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RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo compreender a escrita dramatdrgica de Ariano
Suassuna a luz do projeto Armorial, ou seja, a criagcdo de uma arte brasileira erudita,
a partir de elementos da cultura popular nordestina para, em seguida, analisar e
discutir a estética hibrida, os intertextos e as comicidades de sua obra Auto da
Compadecida (1955), sob o embasamento de Mikhail Bakhtin, Homi Bhabha, Henri
Bergson, Ligia Vassallo e outros, criticos que nortearam as reflexdes metodolégicas
e tedricas, bem como as andlises. O autor, ao resgatar a heranca cultural ibérico-
brasileira, presente nos rituais e festas populares religiosas ou profanas, que
relembra o teatro europeu medieval em um contexto contemporaneo, contribui para
a sobrevida das diversas manifestacGes da cultura popular brasileira. Pretende-se,
ainda, explorar em profundidade a poética do riso em Auto da Compadecida, a
importancia das personagens clownescas Jodo Grilo e Chic6, a transformacao da
matriz estética do cordel em novas linguagens, e mostrar que Suassuna contribui
para a renovacdo do teatro cémico popular, uma das mais antigas tradicbes da
literatura ocidental.

Palavras-chave: Ariano Suassuna. Auto da Compadecida. Literatura de cordel.
Mistura de géneros. Intertextualidade. Poética do riso.
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ABSTRACT

This dissertation aims to gain insight into Ariano Suassuna’s dramaturgical writing in
the light of the Armorial project, that is, the creation of erudite Brazilian art derived
from elements of popular Northeastern culture, in order to analyze and discuss his
hybrid aesthetics, intertextual strategies of composition and comic devices of Auto da
Compadecida (1955), based on critical perspectives by Mikhail Bakhtin, Homi
Bhabha, Henri Bergson, Ligia Vassallo and others, who guided the methodological
and theoretical reflections as well as the analyses. The author, by rescuing the
Iberian-Brazilian cultural heritage, present in popular religious or profane rituals and
festivals, that is reminiscent of medieval European theater in a contemporary context,
contributes to the survival of the various manifestations of Brazilian popular culture.
Furthermore, the study also explores in depth the poetics of laughter in Auto da
Compadecida, the importance of the clown characters Jodo Grilo and Chicé, the
transformation of the aesthetic matrix of chapbooks (also called string literature) into
new languages, to show that Suassuna contributes to the renovation of the popular
comic theater, one of the oldest traditions of western literature.

Key words: Ariano Suassuna. Auto da Compadecida. String Literature. Genre
Combination. Intertextuality. Poetics of Laughter.
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INTRODUCAO

Ao longo de sua trajetéria, Ariano Vilar Suassuna® (1927-2014), além de
romancista, dramaturgo, poeta, ensaista e artista grafico, exerceu outros oficios
importantes, entre eles o de professor de Estética, na Universidade Federal de
Pernambuco e, em trés ocasifes, foi Secretario de Educagdo e Cultura deste
Estado. A reformulacdo da estética imprimida por ele na arte popular nordestina
(literatura de cordel, violistas, gravuras em madeira entre outras) foi influenciada
pela cultura medieval ibérica e pelas correntes classicas. A proximidade entre o
erudito e o popular esta na raiz do Movimento Armorial sintetizado por Suassuna na
década de 1970, o qual inclui manifestacdes em teatro, literatura, musica, danca e
artes visuais.

Sementes da estética armorial ja podem ser detectadas desde as suas
primeiras obras. Sua estreia no teatro foi em 1947 com a peca Uma mulher vestida
de sol, mas foram os elementos farcescos e 0s inesqueciveis personagens
clownescos Jodo Grilo e Chico, em Auto da Compadecida, que contribuiram para
enorme apelo popular da peca, colocando o autor no centro das atencées em todo o
pais em 1955. Com esse texto, Suassuna destacou-se por criar um drama do
Nordeste brasileiro, mesclando elementos da literatura de cordel e da comédia com
tracos do barroco, da cultura popular e de tradicfes religiosas do pais.

O texto foi adaptado em forma de minissérie pela televisdo brasileira em
1999, e em 2000 para o cinema, sob o titulo O Auto da Compadecida, com direcéo e
roteiro de Guel Arraes, Adriana Falcéo e Jo&do Falcédo, com insercao de elementos

de outras obras de Suassuna, entre elas O santo e a porca (1957) e Torturas de um

! Esta introducao biografica sobre Ariano Suassuna foi baseada nos escritos de Tavares (2007).



coracdo (1951), além de alusdes a peca O mercador de Veneza (1596), de
Shakespeare.

