacées genéricas nesse campo.
Relembra que Bakhtin adotou a perspectiva do riso como fundamental para a
definicAo de seu método critico, resgatando o riso como forca criadora de
literatura e de suas formas expressivas. O riso, que esta na base da
delimitacdo dos géneros poéticos, € ambivalente, pretende destronar o sério
com humor irbnico. Tal € a base do campo sério-cémico que abriga uma
diversidade de manifestagcbes como satira, alegoria, poesia bucdlica, mimo,
farsa, comédia e muitos outros.conceituar

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 histérias da cultura popular e situagbes do
cotidiano da vida simples do interior nordestino, bem como as complicagdes
causadas pelos personagens religiosos, com subterflUgios ambiciosos e

mesquinhos.
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Machado (1995) afirma ainda que o riso é a forma de falar com
seriedade. Isso nada mais é do que instaurar um contraponto entre dois niveis
discursivos que correm em paralelo e que, em ultima analise, € a parddia. A
manifestacdo parddica é irbnica, gracas a essa Visdo espetacular, riso e
seriedade se espelham mutuamente numa mesma esfera de reflexao.

Bakhtin conceitua parédia da seguinte forma “é uma construgéo
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 sédo, antes de tudo, processos
invertidos de representacdo, dominadas pela Otica do avesso e pelo
rebaixamento: o sério, o sagrado e o elevado sédo destronados. “O riso
carnavalesco ambivalente destréi tudo que é empolado e estagnado, mas em
hipétese alguma destréi o nucleo autenticamente heroico da imagem”
(BAKHTIN, 1998, p. 114). Nesse sentido, Machado explica que

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 acbes aparecem deformados, em toda sua
monstruosidade, ambivaléncia e inacabamento. Por isso, as
imagens grotescas sdo produzidas diretamente pela 6tica do
rebaixamento: tudo que é elevado, espiritual, ideal sublime, é
transferido para o plano material e corporal. Na imagem
grotesca, nada é definido, mas tudo aparece em constante
transformacéo (1995, p. 184).

Com raizes locais, elementos da tradi¢cdo popular, do teatro religioso e
do circo; a histéria de Jodo Grilo e Chicé transcende ao tempo, tornando-se
sempre atual e dindmica por geracdes. Inspirado em histérias 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 Associacéo Brasileira de Criticos Teatrais em

1957”. O autor informa que no mesmo ano, Aufo da Compadecida *foi
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publicada pela editora Agir, alcangando rapidamente diversas reimpressdes”
(SUASSUNA, 2008, p. 14 - 188).

Hoje, a obra Auto da Compadecida € reconhecidamente importante do
teatro moderno brasileiro, prestigiada pela critica, virou minissérie de televisao
e ganhou trés versdes 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 sera que o reconhecimento desta peca aconteceu
instantaneamente? Sera que sua aceitacdo foi simples e os aspectos que 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 catdlica? Como o publico lancou seu olhar para uma
peca com elementos marcadamente regionais e de um escritor, até entéo,
periférico?

Esses questionamentos 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 ao mesmo tempo, remonta a tradicao
nordestina. Nesse aspecto, convém lembrar um fato contado e recontado pelo
escritor Ariano Suassuna e que Braulio Tavares (2007), no prefacio intitulado
Tradicdo popular e recriagdo no Auto da Compadecida, registra da seguinte

forma:

reza a lenda que certa vez um critico teatral abordou Ariano
Suassuna e o inquiriu a respeito de alguns episédios 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
gue morre e deixa dinheiro pra fazer o enterro?’ Ariano: ‘Aquilo
ali é 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 pecal’ (SUASSUNA
2008, p. 179) [grifo do autor].
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Suassuna retoma 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 caréater
tradicional e coletivo, “no qual a fidelidade a uma tradicdo é tdo importante
qguanto a originalidade individual - ou mais até - e onde o autor ndo julga que
escreve por si s6, mas com a colaboracdo implicita de uma comunidade
inteira”. Note-se que Suassuna nao pediu emprestadas cenas de outra peca de
teatro, mas sim episédios 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 a intertextualidade observada em seu texto, o dramaturgo 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-0s como parte principal de sua obra.

Suassuna, assim como Maiakovski, considera o circo um espetaculo
terrestre, sem subentendidos simbdlicos que prop&e infundir-lhe os esquemas
e o pathes do cartaz, transformando os palhacos em mascaras sociais,
diversamente dos outros futuristas, ele procurou nas atracdes do circo e nas
arlequinadas dos clouns uma trama néo objetiva de linhas e cores, uma
esséncia exodtica e fabulosa, mas serviu-se da pista para nela versar os
resplandecentes personagens e de suas caricaturas politicas (REPELLINO,
1971, p.09).
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O circo e o teatro ampliaram seu contato com o imaginario. Ariano
conheceu O terror da serra morena, o palhaco Gregorio e o auto popular O
castigo da soberba e o cantador Silvino Piraua no livro de Leonardo Mota.
Assistiu, em uma ribalta armada pelo ator Barreto Junior, em um velho
armazém de algodéo, as pecas O grande marido, A ladra, de Silvino Lopes, e
Deus Ihe pague de Joraci Camargo. Essa formula magica de teatro entrou no
seu sangue. Revelaram-se a comédia brasileira, o drama, o romanceiro, 0s

espetaculos populares e o circo.

Nos circos sertanejos da minha infancia, havia figuras
importantissimas de homens e mulheres. Havia o Dono-do-
Circo que se vestia um pouco como Capitdo de cavalo-marinho
e que dirigia o espetaculo. Havia mulheres que eu achava
belissimas, as equilibristas do arame ou dos cavalos, mocas
gue usavam saiotes, meias até as coxas e sombrinha na méo
como versdes sertanejas e pobres das dancarinas do balé
tradicional. Depois, elas reapareciam como atrizes e
dancarinas nas pecas tragicas ou comicas e nas pantomimas
que encerravam o espetaculo. Havia o méagico e o palhago. As
vezes, o palhaco era o préprio Dono-do-Circo, caso em que se
fundiam nele a veneréavel tradicdo do Chefe dos comediantes,
de Plauto e da comédia latina, e a importante figura do nosso
Velho do pastoril, também palhaco e diretor, com seu
espetaculo dionisiaco, no qual se fundem, como em todo
grande teatro, o canto, a poesia, 0 jogo, a mimica, a masica, 0s
dialogos e a danca. O circo €, portanto, uma das imagens mais
completas da estranha representacdo da vida, do destino do
homem sobre a terra. O Dono-do-Circo é deus. A arena, com
seus cenarios de madeira, cola e papel pintado, é o palco do
mundo - e ai desfilam os rebanhos de cavalos e outros bichos,
entre 0s quais ressalta o cortejo do rebanho humano — os Reis,
atores tragicos, dancarinas, magicos, palhacos e saltimbancos
gue somos nos (SUASSUNA, 1975, p.05).

Mais que uma marca dos tempos de crianca, o circo é a metafora que
comanda sua cosmovisdo. No grande espetaculo da vida, talvez atendendo
aos apelos do “Dono-do-Circo”, Ariano é um palhago frustrado, um
saltimbanco, um cavaleiro errante nos caminhos tortuosos e pedregosos do
Sertao.

A obra Auto da Compadecida é narrada por um palhaco, cuja funcao é
metateatral. Este palhaco que permeia a histOria e anuncia a peca € uma
recriacdo de Ariano Suassuna, pois na infancia em Taperoa conheceu o

palhaco Gregorio, do circo Stringhini, que 0 encantou e inspirou esse
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personagem que o escritor apresenta na pega como “grande voz”. E que
comeca 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, por meio 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 por meio de
suas experiéncias na infancia (CANDIDO, 2006).

Vé-se na cena inicial do primeiro ato que o palhaco d& voz ao escritor

Suassuna ao dizer que esta representando-o na peca:

Toque de clarim.

Palhago

Ao escrever esta peca, onde combate o mundanismo, praga de
sua igreja, 0 autor quis ser representado por um palhaco, 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).

O Palhacgo representa um papel como o de Corifeu ao anunciar a pega
e dialogar com os atores e espectadores, mas o palhaco vai além ao dizer que
estd representando também o autor e declara que o escritor quis ser
representado por um palhaco “para indicar que sabe, mais do que ninguém,
que sua alma é um velho catre, cheio de insensatez e de solércia”, isto nada
mais € que um trecho fora do enredo dramatico em que as ideias e as
intencdes ficam claramente expressas. Assim, observa-se a importancia dessa
figura milenar na peca: o palhago (SUASSUNA, 2008, p. 16). De forma que ele

inicia e encerra a pega, e finaliza da seguinte maneira:

Palhaco

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

Meu verso acabou-se agora,

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

O escritor paraibano promove o 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 contetddo popular

e erudito concomitantes, revelando o forte elemento identitario de sua obra.

1.3 Da preguica a esperteza: entre a simplicidade e a astucia

O Sertdo é um palco desmedido, no qual o homem
sertanejo, como qualquer outro, coloca para si
mesmo as questdes existenciais comuns a todos os
homens de todos os tempos e lugares.
(SUASSUNA)

Farsa da boa preguica demonstra a preocupacdo que O escritor
paraibano tinha com a sociedade brasileira, principio do seu pensamento
criador, bem como a necessidade de justica e de igualdade. Ao escrevé-la,
Suassuna nao imaginou que seria duramente criticado pelos pensadores de
certos setores - especialmente 0s marxistas, acusaram-no de estar
aconselhando o povo brasileiro a preguica e ao conformismo, fazendo o jogo
dos que desejavam “impedir e entravar sua luta de libertagao”. Isso aconteceu
no periodo de estreia da peca, em 1961, no Recife. Naquele momento, o
dramaturgo ndo fez nenhuma declaracéo para combater as criticas e explicitar
o verdadeiro espirito da peca, alegando “que nao daria explicacbes aos

poderosos”. Anos mais tarde, resolveu fazer a seguinte declaracao:

ao meu ver, a Farsa da boa preguica tem dois temas centrais.
Nela, ndo defendo indiscriminadamente a preguica-coisa que,
alids, nao poderia fazer, pois ela € um dos ‘sete vicios capitais’
do catecismo. De fato, creio que isso fica bem claro, na peca.
Na verdade, o elogio que eu queria fazer na peca era, em
primeiro lugar, o do 6cio criador do poeta, do artista e do Santo,
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era uma das duas ideias centrais da Farsa da boa preguica.
Em segundo lugar, o que eu desejava ressaltar, na peca, era a
diferenca da visdo inicial que nés, povos morenos e magros,
temos do mundo e da vida, em face da tal ‘cosmovisao’ dos
povos nordicos (SUASSUNA, 2013, p.20 e 21).

Silviano Santiago (2007, p.22) define que a presenca de Suassuna se
destaca de imediato dentro do panorama do teatro brasileiro contemporaneo,
pois € ele o Unico dramaturgo que tem levado as ultimas consequéncias o
compromisso do artista brasileiro com as fontes populares da nossa cultura.
Tomando como base, romances, autos populares, mamulengos, vai
construindo enredos, personagens, que se distanciando do original pela
imaginacdo criadora, com ele, no entanto, mantém os lacos que integram o
novo produto no espaco universal em que circula o texto popular. Uma leitura
atenta das suas pecas, tanto das longas quanto das curtas, indicaria 0 seu
propdsito de simplicidade, de autenticidade, de despojamento artesanal, de
despreocupacdo psicolégica, caracteristicas estas que assinalam o
engajamento que mantem o dramaturgo paraibano com a origem legitima do
teatro portugués, os autos de Gil Vicente.

O escritor acrescenta ainda que “o teatro de Suassuna, moralizante por
exceléncia, reivindica, ndo tanto uma atitude anarquico-revolucionaria, mas
antes propde uma leitura religiosa dos diversos problemas sociais que assolam
a regiao nordestina” (Ibidem). Teatro engajado ou nado, o texto de Suassuna
ndo esta isento de ideais politicos e de questionamentos criticos sobre
determinadas situacdes sociais. Nessa direcdo, Boal ressalta que ndo €
possivel desvincular a arte de tais aspectos, o escritor declara, em seu texto

Revolugdo na América do Sul, que:

ha tempos, um critico afirmou que ndo se deve meter politica
em teatro. Essa resisténcia ao tema proibido jamais teve razéo.
Teatro ndo é forma pura, portanto, é necessario meter alguma
coisa em teatro, quer seja politica ou simples hist6ria de amor,
psicologia ou indagacdo metafisica. E se politica € tdo bom
material como qualquer outro. (...) Grande parcela dos nossos
dramaturgos preocupa-se com a defesa do operario, do
underdog. Isto, para mim, é o que todos nos deveriamos fazer,
independentemente da nossa profissdo, sejamos dramaturgos
ou quimicos, médicos ou jornalistas (BOAL, 2010, p.06).
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Nesse aspecto, o critico Sabato Magaldi reitera que a “consisténcia
cbmica 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”’. Vale-se, assim, “o artista popular daquilo que os eruditos chamam de
“arte comprometida”, langando méao deste veiculo para gritar ao publico as
qualidades e o desassombro daqueles que sdo 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-heréi. No caso da maioria dos escritores,
essa opgdo 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 planos divino e humano, e engloba-os no juizo final sobre a
propria criacao (IBIDEM).

Quando Abdala Jr. (2007, p. 85) aborda sobre literatura engajada, o
escritor nos revela que a consciéncia de nossas caréncias referenciais que
encontramos nos escritores engajados permite que se materializem em suas
producdes necessidades historicas de nossa condicdo subdesenvolvida. Nesse
sentido, o trabalho de cada um desses escritores implicados na superacéo de

nossas caréncias tem sentido ideolégico mais amplo, coletivo.

A préaxis histérica de um grupo social desenvolve modelos de
trabalho que podem passar para o conjunto da cultura nacional.
Nesse sentido, esses esquemas podem ter sua origem
descaracterizada, quando s&o apropriados pela ideologia
dominante. Os grupos socialmente marginalizados podem
construir modelos de praxis convenientes para enfrentar a
adversidade social. Na literatura, a apropriacdo desses modos
de articulacdo pode propiciar uma escrita inovadora, bem
elaborada do ponto de vista artistico e com identificagdo com
linhas estruturais da cultura marginalizada (IBIDEM).

Denis (2002, p.10) esclarece que toda obra literaria € em algum grau
engajada, no sentido em que ela propde certa visdo de mundo e que ela da
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forma e sentido ao real. E é tudo igualmente exato que ndao ha escritor que,
consciente ou inconscientemente, ndo atribua ao seu empreendimento certa
finalidade. Visto deste angulo, entretanto, o engajamento se dissolve; ela esta
em toda parte e em nenhum lugar, e torna-se proprio de toda literatura.

Ariano Suassuna consegue criar uma imagem a partir do real sertéo
nordestino, dos problemas politicos, econémicos e da natureza rude de
algumas regides. Porém, sua obra € construida numa perspectiva positiva,
alegre, esperancgosa, pois se trata de uma comédia; ndo 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.

Um jornalista nordestino, Marco Aurélio de Alcantara, acusou,
recentemente, Suassuna de sofrer de complexo de inferioridade. O
dramaturgo, sem muita indignacdo, respondeu que nado se incomodou
absolutamente. E acrescentou que “muita coisa grande tem surgido assim,
inclusive na Arte e na Literatura. E melhor um nobre complexo de inferioridade
que luta e reivindica, do que uma resignacado conformista que se agacha”.
Revelou que estava consciente de que “o elogio indiscriminado de nossas
qualidades pode nos levar ao ufanismo e a mania de grandeza. Mas sei,
também, que o deslumbramento diante de tudo o que nos vem de fora é
perigoso para nés”.

SUASSUNA (2012, p.19) declarava ainda,

Que estava perfeitamente consciente de que, na Farsa,
podem ter se refletido os ressentimentos e as indecisdes de um
escritor de origem rural, exilado, por forca de circunstancias
alheias a sua vontade, no meio da burguesia urbana. Um
escritor indeciso e mesmo meio desesperado com as opgdes
politicas que seu confuso e perturbado tempo Ihe oferece. Mas,
de qualquer modo, ndo me arrependo de ter feito a distingdo
sem sutilezas e sem marcar as chamadas ‘honrosas excegoes’.
Isso era necessario, porque um dos chavfes de que a classe
burguesa urbana mais se vale, no Brasil, para falar mal do
nosso grande Povo, é o da preguica e da ladroeira.

E acrescenta que “esse era 0 elogio e essa era a condenacédo da
preguica que eu desejava fazer na minha Farsa”. O dramaturgo reconhece o

perigo de se posicionar assim, pois ndo denuncia de forma eficiente uma
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situacao social injusta, na qual os brasileiros privilegiados tém aqui dentro,
direito ao oOcio, direito adquirido a custa da exploracdo do Povo brasileiro pobre.

E declara que a atual situacdo do Brasil é:

[...] de um lado, uma minoria de privilegiados, com direito ao
ocio, quase sempre mal aproveitado, danoso e danado; do
outro, o Povo, colocado entre duas cruzes: a cruz do trabalho
escravo, intenso e mal remunerado, e a cruz pior de todas, a
do écio forcado, a do lazer a pulso do desemprego, que é o
gue vivemos imerso numa crise econdmica provocada pela
corrupcao e que se arrasta ha muito tempo (SUASSUNA, 2012,
p.20).

Destaca que o segundo perigo é o de que, exaltando a justa convic¢ao
brasileira de que o trabalho €, de fato, um castigo, de que o homem nasceu,
mesmo, foi para as bem-aventurancas da boa preguica, corre-se o risco de ser
ultrapassado. “Nao figuemos somente a fazer o elogio humanista das nossas
virtudes de écio, sendo os poderosos do mundo — que passaram por sua fase
de trabalho intenso, sejamos justos em reconhecer — nos dominardao de uma
vez para sempre” (SUASSUNA, 2012).

Ao falar da questdo trabalho versus lazer, Suassuna faz uma
declarac@o bastante curiosa e extremamente avessa as suas convicgdes em
relacdo as novas tecnologias, dessa forma, € preciso reproduzir sua fala na
integra, para que se possa observar que o escritor, embora defensor do
artesanato, da arte regional, da simplicidade, do trabalho significativo e
representativo para uma comunidade, revela um pensamento articulado aos

tempos modernos.

Sejamos, também, justos em reconhecer. apesar de lhes
sermos superiores sob varios pontos de vista, noutros eles
ganham para n@s, incluindo-se ai a organizacdo e o trabalho
tecnolégico. Nao escondo que, por mim, eu preferiria uma vida
mais poupada, modesta, soObria, uma espécie de pobreza
honrada, repartida e honesta numa comunh&o maior com as
cabras e as pastagens da vida rural. Mas parece que isso € um
sonho impossivel e que, se ficarmos nesse sonho, nunca
deixara de haver desempregados e famintos entre nos; sem se
falar em que as nacfes poderosas, vendo o grande carneiro,
enorme e inerte, em que nos tornariamos, afiariam, logo, seus
cutelos para nos retalharem e dividirem a carne (SUASSUNA,
2012, p. 22).
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Nessa perspectiva de pensamento, Suassuna esclarece que a
tecnologia e o trabalho intenso sdo, no mundo moderno, uma espécie de
maldicéo inevitavel, a Gnica maneira que temos de nos libertar da inferioridade
e da dominacdo econdmicas. Sem essa libertacdo, o Brasil ndo alcancara
aquela grandeza a qual o autor destacou a principio.

No entanto, Farsa da boa preguica mostra que € possivel unir lazer e
trabalho, pois o personagem Joaquim Siméo é a representacao desse estilo de
vida, ele precisa do 6cio para criar, para que sua imaginacao flua e seus
poemas possam nascer. A preguica que Suassuna apresenta na farsa, por
meio desse personagem, ndo € a mesma que Mario de Andrade apresenta em
Macunaima, um protagonista de “carater hibrido”, que demonstra total
desinteresse por qualquer tipo de atividade, sempre com a frase “Ai que
preguical!”. A peca traz uma representacéo diferente da preguica, entendendo-a
como “6cio criador”, nesse aspecto a principal diferenca esta na construcéo dos
personagens, seus posicionamentos e ideologia.

Em Macunaima, Méario de Andrade aborda questdes polémicas em
relagdo a definicdo de cultura e a dificuldade de construcdo da identidade
nacional, representando o “retrato” do povo brasileiro pela caracterizagdo do
heréi fragmentado, instantaneo e sem identidade. De acordo com Bosi (1994,
p. 353), “Simbolicamente, a figura de Macunaima, o herdi sem nenhum carater,
foi trabalhada como sintese de um presumido ‘modo de ser brasileiro’, descrito
como luxurioso, preguicoso e sonhador’. Mario de Andrade, assim como
Suassuna, era um avido estudioso da cultura popular brasileira, seus escritos
carregam as marcas de um povo sofrido e com reais necessidades. Mostra um
anti-herd6i, uma tipica malandragem, esperteza e preguica.

Nesse sentido, Suassuna dizia que “0s povos castanhos” sabem que o
anico verdadeiro objetivo do trabalho é a preguica que ele proporciona depois,
e na qual podem se entregar a alegria do Unico trabalho verdadeiramente
digno, o trabalho criador, livre e gratuito. Ressaltando que “é por isso que faco,
na peca, o elogio da preguica de Joaquim Simdo e condeno a de Dona
Clarabela. E claro que, por causa da propria natureza da satira, esta colocado
na Farsa, com espirito de geometria, aquilo que, na vida, deve ser olhado com

espirito de finura” (Ibidem).
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O dramaturgo tem consciéncia de que, na Farsa, pode ter refletido
seus ressentimentos e indecisdes, pois exilado, por forca de circunstancias
alheias a sua vontade, no meio da burguesia urbana, define-se como um
escritor indeciso e mesmo meio desesperado com as opgdes politicas que seu
confuso e perturbado tempo lhe ofereceu. Mas, de qualquer modo, declara nédo
se arrepender de ter feito a distingdo sem sutilezas e sem marcar as chamadas

honrosas excecdes.
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Fig. 08 — Chicé, vivido pelo ator Marco Piggosi, e Jodo Grilo, interpretado
pela atriz Glaucia Rodrigues (de gorro), que foi indicada ao prémio Shell,
em 2009, pela atuagéo.

Fonte: <http://2.bp.blogspot.com> acesso em 20/12/2016, as 18 horas.

Fig. 09 — Foto de Layza Vasconcelos. Personagem Joaquim Simao interpretado
pelo ator Allan Santana e Nevinha interpretada pela atriz Barbara Vilela, do Grupo
de Teatro Guara. PUC-Goias.

Fonte: <http://www.portaldoservidor.go.gov.br> acesso em 20/12/2016, as 19 horas.
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1.4 As convencdes sociais desmascaradas

A esséncia do teatro €, portanto, o ator
transformado em personagem.
(ANATOL ROSENFELD)

Quando se Ié ou se assiste a uma pecga, o leitor/espectador geralmente
questiona a definicdo do termo “teatro”. Magaldi (1995) esclarece, de forma
simples, porém objetiva, que teatro abrange ao menos duas acepcoes
fundamentais: o imével 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, p. 62), assevera, 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 conteudo a um publico”. Atores nada
mais fazem, sendo representar personagens: por meio de pessoas ficcionais,
gue veiculam o contetddo de uma peca. A autora define peca teatral como uma
organizacao de seres e atos, e nada, nela, pode funcionar independentemente
do conjunto.

O personagem € o nucleo para a existéncia do drama e para a
efetivacdo do espetaculo. Aristoteles ja apontava que imitar é algo instintivo no
homem e esta ai a raiz da criacao teatral. A imitacdo se aplica a acdo e a acdo

supfe personagens que agem. Quanto a acdo dramética, pode-se dizer que,

€ 0 movimento interno da peca teatral, um evoluir constante de
acontecimentos, de vontades, de sentimentos e emocoes;
movimento e evolugdo caminham para um fim, um alvo, uma
meta, e que se caracterizam por terem a sua caminhada
pontilhada de colisGes, obstaculos, conflitos. Da agdo deflui o
conflito, duas posi¢des antagonicas, uma vez colocadas dentro
de uma peca, onde serdo definidas pelas palavras,
sentimentos, emocgodes, atos dos personagens, que tomardo
atitudes definitivas em consequéncia de suas posicles,
acabardo fatalmente por produzir a agdo dramética. O
personagem € um determinante da acdo, que € portanto, um
resultado de sua existéncia e da forma como ela se apresenta
(PALLOTTINI, 1989, p.11).
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Dessa forma, nota-se como é importante a presenca do ator para
transformar o personagem em algo tangivel, que, aos olhos do espectador,
seja apreciado, analisado e, sobretudo, cause a emocéao idealizada no texto
cénico. Nesse aspecto, Rosenfeld (2009, p.14) reitera que “o teatro apresenta
muitos aspectos concretos, mas nao pode, como a obra literaria, apresentar
diretamente aspectos psiquicos, sem o recurso da mediacao fisica do corpo, da
fisionomia ou da voz”.

O escritor nos alerta que a preparacdo especial de selecionar
“aspectos esquematicos é de fundamental importancia na obra ficcional —
particularmente quando de certo nivel estético — ja que dessa forma é solicitada
a imaginacao concretizadora do apreciador’. Acrescenta ainda 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” (2009, p. 14).

O personagem € um determinante da acdo, que é, portanto, um
resultado de sua existéncia e da forma como 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” (PALLOTTINI, 1989, p.29). Dessa forma, Jodo Grilo carrega, em
sua imagem de sertanejo, que vive de astlcias e trapacas para mascarar suas
reais necessidades, uma populacdo que se vé nas mesmas situagcbes de
pobreza a que é submetido. Portanto, um ator que interpreta esse personagem
deve representar todo esse contexto, embora isso ndo signifique que a peca se
vincule a transformacao dos fatos sociais que acentua, pois esse néo € o seu
principal objetivo.

Nesse aspecto, 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 séo
necessarios, da-lhe as cores que o ajudaréo a existir, a ter foros de verdade.
Uma verdade, € claro, ficcional. E preciso esclarecer que a funcéo narrativa
gue se observa no texto dramatico aparece nas/pelas didascalia (€ nelas que
se localiza o foco) extingue-se totalmente no palco, o qual, com os atores e

cenarios, intervém para assumi-la. Dessa forma,
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desaparece o sujeito ficticio dos enunciados — pelo menos na
aparéncia, visto que as proprias personagens se manifestarem
diretamente através do didlogo, de modo que mesmo 0 mais
ocasional ‘disse ele’, ‘respondeu ela’ do narrador, se torna
supérfluo. Agora, porém, estamos no dominio de uma outra
arte. Ndo mais as palavras que constituem as personagens e
seu ambiente. Sdo 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, 0 mundo mediado no palco pelos
atores e cenarios € de objetualidades puramente intencionais.
Estas ndo tém referéncia exata a qualquer realidade
determinada e adquirem tamanha densidade que encobrem por
inteiro a realidade histdrica 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 ficgdo cénica, que ndo se atribui ao teatro
o qualificativo de ficcdo (ROSENFELD, 2009, p.29).

Apesar de Aristoteles ter uma visdo de seu tempo e seus conceitos
ainda serem muito (re)visitados e (re)discutidos nos dias atuais, é importante
destacar que seus principios ainda sao fundamentais para entender a
construcdo de um personagem. Em Poética, Aristoteles (1981) diz que os
principais caracteres de um personagem devem ser: bons, que significa ser
bem construido, solidamente arquitetado ou adequado aos fins da acao; devem
ter uma direcdo de pensamento (dianoia) e que se manifestem de acordo com
seu carater (ethos); convenientes, ter posicdo social, carater, coragem;
semelhantes (ou verossimilhantes), ter semelhanca com o ser humano, ter
relacdo com o que noés, espectadores, entendemos ser proprio de todo ser
humano; coerentes, a coeréncia interna do texto nos d4, digamos, a ilusdo de
verossimilhanca, enquanto a verdade em si, a relacdo positiva com os fatos,
nem sempre convencera; necessarios, consequéncia de todos os caracteres,
ou seja, ha necessidade dos caracteres anteriores para 0s acontecimentos, as
acoes.

Pallottini (1989, p.39), objetivamente, classifica dois tipos de
personagem: o personagem objeto e o personagem sujeito. O personagem
objeto, aquele guiado por forcas externas, € fortemente marcado por uma
situacdo que Ihe impde um determinado posicionamento, diferente do

personagem sujeito, “o verdadeiro sujeito da acao”.
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Reavaliando essas classificacdes e conceitos, pode-se destacar que
Joao Grilo e Simdo, bem como os demais personagens da Farsa e do Auto,
sdo levados a agir de acordo com as situacdes em que se encontram; até
mesmo nas cenas do julgamento, a postura das personagens € um indicativo,
uma forma de argumentar para se livrar da condenagao e ndo ir para o inferno.
Sao, portanto, personagens “objeto” a quem as “situagcbes lhes impdem um
determinado posicionamento”, repetindo Pallottini (1989, p.38).

A autora lembra que o escritor Augusto Boal pondera que o
personagem nunca € sujeito absoluto, e sim objeto de forcas econdmicas ou
sociais, as quais responde ou em virtude das quais atua. Acrescenta que
Brecht por outro lado, ao expor as diferencas entre as chamadas formas
dramaticas e as formas épicas de teatro, aponta que, na primeira hipétese, o
pensamento determina o ser, enquanto na segunda, o ser social determina o
pensamento.

Pensamento, no caso, é o motor da acdo do personagem, aquilo que
certos autores chamaram “vontade, liberdade, ou até fungado”. Jodo Grilo e
Simdo ndo sdo apenas dois nordestinos obstinados, sdo os mestres da
esperteza, sdo postos em situacdo de ter, de indicar os problemas sociais
vigentes e até mesmo sugerirem solucfes para as questdes evidenciadas.
Todas as acOes desses protagonistas estdo integradas com as de seus
parceiros Chic6 e Nevinha, respectivamente, e o dialogo entre eles € uma
evolucdo da trama, ocasionando confusdes que resultam sempre numa critica
social, seja num sentido restrito, seja no sentido mais amplo dos
acontecimentos sociais.

Pallottini conceitua que o alvo de um personagem, determinante da sua
vontade e das suas acoes, colide com o de outro ou outros personagens. Essa

colisdo produz a acdo e faz o drama avancar. Dessa forma, “é forcoso
apresentar devidamente os caracteres, com seus fundamentos, paixdes,
sentimentos, ideais; € forcoso que se construa devidamente o carater, e ndo sé
o do protagonista, mas o do conjunto de personagens que contam na obra
dramatica” (Ibidem, p.30).

Héa inesgotaveis exemplos de personagens populares com elaborada
composi¢cdo comica, que possuem algumas caracteristicas semelhantes aos

dos personagens em analise; Jodo Grilo e Simao se aproximam muito dos
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personagens de diversos folhetos de cordel, entre eles, As proezas de Joao
Grilo, bem como do hilario personagem espanhol Lazarilho de Tormes; o
companheirismo e amizade de Jo&o Grilo e Chico, de Simédo e Nevinha podem
lembrar também as traquinagens de Dom Quixote e Sancho Panca, por
exemplo, e como o proprio Suassuna sugere “Auto da Compadecida pode
representar, no estilo de espetaculo, um circo e, consequentemente, iSso se
aplica aos artistas circenses”.