O envolvimento de Suassuna com a cultura popular brasileira e causas
sociais mostra que ele esteve associado a politica de esquerda. Suassuna é
lembrado por contrastar as desigualdades entre o Brasil real dos pobres e oprimidos,
contra o Brasil oficial, e por considerar que a experiéncia socialista-religiosa da
Guerra de Canudos, ocorrida no final do século XIX, foi um dos episédios mais
significativos da historia brasileira.

O desejo de criar um projeto estético sobre a cultura brasileira e o frequente
didlogo entre o classico e o popular, marcaram a vida do autor paraibano. Como em
todos os grandes escritores, € possivel identificar como a obra de Suassuna foi
influenciada por outros escritores. Ariano Suassuna mencionava frequentemente
qgue foi influenciado por escritores brasileiros como José de Alencar e Euclides da
Cunha, e escritores estrangeiros como Cervantes, Moliere, Garcia Lorca, entre
outros. Evidencia-se de um modo geral que o dramaturgo canalizou seus idolos
literarios em uma abordagem poética pessoal e preparada para uma estética mais
ambiciosa e, ao fazé-lo, redesenhou a médio e longo prazo a propria nocdo de
cultura brasileira. E para isso, ele criou uma forma original de poesia que buscava
incluir o melhor que o classico e que o popular tinham a oferecer.

E nesse contexto que podemos entender o Movimento Armorial, iniciado por
Ariano Suassuna no inicio dos anos 1970. Ele compartilhou uma conexdo com a
literatura de cordéis por meio de sua musica, que incluia rabecas, violinos e flautas,
bem como com as gravuras em madeira que ilustravam os livretos do popular
folclore nordestino. Os livros de Suassuna possuem de um modo geral elementos

estruturais e tematicos caracteristicos do romance cavalheiresco e, foi nesse



contexto harmdnico entre o0 mundo classico e o popular, que Ariano deu origem ao
movimento para sua poesia armorial.

A escolha do tema do nosso estudo foi motivada pela representatividade da
obra Auto da Compadecida (2005) no panorama cultural brasileiro. A escolha
também foi impulsionada pela nossa admiracdo pela obra do dramaturgo e poeta
Ariano Suassuna, como um dos principais responsaveis pelo resgate de valores
folcloricos, da danca, dos contos fantasticos, da producédo literaria de cordéis, das
herancas ibéricas e europeias, das tradicdes medievais, do encontro do popular e
erudito, entre outros aspectos que permeiam sua obra.

Apesar da grande fortuna critica acerca do dramaturgo e suas obras
literarias, encontramos espaco para nos aprofundar em temas com vieses diferentes
dos estudos ja apresentados. Com referéncia ao estado da arte, realizamos leituras
de trabalhos de pesquisadores que se debrucaram sobre temas semelhantes aos
nossos, porém ndo encontramos estudos aprofundados sobre os personagens
clownescos desde sua origem, suas funcdes, a busca pelas raizes do cordel como
intertextos e a mescla que gera o hibridismo entre circo e teatro, cultura e arte
popular versus cultura e arte erudita, aspectos que procuramos aprofundar em
nossa pesquisa. Além dessas especificidades, realizamos, também, um estudo
minucioso sobre a carnavalizacdo na cultura popular e a sétira como ferramenta de
critica social dentro do universo criado por Suassuna no Auto da Compadecida.

Esta pesquisa, de carater bibliografico, tem como objetivo, compreender a
escrita draméatica de Suassuna a luz do projeto Armorial, ou seja, a criacdo de uma
arte brasileira erudita a partir dos elementos da cultura popular nordestina para, em
seguida analisar a estética hibrida, os intertextos e as comicidades de sua obra Auto

da Compadecida. Investigaremos as diretrizes do movimento Armorial que constitui



a base estética de Suassuna, pesquisaremos e exploraremos as fontes matriciais da
peca em analise — literatura de cordel, commedia dell’arte, e o circo-teatro — e
buscaremos explicitar a sintaxe hibrida (o erudito e o popular, a alta comédia e a
farsa, o circo e o teatro) do texto suassiniano. Examinaremos as influéncias
circenses, as reinvencdes de formas e recursos de construtividade textual, e a
transformacao da literatura de cordel em novas linguagens. Investigaremos, ainda, o
viés satirico utilizado por Suassuna para pontuar questdes de género e classe
social. Essa variedade de mecanismos literarios, utilizados pelo autor, tem
parentesco com a carnavalizacdo bakthtiniana, as teorias da intertextualidade e a
combinacdo de géneros, gerando mesclas e hibridizacGes discursivas na tessitura
dramatica e engendrando inimeras possibilidades de leitura.