O personagem popular nasce da Cultura Popular’ e tem tracos de
pessoas comuns; e, ao vé-lo em cena ou ao ler sua atuagdo no texto, o
leitor/espectador pode ver-se refletido nele. Ariano Suassuna buscou, na
cultura popular, a inspiracdo para sua criacdo, pois percebeu, desde crianca,
gue essa cultura sempre foi poténcia de sabedoria; poténcia considerada nao
cientifica e, por isso, pouco reconhecida. O Bumba meu boi, 0 Mamulengo, o
Maracatu, o Circo, e outros, sao esséncia de sua producdo e de sua
admiracdo; por isso, o escritor, por meio de sua influéncia politica, enquanto
secretario de Cultura, criou o projeto Movimento Armorial, que relne varias
artes da cultura popular nordestina (artes plasticas, musica, danca, teatro e
outras) buscando revitalizar e unir essas artes, que, ao se fundirem, reafirmam
uma brasilidade recorrente.

O escritor assim define “a arte armorial brasileira”:

€ aquela que tem como caracteristica principal a relacao entre
0 espirito méagico dos folhetos do Romanceiro popular do
Nordeste (literatura de cordel), com a musica de viola, rabeca
ou pifano que acompanha suas can¢fes e com a xilogravura
gue ilustra suas capas, assim como o espirito e a forma das
artes e espetaculos populares em correlacdo com este mesmo
Romanceiro (SUASSUNA, 1976, p. 48).

O dramaturgo propde-se realizar o aproveitamento dramatico dos
assuntos brasileiros para diminuir a distancia entre o popular e erudito, bem
como atualizar o teatro em relagdo as outras artes, jA que muitos grupos
pernambucanos privilegiavam a dramaturgia estrangeira. Assim, Suassuna
buscou, como origem para a construgcdo dessa cultura erudita, 0 romanceiro

popular nordestino, considerado pelo escritor como um espaco preservador das

" Explanaremos sobre a cultura popular no segundo capitulo.
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aspiragbes do povo brasileiro, o que seria a “reafirmacédo da originalidade
regional, a renovacdo dos modelos formais por meio de uma tematica nova, ou
seja, a reelaboracédo erudita a partir de um modelo popular” (VASSALO, 1993,
p.27).

Abreu (2010, p. 29) reconhece que essa sabedoria pbfe em acao seu
conjunto de praticas, uma tradicdo renovada, uma tradicdo que se vincula
muito mais com o futuro de que se diferencia do que com o passado com que
se afirma e a que se fixa; mas, antes de tudo, que adere a um presente que se
renova nele mesmo, que se danca, que se brinca. Ao conceber o projeto de
arte armorial e criar obras com raizes na cultura popular, Ariano Suassuna visa
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 sao
fludas e dinadmicas. Dessa forma, a autora destaca 0 conceito de
“‘entremundo”, que é fundamental para a compreenséo do olhar sobre o espaco

de contato entre o universo do popular e o do teatro:

a ideia de ‘entremundo’ conecta diversos conceitos e perpassa
as reflexbes a respeito da cultura popular, da tradicdo, 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
manifestacdes espetaculares tradicionais, bem como o trabalho
do ator. Faz-se necessario ressaltar ainda o conflito como outro
traco frequentemente relacionado a ideia de periferia. Esse
mesmo trago constitui-se um dos componentes do universo do
entremundo. Na regido de fronteira, na regido do entrelugar
acontecem também deslizamentos, derrapagens, conflitos,
contradicdes, tensbes e algumas vezes situacdes
extremamente violentas. Nele, tanto pode haver uma situacao
de troca intercultural significativa, como pode se estabelecer
também um contexto de dominacdo ou de dificuldade, de
opressao e massacre (IBIDEM).

Os escritores regionalistas das primeiras décadas do século XX
esforcam-se 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
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as possibilidades mudltiplas que a lingua proporciona para a constru¢cdo da
lingua especificamente literaria (REIS, 2005, p. 472).

Auto da Compadecida nasceu da literatura de cordel, cujos folhetos
deram inspiracdo para que Suassuna estruturasse a peca, transpondo-os na
estética exigida por um texto cénico, transformando-os, sem abrir mdo de sua
esséncia, o que Rama (2008) define como “plasticidade cultural”, que integra
as novas estruturas formais sem recusar as proprias tradi¢coes.

A arte pode ser uma das mais importantes zonas de contato entre
elementos distintos e, algumas vezes, supostamente opostos. Esse tipo de
mediacdo realizada pela arte esta claramente presente na relacdo entre
tradicio e modernidade. E possivel perceber tal didlogo em obras
contemporaneas como as de Suassuna, em que se estabelece uma tentativa
de captar o novo com redes antigas, nas quais novos “nés” vao sendo gerados
e didlogos construidos.

Essas pecas, sem nenhum aparato técnico e sem atores profissionais
no elenco, chamou a atencdo da critica. Ao crid-las, o dramaturgo talvez néo
tenha imaginado a repercusséo que teriam, as polémicas que causariam e que
o revelariam como escritor brasileiro aclamado pela critica. Em entrevista 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 dos
meus textos 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 informacgdes”. A partir dessa declaragdo, percebe-se a
importadncia do didlogo na construcdo do imaginario em torno do espaco
representado nas pecas, pois, através dele, pode se reconhecer os tracos
geograficos, sociais e culturais do Nordeste.

Ao ser guestionado sobre a apropriacdo dos folhetos de cordel para
criar as pecas, Ariano Suassuna sempre precisou explicar, de forma defensiva,
que eles foram apenas sua inspiragdo, pois sua obra nédo é tal e qual aos
folhetos, comecando pelo género, sendo o auto e a farsa textos cénicos, e
terminando pela mescla das historias e suas modificacdes. Entéo, percebe-se
gue nao ha plagio, mas sim uma fronteira muito estreita entre estas
manifestacdes culturais e a obras de Suassuna, por isso parece apropriado o

fragmento a seguir para complementar essa delicada questéo:
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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 manifestacdes 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 manifestacbes
tradicionais, tais como o Maracatu, o Frevo, o Coco, o Cavalo -
marinho, o Bumba meu boi ou a Nau- catarineta. Esses
dialogos incluem desde a polémica apropriacdo dos elementos
de tais manifestacdbes como matéria-prima de criacdo, até o
desejo de participacdo nos ritos como um todo, com suas
toadas, dangas, louvagao ao santo, vestimentas, personagens,
mitos, ladainhas e o0 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).

T.S.Eliot (1998) em seu texto Tradicdo e talento individual, salienta a

importancia da tradicdo para o escritor de literatura, destaca que o que

7

enaltece a nova obra, € estar pautada na tradicdo e na individualidade, a
esséncia do homem, bem como a sua maturidade. Descreve que a critica € tdo
inevitavel quanto o ato de respirar, e que ndo estariamos em piores condicfes

pelo fato de:

articularmos o que se engendra em nossas mentes quando
lemos um livro e ele nos emociona, por criticarmos as nossas
proprias mentes em sua tarefa de criticar, um dos fatos
capazes de vir a luz nesse processo € nossa tendéncia em
insistir, quando elogiamos um poeta, sobre 0s aspectos de sua
obra nos quais ele menos se assemelha a qualquer outro. Em
tais aspectos ou trechos de sua obra pretendemos encontrar o
gue é individual, o que é a esséncia peculiar do homem.
Salientamos com satisfacdo a diferenca que o0 separa
poeticamente de seus antecessores, em especial 0s mais
proximos, empenhamo-nos em descobrir algo que possa ser
isolado para assim nos deleitar. Ao contrario, se nos
aproximarmos de um poeta sem esse preconceito, poderemos
amiude descobrir que ndo apenas o melhor, mas também as
passagens mais individuais de sua obra podem ser aquelas em
gque o0s poetas mortos, seus ancestrais, revelam mais
vigorosamente sua imortalidade. E ndo me refiro a época
influenciavel da adolescéncia, mas ao periodo de plena
maturidade (ELIOT, 1998, p.38).

O critico reverbera que se, todavia, “a unica forma de tradicdo, de

legado a geracdo seguinte, consiste em seguir os caminhos da geracdo
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imediatamente anterior a nossa, gracas a uma timida e cega aderéncia a seus
éxitos, a tradicdo deve ser positivamente desestimulada”, pois muitas correntes
acabaram se perdendo e a novidade passa a ser melhor do que a repeti¢ao. “A
tradigéo implica um significado muito mais amplo. Ela ndo pode ser herdada, e
se alguém a deseja, deve conquista-la, através de um grande esforgo”
(Ibidem).

Quando Suassuna conquista, com muito esfor¢co, a reunido das artes
populares produzidas no Nordeste, criando, assim, o Movimento Armorial,
reforca a importancia dessa representacao de arte para seu pais. Toda escolha
efetiva parece arbitraria quando € vista de fora, mas € inevitavel e definitiva
para 0s que a experimentam por dentro. Ariano escolheu o folheto como a
“célula-mae” de uma nova maneira de fazer arte, de enxergar o Nordeste, de
enxergar o mundo e de recriar suas formas.

O movimento armorial nasceu de uma inspiracdo estética e afetiva, e
nao (como ocorre em outros movimentos) a partir de um conjunto de teorias
prévias. Ariano e outros artistas armoriais defenderam e defendem a estética
do Movimento, mas este é irredutivel a uma formula que possa ser dividida por
principios sociolégicos sem deixar resto. A natureza basica do Movimento
Armorial € uma escolha estética e afetiva feita por Ariano Suassuna, e
abracada por outros artistas, em maior ou menor grau, a partir dos elementos
com os quais eles se identificavam (TAVARES, 2007, P.104).

O Movimento Armorial foi (embora ndo tenha sido apenas isto) um
movimento que incluia professores e estudantes universitarios tentando
estabelecer uma ligacdo entre a Tradicdo, que presa entre as paredes dos
Conservatoérios e das Universidades, tendia a se fossilizar e se tornar “peca de
museu”, e o popular, a arte produzida em condigcdes materiais precarias, nao
oficiais, com finalidade ludica, cerimonial ou de integracdo comunitéaria.

Nesse sentido, Jodo Grilo e Simao sdo personagens populares e
cOmicos (representantes da tradicdo e da arte popular), que perseguem um
alvo em si ridiculo, para cuja obtencao utilizam meios importantes; mas pode
ocorrer o contrario, ou seja, que o0 personagem persegue um alvo importante,
mas usa meios que néo sdo adequados. Observando o tipo de acdo desse

personagem comico, Palottini afirma que,
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ocorre uma contradicdo entre o fim desejado e 0s meios
propostos para alcanga-lo, produzindo o comico. Nao obstante,
0 personagem cOmico tem, em substancia, elementos de
construcao semelhantes aos do personagem tragico. Mas seus
fins e os meios de que lanca méao para a obtencdo desses fins,
bem como o ambiente que se cria na obra, tém outro carater.
Nao se fala, aqui, na destruicdo de um ser humano, vitimado
pela fatalidade e por suas proprias a¢des, mas sim em alguém
gue se empenha para obter algo que, ndo obtido, apenas lhe
causara uma frustracao, ela mesma risivel (2010, p. 31).

A comédia é uma imitagdo de homens de qualidade inferior, segundo
Aristételes; portanto, ndo se nutre de fundo histérico ou mitologico. Fala da
realidade cotidiana e prosaica das pessoas simples, em geral. Seu desenlace
€, normalmente, feliz, otimista. Os personagens cémicos sdo donos do seu
nariz, nao estdo determinados por mitos que 0s apresentam enguanto
prendem, ndo carregam os efeitos de maldi¢gdes e vaticinios. Sdo pessoas em
geral, comuns, que querem alguma coisa e vao tentar conseguir 0 que querem.
Naturalmente, sdo gente de seu tempo e de seu lugar, e essas circunstancias
0os marcam. Mas s&o razoavelmente sujeitos. No acerto de contas final, quem
pode mais chora menos.

Os personagens comuns, 0 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. Deve-se notar, conquanto critique e se burle
dos valores vigentes, as vezes usa de suas armas para contrapor-se as
mudancas. O equilibrio ameacado no inicio da comédia deve normalmente
voltar a impor-se, por meio as vezes simples e mesmo simplérios, ainda que
iISSO custe castigo a algumas personagens. Os castigos nunca sao, no entanto,
sangrentos ou cruéis, passando em geral pelo ridiculo e pelo grotesco. Todos
esses detalhes estdo claramente expostos em Auto da Compadecida e Farsa
da boa preguica, legitimando os critérios de elaboracdo desse género, numa
posicdo conservadora, pois as obras visam chamar a atencao para problemas
sociais, sob um viés critico e contestador.

Pallottini (2010, p. 63), 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, a autora destaca:
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naturalmente, a criagdo de obstadculos aparentemente
intransponiveis — a morte, a danacao eterna — for¢ara o autor a
avancar para outros campos de criacdo, 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 0s personagens,
menos um, morrem. Poder-se-ia supor que a peca vai terminar
ai. Mas, dado o seu estilo, as suas regras de 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, o
caso contrario; certas pecas que teriam tudo para ser bem-
sucedidas ndo convencem devido ao obstaculo de pequena
monta, ou que nos parece insubsistente, a nds, o0s
espectadores (PALLOTTINI, 2010, p.88).

Nessa direcdo, Anatol Rosenfeld (1993, p.157 e 158), em seu livro
Primas do teatro, declara que “bem diverso é 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 versado cinematografica
foi bem recebida, apoia-se na tradi¢cdo catodlico-didatica dos fins da Idade
Média, dos milagres e dos famosos autos de Gil Vicente. E a essa tradicdo
especialmente, ndo tanto a influéncia de Claudel e ainda menos de Brecht, que
a peca certamente deve seu carater épico e o 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 cristdo. 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 pecas conseguiu fundir,
de um modo extremamente feliz, o legado catdlico, os intuitos de critica social e
o folclore nordestino.

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 "tradicdo catdlico-
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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 espetaculo
terrestre, sem subentendidos simbdlicos e propds-se infundir-lhe os esquemas
e 0 pathes do cartaz, transformando os palhacos em mascaras sociais,
diversamente dos outros futuristas, ele procurou nas atracdes do circo e nas
arlequinadas dos clouns uma trama ndo objetiva de linhas e cores, uma
esséncia exotica e fabulosa, mas serviu-se da pista para nela versar os
resplandecentes personagens e de suas caricaturas politicas (REPELLINO,
1971, p.09).

O dramaturgo paraibano ndo faz uma descricdo dos aspectos fisicos
dos personagens nas pecas; € preciso reconhecé-los por meio de indicativos,
tais como suas acles e as caracteristicas fisicas que sdo proprias da regiao
onde se passa a trama, para, entdo, visualizar como esses personagens
podem ser construidos. Assim, o cendgrafo vai idealizad-los por meio desses
pressupostos, mas completando as sugestbes do texto, ou (re)inventando de
acordo com o que a imaginacao permite (re)criar. O criador do espetaculo ou a
equipe criadora, na qual se compreendem cendgrafo, figurinista, iluminador,
maquiador, compositor da musica e outros, contribuem poderosamente para a
caracterizacao dos personagens.

Suassuna lanca mao do texto literario para criar uma nocdo de
proximidade com o real, descortinando, por intermédio dos personagens, a
avareza dos grandes poderes, a Igreja e o Estado. O que intenciona,
especialmente, € desvelar a desigualdade e o descaso do poder publico com
os menos favorecidos, destacando como o povo do sertdo € atormentado pela
seca e, consequentemente, pela fome. Considera-se um descaso porque se
sabe que o problema ocasionado pela falta de 4gua se arrasta por séculos,
mas poderia ser solucionado se essa situacdo nao fosse usada como uma
forma de manipulacdo e coercdo politica desse povo que sofre com esse
abandono.

Chicé e Jodo Grilo possuem caracteristicas bem peculiares; enquanto
as atitudes de Jodo Grilo sdo norteadas pela vinganca, as de Chicd sdo
impregnadas pela mentira. No decorrer da pecga, ChicO conta historias

fantasiosas que se aproximam das lendas regionais e as concluiu com a
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famosa fala: “Num sei, s6 sei que foi assim!”. Suassuna revelou, em entrevista
ao “Programa do J6&” da emissora Globo, exibido em 2010, que gostaria de ter
a inteligéncia e a astucia de Jodo Grilo, mas na verdade se identifica com o
mentiroso Chicé. Contou que esse personagem foi inspirado numa pessoa com
0 mesmo apelido, que conheceu em sua infancia. Um mentiroso convicto que
tentava convencer até a si mesmo de suas mentiras, mas que nao enganava e
nem prejudicava ninguém, pois seus ouvintes tinham plena consciéncia de que
eram invencgdes absurdas. Um mentiroso que ficou conhecido por suas
histérias mirabolantes e criativas, que encantavam as pessoas.

Bosi (1992, p. 351) declarou que o teatro de Suassuna trouxe uma
perspectiva popular a dramaturgia brasileira, colocando, tanto na escrita
dramaturgica como cénica, a sua visdo do Brasil a partir da criagdo 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, daguele espaco de interseccao 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
situacdes degradantes do Nordeste, porém ndo concorda com uma arte
excessivamente engajada e, por isso, elabora uma arte que critica, mas de
forma cémica. O dramaturgo discorda até mesmo do teatro politico do
dramaturgo aleméao Bertold Brecht; entretanto, isso ndo significa que seu teatro
nao possa vincular-se a questdes politicas, mas ndo deve ser panfletario.

O teatro € considerado por Ariano uma arte sintese do Movimento
Armorial por fundir o folheto de cordel, as mascaras, o canto, a danca, a
musica e as roupas dos espetaculos populares do Nordeste. E nessa
concepcao que nasce a caracterizacdo dos personagens, ja que o dramaturgo
paraibano deixa a liberdade do criador do espetaculo ou da equipe criadora
para compor os personagens. O conceito € o de encenacdo armorial, que é
puramente agregacéo de elementos dos espetaculos populares, que vao desde
o figurino até a encenacdo, com aproveitamento da musica e da poeticidade do
romanceiro.

As obras literarias nordestinas que discutem o sertdo e o homem desse

lugar trazem um personagem sertanejo com caracteristicas semelhantes; por
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iSS0, as suas caracteristicas sdo sempre muito parecidas, reproduzem homens
de baixa estatura, 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 chdo. Essa nao
é, definitivamente, a caracterizagdo do personagem criado por Suassuna.

Os personagens Jodo Grilo e Simao ndo possuem essa caracterizagcao
e divergem da ideia de sertanejo triste e conformista; sdo personagens alegres,
vibrantes, que reagem as suas condi¢des sociais, questionam e criticam Varios
segmentos sociais, inclusive a Igreja. Nao séo, de forma alguma, dignos de
compaixao: pertencem ao drama do sertdo, mas nao se subjugam a ele. Tém a
forca e a esperteza adquiridas pelas agruras dessa terra e as usam para sua

propria sobrevivéncia. Nesse sentido, Suassuna esclarece que:

foi a partir de um verso de Jodo Cabral de Melo Neto, que
permitiu-lhe ver o Sertanejo como um homem que, ‘sendo
capaz de pedra’, encara as tormentas e condenag¢fes de modo
incansavel, e, ao mesmo tempo, celebra sua festa, desperta,
rodopia, ndo para de aprontar, ‘reinventando o dom do
maravilhoso e da graga’. Por outro lado, no sertanejo, as visdes
e profecias sao indicios de uma religiosidade profunda. A unido
com a divindade ordena o mundo cadtico e renova as
esperancas do ambulante prisioneiro. E em tal sentido que o
sertdo é uma extraordinaria simula do mundo em geral e do
Brasil em particular — a imagem reveladora de um pais
comandado pela dialégica Dionisio-Apolo, um universo
paradoxal, contraditério, conflitual (1974, p. 84).

O dramaturgo incentiva e ressignifica essa cultura. Na simplicidade e
na comicidade dos personagens, identificou-se uma critica a desigualdade
social do pais, ao abandono politico e econémico do sertdo nordestino, as
contradicbes e ambicOes da Igreja. Percebe-se que Suassuna realiza um teatro
cbmico, porém comprometido com denudncias de problemas sociais que tornam
0 povo cada vez mais submisso; por isso, seu teatro € a voz desse povo, € o
grito que expressa o seu pedido de socorro.

Nesse capitulo, foi possivel observar os caminhos historicos do riso e
reconhecer conceitos importantes que levam a compreensdo da comicidade
criada por Suassuna. Os recursos cdmicos aos quais 0 dramaturgo recorre
para compor as pecas Farsa da boa preguica e Auto da Compadecida, incitam

o riso transformador, ndo alienante, provocando uma reflexdo sobre a
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hipocrisia de alguns segmentos sociais. Através das acbes e dialogos de
personagens aparentemente simples, mas que demonstram inteligéncia e
astucia para driblar situactes de subalternidade, o dramaturgo desmascara as

verdadeiras causas das desigualdades sociais e econdmicas do pais.

82



Fig. 10 — Foto de Jodo Suassuna no inicio de sua carreira.
Fonte: <https://tokdehistoria.com.br> acesso em 03/02/2017, as 20 horas.
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Fig. 11 — Foto de Ariano Suassuna em sua casa em Recife/PE.
Fonte: <https://barradascomunicacao.wordpress.com>
acesso em 03/02/2017, as 21 horas.
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CAPITULO Il

O GUERREIRO ARMORIAL E O CAVALEIRO DO SERTAO

Eu vou morrer um dia, porque tudo o0 que nasce
morre: bicho, planta, mulher, homem. Mas as
histérias podem durar depois de nds. Basta que
sejam postas em folhas de papel e que suas letras
mortas sejam ressuscitadas por olhos que saibam
ler.

(ILKA BRUNHILDE LAURITO)

2.1 Sem lei nem Rei: a morte transfigurada em arte

7

Para Ariano Suassuna, a arte € uma espécie de protesto contra a
morte, uma tematica que esta presente em suas obras e assombrou sua
infancia, pois 0 assassinato de seu pai, causado por intrigas politicas, o marcou
profundamente. Porém, apesar de a morte ser algo negativo, nas pecas em
andlise, ele a expbe de forma cbmica, sem a densidade tragica que ela
realmente tem entendendo-a como um recomeco.

O escritor tinha uma memoria consideravelmente fora do comum, a
primeira percepcao disso foi apontada por sua familia, mas depois o proprio
Suassuna teve essa clareza, pois suas lembrancas de infancia eram profundas.
Ele guardou como um tesouro os fatos relacionados ao pai e 0s evocou
numerosas vezes, tanto em entrevistas e palestras, como no livro O rei
degolado ao sol da onca caetana. Num fragmento declara estar “Sem lei nem

Rei”, ao lastimar o assassinato do pai:

Infancia
Com mote de Maximiano Campos

Sem lei nem Rei, me vi arremessado,
bem menino, a um planalto pedregoso.
Cambaleando, cego, ao sol do Acaso.
Vi o mundo rugir, Tigre maldoso.

84



O cantar do Sertéo, Rifle apontado,
Vinha malhar seu Corpo furioso.
Era o Canto demente, sufocado,
rugido nos Caminhos sem repouso.

E veio 0 Sonho; e foi despedacado.
E veio o Sangue: o Marco iluminado,
A luta extraviada e a minha Grei

Tudo apontava o Sol; Fiquei embaixo,

Na Cadeia em que estive e em que me acho,
A sonhar e a cantar, sem lei nem Rei
(SUASSUNA, 1999).

Nesse poema, Suassuna dramatiza os percalgos de uma infancia “sem
lei nem Rei” que se encontra protegida, contra o tigre maldoso que € o mundo,
pelo rifle apontado que € o cantar do sertdo. A partir dai uma série de
experiéncias dolorosas salpicam os “Caminhos sem Repouso”, experiéncias
indicadas em linguagem hermética, mas que talvez lembrem o episédio
sangrento que culminou com a morte do Pai: o sangue e o marco (tumulo), séo
todos contatos penosos, dificeis, arduos, que apenas apontam o sofrimento.
Salva o menino a figura do pai morto, transfigurado em Sol, que € luz e
caminho (SANTIAGO, 2007, p.172).

Nogueira (2002) afirma que a construcdo do reino do sertdo, presente
em Suassuna, contém um conjunto de mitologias fincado na cultura humana
universal. O real é transfigurado em um mundo menos cruel, visdo de alguém
que inventa um futuro pensando e torna-se a voz de seu povo e da
humanidade. O sonho, que pode ser denominado a demanda do rei, ressoa
como tonalidade solene no romance, na poesia e no teatro. A infancia
obscureceu a alma do poeta que, confuso, passou a assumir na realidade seu

ideal de rei. A autora reitera que,

o rei simbdlico, presente desde a infancia, parece ser seu pai:
no poema, o filho chora as saudades de um tempo para
sempre perdido, mas o rei-pai ndo morreu, apenas esta
encoberto, tal qual D. Sebastido, o desejado, que um dia se
desencantara por meio do castelo literario erguido pelo filho,
com os alicerces do coracdo e da alma. O tumulto causado
pelas dores intimas silenciadas a muito custo, assim como a
esperanca de resgatar o rei-pai, tem perseguido como uma
sombra a vida e as ideias. Pode-se falar também de um riso,
presente sobretudo no Auto da Compadecida e em A Pedra do
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Reino, para escapar da tragédia pelas vertentes do sonho, do
delirio e da deméncia. O reconhecimento do sebastianismo,
como um viés histérico em que pulsa o Brasil-real, é
retroalimentado pelos movimentos de Canudos e da Pedra do
Reino (IBIDEM, p.202).

Na década de 1950 Suassuna tentou escrever uma biografia de seu
pai, a Vida do presidente Suassuna, cavaleiro sertanejo, deu esse titulo porque
via em seu pai a figura de um rei e cavaleiro, entre outras coisas ele tinha trés
cavalos de sela, todos com nomes de cangaceiros do grupo de lampiéo:
Passarinho, Bom-deveras e Medalha. Nao conseguiu escrever o livro por causa
da carga de sofrimento que acarretava ao dramaturgo. Foi nesse periodo que
ele iniciou como dramaturgo, € de 1955 o Auto da Compadecida, a mais
famosa dentre todas as suas pecas; O casamento suspeitoso e O santo e a
porca sao de 1956, a Pena e a lei, de 1959. Ademais o Auto projetou Suassuna
no cenario nacional como uma grande revelagcéo do teatro moderno.

A Acauhan ficou como o simbolo de um paraiso perdido, evocado em

poemas como “Sagrada morte” (1971) em que revela a sua dor:

Mas veio outro dia e, no fogo do aceiro
Passou-se algo negro, de negro lembrar
Senti de repente a memdria queimar,
Perdi os caminhos, a chave perdi

E desde esse dia sem nada me vi

Um cego exilado na beira do mar
(IBIDEM, p. 245).

Foi na fazenda Acauhan, localizada no Sertdo da Paraiba, onde a
familia se refugiou ap6s o assassinato, do entdo governador do estado Joao
Suassuna (pai de Ariano). Uma casa do século XVIII, tombada pelo Patrimdnio
Histérico Federal e Estadual, onde Frei Caneca pernoitou, durante a
Confederacédo do Equador, em 1824. Um espaco marcante para Ariano, o que

se revela no poema:

Fazenda Acauhan

Aqui mora um Rei, quando eu menino
vestia ouro e Castanho no Gibao.
Pedra da sorte sobre o meu Destino,
pulsava junto ao meu, seu Coracgdao.

Para mim, seu Cantar era divino
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guando, ao som da Viola e do bordéo,
cantava com voz rouca, o Desatino,
0 sangue, o riso e as mortes do Sertdo.

Mas mataram meu Pai, Desde esse dia
eu me vi como um Cego, sem meu guia
gue se foi para o Sol, transfigurado.

Sua Efigie me queima. Eu sou a Presa,
ele a Brasa que impele ao Fogo, acesa,
Espada de ouro em Pasto ensanguentado
(SUASSUNA, 1974, p.99).

Fig. 12 — Foto da Fazenda Acauhan, na atualidade.
Fonte: <http://artenapedrapolida.blogspot.com.br>
acesso em 03/02/2017, as 21 horas.

Esse €, de acordo com Santiago (2007), um soneto lirico-sentimental,
em que o autor justapde infancia junto ao pai e desespero depois da sua morte.
Segundo o autor, essa justaposicdo € feita tendo em conta um esquema
metaférico em que o Rei se transforma em Sol e o ouro em brasa, a auséncia
gue queima como brasa viva. Assim como 0s poetas simbolistas, Suassuna
grafa com maiulsculas os substantivos abstratos, como que 0s personalizando,
esse processo ja consagrado pela retorica tradicional, € de uso mais geral no
poemario de Suassuna, levando a crer que o poeta deseja criar uma espécie
de configuracdo geral por meio dos elementos simbolicos, como se eles
fossem as representacdes, as figuras de um escudo heraldico.

No século XIX, a fazenda Acauhan era um ponto de pousada para
bandos de tropeiros que percorriam a rota comercial entre o Ceara e
Pernambuco, conduzindo boiadas ou tropas de burros com mercadorias.
Passando pelas maos de sucessivos proprietarios, a fazenda foi adquirida, em
1919, por Jodo Suassuna em sociedade com seu amigo, o engenheiro José
Ferreira. A casa grande da fazenda é, na realidade, um conjunto que expressa
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bem a arquitetura rude e austera das casas sertanejas. Concluida em 1757,
possui também uma capela com uma pequena torre, um sobrado anexo e
algumas casas baixas que serviam de armazém. Uma construcao tipica da
colonizagdo do Sertao paraibano a partir do século XVII.

Na transfiguracao literaria promovida por Ariano, a fazenda Acauhan foi
transformada na fazenda Onca Malhada, onde se passam acontecimentos
cruciais do Romance d’A Pedra do Reino, entre eles 0 misterioso assassinato
de Dom Pedro Sebastido Garcia Barretto, morto no aposento superior da torre
que se vé ao lado da capela. No livro, a Onca Malhada é destruida por um
incéndio na noite do mesmo dia em que Dom Pedro Sebastido é assassinado.
E ali que o narrador do romance, Pedro Dinis Quaderna, passa partes
significantes de sua infancia e de sua vida adulta. Nessa transfiguragéo literaria
realizada por Suassuna, a Acauhan ou Onca Malhada € o simbolo visual
arquitetbnico de algumas qualidades morais e intelectuais do sertanejo:

resisténcia, austeridade, simplicidade, solidez.

L

Fig. 13 — Foto de Rita de Cassia Dantas Villar e seus seis filhos. Suassuna, o cagula, o Ultimo
do lado direito.
Fonte: https://tokdehistoria.files.wordpress.com/2014/08/ariano-saulo-joao-lucas-e-marcos.jpg
Acesso em 11/05/2017, as 15 horas.

Ariano Suassuna € o oitavo dos nove filhos que Jodo Urbano Pessoa
de Vasconcelos Suassuna e Rita de Céassia Dantas Villar tiveram, ambos
genitores pertenciam a grandes familias rurais — de criadores, ou de
plantadores de algod&o — do interior da Paraiba. A narrativa das origens das
familias é fundamental para a “narrativa ficcional” e o mundo criado por

Suassuna. O dramaturgo declara que:
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em primeiro lugar, sou de uma familia de criadores. Nao
exclusivamente de cabras, mas criadores inclusive de cabras.
Meu pai foi criador; meu avd; o pai do pai do meu avl; e assim
por diante. Eu ia, 14, admitir essa desmoralizacdo de a Unica
geracdo de Suassuna a hdo criar ser a minha? (SUASSUNA,
1999).

Devido aos acontecimentos da revolugcédo de 1930, a familia Suassuna
seguiu fugindo de um local para outro, para escapar das perseguicdes
politicas, Ariano ndo entendia direito 0 que estava acontecendo, percebia as
constantes mudancas, mas ndao as compreendia. Foram morar na cidade da
Paraiba, porém com as ameacas constantes da politica do doutor Joao
Pessoa, mudaram para Natal. Quando a situacdo foi amenizada, retornaram a
Paraiba em julho de 1930, foi nesse periodo, que Jodo Dantas matou o

presidente Jodo Pessoa. Sobre esse fato Suassuna escreve que:

Jodo Dantas era primo de minha mae, motivo pelo qual uma
multidao enfurecida, orientada pela policia e pelos presos que
tinham sido soltos da cadeia para isso, tentou nos matar. A
cidade, j& com seu nome secular mudado para Jodo Pessoa,
estava com o ambiente irrespiravel para nos. Garantidos e
escoltados por tropas do exército, mudamo-nos para Paulista,
em Pernambuco. Foi ai que soubemos, pelo jornal, que meu
pai tinha sido assassinado no Rio, em 9 de outubro de 1930,
como represdlia pela morte do doutor Jodo Pessoa, com a
gual, alias, ele nada tinha a ver (SUASSUNA, 1974, p. 62).

Jodo Urbano Pessoa de Vasconcelos Suassuna nasceu em Catolé do
Rocha, Paraiba, em 19 de janeiro de 1886. Na juventude, foi estudar no Recife,
onde se tornou advogado. Trabalhou como juiz de direito em varias cidades
paraibanas e foi também procurador da Fazenda Nacional. Foi deputado
federal e, entre 1924 e 1928, presidente do estado da Paraiba (cargo que
corresponde, hoje, ao de governador). Era novamente deputado federal
quando Washington Luis, presidente da Republica, foi deposto, no movimento
armado conhecido como Revolucédo de 1930. Em 3 de novembro desse mesmo
ano, o gaucho Getulio Vargas assumiria a Presidéncia, num governo chamado
entdo de “provisério”. Era o fim da Republica Velha, que tinha como

caracteristica a alternancia de poder entre os estados de Minas (com grande
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bacia leiteira) e S&o Paulo (maior produtor de café do pais), uma pratica
conhecida como a “politica do café-com-leite”.

O Brasil vivia uma fase de inquietacdes, com o crescimento da classe
média, a migracdo de cidaddos dos campos para as cidades, os movimentos
operarios e a crise do café, cuja producdo era quase duas vezes maior do que
o consumo no mercado mundial. No exterior o principal acontecimento fora a
quebra da Bolsa de Nova York, em 1929. O fato apontado como o estopim da
Revolucdo é o assassinato de Jodo Pessoa, entdo presidente da Paraiba, que
se candidatara a vice-presidente da Republica na chapa encabecada por
Getulio, derrotada pela de Julio Prestes nas eleicbes daquele ano. O crime foi
cometido pelo advogado Jodo Dantas. Apesar das muitas e conhecidas
desavencas politicas entre os Dantas e os Pessoa, a motivacdo foi de ordem
pessoal: a mando de Jodo Pessoa, o escritorio de Dantas fora invadido pela
policia em busca de armas, e logo depois algumas correspondéncias intimas
entre Jodo Dantas e a professora Anayde Beiriz foram divulgadas pela
imprensa oficial da Paraiba. Apds o assassinato, Jodo Dantas seguiu para a
Casa de Detencédo do Recife, onde foi encontrado morto, estrangulado em sua
cela, em 3 de outubro de 1930. A tese de suicidio, alardeada pelas autoridades
da época, foi contestada pela familia e é hoje reconhecida como falsa.

Aliado politico de Jo&o Dantas, o pai de Ariano, Jodo Suassuna, foi
perseguido e precisou deixar o Nordeste. Estava no Rio de Janeiro, no dia 9 de
outubro, quando foi assassinado com um tiro pelas costas. Trazia no bolso do
paleté uma carta para a sua mulher, em que dizia: “Se me tirarem a vida os
parentes do presidente J. Pessoa, saibam todos 0s nossos que foi clamorosa a
injustica — eu nao sou responsavel, de qualquer forma, pela sua morte, nem de
pessoa alguma neste mundo. Nao alimentem, apesar disso, ideia ou
sentimento de vinganca contra ninguém. Recorram para Deus, para Deus
somente. Nao se fagam criminosos por minha causa!”

Mesmo depois de morto, Jodo Suassuna foi julgado e inocentado de
qualquer responsabilidade na morte de Jodo Pessoa. Por causa do que
aconteceu a seu pai, Ariano e grande parte de sua familia escolheram referir-se
a cidade de Jodo Pessoa sempre como “a capital”. A Revolugdo de 1930
mudou o rumo da historia do Brasil — e também da vida de Ariano.
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Dona Rita Suassuna atendia assim ao Uultimo pedido de Jodo
Suassuna. Incentivando os estudos de cada um, estimulando valores como
partilha, companheirismo, humildade, dignidade e generosidade, dona Rita
criou todos os filhos. Era uma figura forte, guerreira, referéncia para toda a
familia. Sobre ela, Ariano revelou que o maior desgosto que alguém podia dar
a mae era ficar se lamuriando da vida: “Ela foi muito forte. Usou luto a vida
inteira, mas nao deixou a gente usar. Pois com dor também se vive, e pode-se
viver com alegria”. Como quase toda a familia Suassuna, dona Ritinha exibia
muito senso de humor. Com filhos crescidos e ja formados em cursos como
medicina, direito, filosofia e pedagogia, ela tinha consciéncia de que todos
eram muito bons em suas profissdes, competentes e com talentos devidamente
reconhecidos. Mas n&o se preocupavam muito quando o assunto era dinheiro —
nenhum deles acumulou riqueza. A mé&e brincava, dizendo: “Meus filhos sé&o
6timos para receber elogios.”

A morte do pai redireciona o destino da familia, especialmente de
Ariano pois, “a vida irrompeu com sua face implacavel e desferiu o duro golpe
da irreversibilidade. Em certo sentido, o tempo precedeu a obra, pois resultou
de uma instabilidade que permiti a Ariano a realizacdo mais como devir do que
como ser” (NOGUEIRA, 2002, p.84).

O mundo de Suassuna se remonta a partir da morte de seu pai, pois a
familia passa a sofrer ameacas, provocando a necessidade de mudancgas e
movimentacdo. Era preciso estancar a violéncia provocada por divergéncias
politicas e pela relacdo de poder das familias envolvidas, dessa forma, pode-se
dizer que Dona Rita (mde de Suassuna) é a principal articuladora dessa
decisdo, cessando a onda de vinganca e mortes que circundava as familias
Pessoa, Dantas e Suassuna. Sobre a morte violenta do pai do dramaturgo,

Nogueira revela que,

Mesmo com a dor pela perda, elemento criador da desordem, o
encanto e deslumbramento de uma infancia vivida em fazendas
no sertdo, elemento da criacdo da ordem, parecem ter
permanecido em suas reservas de memoéria, essa desordem
deve ser percebida como fator de um n&o-equilibrio coerente,
estruturador do universo suassuniano, amplificando suas
experiéncias e levando-o a novas possibilidades. Essa
amplificagdo fica evidente na influéncia que o pai exerceu no
seu conhecimento sobre literatura popular. Amante desse tipo
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de literatura, costumava receber em casa, como hdéspede, o
cearense Leonardo Mota para juntos ouvirem cantadores,
lerem e anotarem cantigas, Leonardo Mota que transcrevia
versos de cantadores, dos autores de folhetos (Ibidem, p.85).

Esse material foi de suma importancia para o dramaturgo, que mesmo
antes de aprender a ler ja tinha decorado alguns versos de cordel. Além da
influéncia da literatura oral e as leituras de muitos autores brasileiros, leu
também Dostoiéviski, Tolstoi, Cervantes, Homero, da biblioteca de seu pai,
contribui¢gdes importantes para sua visdo de mundo. Seus irm&os mais velhos,
ja morando em Recife, sempre Ihe levavam novos livros, assim foi se formando
o leitor e escritor, que aos 12 anos publicou seu primeiro conto. Nesse sentido,

Eliot destaca que,

Nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significagdo completa
sozinho. O sentido histérico que podemos considerar quase
indispenséavel a alguém que pretenda continuar poeta depois
dos vinte e cinco anos; e o sentido histérico implica a
percepgdo, ndo apenas da caducidade do passado, mas de
sua presenca; o sentido histérico leva um homem a escrever
ndo somente com a prépria geracdo a que pertence seus
0SsS0S, mas com um sentimento de que toda a literatura
europeia desde Homero e, nela incluida, toda a literatura de
seu proprio pais tém uma existéncia simultanea e constituem
uma ordem simultanea. Esse sentido histérico, que é o sentido
tanto do atemporal quanto do temporal reunidos, é que torna
um escritor tradicional. E é isso que, ao mesmo tempo, faz com
gue um escritor se torne mais agudamente consciente de seu
lugar no tempo, de sua prépria contemporaneidade (1998, p.
39).

Nessa direcdo, Dimitrov (2011) revela que a distingdo entre o pais real
e o pais oficial & central e fundamental para entender o modo como Suassuna
opera e classifica o mundo: a partir de uma clara dicotomia. O Brasil real é
aquele representado pelo povo de Canudos; sdo os pobres, os excluidos, os
analfabetos, os sertanejos. Ja o Brasil oficial é representado pela elite
governante que tem seus quadros formados pelas melhores escolas e
universidades do pais (pais real: Sertdo/ pais oficial: Litoral).

Diante dessa divisdo, o0 dramaturgo, embora assumisse seu
pertencimento a familia oriunda do Brasil oficial, diz ter sua atenc¢éo voltada ao
Brasil real. Foi por esse motivo que se tornou um defensor da cultura popular.

Por mais que o resultado de seu trabalho pertencesse ao Brasil oficial, as
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bases de sua inspiracdo sdo, em grande parte, provindas da cultura do povo
sertanejo; dois mundos que ndo se comunicam, ja que cada um dos mundos é
composto por elementos que confrontam suas identidades.

Foi do seu pai, Jodo Suassuna, que Ariano diz ter herdado, entre
outras coisas, o amor pelo Sertdo, principalmente o da Paraiba, e a admiracao

por Euclides da Cunha. Dessa forma, declara que,

posso dizer que, como escritor, eu sou de certa forma, aquele
mesmo menino que, perdendo o Pai assassinado no dia 9 de
outubro de 1930, passou o0 resto da vida tentando protestar
contra sua morte através do que faco e do que escrevo,
oferecendo-lhe esta precaria compensacdo e, a0 mesmo
tempo, buscando recuperar sua imagem, atraveés da lembranca
dos depoimentos dos outros, das palavras que o pai deixou
(SUASSUNA, 1990, p. 34).

O sentimento tragico da vida se manifesta no escritor desde muito
cedo, Ariano foi um menino marcado pelo problema da morte, ndo s6 pela
vivéncia no sertdo — o convivio com as secas, as lutas de familia, as incursbes
dos cangaceiros, 0s tantos casos de morte por motivos de vinganca ou honra,
as lutas pela terra, mas principalmente, pela morte violenta do seu pai
(NEWTON JR. 1999, p.162).

Tornou-se um escritor conhecido nacionalmente, inventando um olhar
muito peculiar sobre o Nordeste brasileiro, configurando-se como um tradutor
desse estado, seleciona uma série de elementos aos quais atribui o carater
genuinamente brasileiro, compondo a cultura popular e a identidade nacional,
agencia essas nocoes, tanto na construcdo de sua memdria familiar, como na
empreitada de edificacdo de um teatro que se quer nacional (DIMITROV,
2011).

A imagem da sua terra, a crueza do Sertdo se desdobra de modo

multifacetado, na visdo do dramaturgo,

o Sertdo é bruto, despojado e pobre, mas, para mim, é
exatamente isso 0 que me da coragem para enfrentar o
sofrimento e a degradacdo que me despedacam e mancham
todos os momentos de minha vida — ao ver a fome, feiura e a
injustica-, ao ter pressentimento da morte, da tristeza e da
insanidade, em mim e nos outros. O que me da ainda coragem
€ poder esperar pelo dia em que minha vida se identificara —
pelo Deserto ou pela Morte, ndo sei! — com essa aspera Terra
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— pedregosa, crestada pelo Sol divino, misericordioso e cruel,
pela faca da poeira e pelo chicote da ventania, e onde galopa,
em cavalos magros, facinoras bronzeados, sujos e maltrapilhos
— esses que sao os herdis da minha epopeia pobre e
extraviada (SUASSUNA, 1977, p. 65).

Mas a terra dura cede ao olhar assombroso do escritor, que forja um
significado de beleza ao reconsiderar que o Sertdo, por varias razdes, possui
uma beleza crua, estonteante e Unica. O escritor destaca, especialmente, as
pessoas do lugar, atribuindo lhes uma beleza forte e impactante, uma forca e

uma resisténcia que configuram sua estirpe.

s

[...] reconheco que o Sertdo é pobre, pardo, espinhento,
pedregoso e empoeirado. Mas, ao contrario deles, é por isso
mesmo que o acho belo e bruto, grandioso e austero — o Reino
Encantado do Sete-Estrelo do Escorpido. Quer dizer, eu acho o
Sertdo bonito exatamente por causa daquilo que os delicados
acham feio nele — 0 nosso povo mameluco, tapuio-ibérico, de
cara de bronze e pedra; o Sol implacavel; os nossos estranhos
heréis, personagens de uma Legenda obscura e extraviada; as
casas-fortes quadradas, brancas, achatadas e baixas, meio
mouras, de paredes de pedra-e-cal ou de taipa, e de chéo de
tijolo; e a caatinga espinhosa e selvagem, povoada de répteis
envenenados, de aves de rapina, escorpifes, maribondos e
piolhos-de-cobra (IBIDEM, p. 65-66).

A memodria dos fatos na virada dos anos 20 aos 30 na Paraiba, foram
refeitos por Ariano, como histéria e como uma chave familiar e socializada. Ele
estabelece dicotomias, deixa evidente os seus “herois”, assim como prepara a
sua proépria ficcdo. Com efeito, fica dificil estabelecer os limites entre ficcdo e
nao ficcdo, mito e metafora. A obra e a vida de Suassuna se misturam: fato e
ficgaol/ficcao e fato (DIMITROV, 2011).

Por isso o0 Sertdo € o cenario de sua peca Uma mulher vestida de sol,
espécie de tragédia nordestina, expressa no personagem Juiz:

Juiz
Vim por uma estrada parda, por entre pedras calcinadas e
escorpides, arriscando a vida diante das cobras cascavéis e

das corais de cores radiosas. Pobreza, fome, seca, fadiga, o
amor e 0 sangue, a possessao de terras, as lutas pelas cabras

s

e carneiros, a guerra e a morte, tudo o que é elementar no
homem esta presente nesta terra perdida.

Manuel
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Numa terra desgracada em que 0s mortos sdo enterrados no
chao duro, a coisa mais facil é se esquecer do lugar onde foi a
sepultura.

Rosa

Quanto a mim, quero ser enterrada aqui. Minha terra é esta:
dura e seca. Cheia de pedras e espinhos, mas quero ficar nela,
quando morrer

(SUASSUNA, 1964, p. 21,22).

Ariano sempre nos pde diante da poética aspereza da terra, a0 mesmo
tempo que tece uma estranha e intima teia entre terra e fogo, relacionando-os
de maneira irrevogavel. Esse cenario rude, arido e belo explode nas
expressdes imaginais presentes nos poemas, nas pecas e nos romances. Para
Nogueira (2002), a morte é forjada em constantes “desencantos e reencantos,
razdo e desrazdo, comeco e fim”. Representa o destino para o sertanejo, e,
simultaneamente, sua redencdo e resgate. Na mitologia suassuniana, a morte
€ sua fera favorita, e se expressa em diversos momentos, como no poema A

morte — O Sol do terrivel - Com tema de Renato Carneiro Campos.

Mas eu enfrentei o sol divino

O olhar sagrado em que a pantera arde
Saberei porque a teia do destino

N&o houve quem cortasse ou desatasse.

N&o serei orgulhoso nem covarde,

Que o sangue se rebela ao toque e ao Sino
Verei feita em topazio a luz da tarde,

Pedra do sono e cero do assassino.

Ela vird, mulher, aflando as asas,
Com os dentes de cristal, feitos de brasas,
E ha de sangrar-me a vista o Gaviéo.

Mas sei, também, que s6 assim verei
A coroa da chama e Deus, meu Rei,
Assentado em seu trono do sertao
(SUASSUNA, 1977, p. 86, 87).

Nogueira (2002, p.68) esclarece que a consciéncia da morte se revela
fundamental para a existéncia da cultura, e torna-se necessario que as
geracBes morram para que o patrimonio coletivo de saberes seja transmitido as

novas geragOes. Nesse contexto, a arte representa um registro claro da busca
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da imortalidade. Porém, é a morte que torna a ronda-lo nas inquietacdes do

personagem Quaderna® de A Pedra do Reino:

somente o fato de essa morte possuir tal significado no meu
mundo particular, no mundo doido, pessoal e arbitrario de um
homem s0, da-lhe importancia para qualquer pessoa. Todos
nés, sr. Corregedor, repetimos a mesma vida, a mesma aspera
e estranha desaventura da vida e da morte. Todos nos
sonhamos em nos unir pela morte com o sangue do divino,
superando os demonios e tornando-nos iguais a Deus. Aqui no
sertdo, a morte é uma mulher, e, desde menino, foi diante
dessa encruzilhada de fogo que eu vivi atraido e fascinado: a
vida e a morte, a mulher e a sina; Deus e o Demo6nio; o mundo
e a cinza. A morte era uma mulher chamada Caetana, e eu
sempre a vi jovem, cruel, bela, impiedosa, vestida de vermelho,
negro e amarelo como uma dama de espadas, com uma cobra
na mao, com unhas felinas, com dois carcaras, mas também
com Gavido de ouro e fogo do Divino coroando sua cabeca
(SUASSUNA, 1977, p. 87).

Mas a morte pode ser tratada com humor, como nas pegas A pena e a
lei, Auto da compadecida e Farsa da boa preguica. Nesses enredos muitos
personagens morrem. Nas duas primeiras eles sao submetidos a um
julgamento, cujo juiz é Jesus Cristo. Benedito, de A pena e a lei, assim

descreve a morte de Vicentdo:

Benedito:

As balas cortaram-lhe o pescoco e a cabeca saltou fora. Os
intestinos deixaram escapar matérias toxicas, que penetraram
na corrente venosa e arterial, causando uma espécie de
infeccdo generalizada. Os musculos, abalados por tais
acontecimentos lutuosos, estavam se desligando dos 0sso0s, 0
gue repercutia de maneira desastrosa nos humores do liquido
encéfalo-raquidiano. Nesse momento exato, com toda calma,
enfiaram duzentos mil-réis de ago penetrante e cortante no seu
infarto do miocadio. Isso tudo foi lhe dando aquele desgosto, e
vocé morreu!

[...] Vicentéao:
E tudo isso por causa de uma besteira de terra que nédo
adiantava nada!

[...] Benedito:
E isso, meu velho! Por que foi se meter em questbes de Terra?
Por que essa ganancia de enriquecer mais, ja tendo nascido

8 Trata-se de um personagem emblematico, pois representa um dos tipos mais importantes existentes no
sertdo nordestino: o chamado “amarelinho”, homem do povo, que enfrenta as adversidades da vida com
astucia, é também representado pelos personagens Jodo Grilo, Chico, Cancéo e Benedito.

96



rico? E, pior, ainda, por que foi nascer? Quem nasce, morre
(SUASSUNA, 1994, p.148,151).

Jodo e Benedito, personagens de A pena e a lei, fazem a seguinte
definicdo da morte:

Joéo

Bem, eu tomei parte no velério de Joaquim. Mateus, irmado
dele, foi quem pagou a cachaca. Cada exceléncia que se
cantava, eu fazia um verso em homenagem ao morto e tomava
uma lapada. Quando o dia amanheceu, de lapada em lapada
eu ja estava as quedas. Enterrou-se Joaquim e eu sai
cantando pela estrada. Ai, dei um tombo maior, e cai com a
cara virada para o sol. Senti que estava esquentando,
esquentando, foi me dando aquela agonia, aquela agonia, que
quando dei de acordo de mim, a bicha estava daqui para ai, me
olhando!

Marieta
A bicha? Que bicha?

Joéo
Ora, que bicha! Caetana, minha filha!

Padre Joéo
Caetana? Caetana é bicha? Quem é Caetana?

Benedito
E a morte padre! Esse povo é engracado: estuda, se forma, 1&
tudo quanto é de livro, e ndo sabe que o nome da morte é
Caetana!

Joéo

Pois bem. Ai eu me virei para Caetana e disse: Que é que ha?
Ai ela disse: Nada! Ai eu disse: Eu, vou bem, vocé é que eu
nao sei, compadre! Ai ela fez uma cara meio esquisita pra meu
lado e eu disse: Nunca me viu nao? Ai ela disse: Nao, mas vou
ver agora mesmo! Ainda bem que ela nao tinha fechado a
boca...

Joaguim
Vocé esticou!

Joéao

N&o, encolhi! Poeta é assim: morre dobrado, abragcado com a
morte!

(IBIDEM, p.191, 192)

A maioria dos personagens do Auto da Compadecida morre, e tudo

isso ocorre num enredo desenvolvido com bastante humor, a cena seguinte
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evidencia como o medo da morte e a crenga sao exploradas com comicidade

através dos personagens Joao Grilo e o Cangaceiro Severino:

Jodo Grilo
Seu cabra lhe da um tiro de rilfle, vocé vai visita-lo. Entdo eu
toco na gaita e vocé volta.

Severino
E se vocé nao tocar?

Joéo Grilo
N&o estd vendo que eu ndo fagco uma miséria dessa? Garanto
que toco.

Severino

Sua ideia é boa, mas por seguranga entregue logo a gaita a
meu cabra. (Jodo entrega a gaita). Agora eu levo um tiro e vejo
meu Padrinho.

Joao Grilo
Vé, ndo vé, Chico?

Chicé

Vé demais. Est4 la, vestido de azul, com uma porcdo de
anjinhos em redor. Ele estava dizendo: “Diga a Severino que
eu quero vé-lo”.

Severino
Ali, eu vou. Atire, atire!

Cangaceiro
Capitao!

Severino
Atire

Jodao Grilo
Homem, atire logo pelo amor de Deus!
O cangaceiro ergue o rifle

Severino

Espere. (Jo&o, extremamente nervoso, ergue os bracos para o
céu)

N&o esqueca de tocar na gaita.

Cangaceiro
N&ao! Tenha cuidado, capitéo.

Severino
Entdo atire.

O cangaceiro ergue o rifle de novo e atira. Severino cai e 0
cangaceiro pega a gaita.
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Joéo Grilo

Impedindo-o: Nao, deixe para tocar depois! Deixe o0 pobre de
Severino conversar mais um pedaco com Padre Cicero! Essas
ocasifes sao poucas, é preciso aproveitar.

Cangaceiro
N&o, ja deu tempo de ele ver o padre. (Toca na gaita e nada.)
Capitdo! Capitao! (empurra Severino com o pé). Esta morto!

Joéo Grilo
Toque na gaita!

Cangaceiro

Depois de tocar

Capitao! Ah, Grilo amaldigoado, vocé matou o Capitdo
(SUASSUNA, 1989, p.127, 129).

E importante lembrar que, além dessa cena em que Severino morre,
pensando que vai se encontrar com Padrinho Padre Cicero, a cena do
julgamento também € um destaque para o tema da morte, bem como a deciséao
entre o castigo e o perddao. A Compadecida é a personagem principal nessa
tomada de decisdo, ao mesmo tempo em que evidencia o empoderamento
feminino e simboliza a forca da mulher nordestina. Tornando-se a “advogada”

que influencia no “veredito”:

Jodao Grilo

Ah isso € 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 da sossegada, / a braba levanta o pé.

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

Ja fui menino, fui homem, / s6 me falta ser mulher.

[.]

Maria

Meu filho, perdoai esta alma,
tenha dela compaixao!

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

lancai a vossa bencéo.
(SUASSUNA, 2008, p. 08).

Ariano Suassuna, funde em seus trabalhos, duas tendéncias que se

desenvolvem quase sempre isoladas em outros autores, e consegue um
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enriguecimento 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 folcléricas 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).

Rodella concorda com essa ideia ao afirmar que a visao crista da vida
presente no Auto traz uma concepcao 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 compreenséo 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 compaixao
divina. A obra trata-se de uma farsa que € igualmente uma reflexdo sobre as
relacdes entre Deus e os homens” (2005, p. 465).

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

escritor revela que,

o sertdo é terra de ninguém, deserto ameacgador 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 recriacdo da ordem, num
processo infinito de auto-eco-organizagéo (p.06).

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 a opresséo a
gue foram subjugados por familias de poderosos coronéis, que possuem terras
e almas por vastas areas do Brasil. Em A historia de amor de Romeu e Julieta,
Uma mulher vestida de sol, e no romance Fernando e Isaura, Suassuna traz

um lirismo tragico envolvendo a morte, pois 0s protagonistas morrem, como se
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fosse uma forma punitiva para o amor proibido. Em Romeu e Julieta, Quaderna

narra da seguinte forma:

Tirou, entdo, de Romeu,
O seu punhal afiado.
Enterrou no coragao
Aquele ferro agugado

E caiu, morta, por cima
Do corpo do seu Amado.
Ai, algumas pessoas

gue foram ao Cemitério
Ficaram muito espantadas
com todo aquele mistério:
morto o casal, morto Paris,
na entrada do presbitério
(SUASSUNA, 1997, p.07).

A morte também estd em Farsa da boa preguica em que Clarabela e
Aderaldo, addulteros, ricos e avarentos, sdo arrastados para o inferno pelos
demobnios Fedegoso e Quebrapedra. Nessa cena, 0s personagens sdo salvos
pelas rezas de Joaquim Sim&o e Nevinha, escapando de irem direto para o
inferno, porém, Manuel os leva para o espaco intersticio: o purgatério, onde

sofrerdo castigos para se redimirem de seus pecados.

Manuel Carpinteiro

Pronto! Olhem, provavelmente

0 caso de Aderaldo e Clarabela
era de inferno, mesmo.

Como eu ndo sou o Cristo,
Como apenas represento,

acho que posso dizer assim:

O caso daqueles dois

nao era nem de fundo de agulha;
Acho que eles ndo passavam
era nem pelo fundo do camelo!
Mas, como eu ndo quero levar

0 poeta a julgar,

Vamos supor que os dois

Em vez de entrarem no inferno,
em cuja porta ja se encontravam,
Cairam no Purgatoério

Onde ja se instalaram.

Vao levar trezentos anos de tapa
e mais cinquenta de beliscéo,
gueimaduras e puxavantes de cabelo,
mas escaparam do Inferno
(SUASSUNA, 2013, p. 325).
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Nessa dire¢do, Nogueira (2002) revela que, seduzido pela metéfora da
morte, Ariano confere uma trajetoria de sentidos que vai do tragico, aspero,
violento, forte, épico, ao satirico até chegar ao lirico e ao comico. O autor cria e
recria enredos, cendrios e personagens capazes de expressar toda a angustia
que perpassa sua vida. Permite-se o exercicio de um dialogo simultaneamente
complementar e antagbnico entre morte e vida. Por meio dele abre-se uma
brecha, que introduz a dimenséo da imortalidade desvelada, exemplo disso é a
ressurreicdo do personagem Jodao Grilo, de Auto da Compadecida. Nesse

sentido, a autora reitera que,

essa circularidade recursiva entre vida e morte pode ser
apreendida na peca A pena e a lei, na qual as mortes dos
personagens aparecem sempre interdependentes, ressaltando
o fato de pertencermos, todos, & mesma espécie: em suma,
cada um morreu por causa do outro. E o primeiro ponto do
processo, porque 0s homens morrem do convivio com o0s
demais. Trata-se da vida dentro da morte, onde a existéncia da
cultura, isto é, dum patriménio coletivo de saberes (saber fazer,
normas, regras organizacionais, etc.), sé tem sentido porque as
geracbes morrem e € constantemente preciso transmiti-la as
novas geracdes. SO tem sentido como reproducdo, e esse
termo assume o0 seu sentido pleno em fungdo da morte
(NOGUEIRA, 2002, p. 75).

Sabato Magaldi (2008), no livro Moderna Dramaturgia Brasileira traz
uma historiografia sobre os eventos teatrais de grande relevancia no contexto
brasileiro, enumerando, numa sequéncia logica temporal, os autores e obras
que se destacaram ao longo do século, dessa forma, dedica um capitulo de
seu livro a Ariano Suassuna. Magaldi destaca que Ariano Suassuna é fiel ao
processo de proclamar para o publico as intengdes que o movem, “que ele
dissolve a pureza tradicional dos géneros ao inscrever uma obra como
tragicomédia lirico-pastoril, drama comico 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 nao tem mais imaginacgdo e sO sabe fazer
agora o Auto da Compadecida”. O critico reitera que € louvavel a coragem que

permitiu a Ariano Suassuna nao “atemorizar-se ante a retomada parcial de um
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recurso cénico; ele proporcionou a realizacdo do seu texto mais complexo e
maduro. E enriqueceu o repertdrio brasileiro com uma inegavel obra-prima”,
referindo-se a Auto da Compadecida. Magaldi (2008, p. 70), assim define a

esséncia do teatro suassuniano:

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

O critico revela que a “consisténcia cdbmica 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 Anténio, 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 méao deste
veiculo para gritar ao publico as qualidades e o desassombro daqueles que séo
humilhados na vida real” (2008, p. 72).

Magaldi (2008, p. 75) diz que a sintese da criagdo do dramaturgo
paraibano sdo as fontes populares de exigente inspiracdo erudita, ‘Commedia
dell Art’ e auto sacramental, satira de costumes e arguta mensagem teoldgica,

heranca de valores tradicionais e saida para uma vigorosa dramaturgia
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coletiva. Sobre o teatro de Suassuna, finaliza seu texto declarando que “a obra
honra seu autor e a inventividade da literatura dramatica brasileira”.

Nesse aspecto, Suassuna declarava seu apego as riquezas culturais
do Nordeste, por histérias coletivas que perpassavam 0 povo, que O
agradavam, o atraiam e atingiam qualquer tipo de publico.