Em um primeiro momento, faremos um breve relato sobre a vida e obra do
autor, procurando entender como Suassuna idealizou o projeto armorial, quais foram
suas inspiracdes, e como este projeto ganhou vida e se transformou no Movimento
Armorial.

A seguir investigaremos 0 processo criativo de Suassuna, a estética e a
producdo draméatica do autor, bem como, a importancia do papel da Commedia
dellArte em sua escrita dramatirgica. Exploraremos ainda, com profundidade a
carnavalizacdo bakhtiniana que se evidencia no espaco dialdégico do Auto da
Compadecida.

Buscaremos entender quais recursos foram utilizados pelo autor e
dramaturgo para adaptacdo dos cordéis na peca em analise. Mostraremos como
alguns episddios do Romanceiro Popular Nordestino, apropriados e recriados por
Suassuna, séo inseridos na estrutura teatral e como o verso da literatura de cordel é

transposto para a prosa e transformado em dialogo cénico.



Com base nos personagens, analisaremos as representacfes das
diferencas sociais no sertdo, as quais sdo pontuadas por Suassuna por meio da
sétira, visto que os temas e motivos recorrentes do acervo da literatura de cordel,
gue apresentam uma mecanica narrativa de facil compreenséo e divertida, prestam-
se a satira social. Por fim, discutiremos um dos principais aspectos do auto
suassuniano, a comicidade e a poética do riso, que inclui o estudo sobre circo-
teatro, a importancia do palhaco e suas funcdes, e as peripécias da dupla clownesca
Joao Grilo e Chico que déo vida a peca coOmica analisada nesta dissertacao.

Isto posto, que toquem os tambores, pois 0 espetaculo suassuniano vai

comecar!



1 ARIANO SUASSUNA E O MOVIMENTO ARMORIAL
1.1 AVIDA E OBRA DE SUASSUNA - BREVE RELATO

Ariano Vilar Suassuna (1927-2014), filho de Jodo Suassuna, ex-governador
da Paraiba, e de Rita de Cassia Villar, nasceu na cidade de Nossa Senhora das
Neves, hoje Jodo Pessoa, capital da Paraiba, em 16 de junho de 1927. Durante a
Revolucdo de 1930, seu pai foi assassinado por motivos politicos, e a familia
mudou-se para Taperoa, interior da Paraiba, onde morou entre 1933 e 1937 e
frequentou a escola local. Foi durante a infancia em Taperoa que o dramaturgo teve
0S primeiros contatos com a cultura popular regional, assistindo a apresentacdes de
mamulengos e desafios de viola. E provavel que essas experiéncias na infancia
tenham sido de fundamental importancia para incandescer a sua paixao pelo
Nordeste e pela cultura nordestina, aspectos que marcam suas principais obras.
(TAVARES, 2007)

Suassuna foi criado no Nordeste em uma época em que tudo era precario.
Quando crianca se distraia com seus pensamentos e imaginac¢des, e, quando ouvia
gue o circo havia chegado ao sertdo, o ambiente rapidamente deixava de ser um
universo rotineiro e se transformava em um mundo magico. E essa maneira de ver o
mundo acentuou-se pela influéncia de dramaturgos ibéricos do século XVII, em
especial Calderén de La Barca e Gil Vicente, que viam o mundo como um palco.
(TAVARES, 2007)

Em 1942, a familia mudou-se para Recife, Pernambuco. Em 1943, ingressou
na Faculdade de Direito, época em que, junto com Hermilo Borba Filho, fundou o
Teatro Estudantil de Pernambuco. Em 1947, escreveu sua primeira peca: Uma

mulher vestida de sol, e, em 1948, Cantam as harpas de Sido (ou O desertor de



princesa), a qual foi apresentada pelo Teatro Estudantil de Pernambuco. A peca 0s
Homens de barro foi levada a cena no ano seguinte. (TAVARES, 2007)

Em 1950, formou-se na Faculdade de Direito e recebeu o Prémio Martins
Pena pelo Auto de Jodo da Cruz. O autor teve que retornar para Taperoa, para ser
curado de uma doenca pulmonar, e |4 escreveu e montou a peca Torturas de um
coracdo, em 1951. Em 1952, voltou a morar em Recife, onde se dedicou ao direito
até 1956, sem abandonar o interesse pelo teatro. Durante esse periodo, O castigo
da soberba (1953), O rico avarento (1954) e Auto da Compadecida (1955) foram
apresentados em todo o pais.