Quanto mais humanas e coletivas sejam as historias, quanto
mais vivos 0s personagens, tanto maior numero de pessoas
sera afetado por elas. Uma arte que, sem concessdes de
nenhuma espécie, atinja profundamente tanto o puablico comum
gue vai ao teatro ver um espetaculo, como o rapaz pobre da
terrinha, que vai ali em busca de alguma coisa que lhe é quase
tdo necessaria quanto 0 sono, sera sempre superior aquela
gue so atinja um ou outro. Também considero um mero acaso
gue minha regido seja rica dessas histérias coletivas que me
interessam profundamente. Um acaso afortunado, mas acaso.
Minha inclinagdo €, portanto, coincidente com a da regido,
unicamente porque o material que aqui encontro satisfaz meu
anseio de comunhdo com o real, anseio possuido pelos
mestres que admiro e que tento tropegamente imitar. Se a
arquitetura de minhas pecas é aparentemente convencional, &
buscada de propdsito, para marcar minhas diferengas com o
teatro contemporaneo e, ao mesmo tempo para facilitar uma
comunhdo com o publico, comunhdo que existia no teatro
tradicional e que desapareceu agora (SUASSUNA, 1962,
p.477-478).

Dessa forma, por uma inclinacdo natural, suas pecas refletem o seu
ambiente, sua regido, formando o cerne de suas histdrias, sua arte se alimenta
dessa luz, que vem de uma tradicdo fortemente marcada pela presenca
itinerante do romanceiro popular, que Ihe permite consolidar uma visao barroca
do mundo “O Barroco sertanejo” como dizia o dramaturgo. Sua originalidade
toma emprestado temas e modelos poéticos da Literatura popular, formatando-
0S numa estética nova, herdeira da voz, do instante, do improviso, do

movimento, que estdo sempre articulados ao passado e ao presente.
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Fig. 14 - lluminugravura® do poema Acahuan, ambos de Ariano Suassuna
Fonte: <https://baralhoarmorial.files.wordpress.com>
acesso em 10/02/2017, as 14 horas.

9 Jungéo de lluminuras com gravuras. E um tipo de poesia visual: une o texto literario e a imagem. Objeto
artistico, remoto e atual, que alia as técnicas da iluminura medieval aos modernos processos de gravagdo
em papel. http://ensinandoartesvisuais.blogspot.com.br/2007/09/iluminogravuras-de-ariano-suassuna.html
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2.2 A cultura popular disseminada nos textos

As grandes obras de arte somente sdo grandes por
serem acessiveis e compreendidas por todos.
(TOLSTOI)

N&o é possivel dar uma definicdo precisa de cultura popular, pois €
algo em constante movimento e transformacdo; porém, pode-se apresentar
alguns aspectos de tradicdo e cultura com enfoque na cultura popular do
Nordeste, bem como a relagcdo desta com o teatro de Suassuna. Conceitos
como cultura popular, tradicdo e contemporaneidade n&o foram e nem séo
sempre entendidos da mesma maneira, ao longo da histéria da literatura. O
discurso sobre cada um deles foi se modificando e reorganizando. Segundo
Méarcia Abreu (2006, p.32) o discurso,

€ um elemento que pode se localizar no “entremundo”, no
espaco de comunicagdo. Pode ser 0 espaco de comunicacao
do grupo social desprivilegiado ou ndo, pois também no
“‘entremundo” pode-se localizar o discurso do poder, o discurso
da dominacdo, que nao é exatamente o discurso da
comunicacgéo, mas da dificuldade de comunicagéo.

Por ter uma populacdo multiétnica, o Brasil possui um espaco de
transicdo, pois o discurso emerge como locus da relacdo entre culturas,
partindo sempre de conflitos inerentes a essa situacdo, propria do
“‘entremundo”. Abreu (2006, p.32) diz ainda que “o olhar sobre as culturas
populares, fruto desse encontro entre territérios tdo distintos, também se
beneficia da existéncia desse sistema intelectual, a0 mesmo tempo em que o

ilumina”. A autora declara que

parte dessa mesma intelectualidade comeca a questionar a
escravidao, integrando o movimento abolicionista, influenciados
pelas ideias do liberalismo europeu, alguns de nossos
intelectuais se deparam com a disparidade entre essas ideias e
a situacao escravocrata no Brasil. Essa contradi¢do estava ndo
s6 entranhada na nacdo, mas se fazia presente na base do
proprio sistema intelectual. Adotavam-se os argumentos que a
burguesia europeia tinha elaborado contra o arbitrio e
escraviddo; enquanto, na prética, geralmente dos proprios
debatedores, sustentados pelo latifandio, o fator reafirmava
sem descanso 0s sentimentos e nogdes em que implica.
Paradoxalmente, a prOpria estrutura escravocrata dava
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sustentacdo para aqueles que falavam contra ela. A situacéo
de exploracédo ndo se modificava de fato a partir do movimento
abolicionista das elites, nem o poder mudava de lugar (2006, p.
40).

Contudo, a autora chama a atencao para entender que a percepcao de
inadequacao e a exploracdo de parte da populacdo brasileira, a condenada a
pagar por sua origem étnica e cultural mestica no enfrentamento a
desigualdade. Dessa forma, ela proclama que sentia-se a necessidade de gritar
pela abolicdo, ainda que de maneira inconsciente, clamar pela possibilidade da
diversidade e, porque ndo dizer, da identidade mudultipla, elementos téo
indissociaveis no caso do Brasil. Essa sutileza permanece, ainda que o
resultado dos movimentos abolicionistas e da prépria abolicio ndo tenha
mudado muito o quadro de exploracdo da méo de obra ndo-branca no pais.

Essa diversidade causa uma sensacao de contraste e multiplicidade,
que esta fortemente presente na historia nacional. Além disso, é fundamental,
na trajetoria brasileira, o fato inexordvel da colonizagdo. Uma das
consequéncias desse fato € a situacdo de fragmentacdo e multiplicidade, ja
que, a partir dessa cisdo, passam a existir no pais etnias diversas convivendo
em situacOes 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 (ABREU, 2006, p.26).

A caracteristica mestica da populacéo brasileira, execrada em alguns
momentos histéricos 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 mistura
se constituiu.

Abreu (2006, p. 33) acrescenta que na histéria do Brasil, o direito a voz
é relacionado claramente ao poder, por meio econémico e intelectual. E notavel
gue 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, néo Ihes é facultado o direito ao discurso.

Desse modo, aqueles sujeitos sociais com privilégio a fala, como é o
caso de alguns artistas e intelectuais, oferecem sua arte para falar pelo povo,

dar voz a seus anseios, e 0 escritor Ariano Suassuna atende a esse proposito.
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Mas o escritor ndo traz somente os problemas milenares da sua regido, como
também aponta para a populacdo do grande centro a arte da “periferia”, arte
que € a proépria identidade do sertanejo. Por meio da arte, conta-se a histoéria
de um povo, dessa forma, Joana Abreu observa que € importante demonstrar

esse processo, e em sua opiniao,

considerar as manifestacfes 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 é desvalorizada,
desconsiderada ou ignorada, essa voz é duplamente roubada,
deixa de ser ouvida e, para o sistema dominante, deixa 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 agdo, nesse caso, significa maior visibilidade e voz
para esse mesmo grupo (2010, p. 34).

A autora considera interessante também mencionar as possibilidades
de discurso que esse segmento possui. Uma hipotese € 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 praticas 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 colonizacdo e o pensamento de boa parte de intelectuais, por
isso sempre precisa de reafirmacéo e revitalizacdo. Entre fascinio e recusa,
independéncia e submisséo, é armada essa batalha entre a tradi¢éo e a cultura
de massa, sem vencedores por antecipa¢do, nem subjugados, mas como um
processo de recriacdo da vitalidade popular sob o ponto de vista da diversidade
cultural.

Nessa direcdo, Bonfim, integra discussao o fator da inadequacdo do
Brasil aos moldes europeus impostos desde a colonizacéo e a dificuldade de

miscigenacao no pais, pois,
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ndo é dificil supor, em um quadro semelhante, a dificuldade de
construcdo do discurso da intelectualidade nacional sobre a
situacdo brasileira. Em um contexto em que 0 pensamento
vigente busca os moldes europeus, todo aquele que nao cabe
nesses moldes vive o desconforto, de sentir-se inadequado,
deslocado. O Brasil ndo cabia nesses moldes. Isso é fato. O
gue muda € a maneira de encarar esse fato. Inicialmente, essa
inadequacao 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 miscigenacao,
inerente ao contexto, era inadequada. A situacdo de
entremundo era inaceitavel. Ou talvez fosse aceita somente no
que esta tem de desconforto, de deslocamento, de
inadequacéo (1993, p 65).

Joana Abreu (2006) reitera que a constatacdo de diversas visdes e
discursos que integram as identidades nacionais se relaciona a visdo sobre a
cultura popular. Na formacgé&o da civilizagdo, gente de baixa posi¢éo social, vista
pela corte como vil, ndo tinha lugar, ou seja, a civilizacao excluia os populares
do seu discurso sobre sua propria identidade. Por outro lado, a cultura
pressupde a diversidade, o que a principio, inclui.

Refletindo sobre essa representacdo, Spivak (2010) chama a atencéao
de como o sujeito do terceiro mundo € representado no discurso ocidental,
lembrando sempre que a producao intelectual ocidental é, de muitas maneiras,
cumplice dos interesses econOmicos internacionais do Ocidente. A autora
analisa os discursos produzidos por Marx, Foucault, Derrida e Freud, em
relacdo aos grupos e géneros, bem como muitas situacdes de silenciamento e
sufocamento de alguns segmentos sociais, ela analisa, em especial, a
condicdo da mulher. Inicia seu texto questionando se o subalterno pode falar,
porém, chega a conclusao de que “ndo, o subalterno ndo pode falar’. A autora
afirma ainda que, o subalterno necessariamente carece de um representante,
por sua propria condicdo de silenciado. Por um lado, observa a divisdo
internacional entre a sociedade capitalista, regida pela lei imperialista e, por
outro, a impossibilidade de representacdo daqueles que estdo a margem ou
centros silenciados.

Ligia Vassalo (1993) faz uma analise da sociedade e da cultura do
Nordeste, tendo em vista a producdo de Ariano Suassuna, considera que o fato
de o autor ter escolhido retirar as fontes de suas obras do ambito periférico de
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cultura popular para inseri-las no espaco central de literatura citadina, configura
uma visao critica e um movimento de inversdo carnavalesca. Ao considerar tal
ponto de vista, pode-se perceber as caracteristicas do hibridismo na obra de
Ariano, j4 que esta partilha de praticas que atravessam o0s horizontes sociais.
Nesse sentido, Canclini, em seu texto A encenagdo do popular,

destaca que o popular €, nessa historia, o excluido, ou seja,

Aqueles que n&o tém patriménio ou ndo conseguem que ele
seja reconhecido e conservado; os artesdos que nao chegam a
ser artistas, a individualizar-se, nem a participar do mercado de
bens simbdlicos legitimos; os espectadores dos meios
massivos que ficam de fora das universidades e dos museus,
‘incapazes’ de ler e olhar a alta cultura porque desconhecem a
histéria dos saberes e estilos. Artesdo e espectadores seriam
0s Unicos papéis atribuidos aos grupos populares no teatro da
modernidade? O popular costuma ser associado ao pré-
moderno e ao subsidiario. Na produgcdo, manteria formas
relativamente proprias gracas a sobrevivéncia de ilhas pré-
industriais (oficinas artesanais) e de formas de recriacdo local
(musicas regionais, entretenimentos suburbanos). No
consumo, os setores populares estariam sempre no final do
processo, como destinatarios, espectadores obrigados a
reproduzir o ciclo do capital e a ideologia dos dominadores
(2015, p. 206).

No entanto, para Suassuna, as “praticas” que utilizou para a construgéo
da sua obra podem ser justificadas, como uma maneira de fazer 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 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 préprio 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 o que se

chama de um folclorista”. Tentando explicar que os folcloristas € que acham
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que tudo tem que permanecer do mesmo jeito. E complementa: “Arte popular é

assim mesmo, evolutiva”. Nesse aspecto, Castro defende que

pode-se depreender que a preocupagdo com a “cultura
popular” com relagao 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
alcancé-lo. O caréater de interpenetracdo dos varios niveis,
sujeitos as influéncias reciprocas tem a ver com a propria
dindmica da cultura. Assim sendo, erudito e popular ndo séo
campos antagbnicos, mas niveis de leitura e elaboragédo a
partir de determinadas matrizes. Neste contexto, o0 massivo
deixa de ser apenas um suporte para interferir no proprio
discurso através da observancia de codigos que implicam em
formatos, temas e linguagens (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 producdo que € vista como subalterna, comprometida com a
transformacao 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 fruicAo garantida, entrando a questdao do artesanato, de
repercussdes econdmicas profundas e contradi¢coes culturais evidentes.

Em relacdo ao capitalismo em que esta inscrita ou mesmo gquando
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 informacdo 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 é um reporter

Das ocultas tradigdes,
Revelador de segredos,
Guiado por génios bons
Pintor dos dramas poéticos
Em todas as composicoes
(2008, p.37).
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Nessa direcao, 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” (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 é o caso de
quase todas as manifestacfes espetaculares e artisticas populares tradicionais,
ainda é visto, em grande parte, como cultura “menor”. Para desmitificar esse
fato é que artistas, como Suassuna, vem lutando para manter a cultura do povo
viva e cada vez mais enriquecida e contestatoria.

A cultura popular nasce de uma populacdo marginalizada e subalterna,
por suas condicfes étnicas, econbmicas e sociais. Dessa forma, ndo seria
leviano afirmar que essa cultura, a medida que se mantem e se fortalece por
meio de suas gera¢cBes, mesmo em condi¢cdes precérias e sem incentivos, traz
em sua esséncia, o0 grito desse povo que quer ser visto e ouvido. Um grito de
protesto, que somente por meio de sua arte é possivel. E nesse solo politizado
e contestador da cultura popular que emerge a obra do dramaturgo paraibano.

Desse modo, Braulio Tavares comentou que, as 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 é tdo importante
quanto a originalidade individual - ou mais até - e onde o autor ndo julga que
escreve por si s6, mas com a colaboracdo implicita de uma comunidade
inteira”. Note-se que Suassuna ndo pediu emprestadas cenas de outra peca de
teatro, mas sim episédios 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).

Por muito tempo, a cultura popular sofreu o desprezo da critica e
demorou a ser reconhecida como parte integrante da cultura geral,
desmitificando, assim, o fato de ser considerada pela elite como inferior a

cultura erudita. O mesmo ocorre na Literatura, que por tras de sua definicdo, de
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acordo com Marcia Abreu (2006), estd um ato de selecdo e exclusdo, cujo
objetivo é separar alguns textos em circulagédo. O critério de selecédo, segundo
boa parte dos criticos, € a literariedade imanente aos textos, ou seja, afirma-se
que os elementos que fazem de um texto qualquer uma obra literaria sédo
internos a ele e dele inseparaveis, ndo tendo qualquer relacdo com questdes
externas a obra escrita, tais como o prestigio do autor ou da editora que o
publica, por exemplo. Entra em cena a dificil questédo do valor, que tem pouco a
ver com os textos e muito a ver com posi¢des politicas e sociais.

Nessa dire¢do, 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 mailsculas — para abrigar aqueles textos em que também se encontram
caracteristicas literarias, mas que ndo se quer valorizar. Para esses, reservam-
se outras expressodes, também adjetivadas: literatura popular, literatura infantil,
literatura feminina, literatura marginal... Para que uma obra seja considerada
grande literatura, ela precisa ser declarada literaria pelas chamadas “instancias
de legitimacgao”.

As “instancias de legitimagao” sdo as universidades, os jornais, as
revistas especializadas; uma obra so fara parte do seleto grupo da Literatura
quando for declarada literaria por uma ou varias dessas instancias de
legitimacdo. Esse esclarecimento que Marcia Abreu aponta ao discutir o
processo em que uma obra é submetida para ser considerada literaria destaca
a importancia e a significacdo da critica sobre uma obra, que pode ser
desastrosa ou ndo. No caso das obras de Suassuna, apesar do estranhamento
que causou, pelos aspectos apontados no inicio deste texto, agradou ao
publico e, mesmo burlando os critérios criticos em vigor, teve uma aceitacao

consideravel no meio literario por constituir elementos inovadores e criativos.
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O MUNDO DO
SERTAO

T0emx S0em
Off set ¢ tinta guaachee
Rexife, 1980

Fig. 15 — lluminugravura do poema O mundo do Sertdo, de Ariano Suassuna
Fonte: <https://baralhoarmorial.files.wordpress.com> acesso em 10/02/2017, as 15 horas.
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2.3 A avareza e suas amargas consequéncias em O santo e a porca

Ariano Suassuna configura-se como uma espécie de “tradutor do
Nordeste brasileiro”, seleciona uma série de elementos aos quais atribui o
carater de “genuinamente brasileiros”, compondo com eles no¢des de “cultura
popular” e “identidade nacional”; agencia essas nog¢des, tanto na construgao de
sua memoria familiar, como na empreitada de edificacdo de um teatro que se
quer nacional.

E importante destacar que, apesar de trabalhar com versdes de
conceitos antropoldgicos, o escritor ndo € antropologo. Ele mobiliza suas
formulac6es nos embates artisticos que travou (e ainda trava) ao longo de sua
carreira, mas nao leva esse debate ao ambiente tedrico da Antropologia
(DIMITROV, 2011, p.23). Revela grande preocupagdo com o0s problemas
sociais causados pela desigualdade, pelo descaso politico e pela natureza rude
de sua regido, destaca-se uma aguda critica a esses empasses em suas
pecas, mas o faz através do cémico, o riso que leva a reflexdo. Suas tematicas
ultrapassam a dimenséo de sua regiao, tornando sua obra popular e universal.

O santo e a porca € uma peca reconhecidamente importante do teatro
moderno brasileiro, com essa peca o dramaturgo recebeu a medalha de ouro
da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais. Escrita em 1957 e encenada pela
primeira vez em 1958 no Teatro Dulcina, no Rio de Janeiro, pela companhia de
Teatro Cacilda Becker sob a direcdo de Ziembinski.

A peca aborda temas universais, tais como a avareza humana e suas
amargas consequéncias; por meio de personagens populares, Suassuna,
nessa obra, prepara o leitor para um desfecho surpreendente, no qual mantem
0s preceitos do cristianismo catélico, mas de uma forma critica e cbmica. A
trama se desenvolve a partir do personagem Euricdo Arabe, mais conhecido
por Euricdo Engole-Cobra, cujo apelido € depreciado pelo proprio personagem,
pois quase sempre |he causa certo constrangimento. Ele guarda sua suposta
fortuna num cofre com formato de porca (denominada carinhosamente de
“porquinha”) e conta com a ajuda de Santo Anténio para protegé-la.

Euricdo demonstra um excessivo cuidado com seu tesouro, da mesma
forma que cuida de sua unica filha “Margarida”. E foi pensando em aumentar

sua riqueza que acaba concordando com o casamento de Margarida com
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Eudoro (um homem muito mais velho e rico), Margarida, porém, gosta de
Dodo, filho de Eudoro, assim, o conflito esta instaurado. A personagem Caroba
(esperta e astuciosa como Jodo Grilo, de Auto da Compadecida) € a
empregada de Eurico, consegue desenrolar essa pequena confusao da trama,
pois livra Margarida das obrigagbes matrimoniais com Eudoro e ainda
consegue fazer com que Euricdo aceite Dodé como genro, mas faz tudo isso
em troca de terras, pois Dodo iria recompensa-la se tudo saisse como o
planejado.

Eurico € um avarento que sofre para fazer suas economias. Nao vive
no luxo, ndo para de pensar na crise e na carestia. Sua situacao de sofredor &
enfatizada por Caroba, pois mostra que suas acfes ndo sado feitas para se
vingar do patrdo, mas, sim, para mudar a prépria vida. Ao encontrar com
Pinhdo (empregado de Eudoro e noivo de Caroba), que se encontra
incomodado com a intimidade com que Caroba trata Euricdo, ela entao,

justifica,

CAROBA

[...] Dou-lhe somente uma explicagdo: brinco com o velho
Euricdo porgque gosto dele, estd ouvindo? Com toda a avareza,
com toda a ruindade e as manias, € um dos homens mais
sofredor que conheco. Nada na vida dele deu certo, casou-se,
a mulher o deixou e toda a esperanca dele agora é essa filha
gue nés Ihe vamos tirar. Por isso e por muitas coisas mais,
tenho pena do velho Euricdo, de quem ninguém gosta! Queria
Ihe dizer isso, mas ndo para me justificar, pode ir para o
inferno, com sua mania de mandar e sua desconfiangal
(SUASSUNA, p.53).

A oposicéo patrdo versus empregado, que se encontrava presente no
Auto da Compadecida, na figura do Padeiro e de Jodo Grilo, ndo é uma regra
nas pecas de Ariano. Apesar de Pinhdo querer, de certo modo, vingar-se de
Euricdo, Caroba, por sua vez, sente pena dele. Mas o principal fato se
desenvolve na ultima cena, no momento em que Euricdo descobre que sua
fortuna néo passa de papel e moedas defasadas, sem correcdo monetaria, tal
fato o faz romper com seu santo protetor “Santo Anténio” e sente o

desfalecimento da alma, dessa forma, conclui a peca dizendo:
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bem, e agora comeca a pergunta. Que sentido tem toda essa
conjuracdo que abate sobre nos? Serd que tudo isso tem
sentido? Sera que tudo tem sentido? Que quer dizer isso,
Santo Antdnio? Sera que sO vocé tem a resposta? Que diabo
quer dizer tudo isso, Santo Anténio?
(SUASSUNA, p. 153) [grifo do autor].

Suassuna (2013, p. 23) esclarece que a peca O santo e a porca
apresenta a traicdo que a vida, de uma forma ou de outra, termina fazendo a
todos nés. “A vida é traicdo, uma traicao continua. Traicdo nossa a Deus e aos
seres gue mais amamos. Traicdo dos acontecimentos a nds, dentro do absurdo
de nossa condicéo, pois, de um ponto de vista meramente humano, a morte,
por exemplo, ndo s6 ndo tem sentido, como retira toda e qualquer possibilidade
de sentido a vida”.

O autor revela ainda, que

€ desta traicdo que Euricdo Arabe subitamente se apercebe, é
esta visdo perturbadora e terrivel que lhe aponta os homens
como escravos — como escravos fundamentais e ndo s6 do
ponto de vista social, mas como eles préprios veriam a cada
instante, ndo fossem as preocupacdes, a cegueira voluntaria e
involuntaria, as distracbes e divertimentos, a covardia, tudo
enfim que nos ajuda a “ir levando a vida” enquanto a morte nao
chega e que faz desta aventura um aglomerado suportavel de
cotidiano (SUASSUNA, 2013, p.23 e 24).

Mesmo com o desalento que o protagonista demonstra, ele descobre,
de repente, esmagado, é que, se Deus néo existe, tudo é absurdo. E, com esta
descoberta, volta-se hovamente para a Unica saida existente em seu impasse,
a humilde crenca de sua mocidade, o caminho do Santo, de Deus, que ele
seguiria num primeiro impulso, mas do qual fora desviando aos poucos,
inteiramente, pela idolatria do dinheiro, da seguranca, do poder, do mundo
(SUASSUNA, 2013).

Suassuna (p.25) alerta o leitor para que olhe esta peca — assim como o
conjunto de todo o seu trabalho de escritor, dentro do qual ela, como todas as
outras, deve ser entendida — antes de tudo como uma histéria, contada por
uma pessoa, mas que mantem um contato profundo e amoroso com a vida.

Referindo-se a peca, Suassuna acrescenta:

considero-me um realista, mas sou realista ndo a maneira
naturalista, que falseia a vida, mas a maneira de nossa
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maravilhosa literatura popular, que transfigura a vida com a
imaginagdo para ser fiel a vida. Ndo tem sentido, portanto,
dadas as caracteristicas de meu teatro, dizer como disseram
alguns criticos ilustres, que é inverossimil que um avarento
ignorasse uma operagdo bancaria e perdesse, assim, seu
tesouro. Em primeiro lugar, mesmo que isso fosse impossivel
na vida, ndo o seria em meu teatro, onde um cangaceiro se
deixa enganar por uma flauta e um conto do vigério, no caso,
do Padre Cicero. O que eu procuro atingir, portanto, é, se nao
a verdade do mundo, a verdade de meu mundo, afinal
inapreensivel em sua totalidade, mas mesmo assim, ou por
iISso mesmo, tentador e belo, com seu sol luminoso. Procuro
me aproximar dele com as histdrias, 0s mitos, 0s personagens,
as cabras, as pedras, o0 planalto seco e frio de minha regiédo
parda, pedregosa e empoeirada. Esta visdo ardente, grosseira
e harmoniosa, ao mesmo tempo, é o cerne para onde se dirige
meu trabalho de escritor. Admito, a exemplo do que acontece
com o publico e com a arte popular de minha regido, o
mamulengo, 0 romanceiro, a mentira geral do teatro para que
isso me possibilite comunicar aos outros, ha medida de minhas
forcas, substancia deste mundo (IBIDEM, p.26).

A seca, a fome e a miséria sdo temas norteadores de todas as pecas
de Ariano Suassuna, constituem o pano de fundo das historias. A populacdo
simples, de baixa renda e que luta dia a dia para sobreviver, faz parte do
universo dramético do autor, o que colabora para que as tramas sejam
associadas as classes pobres do Nordeste brasileiro. E evidente a
preocupacdo de Suassuna com a desigualdade e a pobreza, em especial, no
Nordeste, por isso deixa as marcas de sua esperanca com a vida, com o
mundo em sua criacao.

Outro elemento que remete a um genérico universo popular é a
religiosidade, Suassuna mostra uma maneira muito especifica de os
personagens relacionarem-se com as divindades, maneira essa muitas vezes
personalista e cordial. Em O santo e a porca, Eurico pede, a todo 0 momento,
gue Santo Antonio cuide de sua porca-cofre, protegendo-a das ameacas dos

supostos ladrdes. Ele se dirige ao santo como se falasse a um amigo:

EURICAO

Ai, gritaram ‘Pega o ladrdo!” Quem foi? Onde esta? Pega,
pega! Santo Antbnio, Santo Antbnio, que diabo de protecao é
essa? Ouvi gritar Pega o ladrdo! Ai, a porca, ai meu sangue, ai
minha vida, ai minha porquinha do meu coragédo! Levaram,
roubaram! Ai, ndo, esta la, gracas a Deus! Que tera havido,
minha Nossa Senhora? Terdo desconfiado porque tirei a porca
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do lugar? Deve ter sido isso, desconfiaram e comecgaram a
rondar para furta-la! E melhor deixa-la aqui mesmo, a vista de
todos, assim ninguém lhe dara importancia! Ou nao? Que é
gue eu faco, Santo Antbnio? Deixo a porca la ou trago-a para
aqui, sob sua protecdo? Desde que ela saiu daqui que
comecaram as ameacas! E melhor trazé-la. Com a capa,
porque alguém pode aparecer. Santo Antbnio, faca com que
ndo apareca ninguém! Nao deixe ninguém entrar aqui. Vou
buscar minha porquinha, mas ndo quero ninguém aqui.

Entra no socavéo e volta com a porca. Eudoro Vicente entra e
Euricdo imediatamente cobre a porca com a capa, que colocou
nos ombros para a eventualidade.

EURICAO

Santo Antdnio, que safadeza € essa? Isso € coisa que se faca?
(SUASSUNA, 2013, p.48).

Essa cena é uma boa representacdo da maneira como o fiel, na
religiosidade popular brasileira, vé-se ligado afetivamente com os santos e com

o sagrado. Dimitrov destaca que,

as cantigas, sejam elas alegres como as de Jodo Grilo ou
funebres como as da peca Uma mulher vestida de sol, os
provérbios do personagem Pinhdo em O santo e a porca, a
reescritura de folhetos e pegas de mamulengo configuram
referéncias diretas ao que Suassuna denomina de
“manifestagdes da cultura popular’. Muitas vezes, o dramaturgo
detalha essas fontes nos prefacios ou em rubricas de textos,
indicando os respectivos autores ou a regido de onde provém.
O teatro é popular, mas a inspiragdo € erudita, um autor
armorial ou memorialista (2011, p.240).

As manifestaces populares sdo expressas na construcdo das
personagens, bem como na origem da peca, uma historia contada no entremez
popular em um ato “O rico avarento”, baseado no folheto da literatura de cordel,

nesse aspecto, Silviano Santiago (2007) prefaciou que

7

Ariano Suassuna é o0 Unico dramaturgo que tem levado as
Gltimas consequéncias o compromisso do artista brasileiro com
as fontes populares da nossa cultura. Tomando como base
romances, autos populares, mamulengos etc., vai construindo
enredos, personagens que, se distanciam do original pela
imaginagdo criadora, com ele, no entanto, mantém os lagos
que integram o novo produto no espaco universal em que
circula o texto popular. Uma leitura atenta das pecas de Ariano
Suassuna, tanto das longas quanto das curtas, indicaria o seu
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proposito de simplicidade, de autenticidade, de despojamento
artesanal, de despreocupacdo psicolégica, caracteristicas
estas que assinalam o engajamento que mantem o dramaturgo
paraibano com a origem legitima do teatro portugués, dos
autos de Gil Vicente (p.22).

Contrariando situagfes hierarquicas tao rigidas do periodo Medieval, a
cultura popular se manifesta, contrastando ao que era estabelecido de forma
guase hegemonica. Na cultura popular, a fluidez e o riso sdo permitidos, e
exatamente por isso é extremamente rica, exprime-se por linguagem proépria,
que Bakhtin (2010) identificara como a da feira e da praca publica. As festas de
carnaval (nome genérico que engloba varias outras manifestacdes) se opdem a
rigidez da sociedade, atuando como valvula de escape, nestas festas se
extravasa o riso da cultura popular.

E nesse tipo de fenémeno cultural que Ariano Suassuna se inscreve e
finca as origens de sua producdo. Manifestacdo cultural 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 imposi¢cdes e hierarquias da vida. Desse
modo, também se compreende o texto cénico de Suassuna, pois a producao
do dramaturgo dialoga com o publico, questiona-o e 0 coloca em constante
reflexdo. Tudo isso porque a encenacdo chama o espectador a participar,
convida-o a inferir e ou interferir nos acontecimentos que estdo sendo
representados por atores.

Os procedimentos carnavalizados sdo, antes de mais nada, processos
invertidos de representacdo, dominadas pela O6tica do avesso e pelo
rebaixamento: o sério, o sagrado, o elevado sao destronados. “O riso
carnavalesco ambivalente destréi tudo que é empolado e estagnado, mas em
hipétese alguma destréi o nucleo autenticamente herdico da imagem” (Bakhtin
1998, p.114).