Em 1956, abandonou o Direito para se tornar professor de Estética na
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), onde lecionou até 1994, quando se
aposentou. A primeira montagem da peca teatral do Auto da Compadecia ocorre no
ano de 1956, pelo Teatro Adolescente do Recife, com direcdo de Clénio Wanderley.
No ano seguinte, em 1957, o Auto da Compadecida € encenado no Rio de Janeiro
no | Festival de Amadores Nacionais, promovido pela Fundacgéo Brasileira de Teatro.
O texto ganha a medalha de ouro da Associacao Brasileira de Criticos Teatrais e €
publicado. Em 1958 foram encenadas as pecas O homem da vaca e O poder da
fortuna. Em 1959 estreia A pena e a lei, premiada dez anos depois no Festival
Latino-Americano de Teatro. (TAVARES, 2007)

Em 1959, junto com Hermilo Borba Filho, fundou o Teatro Popular do
Nordeste. Auto da Compadecida € publicado na Poldnia, com tradug¢do de Witold
Wojciechowski e Danusa Zmij. Montou A farsa da boa preguica (1960) e A caseira e
Catarina (1962). No inicio dos anos 1960 ele interrompeu sua bem-sucedida carreira

de dramaturgo para se dedicar as aulas de estética da Universidade Federal de



Pernambuco (UFPE). Auto da Compadecida é publicado nos Estados Unidos em
1963, pela editora da Universidade da California, com traduc&o de Dillwtn F. Ratcliff.

Foi membro fundador do Conselho Federal de Cultura (1967), nomeado pelo
Reitor Murilo Guimardaes, diretor do Departamento de Extensdo Cultural da UFPE
(1969). Neste mesmo ano estreia de A Compadecida, primeira versao
cinematografica da peca Auto da Compadecida, com direcdo de George Jonas. Em
1970, o Auto da Compadecida é publicado na Franca, pela editora Gallimard, em
traducdo de Michel Simon-Bresil. Diretamente ligado a cultura iniciou no mesmo ano
(1970) em Recife o "Movimento Armorial®, fruto de seu interesse pelo
desenvolvimento e entendimento das formas tradicionais de expressdo popular.
(TAVARES, 2007)

Entre 1958 e 1979, também se dedicou a ficcdo em prosa, publicando O
romance d’A pedra do reino e O principe do sangue do vai-e-volta (1971). Em
seguida escreveu Histéria d’O rei degolado nas caatingas do sertdo: ao sol da onga
Caetana (1976), classificado por ele como "romance brasileiro de armadura popular".
Em 1976, defende a tese de livre-docéncia, intitulada A onca castanha e a llha
Brasil: uma reflexdo sobre a cultura brasileira (TAVARES, 2007). O Auto da
Compadecida € pulicado na Alemanha em 1986, com traducédo de Willy Keller e no
ano seguinte (1987) estreia o filme Os Trapalhdes no Auto da Compadecida,
baseado na obra de Suassuna. Em janeiro de 1999 a Rede Globo exibe a minissérie
O Auto da Compadecida, em quatro capitulos, dirigida por Guel Arraes. (TAVARES,
2007)

Em S&o José do Belmonte (PE), onde ocorre a cavalgada inspirada no
Romance d'A pedra do reino, Suassuna construiu um santuario ao ar livre, composto

por 16 esculturas de pedra, com altura de trés metros e meio cada uma, dispostas



em circulo, representando o sagrado e profano. As trés primeiras sdo imagens de
Jesus Cristo, Nossa Senhora e S&o José, o santo padroeiro da cidade. (TAVARES,
2007)

Foi nomeado Doutor Honoris Causa pela Faculdade Federal do Rio Grande
do Norte (2000). Assumiu a cadeira 35 na Academia Paraibana de Letras, em 9 de
outubro de 2000, cujo patrono € Raul Campelo Machado. Em setembro do mesmo
ano (2000) estreia no cinema a adaptacao de Guel Arraes feita a partir da minissérie
0 Auto da Compadecida. De 1990 até 2014,Suassuna ocupou a cadeira 32 da
Academia Brasileira de Letras, foi eleito em 3 de agosto de 1989, cujo patrono
é Manuel José de Araujo Porto Alegre, o bardo de Santo Angelo. Foi sucedido
por Zuenir Ventura. Faleceu no dia 23 de julho de 2014, no Recife, aos 87 anos.
(TAVARES, 2007)

E foi neste cenario de amor pelo Nordeste e pelas artes, que Suassuna criou
o Movimento Armorial, tratado a seguir.

1.2 SUASSUNA COMO IDEALIZADOR E REPRESENTANTE DO MOVIMENTO
ARMORIAL

A poesia suassuniana teve modesta repercussdo, porém, o teatro, com a
forca do humor e a insercao das tradicbes nordestinas, o consagrou. Em outubro de

1970, cria o Movimento Armorial?, com o objetivo de valorizar a cultura do Nordeste

> Movimento Armorial: a idealizacdo do Movimento Armorial partiu do dramaturgo e escritor

paraibano Ariano Suassuna (1927-2014). Na época de sua fundacdo oficial em 18 de outubro de
1970, num concerto da Orquestra Armorial de Camara com abertura de exposicdo de arte
relacionada ao contexto nordestino escreveu Suassuna: "o movimento lancado agora, sob a
denominacdo de armorial resultou de 25 anos de pesquisas" (SUASSUNA, 1974). Isso demonstra
gue o conteudo deste movimento foi engendrado por toda a vida adulta do escritor. O Movimento
Armorial, ao estimular a criagdo de obras com expressdes técnicas, conceituais e que
conscientemente sé@o elaboradas para fixar estéticas que partem do romanceiro popular do nordeste
€ na verdade a vertente brasileira da obra de arte total, na qual a mdusica, a literatura, as artes
plasticas, a danca, o teatro, o cinema, a arquitetura etc. sdo conversfes dum mesmo movimento.
(BRASIL. MUSEU AFROBRASIL, 2020. Disponivel em:
<http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-iografico/movimentosesteticos/movimento-
armorial>. Acesso em: 30 de maio de 2020.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_Paraibana_de_Letras
https://pt.wikipedia.org/wiki/Manuel_Jos%C3%A9_de_Ara%C3%BAjo_Porto_Alegre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Zuenir_Ventura
http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-iografico/movimentosesteticos/movimento-armorial
http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-iografico/movimentosesteticos/movimento-armorial

10

brasileiro, que inclui a literatura de cordel, a musica, a danca, o teatro, a poesia, a
pintura, a ceramica, a tapecaria, entre outras artes. A intencdo do dramaturgo era
levar adiante seu enraizamento na cultura nordestina, estabelecendo relacdes entre

a criacao popular e a erudita.

(... a dimensdo espago-tempo, que hesita entre a irreversibilidade e a
reversibilidade, o sonho e o0 pensamento, em movimentos de ondulacbes e
conexdes intimas. O profeta ressalta a religiosidade na trajetéria do autor, desde a
infancia até o Movimento Armorial, assim como a preocupac¢ao em criar uma obra
aberta que se nutre do amplo leque de fontes classificadas como populares e
eruditas. (NOGUEIRA, 2002, p. 21)

O Movimento Armorial surgiu sob a inspiracao e direcao de Ariano Suassuna
com a colaboracdo de um grupo de artistas e escritores da regido Nordeste do
Brasil, com o apoio do Departamento de Extensdo Cultural da Pro-reitoria para
Assuntos Comunitarios da Universidade Federal de Pernambuco. Teve inicio no
ambito universitario, mas ganhou apoio oficial da Prefeitura de Recife e da
Secretaria de Educacéo do Estado de Pernambuco (KALLEO, 2014). Foi o principal
idealizador de uma arte brasileira erudita, a partir de raizes populares, desenvolvida
por um grupo de intelectuais, que exploraram o universo popular nordestino e as
raizes ibéricas medievais. Além do préprio Ariano Suassuna o Movimento congrega
nomes importantes da cultura nordestina, como Guerra-Peixe, Antbnio Madureira,
Francisco Brennand, Raimundo Carrero, Gilvan Samico, Maximiano Campos, bem
como o Balé Armorial do Nordeste, a Orquestra Romancal e o Quinteto Armorial. Foi
lancado oficialmente, no Recife, com a realizagdo de um concerto e uma exposi¢ao
de artes plasticas realizadas no Patio de Sao Pedro, no centro da cidade.

O Movimento Armorial tem forte ligacdo com o espirito e a forma da arte

popular brasileira. Segundo Suassuna (2008), a rigueza da cultura brasileira é
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constituida pela mistura de trés artes: a ibérica, a indigena e a negra, dando origem
a arte mestica. O dramaturgo buscava criar uma arte (teatro e poesia) que
expressasse as tradicdes de seu povo. Entdo, quando se depara com o folheto de
cordel, entende o que é arte genuina que retrata o mais belo sentimento de amor
pela cultura de um povo, que ama seu chéo, seu solo e seu sol, conforme Ribeiro
(2015).

Segundo Suassuna, (2008) o termo "armorial"®

remete ao conjunto de
insignias, brasdes, estandartes e bandeiras de um povo, a heraldica é uma arte
muito mais popular do que qualquer coisa. Desse modo 0 home adotado significou o
desejo de ligacdo com essas heraldicas raizes culturais brasileiras.