Uma das particularidades do campo “sério-cémico” € a forma de
enxergar a realidade. Ha uma tendéncia em privilegiar temas que sejam da
atualidade como também do cotidiano, assim faz Suassuna em O santo e a
porca ao privilegiar histérias da cultura popular e situacdes do cotidiano da vida
simples do interior nordestino, bem como as complicacdes causadas pelos

personagens religiosos, com subterfagios ambiciosos e mesquinhos, como é o
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caso, do protagonista “Euricdo”. Conclui-se, dessa forma, que o riso que o
dramaturgo provoca nessa peca € capaz de ressignificar o0 que
tradicionalmente estd imposto na sociedade e que se caracteriza como Seério
e/ou sagrado, construindo nesse processo um riso carnavalizado, sem destruir
a esséncia da imagem do que realmente € importante e necessario num

segmento social.

2.4 Para além de um ato: 0os entremezes e a intertextualidade

Todo menino tem seus herdis. Meus heréis estédo
dentro de casa. Sdo a minha familia e pessoas que
tomaram parte nos acontecimentos.

(SUASSUNA)

As fontes populares sdo o cerne das pecas Auto da Compadecida, A
Pena e a lei e Farsa da boa preguica, para construi-las, o dramaturgo
paraibano recorreu ndo somente aos folhetos populares, como também a
algumas de suas obras anteriores, pecas curtas, de um ato, denominadas
entremezes. Silviano Santiago, estudioso dessas obras, organizou o livro
Seleta em prosa e verso, de Ariano Suassuna; destacando as pecas que
serviram de “entremezes” para as pecas maiores mencionadas, além de coleta-
las, Silviano as descreve e as comenta, deixando um bom caminho para

pensa-las criticamente. Nesse sentido, o critico afirma que

as pegas de Suassuna propdem pensar o brasileiro dentro do
ibérico-sertanejo, o texto folclérico, a literatura de cordel que as
alimenta trai a influéncia da colonizacdo ibérica na regido
equatorial. Unem-se assim no produto literario o desejo de
inscrevé-lo em determinado e especifico ponto do Nordeste do
Brasil (Paraiba, para ser preciso), e a0 mesmo tempo, a
necessidade de apresentar este ponto como um microcosmo
da realidade cultural luso-brasileira, a realidade cultural da
civilizagéo latina (2007, p.22).

Nessa direcdo, é importante destacar que a simplicidade do enredo, a
autenticidade e o despojamento artesanal dos espagos cénicos e das
personagens, que sao livres de preocupacdes psicolégicas, assinalam o

engajamento que o dramaturgo mantém com a origem do teatro portugués,
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com os autos de Gil Vicente, bem como o teatro espanhol do periodo intitulado
Século de ouro e que “subrepticiamente tem alimentado as obras mais fortes
do nosso tempo, como de Guimardes Rosa e Jodo Cabral de Melo Neto”,
conforme assinala o proprio Suassuna (2007).

De um ponto de vista estético, o teatro de Suassuna encontra poucos
paralelos com o teatro contemporaneo; tem-se, no entanto, de afirmar que do
ponto de vista das inten¢des, da intencdo criadora, sua obra ndo se distancia
tanto das pecas de Jorge Andrade quanto de Gianfrancesco Guarnieri ou
Augusto Boal. Seu teatro, moralizante por exceléncia, reivindica, ndo tanto uma
atitude anarquica-revolucionaria, mas antes propde uma leitura religiosa dos
diversos problemas sociais que assolam a regido nordestina. O escritor reitera

que,

0 desequilibrio social ndo se encontra tanto resolvido em
termos politicos ou ideolégicos, mas antes € motivo para a
retomada de textos populares nitidamente influenciados pelo
credo cristéo, por passagens biblicas, em que o reino dos céus
€ prometido aos pobres e miseraveis, enquanto 0s ricos sao
enviados ao inferno. Dentro dessa visdo popular-religiosa, se
agiganta a nossa senhora, verdadeira advogada que intercede
junto ao seu filho em favor dos humildes (SANTIAGO, 2007, p.
24).

Vida e obra se misturam. A religido, a politica e 0 pensamento critico
em relacdo a desigualdade social se mesclam e constroem a outra parte de
sua obra. Lembrando a importancia dessa constituicdo, Santiago (2007) reitera
que a figura de Suassuna estad nos poemas, nas pecas e nos romances, “é ele
os olhos maravilhosos da criancga, inocentes e temerosos, deslumbrados, que
espreitam acontecimentos que ndo chega a compreender, mas que, agora,
com a experiéncia da madurez, domina e divulga”.

Os entremezes!® populares de Suassuna sdo pecas curtas e escritas
com fundamento no romanceiro e nos espetaculos populares do Nordeste, sao,
quase sempre, pontos de partida para criagdo das pecas maiores, de modo
que constituem material necessario para o estudo sobre seu trabalho. Exemplo
disso, é que os entremezes O rico avarento e O homem da vaca e o poder da

fortuna constituem parte da peca Farsa da Boa preguica; ja o entremés

10 Género menor; pega comica que costuma ser representada entre os dois atos de uma pega.
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Torturas de um coracgdo foi ndcleo inicial de A pena e a lei; bem como O
castigo da soberba serviu de inspiragcdo para o terceiro ato de Auto da

Compadecida.

Fig. 16 —Seleta em prosa e verso, de Ariano Suassuna.
llustracdes de Zélia Suassuna para o entremez
O rico avarento
Rio de Janeiro/RJ, Ed.José Olympio, 2007

O rico avarento, entremez popular, escrito a partir de uma peca
tradicional, anénima, do mamulengo!! nordestino traz, em um ato, a histéria
dos personagens Tirateima e O rico. Dessa forma, esta intrinseco em Farsa da
boa preguica o entremez e o intertexto, pois had manifestacdo popular do
mamulengo, ocasionando o intertexto e ha também uma retomada ao entremez
O rico avarento.

Nessa direcao, destacamos as semelhancas entre as pecas nas cenas

que seguem de O rico avarento, bem como suas rela¢des criticas:

O Rico

Esta bem, talvez eu Ihe dé emprego! Mas vocé ja sabe como é
meu sistema de vida? Ja sabe como é o negécio aqui? Quero
vocé para Mestre Sala meu!

Tirateima
Pois esta certo, eu fico! Lascado do jeito que eu estou, até
emprego de quebrar pedra de bofete me serve!

O Rico
Onde é que vocé mora?

Tirateima
Na Zona, no “Rai-couro”, na Rua da Carnigal

11 Espécie de divertimento popular em Pernambuco que consiste em representagfes dramaticas, por meio
de bonecos (teatro de marionetes). O povo aplaude e se deleita com o espetaculo, recompensando seus
autores com pequenas dadivas pecuniarias (SANTIAGO, 2017).
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O Rico

Bom, entdo va logo sabendo que eu ndo dou esmola a
ninguém! N&o gosto de ter despesa, nem recebendo visita! Pra
vocé saber como é minha lei, aqui, basta que eu lhe diga que
nao visito a casa da minha méae pra ela néo visitar a minha!

Tirateima

Estd bem, a gente vé logo que o senhor € um homem muito
bom, muito direito! Agora me diga uma coisa: aqui trabalhava
uma preta velha, com o senhor; foi até por ela que eu tive
noticia da sua casa. Onde é que anda essa preta velha, que
era tdo boa?

O Rico

Botei pra fora do emprego, por causa dum pires de farofa que
ela quebrou!

(SUASSUNA, 2017, p. 35,36).

Esta cena é semelhante a do terceiro ato de Farsa da Boa preguica.
Aderaldo (O rico) oferece emprego a Joaquim Siméo (o poeta desempregado)
e dita condi¢des, que revelam sua avareza e hostilidade, destacando assim, a
critica do dramaturgo as condicbes de muitos trabalhadores que sucumbem
aos desmandos de patrbes usurpadores e remuneracdes indignas, por
necessidade e falta de oportunidade. A frase, “ndo visito a casa da minha mae
pra ela ndo visitar a minha!” é repetida pelo personagem Aderaldo (O rico),
revelando o nivel de mesquinharia e avareza do personagem.

Numa fala irbnica, Tirateima responde:

Tirateima

Esta ai um cidaddo decente, um sujeito bom! N&o visita a méae
pra ela ndo visitar a dele, dando despesa, e botou a pobre da
negra velha pra fora por causa dum pires de farofa que ela
guebrou! Estou arranjado! (SUASSUNA, 2017, p. 36).

O Rico que se definia como uma pessoa que “ndo da esmola, ndo
gosta de ter despesas, ndo recebe visita, e que n&o vai visitar sua mae para
nao ser visitado por ela”, € submetido a provas que explicita tanto sua avareza,
como a falta de hospitalidade que dificulta seu relacionamento com 0s outros.
Trés vezes batem a sua porta, trés vezes recusa a caridade, trés vezes é
representada, de maneira concreta, a avareza. Ja a lei de Tirateima (assinale-
se que o uso da palavra lei indica que essas regras de comportamento social
se tornam rigidas como leis no aspero meio nordestino) é diferente: “escreveu,

by

nao leu, o cacete comeu”. No momento da dificuldade, € a violéncia que
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recorre, como na cena final em que s6 consegue se salvar dos trés Diabos
porque comega a dar “chapuletadas” neles, em Farsa da boa preguica, porém,
as cenas de vinganca sao contra o Aderaldo (o rico avarento) e ndo contra
Joaquim Simé&o.

A forma mais simples de criar o drama € a oposi¢do. Oposicdo entre
personagens, nesse sentido, em relacdo ao entremez O rico Avarento,

Santiago assinala que,

no primeiro nivel, a oposicdo entre o0 patrdo e o empregado
gera conflito social, ao mesmo tempo que estabelece o choque
bésico do entremez que é o desacordo entre um coracgdo duro,
empedernido, e outro piedoso. No segundo, a oposicdo se
situa no jogo entre o pedido de esmola e a caridade negada.
No terceiro nivel, bem mais complexo, encontra-se a oposi¢ao
entre o bem e o mal. O bem aparece de forma implicita, sob a
forma de medo, medo de ser levado para o inferno. Porque o
rico avarento ndo conduziu sua vida dentro dos principios da
caridade, portanto deve ser punido. Uma quarta e dUltima
oposicdo podia ainda ser levantada, sendo esta interna ao
personagem titulo: rico e avarento. Em qualquer sistema ético
ou religioso tal contradicdo € insustentavel. Dai o castigo
(2007, p. 51).

Em virtude de ter sua origem em manifestacao folclérica, o mamulengo,
O rico avarento apresenta um desenvolvimento dramatico bastante simples. Ha
0 choque entre as personagens que se desenvolve de maneira a conduzir o
espectador a uma moralidade, ou seja, a representacao teatral tem o fim de
alertar o publico contra o perigo da avareza, assim como faziam os autos dos
jesuitas no Brasil, com a finalidade de catequisar os indios.

Os sucessivos testes a que é submetido o avarento tem por efeito
aclarar o defeito moral que ele possui. As diversas mascaras do Diabo (a cega,
o mendigo, a velha) sdo as “manhas” dele para se certificar do “p&o-durismo”
do rico, o castigo s6 vem depois, quando estd mais do que exemplificada a
maldade do personagem. Dessa forma,

O rico avarento oscila entre o abstrato e o concreto, fala e a
acdo, de novo reforcando o desejo de uma moralidade
expressa pela filosofia de vida e pelo correspondente
comportamento do personagem, tal repeticdo, entre tantas,
dentro da poética de Suassuna, deve ser compreendida pelo
espectador, pois a interpretacdo que este fard do personagem
€ devidamente circunscrita, limitada, pela lei que veio antes.
Sua concepcgao do texto e da interpretacao se assemelha a

125



desenvolvida no entremez seguinte, O castigo da soberba
quando Jesus se expressa:

La deixei o livro, a Biblia,
Que ensina a proceder

E a igreja interpretando,
Para erro nao haver!
(SANTIAGO, 2007, p.53).

As pecas de Suassuna, tanto as curtas quanto as longas, apresentam
um esquema ideoldgico em que a figura principal é a inversédo. O rico avarento
que julgava que “praga ndo pega em rico ndo, s6 pega em pobre”, se vé no
final da peca castigado pelos seus atos. Ja Tirateima, sempre em “conflito com
as reacOes impiedosas do patrdo, escapa da faria dos Diabos, assim, é
possivel afirmar que o Mal é condicionado pela situacao social do personagem,
e ainda, que a ideologia do teatro de Suassuna é a mesma pregada pela
religido catélica” (Ibidem).

Essa representatividade religiosa que o mamulengo recorre e da qual
se originou o entremez O rico avarento esta préximo ao episodio biblico

Evangelho de Sao Lucas, capitulo XVI, que diz:

19. Havia um homem rico, que se vestia de purpura e linho
finissimo e banqueteava-se cada dia.

20. E um pobre, chamado Lazaro, jazia atirado junto ao seu
portao, todo coberto de feridas.

21. Bem gostaria ele de saciar-se com o que caia da mesa do
rico! Além disso, os proprios cdes vinham lamber-lhe as feridas.
22. Ora, morreu o pobre e foi levado pelos anjos para o seio de
Abrado. Morreu também o rico e foi sepultado.

23. Este, das torturas do inferno, vislumbrou Abrado de longe
juntamente com L&zaro no seu seio.

24. Entdo exclamou: “Pai Abrado, tem pena de mim e manda
gue Lazaro molhe na 4gua a ponta do dedo para refrescar-me
a lingua, pois sofro cruelmente nestas chamas.

25. Respondeu Abrado: “Meu filho, lembra-te que recebeste os
teus bens durante a vida, e Lazaro recebeu os males. Agora,
porém, ele encontra consolo aqui, ao passo que padeces!
(SANTIAGO, 2007, p.54).

Por outro lado, o personagem Tirateima (na representacdo do pobre
desvalido), caracteriza-se como o amarelinho nordestino que tem ao seu favor
a astlcia e a esperteza, caracteristicas que se reafirmam em Jodo Grilo e
Chico, do Auto da Compadecida, os personagens espertalhdes de Suassuna,

que sabem sobreviver com graga e leveza.
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Fig. 17 —Seleta em prosa e verso, de Ariano Suassuna.

llustragdes de Zélia Suassuna para o entremez
O homem da vaca e o poder da fortuna
Rio de Janeiro/RJ, Ed.José Olympio, 2007

Outro entremez do qual se originou Farsa da boa preguica € O homem

da vaca e o poder da fortuna, entremez popular adaptado de um folheto de

Francisco Sales Areda e de uma peca nordestina para mamulengos, assim

como um romance medieval ibérico, ainda hoje cantado no sertéo:

1° Cantador (vestido de vagueiro)
Tem gente por este mundo

gue ja nasce afortunada

e que, embora passe um tempo
sem poder arranjar nada

chega por tras a fortuna,

vem pega-la de emboscada.

2°Cantador (vestido de Cagador)
Por isso, conto uma histéria

gue ouvi contar, em trancoso,

de um cantador muito pobre

e, além disso, preguicoso,

casado com uma mulher

de coracao generoso.

1° Cantador

No Sertdo, ha muitos anos,
numa pequena cidade,
esse pobre residia

ja no fim de um arrebalde,
tdo cheio de precisao

gue causava piedade!

2° Cantador

Com a mulher e dez filhos
0 poeta Joaquim Simao
sofria fome e nudeza,
dormindo todos no chéo.
Muitas vezes, pra comer,
tinha que pedir o pao!
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1° Cantador

Além da grande pobreza,

a preguica o devorava

e quando a mulher, as vezes,
em trabalhar lhe falava,

ele, todo aborrecido,

dentro de casa, exclamava;

Simao

Trabalhar pra qué, mulher?

Trabalho ndo me convém!

O que tiver de ser meu,

as minhas maos inda vem!

Se trabalhar desse lucro, jumento vivia bem!

Eu vejo esses que se matam
para ajuntar o que é seu.
Quando morrem, deixam tudo:
trabalho, de que valeu?

E ha gente por esse mundo
gue esté pior do eu!

Mulher

E mesmo! E mesmo, meu velho!
Vocé é quem tem razao!

Mas, entdo vamos mudar-nos
para outra regido.

Pode até ser que a Fortuna

nos dé protecao!

(SUASSUNA, 2007, p.82).

A palavra fortuna, grafada em maiuscula, representa em geral a deusa
que traz boa sorte, como nos diz no final “0 que nos traz a fortuna” ndo esta se
referindo exatamente ao dinheiro. O adjetivo “trancoso” se refere a histdrias ou
contos populares e foi cunhado a partir do nome de Gongalo Fernandes
Trancoso, autor portugués do século XVI, cujas histoérias tiveram larga difusédo
oral e escrita no Nordeste (SUASSUNA, 2007, p.106).

Santiago (2007, p.108) afirma que O homem da vaca e o poder da
fortuna é o entremez mais rico e original do ponto de vista da composicao, pois
se encontram nessa peca trés curtos dramas: O poder da fortuna de origem
nos folhetos da literatura de cordel, a narrativa O amor de Clara Menina e Dom
Carlos de Alencar de origem medieval e ibérica e o Bumba-meu-boi que € uma
manifestacdo popular tipica do nordeste brasileiro em que se combina uma
representacdo dramatica com um bailado.

O escritor destaca que a configuracdo desse entremez estd bem

proxima a teoria de Augusto Boal, em relacdo aos espetaculos do Teatro de
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Arena, quando prop6s e colocou em pratica a concep¢ao do ator como coringa,
nesse sentido a peca traz a seguinte metamorfose dos atores: 1° Cantador:
Dom Carlos: varios personagens no bumba-meu-boi: testemunha. 2° Cantador:
cacador: varios personagens no bumba-meu-boi: testemunha. Siméo: narrador:
rei. Mulher: Clara.

Apenas quatro atores e um outro que é o0 que representa o papel do
rico banqueiro sdo necessarios para compor essa encenacéo, tem-se, nesse
caso, um numero reduzido para compor diferentes personagens, dessa forma,
a encenacao deste entremez requer grande adestramento e maleabilidade por

parte dos atores.

Fig. 18 — Seleta em prosa e verso, de Ariano Suassuna.
llustragdes de Zélia Suassuna para 0 entremez
O castigo da soberba
Rio de Janeiro/RJ, Ed. José Olympio, 2007

O castigo da soberba € uma peca em versos. A estrofe usada é a
sextilha, que comporta um grupo de seis versos com sete silabas cada um. Sé
0S versos pares sdo rimados. Trata-se de uma forma tradicional usada desde
os Romanceiros da ldade Média. Esse entremez deu origem ao Auto da
Compadecida, especificamente a cena do julgamento, e foi escrito a partir de
dois folhetos de literatura de cordel do Nordeste, nesse sentido, embora seja
uma peca pequena, de acordo com Santiago (2007) O Castigo da soberba
pode ser dividida em quatro unidades tematicas:

l. Vida e morte do fazendeiro: riqueza em vida, miséria na morte.
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II. A alma no céu: recorre a Sao Miguel, Sdo Pedro, Jesus, e
finalmente, Nossa Senhora. A alma é ajudada ou recusada pelos Anjos e 0
Diabo (os dois semicoros).

lll.  Nossa Senhora intervém a favor da Soberba.

IV. O ato da misericordia.

Na primeira unidade, tem-se uma narragcdo dos acontecimentos feita
pelos violeiros, parte inicial da narrativa, momento da construgcdo dos

personagens, como se nota no fragmento:

1° Cantador

Agora, passo a contar

0 que se passou ha tempo,
do castigo da soberba,
que ai fica como exemplo.
foi um caso acontecido:
nao é coisa que invento.

Coro

Era um homem muito rico,
tinha honras de baréo,

tinha mais de vinte engenhos,
em metal tinha um bilh&o,
doze mil vacas paridas

nas fazendas do sertao.

2° Cantador

A mulher deste baréo
tinha honras de rainha,
sessenta e cinco criadas
pra lhe servir na cozinha:
parecia inda mais bela
pelos cabelos que tinha.

Coro

Bem conhecido e falado
pelo povo brasileiro,

tanto por bens de raiz,
como fortuna e dinheiro,
nao tinha porém, um filho,
para dele ser herdeiro.

1° Cantador

Era grande no respeito
pelos bens que possuia.

Se era grande na riqueza,
era grande em fidalguia,

e se era grande em nobreza,
era grande em soberba!
(SUASSUNA, 2007, p.59).
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Ha presenca fundamental do coro, que se divide em dois semicoros, de
um lado os Santos e Anjos, para ajudar a alma, do outro lado, o Diabo, para
acusa-la. Os dois semicoros definem, comentam e interpretam as

perambulacdes da Alma.

Jesus

Alma, vocé bem ouviu

Esta grande acusacao!

Acho que, pra defendé-lo

N&o vejo um pé de razao!

Abra a sua consciéncia, faca a sua confissao!

Diabo

Manuel, é tempo perdido!

nao tem ele o que dizer,

pois, enquanto andou na terra,
ele s6 fez ofender!

1° Semicoro
Nunca Ihe veio a lembranca
gue haveria de morrer!

Alma

Ai, Senhor, se compadeca!

E certo: ndo quis servir!

N&o sei mesmo o que lhe diga,
pois ndo posso iludir!

2° Semicoro
Esta na frente de Deus
e ndo pode mais mentir!

Jesus

Pelo que vocé me diz

eu nédo lhe posso valer,
vocé me viu morto a fome
e nao me deu de comer
vOCé me viu morto de sede
e ndo me deu de beber!

1° Semicoro

Deus estava pra morre,
vocé nao foi visitar.
Deus estava na cadeia,
vocé nao foi consolar!

2° semicoro
Mas quando ele o via errado
ia um padre aconselhar!

Jesus
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Assim, acho que vocé

vai cumprir seu triste fado,
pois vocé nao fez na vida

com que purgar seus pecados.

2° semicoro

Nossa Gloria s6 entra
Coracdao purificado!
(SUASSUNA, 2007, p.64,65).

Assim como no entremez O homem da vaca, 0os cantadores tém a

mesma funcgéo no inicio da peca (prélogo), pois eles descrevem o cenario e as

caracteristicas das personagens. Retomando as semelhancas entre esses

entremezes de Suassuna e os autos de Gil Vicente, Santiago acredita que ha

um acordo (e nao influéncia) entre ambos, pois apresentam uma religido

compreensiva € humana, em que os defeitos morais sdo perdoados pela

compaixdo, onde se assinala que até mesmo Cristo teve seu momento de

fraqueza.

Para a analise do Castigo da soberba, a leitura do Auto da
alma talvez ndo fosse despropositada. Neste, Gil Vicente
dramatiza a misericordia infinita de Deus que, para compensar
a Alma das asperezas do caminho e das fraquezas de carater,
resolveu instituir para seu repouso a santa Madre Igreja Lé-se
no autor portugués que a igreja é o lugar “para refeicdo e
descanso das almas que vao caminhantes para a eternal
morada de Deus”. Uma diferenga basica ja se estampa aqui,
caracteristicas que é da religido catdlica no Nordeste: a
misericérdia e o culto a Maria. Tanto no Castigo da Soberba,
como é claro no Auto da Compadecida, a misericordia é
encarnada pela Virgem Maria, gragcas a generosa e definitiva
intercessdo que ela faz junto a seu filho, Manuel, em favor da
alma. Estamos, pois, diante de um catolicismo que coloca
como mediador entre 0 homem e Deus a figura da Virgem,
catolicismo, portanto adocicado pelos engenhos do Nordeste,
como talvez dissesse Gilberto Freire (SANTIAGO, 2007, p. 75).

Sao Pedro da o seguinte conselho a Alma, depois que ela lembra que

ele também traiu o Senhor e foi redimido:

Mas, como vocé é amigo,

Vou lhe ensinar a maneira:
Recorra a Nossa Senhora,
Que ela é Mé&e e padroeira
(SUASSUNA, 2007, p. 77).
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O Castigo da Soberba é o entremez que compde o 3° ato de Auto da
Compadecida, na cena de ambos ha um julgamento como se fosse um
verdadeiro processo civil armado, com réu, advogada de defesa, promotor
publico, juiz, e ainda, a mediadora. A alma (do Castigo) e Joao Grilo (do Auto)
se encontram no banco dos réus, debatendo-se entre a culpa e a salvagéo, “tal
divisdo clara entre o bem e mal serve para salientar 0 aspecto maniqueista do
teatro de Suassuna (do teatro popular em geral) visto que as nuancas ético-
morais s&o rejeitadas em favor de uma dicotomia antitética” (SANTIAGO, 2007,

p. 76). O que Ariano denominou “ciclo religioso e de moralidade”.

Fig. 19 — Seleta em prosa e verso, de Ariano Suassuna.
llustragdes de Zélia Suassuna para 0 entremez
Torturas de um coragéao
Rio de Janeiro/RJ, Ed.José Olympio, 2007

O entremez Torturas de um coracdo (entremez para mamulengo) foi
retomado por ocasido da redacao de A pena e a lei, tendo como base o teatro
de marionetes, Suassuna pode afirmar que ele deve ser encenado como se
tratasse de uma representacdo de mamulengos, com atores caracterizados
como bonecos de teatro nordestino, com gestos mecanizados e rapidos.

Retomando o conceito de mamulengos, Azevedo (2011) desvela que
sao bonecos grandes “manipulados pelos mamulengueiros de dentro de uma
estrutura chamada torda, uma espécie de moldura para o brinquedo”. Os
bonecos apresentam passagens que sdo como histérias curtas, acompanhadas
de mdusica, executadas por um conjunto de tocadores, e com a intervencao do

Mateus, uma pessoa que atua como uma espécie de mediador, articulando as
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falas dos bonecos com as do publico. Dessa forma, o personagem

(mamulengueiro) Manuel Flores inicia a peca:

Manuel Flores

Respeitavel publico! A histéria que em breve

irdo assistir, ou melhor, observar,

passa-se, como sempre, na terra de Taperoa!
Vérias autoridades de critério e responsabilidade
assistiram aos acontecimentos

e sua veracidade poderdo atestar.

Agora, 0s personagens que tomam parte na farsa
a alta sociedade eu vou apresentar.

Aqui vem Benedito. Com ele, Afonso Gostoso,
Afonso, moco delicado, mogo suspeitoso!

As mulheres s&o loucas por esse moco!

Agora, vem a mais alta patente da terra,

Sua exceléncia o Senhor Cabo Setenta,
delegado de roubos, capturas, ladrdes de cavalo,
da vigilancia de costumes e de brigas de galo
(SUASSUNA, 2007, p. 116).

O mesmo personagem conclui a pega, dizendo:

Manuel Flores

Respeitavel publico!

Termina aqui este doloroso drama,

este empdrio de riso e de paixao,

essa amostra de rebanho humano,

de seu confuso e triste coragéo,

a qual se deu o nome tao poético

de Em boca fechada ndo entra mosquito
ou torturas de um coracao
(SUASSUNA, 2007, p. 157).

A comicidade das acbes, dos gestos, das frases, do linguajar
expressivo dos personagens, € constante no teatro de Suassuna. Nesse
entremez chega a um grau “paroxistico, certamente porque se trata de uma
peca inspirada em espetadculo de mamulengo, de marionete, em que 0s
movimentos sdo mais livres, mais exagerados, mais amaneirados, visto que
nao se depende da relativa morosidade do corpo humano” SANTIAGO (2007,
p.159).

Entre os efeitos comicos, hd uma forte tendéncia as oposicdes, as
vezes, um pouco chocante, visto que o0 exagero, a repeticao, certamente
provocam muitos risos no leitor/espectador. Entre os efeitos comicos mais

evidentes, Santiago destaca:
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a) A apropriacdo de frases ou expressfes de cunho erudito
por um personagem que usa fora do contexto e muitas vezes
sem sentido.

b) Constantes trocadilhos: dois vocabulos ou expressdes se
cruzam semanticamente (Alto! /alto; Ordinario! /ordinario etc).

c) Erros propositais de informagédo, ridicularizando certa
ignorancia pretenciosa: “au revoir” quer dizer “Deus te proteja”,
em italiano.

d) Quiproqud de situacao: Benedito entrega para Marieta os
presentes dos outros e ganha o seu coragao.

e) Deturpacdes de expressodes eruditas e confeccdo de uma
expressao paralela que se assemelha a primeira apenas pelo
som: alferes-queirdés (arteriosclerose), infausto do leocadio
(enfarte do miocérdio) etc.

f) Os personagens mais modestos tém o0s nomes mais
nobres e mais compridos, mas em geral estes mesmos nomes
terminam vulgarmente: Tirateima José de Carvalho Almeida
Tiburcio, Tinoco Francisco de Lima Machado Graveto da
Purificacdo (2007, p.159).

Além desses recursos, Suassuna recorre sempre a outra caracteristica
basica do personagem do anedotario e da literatura popular do Nordeste: a
esperteza do amarelinho (como é chamado o sertanejo pobre), que precisa da
astlcia para sobreviver, usando todos os recursos linguisticos para convencer,
enganar e mentir. Em Auto da Compadecida, temos Jodo Grilo e Chicd; em
Farsa da boa preguica, temos Joaquim Siméo; e em A pena e a lei (entremez
Torturas de um coracdo), o amarelinho é substituido pelo negro Benedito,
levantando novamente as questfes raciais, assim como quando trouxe um
Jesus interpretado por um ator negro em Auto da Compadecida, sempre com

comicidade e critica.

135



Fig.20- Suassuna e sua esposa Dona Zélia Suassuna esposa e ilustradora de algumas
obras de Ariano Suassuna.
Fonte: https://ogimg.infoglobo.com.br/in/13337343-c0e-4b5/FT1086A/zelia.jpg
Acesso em 05/03/2017, as 15 horas.

Eu era um homem fechado, inclusive s6 escrevia tragédias, até eu conhecer Zélia. Eu digo
sempre que a impressdo que tenho é que depois que eu conheci Zélia minha alma se desatou,
vivia trancada com um né cego e ela desatou esse né. Suassuna
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CAPITULO Il

AUTO DA COMPADECIDA E A PENA E A LEI: PECADO, CASTIGO E
PERDAO

Os bons vi sempre passar
No mundo graves tormentos;
E para mais m’espantar,

Os maus vi sempre nadar
Em mar de contentamentos.
(LUIS DE CAMOES)

3.1 Oriso nos espacos cénicos: um mundo de mentiras, séatira e riso

Auto da Compadecida e A Pena e a lei sdo as mais reconhecidas
pecas de Suassuna, aclamadas pela critica e com grande aceitacédo do publico,
ganharam varios prémios e trouxeram visibilidade nacional para o dramaturgo;
seus temas e elementos tipicos, bem como os seus personagens alegoricos,
se convergem e se entrelagcam. Os protagonistas, Jodo Grilo, Chicé e Benedito,
tém um aspecto relevante em comum e que é gerador da trama e do riso, a
mentira. S&o como o0s picaros medievais que estdo cercados por um mundo de
mentiras, satira e riso, dentro desse contexto, Horovits (2013, p.10) classifica
essas mentiras como “mentiras participativas” e “mentiras de malandro” e
revela que elas sdo ferramentas “férteis de criacdo do riso e para o0s
contadores de historia que se valem dela, para dentro de um amplo universo de

possibilidades, garantir uma boa historia”. A critica esclarece que

esse riso e algumas mentiras nos protegem da aspereza do
mundo, recriam a realidade, sdo uma forma Unica de enfeitar a
lingua e interpretar o que nos cerca, 0 que € parte sofisticada e
intrigante da literatura. No Auto da Compadecida, as mentiras
de Chicé sado inocentes e vemos que nada lhe acontece,
enquanto Joao Grilo é levado a julgamento, pois suas mentiras
prejudicaram outras pessoas. Jodo Grilo ndo € condenado,
mas também ndo € inocentado. Ele acaba recebendo uma
segunda chance por conta da intercessdo da Compadecida.
Suassuna parece querer representar como o riso € a mentira
sédo a queda e a salvacdo do homem. A obra toda segue com
os pecados dos homens, até eles serem devidamente julgados,
mas com misericordia, pois € como Chicé afirma: “Ele diz
‘misericordia’, porque sabe que se féssemos julgados pela
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justica, toda a nagao seria condenada”. Suassuna admite que
todos os homens sdo pecadores, tenta mostrar um caminho
para a salvacdo e se vale do riso para ganhar leveza na obra
(Ibidem).