Sdo também importantes para o Movimento Armorial os espetaculos
populares do Nordeste encenados ao ar livre com personagens miticas, cantos,

roupagens principescas, feitas a partir de farrapos, musicas, animais misteriosos

como o boi e o cavalo-marinho do Bumba-Meu-Boi*.

® Armorial: O termo “Armorial’, provindo do termo francés “armoiries” ou “armes” (“Armas”), no
sentido da heraldica, “conjunto das armas ou brasdes da familia” ndo é tomado, portanto, como
neologismo. O préprio movimento armorial metaforicamente representaria uma “heraldica nordestina”,
a qual se utiliza ainda de simbolos e grafismos criando uma verdadeira tipografia influenciada pela
marcacao de gado e com criacdo de um “alfabeto” préprio. (BRASIL. MUSEU AFROBRASIL, 2020.
Disponivel em: <http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-
iografico/movimentosesteticos/movimento-armorial>. Acesso em: 30 de maio de 2020.

* Bumba-meu-boi é uma danca surgida no século XVIII na regiao do Nordeste. Nesse periodo o boi
tinha uma grande importancia simbodlica e econdmica, (Clico do Gado) e tinha como grandes
criadores que faziam uso da méo de obra escrava. Por ser uma festa de origem negra, o Bumba Meu
Boi, ja sofreu persegui¢des das elites nordestinas e também da policia, chegando a ser proibido de
1861 a 1868. O Bumba Meu Boi tem influéncias das culturas africanas, europeias e indigenas, e a
histéria que envolve sua danca e de um casal de escravos, Pai Francisco e Mae Catirina (ou
Catarina). Gravida Catirina comeca a ter desejos por lingua de boi. Para atender suas vontades, seu
marido tem de matar o boi mais bonito de seu senhor. Percebendo a morte do animal, o dono da
fazenda convoca curandeiros e pajés para ressuscita-lo. Quando o boi volta a vida, toda a
comunidade celebra. BRASIL. Palmares Fundacéo Cultural. Disponivel em:
<http://www.palmares.gov.br>. Acesso em 30 de mai. de 2020.



http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-iografico/movimentosesteticos/movimento-armorial
http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-iografico/movimentosesteticos/movimento-armorial
http://www.palmares.gov.br/
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O mamulengo® ou teatro de bonecos nordestino também é uma fonte de
inspiracdo para o0 Movimento, que procura além da dramaturgia, um modo brasileiro
de encenacéo e representacao.

Para Suassuna, (2015) o cordel® é uma arte completa, pois nele ha trés tipos
de artes: a gravura da capa, a qual pode ser entendida como artes plasticas; a arte
interna do folheto que é a poesia narrativa e pode dar origem a um romance, cinema
ou teatro; e também a arte musical, porque a musica faz parte do cordel, pois o
folheto é todo cantado.

A apropriacao do adjetivo armorial por Suassuna surgiu em meio as rabecas
dos musicos do Bumba-Meu-Boi, conhecidos do autor que, em certa ocasiao
tocavam juntamente com Jarbas Maciel (compositor) na casa do proprio autor e, de
repente, como por um encanto, o anfitrido diz a todos que o tema era armorial.
Suassuna (2015) explica que esse nome foi escolhido porque, em primeiro lugar, era
bonito, sonoro e musical, Movimento Armorial, e, em segundo lugar, porque todos
(do grupo) queriam que suas respectivas artes partissem do universo popular
brasileiro. (RIBEIRO, 2015)

Carlos Newton Junior, (2015) na entrevista “Armorialma” nos diz que a
palavra armorial significa livro onde estdo registrados os brasbes. E uma palavra
ligada a heraldica que Suassuna usava como um adjetivo. O dramaturgo olhava

para as bandeiras e camisas de times de futebol e logo fazia comparac¢des com as

° Mamulengo: Registrado no Teatro de Bonecos Popular do Nordeste como Patrimdnio Cultural do
Brasil e sua inscricdo no livro Formas e Expresséo, justifica-se considerando a originalidade e a
tradicdo dessa expressao cénica [...] repassadas de mestre para discipulo, de pai para filho, de
geracdo para geracdo. Uma tradicAo que revela uma das facetas da cultura brasileira, onde
brincantes, através da arte de bonecos, encenam historias apreendidas na tradicdo, que falam de
relagBes sociais estabelecidas em um dado periodo da sociedade nordestina e de histérias que
continuam revelando seu cotidiano, através dos novos enredos, personagens, musica, linguagem
verbal, das cores e da alegria que séo inerentes ao seu contexto social. (BRASIL, 2014, p. 174)

® Cordel para Ariano, o cordel e uma fonte de expressdo que envolve a Literatura, por meio da
histéria contada em versos. (TAVARES, 2007 p. 25)
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roupas das cavalhadas sempre coloridas, as quais lembravam também o reisado’;
assim ele via uma série de insignias, simbolos e bandeiras indicando o espirito do
espetaculo. E, entdo, comecou a usar a palavra armorial, para aludir a essas

heréldicas raizes da arte popular brasileira.

Comecei a dizer que o poema ou tal estandarte de Cavalhada era ‘armorial’, isto é,
brilhava como esmaltes puros, festivos, nitidos, metalicos e coloridos, como uma
bandeira, um brasdo ou um toque de clarim. Lembrei-me, ai, também das pedras
armoriais dos portdes e frontadas do barroco brasileiro, e passei a estender o nome
a Escultura com a qual sonhava para o Nordeste. Descobri que o nome ‘armorial’
servia, ainda, para qualificar os ‘cantares’ do Romanceiro, os toques de viola e
rabeca dos Cantadores — toques asperos, arcaicos, acerados como gumes de faca-
de-ponta, lembrando o clavicério e a viola-de-arco da nossa Mdusica barroca do
século XVIII. (SUASSUNA, 1974, p. 09)

Em entrevista concedida em 2010 a Evandro José Medeiros Laia, Suassuna
ressaltou que as referéncias medievais ibéricas chegaram até nés, brasileiros

contemporaneos, por vias que remontam a antiguidade:

Vocé tinha, na Europa, naquele lugar que hoje a gente chama de Peninsula Ibérica,
povos barbaros, os lusitanos, os gauleses, enfim, os galegos, que eram gaélicos de
formacéo, os bascos; ai no tempo do Império Romano, Roma invade a Peninsula
Ibérica [...]. Entdo os bascos, os cataldes, os galegos, 0s portugueses, 0S povos
comecam a falar mal o latim. E entdo aparecem as culturas e as linguas que nos
chamamos neolatinas ou roménticas. Entao a cultura latina chega e funciona como
fundamento para a romanizacdo da Peninsula Ibérica. Entdo dois destes povos
romanizados, 0s portugueses e 0s espanhdis, chegam aqui e tomam conta da
América Latina, ondem existiam os Goytacazes, tupis, guaranis, gés, etc. Ai fazem

uma coisa semelhante aquilo que os romanos fizeram na peninsula lbérica: eles

" Os reisados fazem parte das festas de reis que ocorrem anualmente, no Brasil, nos periodos entre
o Natal e o Dia de Reis (6 de janeiro). O enredo festivo segue no embalo de pequenos grupos que
cantam mausicas de louvor, recitam poesias, vagam pela noite pedindo licenca para entrar em
algumas casas e, assim, proporcionam uma nova configuracdo subjetiva do territério. No Dicionéario
do Folclore Brasileiro, Luis da Camara Cascudo vai definir o reisado como uma “denominacgéao erudita
para os grupos que cantam e dangam na véspera do Dia de Reis (6 de janeiro)”. (CASCUDO, 2002,
p. 669)
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latinizaram a América Latina. Entdo a cultura portuguesa e espanhola, a cultura
ibérica, é, ndo sO6, um elemento de enorme importancia na cultura, como é
fundamento da romanizacdo da América Latina. (LAIA, 2010, Entrevista com
Suassuna, 21/07/2010)

Sao essas referéncias ibéricas que Suassuna tenta resgatar em sua obra
literaria a partir da criacdo do Movimento Armorial, em Recife. Suassuna fortalece a
cultura brasileira e a0 mesmo tempo, valoriza suas caracteristicas, sem, entretanto,
vulgarizar seu carater popular, como se nota no trecho a seguir que encerra este
item:

Eu tinha essa preocupacdo, eu me preocupei muito desde muito menino, muito

Moco, com 0 processo de descaracterizagéo, de vulgarizagdo da cultura brasileira.

Entdo, todo trabalho que eu fazia, todo enredo que eu escrevia, toda peca que eu

encenava, em todos eles, estava presente essa preocupacao. Mas ai eu achei que

meu trabalho isolado ndo era suficiente. Entdo eu convoquei varios pintores,
musicos, tapeceiros, gravuristas, escultores, entre outros, para que a gente se
reunisse num movimento que tivesse, declaradamente, este propdsito, de lutar

contra a vulgarizacdo e a descaracterizagdo da cultura brasileira. (LAIA,2010,

entrevista com Suassuna 21/07/2010)

A seguir, a aproximacdo do Movimento Armorial com o teatro medieval e o

papel primordial da literatura de cordel na cultura popular do Nordeste.