Personagens como Dom Quixote, Macunaima, Lazarilho de Tormes,
usam a mentira para escapar da dura realidade em que vivem, a mentira e o
riso andam juntos nas obras, marcadas pela constante luta dos personagens
para vencer a fome, do mesmo modo que acontece com 0s personagens de
Suassuna. Vale ressaltar que a pobreza dos personagens e a miséria do sertdo
sdo alguns dos motivos para a maioria de suas trapalhadas, a pobreza é
apenas uma justificativa para suas acoes.

Nesse sentido, Suassuna, em sua obra Iniciagdo a Estética, destaca
que existe beleza naquilo que é criado do comportamento humano e que faz
parte do vasto campo do risivel, “uma beleza criada a partir daquilo que no
mundo e no homem existe de desarmonioso. Essa desarmonia, a feiura, a
torpeza que fazem parte do risivel, ndo podem entrar nele em proporcao
grande, nem desmesurada, sendo sairiamos do campo do riso” (1979, p. 204).

Bakhtin (2010) afirma que “viver a mentira e encarnar essa ideia é a
vida representada como se quer, o jogo se transforma em vida real”. Segundo
o autor, as obras verbais, que estdo dentro da concepc¢éo carnavalesca do
mundo, vém de uma literatura coOmica que se desenvolveu durante todo um
milénio. Também é preciso destacar a literatura comica latina da Idade Média,
gue chegou ao seu auge durante o apogeu do Renascimento, com o livro
Elogio da loucura, de Erasmo de Roterdam, e com a obra Cartas de homens
obscuros, ndo negligenciando a contribuicAo da obra de Rabelais, que
aproveita o uso da mentira, das imagens do corpo, da bebida, da comida, da
satisfacdo das necessidades naturais e da vida sexual para provocar o riso em
Gargantua e Pantagruel.

Bakhtin d& o nome a essa heranca da cultura popular cébmica de
“realismo grotesco”. Nesta situagdo, o riso tem uma significagdo criadora e
regeneradora. No Auto da Compadecida e em A pena e a lei, é possivel
identificar elementos desse realismo por meio das imagens do enterro do gato,
do cavalo bento e na comparacéo de ritos religiosos feitos para homens sendo

realizados em animais.
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Em muitos aspectos, o Auto da Compadecida nos remete ao Auto da
Barca do Inferno e ao Auto da Barca da Gldria, de Gil Vicente, que fazem parte
da chamada “Trilogia das Barcas”. Nelas, o dramaturgo portugués aborda
aspectos religiosos como a busca pela salvacdo e a remissao dos pecados. O
autor inclusive manda para o0 inferno pessoas com comportamentos
condenaveis para a sociedade da época, numa forma de critica social.

O espaco em que as historias de A pena e a lei e de Auto da
Compadecida se concretizam é o sertdo nordestino, sertdo que é “terra de
ninguém”, “sertdomundo”, sertdo amado e odiado. As tramas se desenvolvem
num mesmo espaco (cenario) que representa o Municipio de Taperoa, no
Estado da Paraiba (Brasil), localizada no sertdo, onde Ariano fez seus
primeiros estudos e assistiu pela primeira vez a uma peca de mamulengos e a
um desafio de viola, cujo carater de “improvisagdo” seria uma das marcas
registradas da sua producao teatral também. Dai a importancia de Taperoa.

No texto inicial da peca Auto da compadecida, o autor da indicativos
sobre o cenario, apontando que “o cenario (usado na encenagdo 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 que seria conveniente que a igreja, na
cena do julgamento, passasse a ser a entrada do céu e do purgatério. 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

[...] tudo isso fica a critério do encenador e do cendgrafo, que
podem montar a peca com dois cenarios, sendo um para o
cComeco e 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 o0 julgamento através de simples cadeiras de
espaldar alto, com saida para o inferno a esquerda e saida
para o purgatorio e para o céu a direita (SUASSUNA, 2008, p.
14).
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Em todo caso, o autor enfatiza que seu teatro é mais proximo 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 modifici-lo e ou cria-
lo, conforme seu gosto e critério. S6 € importante lembrar que a historia se
passa em Taperoa na Paraiba entdo, os aspectos e motivos nordestinos nao
podem ser desconsiderados.

Na obra Um perfil biografico, as autoras Adriana Victor e Juliana Lins
(2007) realizam uma importante pesquisa sobre a construcao intelectual de
Suassuna a partir do espaco que abrange sua infancia até juventude,
destacando logo de inicio, a presenca do romanceiro de origem medieval, um
género composto por uma colecdo de romances, obras narrativas que podem
ser escritas em versos ou em prosa. Uma das cantigas do romanceiro ibérico
aprendida e cantada por Ariano Suassuna em Taperoa, durante a infancia, € “O
romance da bela infanta”, da tradicao portuguesa. A letra muda de pais para
pais, de regido para regido, mas permanece a ideia central, o enredo e, quase

sempre, a melodia:

Chorava a infanta

chorava na porta da camarinha
perguntou-lhe o rei seu pai

por que choras filha minha.

(como é cantado no sertdo do Brasil)

Estava a bela infanta

no seu jardim assentada,

com o pente de oiro fino

seus cabelos penteava.

(como é cantado em algumas cidades de Portugal)
(VICTORILINS, 2007 p.24).

Outra cancdo da infancia de muitos brasileiros, entre eles os

sertanejos, e também de origem ibérica, € a Cantiga de la Condessa:

La Condessa, la Condessa,
lingua de Francga, lei de lanceta
O que quereis,

com a condessa,

que por ela perguntais?
Mandou dizer rei meu senhor,
que das filhas que ela tem,

Ihe mandasse a mais moga,
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para eu casar com ela.

Eu néo dou as minhas filhas
no estado em que elas estéo;
nem por ouro, nem por prata,
nem por sangue de Aragao
(VICTORILINS, 2007 p.24).

Reproduzia-se também em Taperod um conto popular, este brasileiro,
chamado “A Cabra-cabriola”, que assustava e encantava as criangas a um soé

tempo. Falava de uma fera que devorava gente pequena e dizia:

Eu sou a Cabra-cabriola,

gue come meninos aos pares,
e também comerei a vos,

uns carochinhos de nada
(VICTORILINS, 2007 p.24).

E ficou ainda na lembranca de Ariano Suassuna uma cancao popular
do Brasil que o deixava triste, especialmente depois de saber que se tratava de

uma histoéria veridica, ocorrida no Rio de Janeiro.

No largo da Carioca

& no Rio de Janeiro

deu-se um crime horroroso
gque abalou 0 mundo inteiro.
Génio Roque e Carlito
mataram Carlos e Paulino
mataram Carlos e Paulino
herdis na flor da idade

[.]

Justica, senhores da terra!
Justica mais uma vez.
Trinta anos ndo é demais
para quem tal crime fez
(VICTORJ/LINS, 2007 p.24).

O Sertdo é um lugar grandioso. Os olhos se espalham porque sempre
h& muito para se ver: muita terra, muitas pedras, muita vegetacdo, muito céu
azul-forte, quase o ano inteiro. Aqui e ali, em meio a espagos imensos,
lugarejos salpicam a paisagem. Sao cidadezinhas sertanejas, onde vivem as
pessoas do interior do Nordeste do Brasil. Nesses lugares, sempre ha uma
praga, uma ou algumas igrejas, casas enfileiradas nas ruas que sao poucas.

Assim é Taperod, Sertdo dos Cariris Velhos da Paraiba. Nos anos 1930, em
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uma das casas da vila, um menino passava muitas horas sozinho num quarto
grande, onde quatro das cinco camas estavam desocupadas. Elas eram dos
irmaos mais velhos, Saulo, Jodo, Lucas e Marcos, que estudavam no Recife,
capital do estado vizinho, Pernambuco, e s6 nas férias voltavam para casa.
(VICTORI/LINS, 2007 p.12)

Durante a maior parte do ano apenas a cama de Ariano Suassuna era
ocupada, a noite para o sono, de dia para as leituras. Ler deitado seria um
hébito que o autor cultivaria por toda a vida. A cada péagina lida, um pedacinho
dela era arrancado e levado a boca. Nascia entdo um legitimo “devorador de
livros”. Suassuna sempre chamou Taperoa de “minha terra”, porque este é um
nome que se da a lugares onde vive a familia, onde ha a sensacéo de estar-se
em casa e, especialmente, € como se chama aquele peda¢co do mundo de que
gostamos mais do que todos os outros. Existem duas formas de se contar o
tempo que o dramaturgo morou na cidade: entre seis e dez anos de idade, ele
pouco saia da vila sertaneja; e dos dez aos 15 ainda estava |4 a sua casa, que
era também de sua mée e de seus irmdos, mas o colégio interno, no Recife,
era onde passava a maior parte do tempo.

As historias de Auto da Compadecida e de A pena e a lei tém como
espacos cénicos a cidade de Taperod, com se confirma nos trechos abaixo.

Em Auto da Compadecida:

ENCOURADO
Ele e a mulher foram os piores patrées que Taperoa ja viu.

MULHER
E mentira!

JOAO GRILO
E nao, é verdade. Trés dias passei...

MANUEL

Em cima de uma cama, com febre, € nem um copo d’agua lhe
mandaram. Ja sei, Jodo, todo mundo j& sabe dessa histéria, de
tanto ouvir vocé contar.

JOAO GRILO
Mas eu posso? Me diga mesmo se eu posso! Bife passado na
manteiga para o cachorro e fome para Jodo Grilo. E demais!

[..]
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SEVERINO

N&do, ndo gosto de matar frade que d& azar. V& embora. (O
Frade sai.) E chega agora a vez do excelentissimo senhor
padeiro desta cidade de Taperod, que tera a subita satisfacao
de morrer ao lado de sua excelentissima mulher safada.

PADEIRO
Antes de morrer, tenho um pedido a fazer
(SUASSUNA, 2008, p.117, 119).

Em A penae alei:

MARIETA

Muito bonita essa historia de trabalho e solidao,

mas nunca vi motorista sozinho aqui no Sertao:

vai sempre uma moga ao lado,

a servigo do patréo.

(Repete os dois Ultimos versos e depois formaliza-se)
Entéo € o senhor? Como vai o senhor, senhor Pedro?

BENEDITO
Que negocio € esse? Vocé conhece Pedro?

MARIETA
Conheco, vim da serra no caminhdo dele, quando vim para
Taperoa!

BENEDITO

Vocé nédo disse que ndo conhecia Marieta? Marieta conhece
vocé!

(SUASSUNA, 2003, p.42).

Taperoa ndo somente € 0 espaco cénico, como também a cidade em
gue Suassuna montou pela primeira vez a peca Torturas de um coracéo
(entremés de A pena e a lei), sobre esse evento, o dramaturgo descreve que
essa encenacdo trouxe-lhes um descanso, um alivio para o0 momento violento,

pois 0 riso estava presente na peca:

Em 1951, escrevi , e montei eu mesmo em Taperoa, com
acompanhamento musical de orquestra composta de trés
pifanos e trés tambores (0 zabumba ou terno de Seu Manuel
Campina) uma peca para mamulengos, um entremés popular
chamado Tortura de um Coracdo ou Em boca fechada néo
entra mosquito, cujos personagens eram alguns tipos fixos do
mamulengo nordestino, Vicentdo, o valente, cabo setenta, o
‘quengo” negro Benedito. Os outros dois, Marieta e Pedro,
pertenciam a meu mundo sertanejo mitico, que, de certa forma,
com o outro se confunde, e é por isso que foram batizados com
nomes de Pedro (Pedro de Agueda, um dos muitos homens de
caminhdo que dele fazem parte e justamente célebre, com
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Pierre Nogueira, Papagaio, Seu Joca Mota, Chico de Filipa) e
de Marieta (a primeira mulher fatal, terrivel sedutora de
homens, de que minha imaginacado infantil cuidou). Com as
preocupacbes e problemas espirituais em que andava
mergulhado naquela época, a peca foi um descanso na
violéncia, um descanso que foi proporcionado por esta outra
face do carater sertanejo, o riso (SUASSUNA, 2003, p.42).

De acordo com Silva (1994) a cidade do interior paraibano, funciona
como signo ideoldgico de trés sentidos principais: representacdo de pequena
cidade sertaneja, conservadora dos costumes e tradicdes; afirmacao do carater
regional da obra bem representativa do Nordeste; e interferéncia biografica do
autor, ja que a cidade faz parte de sua histdria pessoal, onde passou a infancia
e estudou as primeiras letras.

A composicao de A pena e Lei divide-se em trés atos, respectivamente,
denominados “A Inconveniéncia de Ter Coragem”, “O Caso do Novilho
Furtado” e “Auto da Virtude e da esperanga”. Por esse espaco, desfilam tipos
representativos da vida social sertaneja como o mamulengueiro, o amarelo
esperto, o retirante, o tocador de pifano, além de outros tipos sociais como o
padre, o policial, a prostituta e o patrdo explorador, que encarnam as faces da
realidade social pelos tracos fisicos, psiquicos e morais. Desse modo,
constata-se a preocupacdo de Suassuna em retratar tipos que estejam

relacionados ao seu mundo, a sua cultura, e a sua historia.

Em A pena e lei tudo é estabelecido engenhosamente, desde a
escolha das personagens as articulagcbes dos atos,
condensando o linguistico, o ideolégico e o cdmico para que a
temética da vida se revele através das fragilidades humanas.
Para isso, as rubricas sdo acompanhadas de variadas
indicagcBes cénicas esclarecedoras das falas das personagens,
a fim de alcangcar um campo de mudltiplos sentidos, pelas
multiplas vozes em permanente interacdo. Esse movimento
gera tensdo entre as personagens que disputam o amor de
Marieta (Benedito e Cabo Rosinha), fazendo com que o
interlocutor desate em gargalhadas, haja vista a situagéo
embaracgosa que se apoia no discurso entre o xingamento e 0
disfarce. Benedito, na sua atuacado, subverte o sentido do texto
ao gosto do falar do povo com trocadilhos e entonacdes que
acentuam defeitos comuns do homem, como a mentira, a
malicia, a hipocrisia e a maldade (SILVA, 1994, p. 06).

No primeiro ato de A pena e a lei, as personagens caracterizadas como

marionetes, apresentam-se no palco ao som de um terno de tambores e pifano,
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a cena se inicia com Cheiroso e Cheirosa, personagens fundamentais, que se
comunicam com o publico em estilo pomposo e eloquente, semelhante ao

utilizado nos espetaculos populares (mamulengo), anunciam a peca:

CHEIROSO
Atencao respeitavel publico, vai comecar o espetaculo! [...]

CHEIROSA
Vai comecar o0 maior espetidculo musico-teatral do Universo!

[.]

CHEIROSO
O incomparavel drama tragicbmico em trés atos!

CHEIROSA
A excelente farsa da moralidade!

CHEIROSO
A maravilhosa facécia de carater bufonesco soberbamente
denominada...

CHEIROSA
A penace alLeil
(SUASSUNA, 1975, p. 32-34).

No segundo ato, as personagens se apresentam em um meio termo,
entre boneco e gente, com gestos mecanizados, grosseiros e desgraciosos,
esse ato assemelha-se ao ato anterior, com a entrada dos narradores Cheiroso
e Cheirosa, que esclarecem a razdo pela qual as personagens devem imitar

bonecos:

CHEIROSO

Os atores fingiram de bonecos, porque a histéria foi escrita
com esse cunho popular do mamulengo nordestino. Agora,
porém, representardo como gente, mas imitando bonecos, para
indicar que, enquanto estivermos aqui na terra, Somos seres
grosseiros, mecanizados, materializados. Tire o mamulengo,
Cheirosa! (SUASSUNA 1975, p. 88).

No terceiro ato, Cheiroso vai ao palco no papel de Cristo que julga os
homens e é julgado. Nesse ato os personagens ndo sao mais bonecos, mas
gente que interage, que engana e é enganada. Elas morrem e séo obrigadas a
relatar o falecimento do personagem anterior, em tom parddico, usando a

linguagem médica:
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JOAQUIM
Vocé, que estava em Taperoa quando eu cheguei, sabe me
dizer se eu morri?

JOAO
Morreu.

JOAQUIM
Morri de qué?

JOAO
Morreu de fome, Joaquim.

JOAQUIM
De fome? Que morte mais besta! Que morte sem imaginacao?

JOAO
Vocé ja viu retirante morrer de outra coisa?

JOAQUIM
E, mas eu bem que podia ter tido uma morte mais elegante!

JOAO
Vocé queria bem uma morte por cansago intelectual?

JOAQUIM
Era! Cansaco intelectual, anguastia, uma coisa assim!

JOAO
Pois nao tem conversa nao, morreu foi de fome!

JOAQUIM
Mas ndo me deram comida no posto homem?

JOAO

O mal foi exatamente esse. O intimo de suas entranhas,
chamejante e calcinado, recebeu a presenca alimentar, e,
guando o primeiro resquicio passou pelo piloro, houve um
dramatico apelo, que, partindo do figado, teve incrivel
ressonancia, desde o interior das arcadas superciliares as
anfractuosidades mais resistentes da cintura pelviana, a
chamada pélvis anfracta. O sistema 0sseo sofreu uma
contracdo aguda e povoada de vibragbes, os pulmdes se
contrairam, expelindo a seiva da vida que caminha em suas
artérias, e, antes que lhe prestassem qualquer socorro, vocé
esticou a canela.

JOAQUIM

Estiqueil...
(SUASSUNA, 1975, p. 187-189).

A comicidade reside na transferéncia dos signos utilizados no

diagnéstico médico para os dizeres da personagem da peca, que,
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praticamente, constr6i um laudo pericial sobre a morte de Joaquim. Apesar da
causae-mortis ser extremamente séria, objeto de reflexdo de toda uma
estrutura social, para a personagem, é “morte sem imaginagao”, uma vez que o
fato de morrer de fome é visto como um problema comum no mundo sertanejo,
em face das circunstancias climéticas e sociais que afetam as camadas mais
pobres daquela populacdo. Morrer de fome é fato cotidiano em regides que
vivem da mao de obra bracal, da producdo rural escassa e da imprevisivel
regularidade das chuvas. Logo, essa forma de morrer representa uma “morte
idiota”, sem elegéncia, sem novidade, morte em vida, morte associada a
préopria situacdo dos individuos, que, por outro lado, vivem sem direito a uma
vida digna por consequéncias de planos governamentais ruins e das
consequéncias da seca (SILVA, 1994).

Em relacdo as semelhancas textuais de A pena e a lei e Auto da
Compadecida nas cenas do julgamento do terceiro ato, o dramaturgo antecipa

a critica e as responde através das vozes dos narradores:

CHEIROSA
Pois vao dizer que vocé ndo tem imaginacdo e que sO sabe
fazer, agora, o Auto da compadecida.

CHEIROSO

Isso é facil de resolver: na proxima peca, em vez do
personagem ser sabido é besta, e, no terceiro ato, em vez de
tudo se passar no céu, se passa no inferno. Ai eu quero ver o
gue é que eles vao dizer! (SUASSUNA, 1975, p. 141).

Os aspectos religiosos das pecas estdo fortemente marcados por
cenas em que 0s personagens experienciam os paradoxos entre bem e o mal,
a fé e a razdo, o pecado e o perdao, sensacfes que transcorrem em espacos
de transicdo, marcadamente nas cenas do julgamento, onde se decide quem
vai para o céu, qguem vai para o inferno e quem volta para a terra. Dessa forma,
a igreja catdlica (centro da cidade de Taperoa, centro de quase todas as
cidades brasileiras) é o local onde comecam tais dilemas. No final, tudo se
resume a perdao e esperanca.

Cheiroso e Cheirosa preparam o publico para a cena em que todos

morrem e Cristo se configura num “juiz” :
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CHEIROSO

Muito bem, respeitavel puablico! Afinal de contas, seja pela porta
da frente, seja por portas travessas, o fato é que a justica se
faz! E se é possivel ver isso agora que ndés somos cegos,
guanto mais depois, quando tivermos bons olhos pra enxergar!
E de certa forma o que quero dizer, ao anunciar que, agora,
vamos representar como gente! E, modéstia a parte, desta vez
eu entro diretamente no jogo para representar o papel de
Cristo!

CHEIROSA
Deixe eu fazer o papel dele, deixe!

CHEIROSO
Eu digo, n&o! Vocé ndo é mulher, Cheirosa?

CHEIROSA
Mas eu quero, eu sou estrela, eu sou vedete!

CHEIROSO
N&o pode ser nao!

CHEIROSA
Entdo eu ndo entro mais nessa porcaria desse terceiro ato e
como ninguém sabe meu papel, estrago o espetaculo!

CHEIROSO
Ah, ndo faca isso ndo! O terceiro ato é 6timo, Marieta tem um
papel maravilhoso nele!

CHEIROSA
O papel é grande?

CHEIROSO
E enorme! Vocé fala muito, aparece muito!

CHEIROSA
Ah! Entdo eu quero! Mas eu quero lhe avisar uma coisa: nesse
seu terceiro ato tem Cristo?

CHEIROSO
Tem.

CHEIROSA
E ele se passa no céu, é?

CHEIROSO
E por ali por perto! [...]

CHEIROSA
E a morte dos personagens?

CHEIROSO
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Eu vou apagando esta luz aqui: cada vez que apago, é um
morto. Agora me diga uma coisa: vocé acha que eu convencgo,
como Cristo?

CHEIROSA

Era o que faltava! O Cristo veio como carpinteiro, que era uma
coisa melhor, ninguém acreditou que ele era filho de Deus,
guanto mais aparecendo como dono de mamulengo! [...]

CHEIROSO

Entdo vamos fazer o seguinte: eu deixo este manto aqui, se
ninguém me levar mesmo a sério, eu lhe faco um sinal e vocé
coloca o0 manto em meus ombros. Um manto € sempre um
manto: d& ideia de importancia e dignidade. Assim, pode ser
gue me oucam! Muito bem, respeitavel publico! Com essa
providéncia para o espetaculo, vamos ver se consigo acentuar
extraordinaria significacdo da virtude da esperanca. Sempre
me impressionou a tremenda importancia que se da ao
desespero! Esta certo, mas, se é assim, se 0 desespero €
coisa tdo grave, a esperangca deve ser algo de virtude
maravilhosa, pois é o contrario dele. Foi este o assunto que
escolhi para dar ideia de que é o absurdo e o disparate do
mundo....

(SUASSUNA, 2003, p. 141).

Nessa cena mesclam autor/narrador e narrador/personagem, esse
personagem representa diversas vozes na peca. Em suas falas, critica a
infraestrutura social precaria do pais, revelando uma visdo critica do contexto
social, diante dos esquemas geradores das diferencas de classes que causam
a desigualdade social.

Nesse sentido, podemos nos aproximar de uma interpretacao dialética,
superando o carater mecanicista das que geralmente predominam. Algumas
das tendéncias mais vivas da estética moderna estdo empenhadas em estudar
como a obra de arte plasma o meio, cria 0 seu publico e as suas vias de

penetracdo, agindo em sentido inverso ao das influéncias externas.

3.2 Alegoria, sociedade e politica em A penae alei

O riso € a sabedoria, e filosofar € aprender a rir.
Sem a liberdade de rir, de cacoar e fazer humor,
nao ha progresso da razéo.

(GEORGES MINOIS)
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J& no titulo A pena e a lei, Suassuna delineia a alegoria contida na
peca, pois retoma o tema central do teatro medieval: justica e misericordia,
colocando em evidéncia dois mundos opostos e dependentes um do outro; a
pena, nesse caso, representa o lado oprimido, e a lei, que representa o
opressor (FIEDLER, 2010). A palavra pena carrega Varios significados no
contexto da peca, dentre eles, o sofrimento causado pela seca no sertéo,
ocasionado pela morte do personagem Joaquim, representacdo de um

retirante.

Sai, com alguma coisa, com aquele dinheirinho conseguido,
etc., como vocé sabe. Mas o dinheiro durou pouco. N&o
arranjei trabalho em Campina. Disseram que, perto de Patos,
eu podia me empregar na estrada que estédo fazendo. Fui pra
la, e nada! Ai, minha histéria tornou-se igual a de qualquer
retirante. Passei toda espécie de miséria, comendo o que me
davam e bebendo a agua que encontrava. Fui ficando fraco,
fraco, vivia com a vista escura. Vi que estava perto de morrer:
procurei um padre para me confessar, ndo sabia mais onde me
encontrava. Entdo, me deu aquela vontade de morrer em casa.
Tomei a estrada, comecei a andar, e desmaiei. Quando
acordei, Chico de Filipa estava parado com o caminhao, junto
de mim (SUASSUNA, 1975, p.153-154).

Identificamos nessa cena o triste cenario em que o retirante nordestino
€ submetido, ndo somente ao sofrimento em ser obrigado a abandonar sua
terra, mas as peripécias que precisa passar em busca de trabalho e melhores
condicbes de vida. Nessa direcdo, a palavra pena, revela o seu sentido de
piedade, solidariedade com o sofrimento do povo que é condenado pelas leis e

pelo capitalismo cruel. O que se confirma na fala do Benedito:

VICENTAO
Elas (as companhias estrangeiras) sdo muito poderosas, tém
prestigio com o governo.

BENEDITO

Por que ndo tomam vergonha e ndo organizam um governo
melhor? Em vez disso vamos pegar 0S vagueiros, 0S
moradores, os trabalhadores de enxada, e montar nas costas
deles! O mundo que eu conheci foi uma cavalhada: os grandes
comerciantes de fora, montados nos de dentro; os de dentro,
nos fazendeiros; os fazendeiros, nos vaqueiros, 0s vaqueiros
nos cavalos!

VICENTAO
E os cavalos?
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BENEDITO

Esses montam no chao: o que significa que um vaqueiro esta
somente dois graus acima do chdo e um acima das bestas de
carga!

(SUASSUNA, 1975, p.153-154).

Esse posicionamento da personagem Benedito baseia-se no circulo
vicioso da sociedade capitalista que se organiza em uma relagédo de patroes
exploradores e empregados explorados. Ele expbe a esfera ideoldgica que
separa cada vez mais os homens tanto pela desigualdade econémica como
pela desigualdade cultural, na medida em que os desfavorecidos, considerados
“bestas de carga”, ndo tém acesso ao conhecimento para refletir sobre sua real
condicdo, consequentemente, ndo enxergam a injustica a que estdo
submetidos (SILVA, 1994).

Por fim, Fiedler (2010, p.43) analisa que “a palavra pena é usada no
sentido de instrumento do ato de escrita, que implica um projeto autoral, que da
voz ao povo nordestino e promove a conscientizacdo do povo sobre seu
préoprio destino”, quando Suassuna, na fala de Cheiroso (representando Jesus

Cristo no terceiro ato), coloca as seguintes indagacoes:

Vale a pena fazer parte da vida, sabendo que a morte é
inevitavel? Vale a pena ser mergulhado nesse espetaculo turvo
e selvagem, sabendo que o mal assim marca o sol do mundo?
Vale a pena viver, sabendo que a vida € um dom obscuro, que
nunca sera inteiramente entendido e captado em seu sentido
enigmatico? Estdo vocés estdo dispostos a aceitar o mundo,
sabendo que o centro dele é essa Cruz? Que a vida importa
em contradicdo e sofrimentos, suportados na esperanca? Vocé
acha que valeu a pena? Se pudesse escolher, viveria de novo?

Dentro dessa perspectiva imagética da vida e da morte, ndo ha como
nao trazermos para discussao as ideias de Walter Benjamin (1984) para
tratarmos de alegoria, pois ele situa esse conceito em um espago de grande
importancia. Os estudos benjaminianos percorrem varias areas do
conhecimento, tais como: Filosofia, Sociologia, Histéria e Critica Literaria.
Através das teses propostas por este autor podemos inferir conceitos
consideraveis para analisar a arte e o fluxo da histéria. No livro Origem do
drama barroco aleméao, ele discute entre outras coisas, a concepcdo de

alegoria, e projeta esse principio em um ponto de destaque até entdo
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concedido somente ao simbolo.

Essas duas formas literarias, simbolo e alegoria, localizam-se em um
espaco diferente. A nova maxima proposta por Walter Benjamin (1984) faz
parte do mundo moderno e se incorpora ao barroco. O estudioso procura
entender que a alegoria ndo é frivola técnica de ilustragdo por imagens, mas
expressdo, como a linguagem, e como a escrita (Ibidem, p. 184). Segundo o

autor, o cerne da visao alegoérica €

a exposicdo barroca, mundana, a histéria como historia
mundial do sofrimento, significativa apenas nos episddios do
declinio. Quanto maior a significacdo tanto maior a sujeicdo a
morte que grava mais profundamente a tortuosa linha de
demarcacgao entre physis e a significacdo. Mas se a natureza
desde sempre esteve sujeita a morte, desde sempre ela foi
alegdrica (Ibidem, p. 188).

Significacdo e morte amadurecem conjuntamente, sobretudo, em se
tratando de um espaco alegorico. O olhar aleg6rico € uma visdo melancélica do
mundo e, a0 mesmo tempo, transmuta em um mesmo espago, elementos que
irAo compor uma escrita apaixonante; ela seria, portanto, o divertimento
melancolico. A era classica ndo a visualizava da mesma forma, muito pelo
contrario, simplesmente a excluia (OLIVEIRA, 2016).

Percebe-se que a alegoria ndo possui limites textuais, tendo em vista o
seu jogo com os sentidos. E muito comum o uso da personificacio e da
prosopopeia para criacdo do texto alegérico. Podemos evidenciar isso em A
pena e a lei, pois 0s personagens apresentam-se como bonecos para
dramatizar as atitudes humanas. A leitura de uma obra alegérica pode ser feita
pela intertextualidade, a fim de identificar os sentidos dos simbolos que
compdem o texto.

A pena e a lei é realizada sob um espaco teatral que constréi uma
arquitetura alegoérica da vida humana, amparada pelas inversdes
carnavalizadas de Bakhtin. “A alegoria assume um carater universalizante na
inter-relagéo entre os trés niveis que movem a sociedade: o moral, o civil e o
religioso” FIEDLER (2010, p.86).

Essas cenas nos remetem também as questdes que Candido trabalhou

em sua obra Literatura e Sociedade que nos remete a seguinte reflexdo: “qual
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a influéncia exercida pelo meio social sobre a obra de arte?” ou “qual a
influéncia exercida pela obra de arte sobre o0 meio?”. A primeira consiste em
estudar em que medida a arte é expressao da sociedade; a segunda, em que

medida é social, isto é, interessada nos problemas sociais (2010, p.28).

Assim, a primeira tarefa € investigar as influéncias concretas
exercidas pelos fatores socioculturais. E dificil discrimina-los,
na sua quantidade e variedade, mas pode-se dizer que 0s mais
decisivos se ligam a estrutura social, aos valores e ideologias,
as técnicas de comunicacdo. O grau e a maneira por que
influem estes trés grupos de fatores variam conforme o aspecto
considerado no processo artistico. Assim, 0s primeiros se
manifestam mais visivelmente na definicdo da posi¢do social
do artista, ou na configuracdo de grupos receptores; 0s
segundos, na forma e contetdo da obra; os terceiros, na sua
fatura e transmisséo. Eles marcam, em todo o caso, 0s quatro
momentos da producgdo, pois: a) o artista, sob o impulso de
uma necessidade interior, orienta-o segundo os padrdes da sua
época, b) escolhe certos temas, c) usa certas formas e d) a
sintese resultante age sobre o meio. Como se vé, ndo convém
separar a repercussdo da obra da sua feitura, pois,
sociologicamente ao menos, ela sé esta acabada no momento
em que repercute e atua, porque, sociologicamente, a arte €
um sistema simbolico de comunicagédo interhumana, e como tal
interessa ao socidlogo. Ora, todo processo de comunicacao
pressupde um comunicante, no caso o artista; um comunicado,
ou seja, a obra; um comunicando, que é o publico a que se
dirige; gracgas a isso define-se o quarto elemento do processo,
isto €, o seu efeito. Este carater ndo deve obscurecer o fato da
arte ser, eminentemente, comunicacao expressiva, expressao
de realidades profundamente radicadas no artista, mais que
transmissdo de nocdes e conceitos. Neste sentido, depende
essencialmente da intuicdo, tanto na fase criadora quanto na
fase receptiva (CANDIDO, 2010, pag. 31).

Nesse sentido, Suassuna aborda também uma situacdo muito comum
em nosso pais, a prostituicdo, um tipo de profissdo que em alguns casos,
especialmente na regido nordestina, provoca a subalternidade da mulher pobre
sertaneja, que sucumbe as suas necessidades e se vende para garantir 0
sustento da familia, muitas vezes, essa prostituicdo ocorre de forma criminosa,
pois as envolvidas sdo menores e ndo tém a menor nogdo do que esta
acontecendo com o proprio corpo, sao vitimas de pedofilia e de agressbes

fisicas e psicoldgicas.

PEDRO
Marieta! Madalenal!
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MARIETA

Pedro! Entdo agora vocé me chama Madalena? Esse era meu
nome de moca pobre da serra, e eu hdo o trocaria por nenhum
outro! Mas a dona da pensdo em que fui parar disse que isso
era nome de mocinha e trocou-o por Marieta. E melhor me
chamar assim. Todas as noites eu saia com minhas
companheiras. Maria da Gloria era Glorinha, Maria de Lurdes,
Lurdinete, Maria das Gragas, Graciete, um bando de Marias de
nome trocado, obrigadas a parar em quatro lugares: a casa, a
penséo, o hospital e o cemitério!

VICENTAO
Deixe de fazer drama, que la em Taperoa nem hospital tem!
(SUASSUNA, 2003, p.163).

Na fala de Marieta observa-se a perda de identidade ao ser obrigada a
trocar de nome (Madalena por Marieta) e mudar seu estilo de vida por causa da
pobreza: Esse era meu nome de moca pobre da serra, e eu nao o trocaria por
nenhum outro! Mas a dona da pensdo em que fui parar disse que isso era
nome de mocinha e trocou-o por Marieta. Ressalta também os nomes das
companheiras Maria da Gloria era Glorinha, Maria de Lurdes, Lurdinete, Maria
das Gracas, Graciete, um bando de Marias de nome trocado, voltando ao
sentido religioso, o0 autor chama a atencéo para o significado do nome Maria,
provocando certo desconforto, pois sao prostitutas que tém o mesmo nome da

Méae de Jesus. Percebemos a tristeza e o saudosismo no canto de Marieta:

MARIETA

Vida, sono e tentacao,
morte, amor e fogo vao
nesse mundo de que cheguei:
eis a marca, eis o brasao

de gasto e dissipagéo

do amor que te dediquei.
Sensacado de tempo e morte,
desgaste, pobreza e sorte

foi o que nele encontrei

meu insone mal de amor,
travo, sossego e furor,

suma de quando afrontei.
Tudo agora j& passado,

Nao mais recomecarei.

Ou sera que, além da morte,
vem comigo esse suporte
cujo inventério julguei?

N&o sei, nem tu mesmo sabes,
pois, como a vida, ndo cabes
nos roteiros que tracei!
(SUASSUNA, 2003, p.162).
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Podemos relacionar também a personagem Marieta (Madalena) a
Maria Madalena, por meio da passagem biblica do Novo Testamento, pois a
personagem biblica sofreu as agruras e os preconceitos que Marieta relata,
embora a biblia ndo mencione que Maria Madalena fosse realmente uma
prostituta, ela precisou ser “curada” de seus pecados para ser aceita na

sociedade, com intersecgéo de Cristo. E 0 que se observa no texto:

ApGs ser mencionada no episédio em que foi curada por Jesus
tornando-se uma de suas seguidoras e mantenedoras, Maria
Madalena reaparece no episodio que envolve a morte e
ressurreicdo de Cristo. O apostolo Mateus registra que Maria
Madalena estava entre as mulheres que tinham seguido Jesus
desde a Galiléia, e que acompanharam a crucificagdo (Mateus
27:55,56; Marcos 15:40). O apdéstolo Jodao também escreve que
em determinado momento, Maria Madalena era uma das
mulheres que “estavam em pé, junto a cruz de Jesus” (Jodo
19:25). Quando José de Arimatéia se encarregou de sepultar o
corpo de Jesus, o0 evangelista Marcos nos informa que Maria
Madalena e Maria, mée de Jesus, ficaram observando onde o
punham (Marcos 15:47). Mateus relata que ela e a outra Maria
estavam “assentadas defronte do sepulcro” (Mateus 27:61). No
domingo da ressurreigdo, Maria Madalena foi juntamente com
as outras mulheres visitar o sepulcro de Jesus com a intencdo
de ungir seu corpo (Mateus 28:1; Marcos 16:1; Lucas 24:10). E
possivel que ela tenha sido a primeira a chegar ali (Jodo 20:1).
Além disso, também somos informados de que Jesus apareceu
primeiramente a ela apds a ressurreicdo (Marcos 16:9; Jo&o
20:14) (https://estiloadoracao.com/quem-foi-maria-madalena/).

Ainda nessa cena, como retrato de muitos municipios brasileiros, o
personagem Vicentdo lembra a precariedade da Saude publica ao dizer “Deixe
de fazer drama, que la em Taperoa nem hospital tem!”. Vivemos num pais em
gue os governantes ndo tém como prioridade a organizacdo e eficiéncia do
sistema de saude, o mesmo ocorre na educacdo. Destacando que o que
ocasiona essa ineficiéncia é a sonegacédo fiscal de grandes empresas e a
corrupgdo, negando ao povo o retorno de impostos que pagam com sacrificio,
em servigcos essenciais.

Nesse sentido, Ariano Suassuna pde em evidéncia os ignorados pelo
poder publico, em sua obra vemos uma populacdo muito pobre, sem condi¢cdes
de ter uma vida digna e amparada socialmente. Uma constante de sua criagcéo

teatral € a preocupacdo em discutir a relacdo entre a arte e a realidade pelos
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efeitos coOmicos, recorrendo a personagens-tipo e a procedimentos linguisticos,

em que varios textos e situacdes se entrecruzam.

3.3 Os donos do mamulengo: entre bonecos e gentes

A pena e a lei é composta por trés atos, no primeiro, intitulado “A
inconveniéncia de ter coragem” 0s personagens encenam como se fossem
mamulengos, caracterizados como bonecos, com gestos mecanizados e
rapidos. Ariano Suassuna afirma, na didascélia, que no segundo ato “O caso
do Novilho furtado”, os atores ja representam num “meio-termo entre bonecos e
gente, com caracterizacdo mais atenuada, mas ainda com alguma coisa de
trbpego e grosseiro, que sugira a incompeténcia, a ineficiéncia, o desgracioso,
que a despeito de sua condi¢ao espiritual, existe no homem” (2003, p.27).

“Cheiroso e Cheirosa” se apresentam nos trés atos, como se fossem o0s
donos do mamulengo, ora bonecos, ora gente, orientando a trama e levando o
espectador a interagir com a histéria. Nesse sentido, Santos (1979) destaca
que a estruturacdo da peca coincide com a estruturacdo dramatica do
mamulengo, “obedecendo a um sistema de pequenas pecas ou passagens,
entremeadas por nimeros de danca e improvisacdes feitas pelo apresentador,
sem qualquer preocupacédo de causalidade entre elas”.

De acordo com Azevedo (2011, p. 18), as apresentacdes se organizam
no entorno de uma estrutura, conhecida como “torda” ou “empanada”, que
delimita o espago em que o Mamulengo ocorre: a sua frente fica a audiéncia
(pUblico, espectadores) e no seu interior os folgazées'?, que manipulam os
bonecos em punho. Na Zona da Mata em Pernambuco, o Mamulengo &
considerado uma brincadeira, tal como o cavalo-marinho, o0 maracatu, o0 coco-
de-roda, a ciranda, o0 pé-de-parede. Essas brincadeiras servem como
divertimento para a populacdo que, em periodos distintos, e por meio de

diferentes formas de engajamento, participam das apresentacdes na regiao.

12 O termo “folgazao” foi utilizado como forma de designar a pessoa que brinca dentro da torda,
podendo este “folgazdo” ser ou ndo um dono de Mamulengo. Entre os participantes da
brincadeira, entretanto, esses termos s&o utilizados de diferentes maneiras, em contextos
variaveis, podendo se referir, também, aos tocadores ou ao Mateus, sendo impossivel
delimitar, de forma rigida, as diversas nomeacdes existentes para cada participante do
brinquedo (AZEVEDO, 2011).
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Uma peca de Mamulengo pode apresentar VvAarios cantos, que
assumem a mesma funcdo da musica circense, combinando texto e masica. A
musica € uma forma de atingir os sentimentos e sensa¢cfes e marca a entrada
e saidas dos personagens, nos momentos de emocédo e suspense. “A escrita, a
musica e a representacdo tém como objetivo atingir sentimentos de édio e
vinganca, piedade, ternura, melancolia, tristeza, sempre num embate entre o
bem e o mal, adquirindo inteligibilidade ética através de uma leitura
marcadamente maniqueista” (SILVA, 2003, p. 95,96).

Dos cantos adotados na pecga, Suassuna orienta,

Algumas letras sdo populares anbnimas e outras do autor]...].
No espetaculo, podem ser cantados, o que é preferivel, ou
somente recitados, caso se resolva deixar de lado o terno de
tambores e pifanos e a masica. Na primeira hipétese, os cantos
devem ser pelo menos baseados nas solfas dos cantadores
nordestinos. Quanto ao cenario, quando o pano abre,
representa 0 mamulengo: quatro estacas formando, no palco,
guadrilatero, pregado nelas, um pano que vai quase até o peito
dos atores, com os dizeres ‘Mamulengo de Cheiroso, Ordem,
Respeito e Divertimento’. O terno tem atacado a introdugéo
antes de o pano abrir. Cheiroso e Cheirosa entram, cada um
por um lado do palco, dangcando o xaxado. Ao mesmo tempo,
0s outros atores aparecem dentro do mamulengo, cantando e
dancando (2003, p.28, 29).

A mausica estd ligada a mimica, explicitando o enredo da peca,
compondo sua teatralidade. Suassuna explica ter preferéncia “pelo canto a
palavra recitada”, pelo seu poder de persuasdo. A moral dos atos esta implicita

nas cancgdes, é 0 que se observa nesse canto do primeiro ato:

CHEIROSO

A vida traiu rosinha,

traiu Barrote também.

Ela trai a todos nds,

guando vamos, ela vem,
guando se acorda, adormece,
guando se dorme, estremece,
gue a vida é morte também.

CHEIROSA

Os trés procuraram tanto

sua coragem provar!
Perdeu-se a pouca que tinham
e a mulher, pra completar.
Provei que € inconveniente
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ter fama de valente,
dificil de carregar!
(SUASSUNA, 2003, p.82).

O Mamulengo nao pode existir sem a musica e sem a dancga, o publico
é incentivado a participar, de forma constante e ativa, permitindo completar, o
que 0s bonecos muitas vezes apenas sugerem. Requer-se, portanto, uma
imensa interacdo boneco/plateia, que ndo se torna dificil por conta do incrivel
poder de improvisacdo e capacidade imaginativa que tipifica 0s
mamulengueiros. Por isso, sendo um teatro do improviso, do repente, depende
visceralmente do publico assistente que alimenta a vertente de criacdo que sai

do mestre, passa para 0 boneco e atinge o publico.

Como em tantas outras manifestagbes artisticas da cultura
popular nordestina, o Mamulengo revela de modo singular a
rica expressividade do dia-a-dia do povo da regido. Através dos
bonecos, o povo se identifica com suas alegrias e suas
tristezas, com seus temores e sua capacidade de fé, com seus
tipos matreiros e seus elementos repressores, com O
esmagamento de seus direitos e sua ansia de liberdade. O
Mamulengo tem, realmente, um extraordinario poder de
sintetizacdo e revelacdo estética dos anseios mais ardentes do
povo nordestino, ndo obstante, a precariedade de seus
recursos disponiveis, quer técnicos, quer mesmo estéticos ou
de escolaridade. Guardando elementos vinculados a tradicao
dos folguedos ibéricos e sendo remanescentes dos
espetaculos da Commedia dell’Arte, 0 Mamulengo baseia-se
na improvisacdo livre do ator (mamulengueiro). Congquanto
tenha um roteiro basico para a histéria, que ndo é escrita, 0s
didlogos sdo criados no momento mesmo do espetaculo, de
acordo com as circunstancias e com a forma de reacdo do
publico. Arranca personagens e temas de um mundo ao qual é
sujeito, submisso e pelo qual é explorado, transpondo-o0s, em
transfiguragdo muito propria, para um mundo onde sua voz,
anseios e vontades sdo ouvidos. Isso tudo na intencdo maior
de provocar o riso, que gerando a folganca, o alivio, o
divertimento, atua como elemento catartico e de grande
comunicabilidade (https://formasanimadas.wordpress.com).

O Mamulengo € um fendbmeno vivo, dindmico, em constante processo
de mutacdo, de transformacdo. Sendo de natureza dramatica enquanto
folguedo, possui possibilidades consideravelmente mais amplas de incorporar
os fatos culturais do cotidiano, e de absorver inclusive, outros folguedos por

meio do seu processo de representacdo centrado na teatralizacdo do mundo
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que o cerca, levando a cena os “brinquedos”, as contradigdes, costumes e
tradicbes da comunidade onde subsiste.

A separacao entre o ator e o publico, onde o primeiro encontra-se no
palco (para representar e transmitir uma historia) e o segundo na plateia (para
ouvir) estabelece, na visdo de Boal (2005), uma relagéo opressiva e, a0 mesmo
tempo, passiva, instituindo uma distincdo polarizada de papéis, na qual os
atores profissionais sao instigados a falar e o publico, a quem o escritor chama
de “ndo-atores”, deve ouvir. Essa logica inspirou o autor na formulagdo dos
principios e da metodologia que fundamentam o Teatro do Oprimido e que
busca, justamente, desestruturar essa relacdo polarizada, incentivando a
interacdo entre ator e espectador, ampliando a capacidade de influéncia do
publico (os “spect-atores”) na representacéo teatral. A plateia torna-se, com
iISS0, sujeito ativo, participando da construcdo da linguagem do teatro. Rompe-
se, pelo menos em cena, a distincao entre atores e ndo-atores.

O espetaculo do Mamulengo tem sua estruturacdo draméatica
repousando no constante apoio musical dos instrumentistas, verificando-se sua
participacdo, nas cenas de dancas, nas cantorias, nas brigas, determinando
muitas vezes o ritmo e o clima do espetaculo. A altura da qualificacdo dos
instrumentistas o0 espetaculo cresce em participacdo, sendo a musica
executada ao vivo, muitas vezes criada de improviso em cima da cena que esta
sendo apresentada.

Os musicos do mamulengo recebem o nome de “instrumenteiros”,
“batuqueiros” ou “tocadores”, esses nomes foram criados a partir dos
instrumentos que tocam, sao eles, fole de oito baixos, tridngulo, ganza e
zabumba. Dessa forma, tem-se: “O Tocador”: instrumenteiro que toca o “fole
de oito baixos” (acordeon) principal instrumento do conjunto. “O Triangueiro:
tocador de tridngulo. “O Ganzazeiro”: que toca o “ganza” (pequeno tubo de
flandre com seixos ou sementes no interior). “O Bombeiro”: tocador de
zabumba (bombo) (https://formasanimadas.wordpress.com).

A estruturacdo dramatica no Mamulengo obedece a um sistema de
pequenas pecas Oou passagens ndo escritas, entremeadas por nameros de
dancas e improvisacgoes feitas pelo apresentador. Na realidade as passagens
(cenas) se constituem em motivos ou pretextos para dar lugar a determinado

personagem atuar. E um espetaculo de estruturacio arbitraria, as passagens
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acontecem de modo independente, sem qualquer preocupacgéo de ligacdo
l6gica entre si. De uma maneira geral, o espetaculo acontece englobando

varios tipos de passagens. Podemos citar algumas delas:

Passagens-Pretexto: em que tudo se resume ao boneco que
aparece, diz alguns gracejos, cumprimenta o publico, canta
uma loa e sai. A intencdo visivel ndo é narrar, nem interpretar
um personagem qualquer numa situacdo determinada. E
simplesmente, o boneco que, por sua forca, se impde na cena,
independentemente de um sentido l6gico para sua apari¢do.
Passagens-Narrativas: que, de modo versejado e a maneira
das métricas repentistas, um ou dois bonecos narram fatos,
acontecimentos ou histérias imaginarias.

Passagens-de-Briga: de constituicdo amplamente arbitraria,
onde aos bonecos sédo permitidos, e s6 a eles sendo possiveis
variados jogos de movimentagdo guerreira e onde s&o
submetidos a verdadeiras provas de resisténcia artesanal dado
ao grande nuamero das pancadarias e violentas contor¢des que
sdo tipicas dessas passagens. Estas séo, talvez, as de
incidéncia mais numerosa nos espetaculos de Mamulengo.
Passagens-de-Danca: servem primordialmente como recurso
dos mais utilizados, e por vezes até de uso abusivo, para
ligacdo entre as diversas passagens que compdem o
espetaculo. Nelas tém participacao ativa os instrumenteiros e
0s bonecos-dancarinos.

Passagens-de-Pecas ou Tramas: S&o as que, do ponto de
vista da estruturacéo formal do espetaculo de teatro, podemos
considerar como pequenas pecas, as vezes aproximando-se
de comédias, outras vezes de moralidades e farsas, ou ainda
de autos religiosos e satiras sociais
(https://fformasanimadas.wordpress.com/mamulengo-o-teatro-
de-bonecos-popular-no-brasil-fernando-augusto/)

AZEVEDO (2011) adverte que definir o Mamulengo ndo é uma tarefa
simples, cada tentativa de conceituacdo mobiliza elementos distintos presentes
na trajetéria histérica e nas formas de expressao dessa manifestacdo cultural
nos varios contextos em que ela ocorre, a identidade do Mamulengo néo é
constituida por um conjunto fixo de elementos, mas objeto de constantes
ressignificacdes, mobilizando um amplo conjunto de atores sociais, contextos e
relacdes.

A brincadeira integra a programacédo de eventos de cultura popular,
que estd presente em apresentacdes que se assemelham a um teatro de
bonecos, pois ajuda a animar festas municipais e regionais, adentrando
gradativamente o universo das escolas. Cada contratante e cada contexto,

podem demandar uma performance diferenciada dos mamulengueiros, que
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adaptam historias e personagens, alteram a configuracdo dos integrantes do
brinquedo e o tempo de duracdo das apresentacdes, atualizando as formas de
expressdo dessa pratica cultural. O mamulengueiro € um artista popular, um
homem do povo, que através de seus bonecos, representa esse mesmo
homem. E um artista do riso, sua principal preocupacéo e recompensa € o riso.
Sua maior escola é a vida, é nela que busca os temas que sdo desenvolvidos
nos espetaculos.

Por isso, no espaco cénico construido em Auto da Compadecida e A
pena e a lei, Ariano Suassuna molda personagens a partir do mamulengueiro,
instigando o riso, mediante situacdes socio-politicas e econémicas calamitosas,
que devem emergir como provocacdes em aberto. E preciso reconhecer que
esse riso se estabelece como um ato ligado ao que é ndo oficial da sociedade,
ou seja, ao ambito dos discursos ou atitudes que, de algum modo, fogem do
paradigma e da convencao, endossando a tese de que o desvio e o indizivel
fazem parte da existéncia e da resisténcia, e, ao contrario do sério, eles

subvertem o limite da critica, sustentando-se pelo efeito cémico.
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Fig.21 — Foto de Ariano Suassuna ainda bebé,
época em que seu pai faleceu assassinado.

~ / ¥
Fig.22 — Foto de Ariano Suassuna
na fase adulta.

Fig.23 — Foto de Ariano Suassuna em sua casa
em Recife/PE, na qual viveu 60 anos de sua vida,
0 seu pequeno museu armorial.
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CONCLUSAO

O efeito cémico é uma caracteristica fundamental do teatro de Ariano
Suassuna, pois nas pecas investigadas ele toma um percurso que segue
daquilo que parece inocente a mordaz critica sociocultural, politica e
econdmica do pais. Nessa direcdo, o riso toma um lugar de destaque, quando
se lembra que o espetaculo teatral pressupde a presenca do espectador, que
devera experimentar o contato com o mundo da fantasia, aquele que se
constréi no palco. Podemos afirmar que o0 riso que as cenas provocam no
publico é o efeito de elementos cbmicos articulados na linguagem cénica,
capaz de transformar em critica social aquilo que esta ignorado pelo Estado de
direito e poderes constitucionais.

Os efeitos cbmicos sédo aspectos fundantes na obra de Ariano
Suassuna, pois a provocacdo do riso pelo discurso literario € também
agraciada com a simpatia e a admiracao do espectador, principalmente quando
se faz o uso do risivel para alcancar objetivos criticos. Assinala-se, assim, uma
caracteristica propria do riso, a liberdade de rir como forma de propor uma
discussédo sobre verdades preestabelecidas, engendrando, dessa maneira,
novas possibilidades de pensamento. O riso seria, dessa forma, um meio de
propiciar a mudanca e, de acordo com a situacéo, o progresso da razao.

Ao entrarmos no texto de criacdo do dramaturgo Ariano Suassuna,
identificamos marcas de uma brasilidade inconfundivel, j& que mergulhamos
numa cultura popular atraente e forte, que nasce numa regido com extremas
necessidades, o sertdo. O aspecto metaférico da linguagem, que satiriza a
situacdo politica; a relagdo dominante-dominado, consequéncia do capitalismo
vigente; bem como o problema da fome e do preconceito racial, sdo elementos
construtores da realidade, mas que a ficcdo faz do publico um coparticipe,
independente do lugar e da época em que vive.

Nas pecas analisadas, o dramaturgo atualiza formas populares muito
tradicionais, numa dimenséao cémica que subverte o sistema literario e imprime
um valor maior a cultura popular. Dentro dessa dimensao, o riso se estabelece
sustentado por diversos efeitos que, as vezes, torna-se tragico, diante dos
dramas humanos e sociais expostos. No lastro desse riso, voltamos o olhar aos

seus aspectos histéricos, em um percurso que atinge as novas teorias. Nessa
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direcao, foi crucial buscar Aristételes (1981), que diz que “o0 homem € o Unico
animal que ri’, e Bergson (2004), ao afirmar que “0 homem €& o unico animal
que faz rir’, além de Jan Bremmer e Herman Roodenburg (2000, p. 181), ao
defender a ideia de que “o0 humor e o riso sdo transculturais e anistoricos”.

Desse modo, reavaliando as teorias contemporaneas em torno do
efeito cbmico e do riso, recorremos a Renones (2002), que afirma que a
comédia passa a ser compreendida como uma coisa séria, “ndo no tratamento
do tema, visivelmente irbnico, sarcastico, ou cinico, mas no objetivo final do
espetaculo, de levar o espectador a outra possibilidade de compreensédo do
conflito, ocasionando a catarse cémica” (p. 171).

Nesse sentido, podemos destacar que Suassuna elabora uma obra
cOmica que questiona o sistema social, que corrompe e maltrata 0 homem,
sonegando-lhe, assim, o direito a uma vida plena e digna. Nas pecas que
escolhemos, emergem questdes, que através da tematica religiosa, suscitam o
riso, mas um riso sem alienacdo, um riso politizado. As ideologias do
dramaturgo paraibano engendram os discursos das pecas, trazendo o riso
numa perspectiva humanizadora, nessa inversao demonstra a necessidade de
correcdo das situacdes geradoras de desigualdade social, articulando, assim,
uma acdo que possa integrar o0 homem ao seu meio, de forma mais justa e
igualitaria.

No decorrer da pesquisa, identificamos a inter-relacdo entre teatro e
cultura popular, o que possibilitou o aprofundamento na analise dos textos de
criacdo, aspectos que contribuiram significativamente para o estudo das
relacdes entre o teatro e a sociedade. Nessas relacdes, ha lugar para a
Literatura de Cordel, a religiosidade que se faz presente pela utilizacdo de
rezas e canticos, o teatro de mamulengos, o bumba-meu-boi, o circo, atingindo,
assim, o principio armorial da integracdo das artes. Nesse sentido, Suassuna
(2008) declarava que almejava “um teatro tragico e comico, vivo e vigoroso
COMO NOSSO romanceiro popular, um teatro que se possa montar, sem maiores
mistérios, até nos recintos de um circo”.

O riso, articulado numa perspectiva de transformacao social, fortalece a
historicidade e a critica sociocultural e existencial nos textos analisados, pois o
efeito cOmico, ao mesmo tempo em que faz rir, ele pode fazer o espectador

chorar. Desse modo, o teatro comico, para ser atual e popular, deve ter uma
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preocupacdo constante com os problemas e angustias do povo, pois a boa
comédia precisa objetivar um riso comprometido com a realidade, e nédo
apenas um riso para aliviar as tensdes cotidianas do homem.

Em Farsa da boa preguica e Auto da Compadecida, a satira
desconstréi concepgdes sociais hipocritas e retrogradas. Por meio dos
personagens Joaquim Simao e Joao Grilo, destaca-se o tom farsesco, pois ele
€ a marca caracteristica de ambas as personagens, podendo qualifica-las, do
ponto de vista estrutural, em arquetipicos (santos e demdnios) e tipicos, (o
avarento, 0 pregui¢oso, o astucioso, o mentiroso). Tal aspecto revela também
que os personagens divergem da ideia de sertanejo triste e conformista; séo
alegres, vibrantes, que reagem as suas condicfes, questionam e criticam
Varios segmentos sociais, inclusive a igreja. Ndo séo, de forma alguma, dignos
de compaixdo: pertencem ao drama do sertdo, mas nao se subjugam a ele.
Tém a forca e a esperteza adquiridas pelas agruras dessa terra e as usam para
sua prépria sobrevivéncia.

Outra questdo que o dramaturgo articula é a existéncia de dois
“Brasis”, relacionando as dicotomias de um pais em constante contradicdo: “o
Brasil do povo e daqueles que ao povo sao ligados, pelo amor e pelo trabalho”.
E o Brasil que é descaracterizado, dominado e corrompido pela ordem social
injusta e pela midia. O dramaturgo mostra um povo religioso, de pé no chéo,
acuado pela seca, atormentado pelo fantasma da fome e em constante luta
contra a miséria. Traca o perfil dos sertanejos nordestinos que estao
submetidos a opressédo, e que foram subjugados por familias de poderosos
coronéis, que possuem terras e almas por vastas areas do Brasil.

Dessa forma, o escritor, imbuido talvez do espirito de resisténcia,
desenvolve um trabalho de representacdo dos marginalizados, tais como 0s
pobres que sofrem com os mandos e desmandos de seus patrdes, com uma
remuneracao injusta; do mesmo modo, o homem e a mulher do sertdo, que
lutam a cada dia para vencer a seca. O que se confirma ndo € apenas uma
consciéncia politica, mas, sobretudo, uma consciéncia social, fazendo de sua
criagdo um instrumento de denuncia as injusticas e as desigualdades.

A incursao pela vida do dramaturgo, destaca a dor pela perda do pai,
assassinado devido a intrigas politicas, isso nos permitiu compreender como se

transfigurou um drama existencial em arte, capaz de reconectar o escritor com
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a matéria de sua escrita. Dessa forma, o tema morte incorre em seus poemas,
romances e pecas teatrais, nos quais vida e arte se mesclam e resultam numa
obra com tracos autobiograficos.

A relacio entre morte e riso € muito presente: “bater as botas”, “passar
para o outro lado” ou, de forma mediocre, morrer, causam algumas das cenas
mais engracadas e importantes das pecas. Gil Vicente utilizou a ideia do
mundo apos a morte para criar o Auto da Barca do Inferno. A obra se
desenvolve em um grande julgamento dos mortos, Ariano Suassuna atualiza o
imaginario sobre o julgamento das almas. No ultimo ato das pecas Auto da
Compadecida e A pena e a lei, 0s personagens mortos recebem a visita de um
ajudante do deménio, que prepara todos para a chegada do “encorado” (o
Diabo, segundo a crenca nordestina, vestia-se como um vaqueiro), avisando
que aquela é “a hora da verdade”.

Em A pena e a lei, Auto da compadecida e Farsa da boa preguica a
morte é tratada de forma tragica e, ao mesmo tempo, satirica; nesses enredos,
muitos personagens morrem. Nas duas primeiras, eles sdo submetidos a um
julgamento, cujo juiz € Jesus Cristo; em Farsa a morte é considerada um
castigo pela soberba e avareza dos antagonistas. Porém, as pecas defendem a
ideia de que o homem do sertdo deve ser perdoado de seus pecados, por
experimentar iniUmeras dificuldades, tanto de ordem climatica, quanto social. O
sofrimento passado em vida € capaz, por si s6, de absolver todos os pecados,
consequéncias de seu cotidiano exigente e de sua luta pela sobrevivéncia.

A religido, a politica e o pensamento critico, em relacéo a desigualdade
social, se misturam e constroem a outra parte da obra do dramaturgo. Santiago
(2007, p. 108) reitera que a figura de Suassuna esta nos poemas, nas pecas e
nos romances, “é ele os olhos maravilhosos da crianga, inocentes e temerosos,
deslumbrados, que espreitam acontecimentos que ndo chega a compreender,
mas que, agora, com a experiéncia da madurez, domina e divulga”.

No que diz respeito ao dialogo com a cultura popular e as experiéncias
vivenciadas pelo povo nordestino, uma das constatacfes da pesquisa esta
relacionada a projecdo dessa cultura por meio das obras de Ariano. O
Romanceiro é fonte profunda de tudo que escreve e de suma importancia para
o entendimento de sua poesia, bem como do teatro e do romance. S&o

principios que norteiam sua criacdo artistica e a concepcdo de arte que da
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peso ao seu projeto estético. O dramaturgo demonstrava habilidade e maestria
em analisar e selecionar aquilo que é produzido pelos cantadores, trovadores e
artistas populares, pois suas obras estdo repletas de elementos miticos, tais
como, a Caetana (a morte que esta sempre a nos espreitar) e personagens do
imaginario cristdo como a Compadecida, Jesus e o Diabo, e até mesmo a
Paixao de Cristo, revelando o carater popular e cristdo do Sertéo.

A cultura popular nasce de um grupo marginalizado e subalterno, por
suas condi¢fes étnicas, econémicas e sociais. Dessa forma, ndo seria leviano
afirmar que essa cultura, a medida que se mantem e se fortalece, por meio de
suas geracfes, mesmo em condi¢des precarias e sem incentivos, traz em sua
esséncia, o grito desse povo que quer ser visto e ouvido. Um grito de protesto,
que somente por meio de sua arte é possivel. E nesse solo politizado e
contestador da cultura popular que emerge a obra do dramaturgo paraibano. A
investigacdo identificou a grande preocupacdo do autor com o0s problemas
sociais, causados pela desigualdade, bem como pelo descaso politico e pela
natureza rude de sua regido; nas pecas, destaca-se uma aguda critica a esses
impasses, mas o faz através dos efeitos comicos, um riso que leva a reflexao.
Dessa forma, podemos afirmar que suas tematicas ultrapassam a dimenséo do
regional, tornando sua obra popular e universal.

O rico avarento e O homem da vaca e o poder da fortuna constituem
parte da peca Farsa da Boa preguica; o entremez Torturas de um coragao foi
ndcleo inicial de A pena e a lei e O castigo da soberba serviu de inspiracdo
para o terceiro ato de Auto da Compadecida. Compreendemos que 0S
entremezes foram o ponto de partida para a criacdo de pecas maiores e mais
contundentes, ricas também pela intertextualidade que ocorre com as fontes
populares, como a literatura de cordel, 0 mamulengo, e também aos autos de
Gil Vicente.

Auto da Compadecida e A Pena e a lei, sdo textos que apresentam
temas e elementos tipicos, bem como personagens alegoéricos que se
aproximam das caracteristicas da cultura nordestina, incluindo elementos que
estdo no imagindario popular. As historias tém como espaco cénico a cidade de
Taperod, no interior da Paraiba, onde Suassuna passou boa parte de sua vida,
comegou a estudar e vivenciar a cultura sertaneja; dessa forma, nota-se a

interferéncia biografica do autor, além da representacdo da pequena cidade
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sertaneja, conservadora dos costumes e tradicdes. Por esse espaco, desfilam
personagens representativos da vida social sertaneja, como 0 mamulengueiro,
0 amarelo esperto, o retirante, o tocador de pifano, além de outros tipos sociais
como o padre, o policial, a prostituta e o patrao explorador, que encarnam as
faces da realidade social pelos tracgos fisicos, psiquicos e morais.

O aspecto religioso esta fortemente marcado por cenas em que 0S
personagens experienciam os paradoxos entre o bem e o mal, a fé e a razéo, o
pecado e o perdao, sensacbes que transcorrem em espagos de transicao,
marcadamente nas cenas do julgamento, onde se decide quem vai para o céu,
para o inferno ou volta para a terra. Dessa forma, a igreja catolica (centro da
cidade de Taperoa, centro de quase todas as cidades brasileiras) € o local
onde comecgam tais dilemas. No final, tudo se resume a perdéo e esperanca.

Em A pena e a lei, a alegoria ja se inicia no tema “justica e
misericordia” que nos remete ao medievalismo, numa demonstracdo dos
paradoxos humanos e sociais. A palavra pena indica o oprimido, e a lei, o
opressor. Assim, no transcorrer da peca, observamos 0s elementos que
reiteram essa ideia inicial, situagcbes em que o protagonista Benedito se
encontra num circulo vicioso de uma sociedade capitalista e massacrante, que
se organiza em uma relacdo de patrées exploradores e empregados
explorados. Expde, dessa forma, a esfera ideoldgica que separa cada vez mais
os homens, tanto pela desigualdade econdmica quanto pela desigualdade
cultural, na medida em que os desfavorecidos ndo tém acesso ao
conhecimento para transformar o meio em que vive.

Suassuna, portanto, atribui a voz aqueles que séo ignorados pelo
poder publico, personagens sem condi¢Bes de ter uma vida digna e amparada
socialmente. Para alcancar o objetivo proposto, o dramaturgo lanca méao de
efeitos cdmicos, recorrendo sempre a personagens-tipo, bem como a
procedimentos inerentes ao discurso literario e a linguagem cénica, técnica que
tornou possivel cultivar o riso no espectador, diante de dramas bastante

conhecidos pela sociedade brasileira naquelas décadas do Século XX.
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APENDICE

CRONOLOGIA

Esta cronologia foi compilada por Braulio Tavares e Carlos Newton
Janior (escritores e amigos pessoais de Suassuna), a pesquisa mescla fatos
historicos e pessoais da vida do dramaturgo, do periodo que compreende 1913
até 2007. Essa coleta torna-se importante para complementar o nosso trabalho,
pois descreve fatos histoéricos que redirecionaram a vida da familia Suassuna.
E importante ressaltar também que nessa organizacéo de datas e periodos,
situamos o fazer literario de Ariano e acompanhamos o espaco/tempo em que
as pecas teatrais foram criadas, encenadas e publicadas, no Brasil e em outros

paises.

1913
1° de dezembro: casamento de Jodo Urbano Pessoa de Vasconcellos
Suassuna (27anos) e Rita Cassia Dantas Villar (17 anos).

1916
Ja com dois filhos (Saulo e Jo&o), o casal viaja a cavalo para se estabelecer
em Alagoa do Monteiro. Moram no sitio Quixaba, da méde de Dona Rita. Al

nasce Lucas, o terceiro filho.

1918
Jodo Suassuna compra a fazenda Malhada da Onc¢a e muda-se para la. Ali

nascem Selma, Marcos e Germana.

1920-1924

Jodo Suassuna responde pela inspetoria do tesouro (atual secretaria de
financas) do governo Solon de Lucena. Elege-se deputado federal. Em julho de
1924, Jodo Suassuna, entdo no exercicio do mandato de deputado federal, €
escolhido candidato a presidéncia do estado. Eleito, assume o cargo em
outubro. Mudam-se da Malhada da Onca para a capital (os filhos Betacoelli e

Ariano nasceriam no palacio do governo).
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1926
O governo Jodo Suassuna combate a Coluna Prestes, de passagem pela
Paraiba.

1927
16 de junho: Nasce Ariano Vilar Suassuna, no palacio da Redencao (capital da
Parahyba). (no seu registro de nascimento, o sobrenome materno foi escrito

com um “L” s6.)

1928

Jodo Suassuna encerra seu mandato e passa 0 cargo ao Sseu sucessor, Joao
Pessoa. A familia mora na rua das Trincheiras, onde nasce Magda. Depois,
volta a residir no Sertdo, na fazenda Acauhan, municipio de Souza, comprada

por Jodo Suassuna em 1929.

1929
Comeca a revolta politica na Paraiba, com os chefes politicos sertanejos se

insurgindo contra o governo presidente Jodo Pessoa.

1930

Afastando- se de seu partido, Jodo Suassuna elege-se deputado federal
independente. De férias no sertdo, tenta pacificar o coronel José Pereira, seu
aliado, sem sucesso. Fevereiro: explode a luta armada dos coronéis de
Princesa contra o governo estadual da Paraiba. O coronel José Pereira
proclama o territério livre de Princesa, independente da Paraiba e subordinado
diretamente ao governo federal. A cidade de Teixeira é invadida assim como a
fazenda Acauhan; Dona Rita e os filhos fogem na véspera da invasao, indo
para Natal no Rio Grande do Norte. 26 de julho: o governador Jodo Pessoa é
assassinado por Jodo Dantas, no Recife. Na Paraiba, ocorrem violentas
represalias contra as familias ligadas a oposi¢do sertaneja. Dona Rita leva a
familia para Pernambuco, onde € acolhida no municipio de Paulista pelo

coronel Frederico Lundgren. Jodo Suassuna, injustamente acusado de
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cumplicidade na morte de Jo&o pessoa, parte de navio para o Rio de janeiro,
para apresentar sua defesa junto a camara dos Deputados. Dona Rita e 0s
filhos visitam Jodo Dantas e Augusto Caldas na Casa de Detencéo, no Recife.
3 - 4 de outubro: rebenta na Paraiba a Revolu¢édo de 1920. 6 de outubro: Jodo
Dantas e Augusto Caldas sdo assassinados na Casa de detencédo. 9 de

outubro: Jodo Suassuna € assassinado por um pistoleiro no Rio de janeiro.

1931
A familia Suassuna continua nas fazendas Acauhan e Saco, no alto sertdo

paraibano.

1932
Uma seca terrivel mata a maior parte dos rebanhos de gado deixados por Joao

Suassuna.

1933
Dona Rita Suassuna muda-se com a familia para Taperoa. Moram na cidade e

passam temporadas nas fazendas Malhadas da Oncas e Carnauba.

1934-1937

Primeiros estudos de Ariano Suassuna em Taperod. Ariano ouve pela primeira
vez um desafio de viola, com os repentistas Antonio Marinho e Antonio
Marinheiro. V& também uma peca de mamulengo, em Taperod. Dona Rita
Suassuna vende a fazenda Acauhan. Ariano é interno no Colégio Americano

Batista (Recife), e passa a ficar em Taperoa apenas durante as férias.

1938-1941
Ariano 1é obras literarias orientado pelos seus tios Manuel Dantas Villar e
Joaquin Duarte Dantas.

1942

A familia Suassuna muda-se para o Recife, onde os filhos mais velhos ja

estudavam.
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1943

Ariano estuda por dois anos (1943-1944) no Ginasio Pernambucano (Colégio
estadual de Pernambuco), onde conclui o curso classico. Torna-se amigo de
Carlos Alberto de Buarque Borges, que o inicia nos estudos de musica erudita
e de pintura.

1945

Ariano estuda no Colégio Oswaldo Cruz, onde faz o curso preparatorio para o
vestibular de Direito. Torna-se amigo de Francisco Brennand. 7 de outubro:
publica seu primeiro poema, intitulado “Noturno”, levado por seu professor
Tadeu Rocha ao editor do suplemento cultural do Jornal do Comeércio,

Esmaragdo Marroquim.

1946

Entra para a Faculdade de Direito do Recife. Reorganiza, sob a direcdo de
Hermilo Borba Filho e sob nova inspiracdo teorica, o teatro do estudante de
Pernambuco (TEP). O TEP estreia no dia 13 de abril, com a peca O segredo,
do autor espanhol Ramén Sender, encenada na biblioteca da Faculdade de
Direito. Ariano organiza, no Teatro Santa Isabel, um festival de violeiros, com o

apoio do diretdrio académico da Faculdade de Direito.

1946-1948
Ariano publica seus primeiros poemas ligados ao Romanceiro Popular
Nordestino na revista Estudante, da Faculdade de direito, no jornal do diret6rio

académico de medicina e em suplementos de jornais do Recife.

1947

Escreve sua primeira pega, Uma mulher vestida de sol, e com ela recebe no
ano seguinte o prémio Nicolau Carlos Magno. Comega a namorar com Zélia de
Andrade Lima, em 20 de agosto.

1948
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18 de setembro: inaugurando seu teatro mével A barraca, o teatro do estudante
de Pernambuco monta no Parque 13 de maio a peca Cantam a harpas de Siéao,

de Ariano, com a direcao de Hermilo Borba filho.

1949

Escreve Os Homens de Barro.

1950

Escreve o Auto de Jodo da Cruz, inspirado no cordel, e recebe o Prémio
Martins Pena. Forma-se em Direito. Doente do Pulmdo, vai passar uma
temporada em Taperoa. Corresponde-se em verso com o0 poeta popular

Manuel de Lira Flores, de Queimadas (PB).

1951
Escreve o entremez Torturas de um coracdo ou em Boca Fechada nédo Entra

Mosquito, para receber em Taperoa sua noiva e familiares.

1952

Comeca a trabalhar como advogado no escritério de Murilo Guimaraes.
Escreve a peca O Arco Desolado, que ganharia em 1954 menc¢éao honrosa no
concurso do IV Centenério da Cidade de Séao Paulo.

1953

Escreve O castigo da soberba.

1954
Escreve O rico Avarento.

Tém inicio nas atividades da editora O Grafico Amador.

1955
Publica, em edicdo de O Grafico Amador, o poema Ode.

Escreve o Auto da compadecida.

1956
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Escreve o romance A Historia do amor de Fernando e Isaura. Deixa a
advocacia. Comeca a lecionar Estética na universidade do Recife, futura
Universidade Federal de Pernambuco. Escreve um Manual de estética, que é
distribuido mimeografado entre os alunos. Primeira montagem teatral do Auto
da compadecida, pelo Teatro Adolescente do Recife, com direcdo de Clénio
Wanderley. Torna-se diretor do setor da cultura do departamento regional de
Pernambuco do Servico Social da Industria (SESI), cargo que ocupara até
1960.

1957

19 de janeiro: casa-se com Dona Zélia de Andrade Lima. Janeiro: o Auto da
compadecida é encenado no Rio de Janeiro no | Festival de Amadores
Nacionais, promovido pela Fundacdo Brasileira de Teatro, promovido pela
Fundacao Brasileira de Teatro. O texto ganha medalha de ouro da Associacao
Brasileira de Criticos Teatrais e é publicado. A peca O Casamento Suspeitoso
€ montada em Sao Paulo pela companhia Sérgio Cardoso, com direcdo de
Hermilo Borba Filho e ganha o prémio Vania Souto de Carvalho. A pega O
Santo e a porca ganha a medalha de ouro da associacédo Paulista de Criticos

Teatrais. 30 de setembro: nasce seu primeiro filho, Joaquin.

1958

Escreve O Homem da Vaca e o Poder da Fortuna, baseado na literatura oral.
Comeca a escrever o Romance d’ A Pedra do Reino. Ingressa no curso de
Filosofia da Universidade Catdlica de Pernambuco. 4 de outubro: nasce sua

filha Maria.

1959

Escreve A pena e a lei, baseado no entremez de 1951, Torturas de um
Coracao. Funda o Teatro Popular do Nordeste (TPN), com Hermilo Borba Filho,
que retornou de S&o Paulo para dirigir a peca. Com os direitos autorais de suas
pecas compra a casa na rua Chacon, no Recife onde viveu até hoje. O Auto da
compadecida é publicado na Polbnia, em traducdo de Witold Wojciechowski e

Danuta Zmij.
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1960

Escreve a Farsa da Boa preguica. Forma-se em Filosofia pela Universidade
Catolica de Pernambuco. Em maio, o prefeito Miguel Arraes cria o0 movimento
de Cultura Popular (MCP), de que Ariano participa por algum tempo. 4 de
outubro: nasce seu filho Manuel.

1961

O TPN monta a Farsa da Boa Preguica, com direcdo de Hemilo Borba Filho.
Lanca O Casamento Suspeitoso, em livro impresso pelo grupo O Gréfico
Amador para a Editora Igarassu. Fim das atividades de O Gréafico Amador, com

a mudanca de alguns dos seus integrantes para o Rio de Janeiro.

1962
Escreve a entremez A Caseira e a Catarina, montada pelo TPN com direcdo de

Hemilo Borba Filho. 25 de novembro: nasce sua filha Isabel.

1963
Visita pela primeira vez a Pedra do Reino, em Sdo José do Belmonte,
Pernambuco. O Auto da Compadecida é publicado nos Estados Unidos, pela

editora da Universidade da Califérnia em traducéo de Dillwyn F. Ratcliff.

1964

A imprensa Universitaria do Recife publica a sua primeira peca Uma mulher
Vestida de Sol. Publicacdo da peca O santo e a Porca, também pela imprensa
Universitaria do Recife. Fim das atividades do Movimento de Cultura Popular
(MCP). 21 de junho: nasce sua filha Mariana. Sai a traducao holandesa de Auto
da Compadecida de J.J.

Van Den Besselaar. Ons Leenkespel, Bussum.

1965
O Auto da compadecida € publicado na Espanha, pela Editorial Escelicer/

Edicbes Alfil, de Madri, em adaptacdo de José Maria Peman.

1966
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Escreve a novela O sedutor do Sertdo, pensada, a principio, como roteiro de
cinema. E publicada em Buenos Aires a peca O Santo e a Porca, em tradugéo

de Montserrat Mira. 10 de junho: nasce sua filha Ana Rita.

1967
Torna-se membro fundador do Conselho Federal de Cultura, onde

permanecera até 1973.

1969

E nomeado (pelo reitor Murilo Guimardes) diretor do Departamento de
Extensdo Cultural da UFPE, ocupando este cargo até 1974. Comeca a
organizar o movimento Armorial. Estréia de A compadecida, primeira versao
cinematogréafica da peca Auto da Compadecida, com direcdo de George Jonas.
A Pena e a Lei é premiada no Festival Latino-Americano de Teatro, realizado

em Santiago, no Chile.

1970

Em 9 de outubro, conclui o Romance d’ A pedra do Reino. Em 18 de outubro,
com o concerto Trés Séculos de musica Nordestina - do Barroco ao Armorial, é
lancado no Recife, o Movimento Armorial. O Auto da Compadecida é publicado
na Franca, pela editora Gallimard, em traducdo de Michel Simon-Brésil.

1971
Agosto: langamento do Romance D’ A Pedra do Reino, inicio da publicacdo das
obras de Ariano pela Editora José Olympio. E publicada a peca A Pena e a Lei.

Sai a traducdo alema do Auto da Compadecida feita por Willy Keller.

1972

O Romance D’ A Pedra do Reino ganha o prémio Nacional de Ficgcédo, do
instituto Nacional do Livro. Comeca a publicar no Jornal da Semana (Recife) o
“‘Almanaque Armorial do Nordeste”, pagina literaria semanal, na edi¢cdo de 17 a
23 de dezembro. Cria 0 Quinteto Armorial. Desliga-se do conselho Estadual de

Cultura.
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1974

Publica no Recife pela Editora Universitaria da UFPE, o ensaio O Movimento
Armorial. Publica pela José Olympio, num sé volume, os textos das pecas O
Santo e a Porca e O Casamento Suspeitoso. Publica pela José Olympio a sua
Seleta em Prosa e Verso, contendo material inédito em prosa, verso e drama
com organizacao de Silviano Santiago. Publica Ferros do Cariri: Uma Heraldica
Sertaneja, em edicao limitada (Guariba, Recife).

1975

Publica sua Iniciagdo a Estética, pela Editora da Universidade Federal de
Pernambuco. Marco: assume o cargo de secretario de Educacéo e Cultura do
Recife (gestdo do prefeito Antonio Farias) que ocupara até 1978. Cria a
Orquestra Romancal Brasileira. 15 de novembro: comeca a publicar no diario
de Pernambuco os folhetins de “Ao sol da Onga Caetana”, primeiro livro de O

Rei Degolado.

1976

25 de abiril: conclui os folhetins do primeiro livro de O Rei Degolado. 2 de maio:
inicia as publicacfes de folhetins As infancias de Quaderna, segundo livro de O
Rei Degolado, no Diario de Pernambuco. 18 de junho: estreia do balé Armorial
do Nordeste com apresentacdo de Iniciagdo Armorial aos mistérios do Boi de
Afogados, no Teatro Santa Isabel. Defende a tese de livre-docéncia A Oncga

Castanha e a ilha Brasil: uma Reflexdo sobre Cultura Brasileira, na UFPE.

1977

Publicacao, pela José Olympio, de Ao Sol Da Onca Caetana, primeiro livro de
O Rei Degolado. 19 de junho: encerra-se a publicacdo dos folhetins de “As
Infancias de Quaderna” no diario de Pernambuco. 26 de junho: inicia a
publicacdo de artigos dominicais no Diario de Pernambuco sob o titulo
abrangente de A confisséo desesperada.

1979

O Romance d’ A Pedra do Reino é publicado na Alemanha, em traducéo de
Georg Rudolf Lind.
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1981
Em 9 de agosto publica, encerrando a coluna dominical no Diario de

Pernambuco, sua “Despedida” da vida literaria.

1985
Participa da campanha de Jarbas Vasconcelos a prefeitura de Recife. E

homenageado pela UFPE por seus 40 anos de atividade literaria.

1986
O Auto da Compadecida é publicado na Alemanha, em traducdo de Willy

Keller.

1987

Escreve a peca As Conchambrancas de Quaderna. Estreia o filme Os
Trapalhdes no Auto da Compadecida, baseado em sua obra. Depois de 30
anos, deixa de ensinar Historia da Cultura Brasileira, no mestrado da UFPE,
aposentando-se.

1988
As Conchambrancas de Quaderna € encenada no Teatro Waldemar de
Oliveira, sob a direcdo de Lucio Lombardi. Leciona como professor de Filosofia

da Cultura no Centro de Filosofia e ciéncias Humanas (CFCH), da UFPE.

1989

Julho: aposenta-se como professor da UFPE depois de ter ensinado por 32
anos Teoria do Teatro, Estética e Literatura Brasileira na Escola de Belas-
Artes, atual centro de Artes e Comunicacdo. Em 3 de agosto, € eleito para a

cadeira 32 da Academia Brasileira de Letras.

1990
Em 26 de abril, morre sua mae, Dona Rita (nascida em 21/02/1896). Em 9 de

agosto, toma posse na ABL.

1993
187



E criada a Associacdo Cultural da Pedra do Reino, em S&o José Belmonte
(PE), que realiza, neste mesmo ano, a primeira Cavalgada a Pedra do Reino.
18 de junho: manifesto assinado por 22 imortais lanca o nome de Ariano
Suassuna para a Academia Pernambucana de Letras. Agosto é eleito para a
cadeira n° 8 da Academia Pernambucana de Letras. 1° de dezembro: toma

posse na Academia Pernambucana de letras.

1994

A Rede Globo exibe o especial Uma Mulher Vestida de Sol, dirigido por Luiz
Fernando Carvalho. O romance A Histéria do Amor de Fernando e Isaura,
Escrito em 1956, é publicada pelas Edicbes Bagaco, do Recife. A editora
Universitaria da Universidade Federal da Paraiba publica a sua Aula Magna,
proferida naquela instituicdo em 16 de novembro de 1992.

1995

1° de janeiro: o governador Miguel Arraes 0 nomeia secretario Estadual de
Cultura, 28 de maio: participa da Ill Cavalgada a Pedra do Reino e recebe o
titulo de Cavaleiro da Pedra do Reino. 21 de junho, lanca o Projeto Cultural
Pernambuco-Brasil, publicado pela Companhia Editora de Pernambuco (Cepe),
para nortear suas acfes a frente da Secretaria de Cultura. 16 de julho: com o
artigo “Volta ao Diario”, retoma, por um breve periodo, até 6 de agosto, a sua
colaboracdo dominical no Diario de Pernambuco. 7 de outubro: comemora 50
anos de vida literaria, 30 de novembro recebe da UFPE o titulo de Professor
Emérito. 5 de dezembro: a Rede Globo exibe o especial Farsa da Boa
Preguica, como episodio da Terca-Nobre, com direcdo de Luiz Fernando

Carvalho.

1996

21 de fevereiro: conclui a pega A Historia do Amor de Romeu e Julieta. Maio:
cria 0 conjunto Romancal, ligado a Secretaria de cultura de Pernambuco. 26 de
setembro: inaugurando a série Grandes Espetaculos Brasileiros, da produtora
Elos, em parceria com secretaria de Cultura de Pernambuco, realiza-se no
Teatro do Parque a “Grande Cantoria Louro do Pajeu”, aula-espetaculo de

Ariano com a participacéo de repentistas, para comemorar o cinquentenario da
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realizagéo do festival de repentistas de 1946. 14 de novembro: estreia da Trupe
Romancal de Teatro, ligado a Secretaria de Cultura, uma montagem de a

Historia do Amor de Romeu e Julieta, dirigida por Romero de Andrade Lima.

1997

19 de janeiro: publicacdo da peca A Historia do Amor de Romeu e Julieta, no
suplemento “Mais!” da Folha de S. Paulo. 15 de junho: o Jornal do Comércio,
do Recife, publica caderno especial em homenagem aos 70 anos de Ariano
Suassuna. 26 de agosto: inauguracdo do Teatro Arraial, fruto do trabalho de
Ariano a frente da Secretaria de Cultura. 20 de novembro: a encenacéo, no
Recife, da adaptacdo teatral de A Pedra do Reino, dirigida por Romero de
Andrade Lima. O ministério da Cultura lan¢a, em video, a edicdo de uma Aula-
Espetaculo, dirigida por Vladimir Carvalho.

1998

9 de setembro: lancamento do CD A Poesia Viva de Ariano Suassuna, com
poemas de Ariano recitados por ele, e musica de Antdnio Madureira. E
publicada em Paris, pelas edicdes Métaillié, a edicdo francesa Romance d’ A
pedra do Reino, em traducao de Idelette Muzart Fonseca dos Santos. Estreia o
espetaculo de danca Pernambuco do barroco ao Armorial, coreografado por
Heloisa Duque (grupo Vias de Danca). A Arion Publicagdes, de Lisboa, edita o
ensaio Olavo Bilac e Fernando Pessoa: uma Presenca Brasileira em
Mensagem? Encerra-se o governo de Miguel Arraes; Ariano deixa a Secretaria
de Cultura. Publica o livro de poemas O Pasto Incendiado, pela Editora
Universitaria da UFPE.

1999

Janeiro: a Rede Globo exibe a microssérie O Auto da Compadecida, em quatro
capitulos, dirigida por Guel Arraes. 2 de fevereiro: Inicia a publicacdo de artigos
semanais, as tercas-feiras, na Folha de S. Paulo. 10 de marco: publica uma
carta, no Diario de Pernambuco, pedindo sossego para escrever. Marco: inicia
colaboracdo mensal com a revista Bravo!, escrevendo artigos na secgéo
“‘Ensaio”. 19 de marco: estreia na Rede Globo Nordeste o quadro O Canto de

Ariano, programa semanal com duragao de dois a trés minutos, retransmitido, a
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partir de 9 de abril de 2000, pelo canal de assinatura Multishow. Seus poemas
sao reunidos pela primeira vez em livro, publicado pela Editora Universitaria da

UFPE, sob a organizacao de Carlos Newton Junior.

2000

A Rede Globo de Televisdo apresenta o especial O Santo e a Porca, na série
“Brava Gente”, com adaptacédo de Adriana Falcéo e diregao de Mauricio Farias,
27 de abril: recebe o titulo de Doutor Honoris Causa da Universidade Federal
do Rio Grande do Norte. Junho: encerra colaboragdo com a revista Bravo! 10
de julho: a colaboracdo semanal na Folha de S. Paulo passa para as
segundas-feiras, transformando-se no “Almanaque Armorial’. Setembro: estreia
no cinema a adaptagéo de Guel Arraes feita a partir da microssérie O Auto da
Compadecida. Apresenta na Rede Globo Nordeste o especial Folia Geral,
sobre as origens do carnaval, dirigido por Luiz Fernando Carvalho. 9 de
outubro: toma posse na cadeira n° 35 da Academia Paraibana de Letras. Na
oportunidade, a Unido Editora lanca a plaquete Ariano Suassuna, escrita pelo
jornalista José Nunes para a série histérica Paraiba, Nomes do Século.
Dezembro: o instituto Moreira Salles lanca o nimero 10 dos seus Cadernos de

Literatura Brasileira, dedicado a Ariano Suassuna.

2001
26 de margo: encerra a publicacdo do “Almanaque Armorial” na Folha de S.
Paulo. 23 de julho: o Conselho Universitario da Universidade Federal da

Paraiba concede-lhe titulo de Doutor Honoris Causa.

2002

Fevereiro: no carnaval, € homenageado pela Escola de Samba Império
Serrano, do Rio de Janeiro que desfila, na Marqués de Sapucai, com o tema
Aclamacao e Coroacéo do Imperador da Pedra do Reino, Ariano Suassuna. 16
de junho: o jornal A Unido, da Paraiba lanca caderno especial em
comemoracdo aos seus 75 anos. 10 de agosto: Ariano recebe o Prémio
Nacional Jorge Amado de Literatura e Arte, concedido neste ano pela primeira

vez pela Secretaria de Cultura e Turismo do Estado da Bahia.
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2003
Dezembro: é lancado oficialmente, na sede da Academia Brasileira de Letras o

filme O sertdomundo de Suassuna, do cineasta Douglas Machado.

2005
31 de julho: o jornal O povo, do Ceara, lanca caderno especial sobre o escritor,
antecipando as comemoracdes dos seus 60 anos de vida literaria, completados

a 7 de outubro.

2006

Marco: suas iluminogravuras sao expostas na Galeria Manuel Bandeira, da
Academia Brasileira de Letras, com curadoria de Alexei Bueno e é lancado o
album de fotografias Do Reino Encantando, de Gustavo Moura, inspirado no
Sertdo Suassuniano. 25 de maio: recebe da Camara Municipal de Sdo Paulo, o
titulo de Cidadao Paulistano. Julho: estreia em Sdo Paulo a adaptacao teatral
do Romance d’ A Pedra do Reino, dirigida por Antunes Filho. 21 de agosto: a
UFPE lanca o “Nucleo Ariano Suassuna de Estudos Brasileiros”. Outubro-
dezembro: gravacfes, em Taperoa, da microssérie A Pedra do Reino, sob

direcédo de Luiz Fernando Carvalho.

2007

Ariano € nomeado Secretario Especial de Cultura do governo do estado de
Pernambuco. 19 de janeiro: Ariano e Zélia Suassuna comemoram suas Bodas
de Ouro. Abril: Langamento do documentéario de longa-metragem O senhor do
Castelo, dirigido por Marcus Vilar, sobre a vida e a obra de Ariano Suassuna. E
lancado no Recife o projeto de Ariano para a cultura do estado de Pernambuco,
sob o titulo “A Onga Malhada, a Favela e o Arraial”. 10 de maio: recebe em
Salvador o titulo de Cidaddo Baiano. Em comemoracdo de seus 80 anos,
estreia a microssérie A Pedra do Reino, na Rede Globo.
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