1.2.1 O Movimento Armorial e o Teatro Medieval

Ligia Vassallo em O sertdo medieval (1993), nos fala sobre a aproximacao
das obras de Suassuna ao Teatro Medieval Vicentino. A escrita dramaturgica do
autor pode ser compreendida a partir da criagdo do projeto nacional e popular na
cultura brasileira, tendo como principios o0 Movimento Armorial e a importancia das
fontes populares e eruditas, na concepcdo de sua arte dramatica e de seu projeto

estético que séo herdeiros:
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[...] das formas do teatro ocidental, desde a comédia de Plauto as manifestacdes
medievais, quinhentistas e seiscentistas, como o mistério, o milagre, a moralidade,
a farsa, o auto vicentino, a comédia italiana e o auto sacramental, todas marcadas
pelo cunho épico. A dramaturgia de Suassuna obedece principalmente aos moldes
medievais, portanto além de épica, entrecruza as oposi¢cdes entre religioso e
profano com as de sériocomico. A medievalidade pertinente as pecas do criador da
Compadecida pode ser explicada pelos aspectos €picos e religiosos de seu teatro.
(VASSALLO, 1993, p. 31-32)

O Movimento Armorial, segundo Vassallo, era um espacgo preservado para
as aspiracoes do povo brasileiro, para a reafirmacgéo da originalidade regional, um
contato estreito com a natureza e com as tradigcdes populares e rurais. Os criadores
armoriais buscavam a renovacdo dos modelos formais por meio de uma nova
tematica, ou seja, a recriacdo erudita a partir de um modelo popular nordestino.
Suassuna aproximou suas recordacdes de Taperoa (cidade paraibana do Sertdo dos
Cariris Velhos e epicentro de toda producao literaria) as das criagcbes cémicas do
teatro cristdo, encontrando profundas ligacbes entre aquelas e as do povo
nordestino. (VASSALLO,1993, p. 28)

A originalidade e o hibridismo do teatro suassuniano vem da mescla crista e
popular com matizes de jogral, evidenciando a moralidade final, que corresponde a
hora da morte de um cristdo certo da vinda da verdadeira justica, que é possivel
constatar em Auto da Compadecida, obra objeto deste estudo, quando Joao Grilo
pede a intercessdo de Nossa Senhora, justiceira dos pobres e desvalidos — e é
atendido. A religido apresentada nas pecas de Suassuna é a popular associada ao
catolicismo rural, com frequentes orac¢des invocando santos, o filho de Deus e Nossa
Senhora como representantes de Deus.

Os personagens das obras de Suassuna estdo fortemente ligados a

realidade rural nordestina, e sdo sempre submetidos a uma autoridade, como a de
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Deus, pois € o Senhor da Terra; do patrdo, pois é quem paga o salario (motivo de
sobrevivéncia); do pai, por respeito a hierarquia e ao 4° mandamento (honrar pai e
mae); e do marido ao qual a esposa deve submeter-se.

Devido a influéncia da cultura nordestina e medieval, o teatro de Suassuna
mostra que o0 sagrado, além de adotar formas anteriores as do Renascimento, como
0 auto e a farsa, pecas de curta duracdo, uma encenacdo baseada na vida dos
santos, assume modelos formais de representacdes, como o0 mistério, o milagre e a
moralidade: “[...] o teatro de Suassuna atende as categorias genéricas da
dramaturgia épico-religiosa medieval [...] anula as unidades temporais e espaciais e
funde o religioso e o profano.” (VASSALLO, 1993, p. 33)

Vassallo argumenta que “A medievalidade se faz notar ainda, em Suassuna,
através da técnica de teatro épico cristdo, com suas modalidades especificas e seus
personagens estereotipados. [...] uma dramaturgia que associa 0 religioso e o
popular através de oposicdes liturgico/profano e sério/jocoso” (VASSALLO,1993, p.
29). A dramaturgia adotada por Suassuna néo permite personagens com perfis
psicologicamente aprofundados, ha somente personagens “tipos”. Ndo é possivel
encontrar neles uma problematizacdo existencial, encontraremos apenas
personagens tipicos do Sertdo, personagens alegoricos, com visdo de mundo crista
medieval herdada da cultura europeia que colonizou o Nordeste e que se mantém
vivida: “Os personagens estereotipados, portanto, ndo constituem um fendmeno
especifico do teatro popular [...]. Classificamos os personagens de Suassuna em
tipos formais, regionais, sociais, puros e religiosos. (VASSALLO, 1993, p. 35)

O autor tematiza preferencialmente a situacdo dos personagens inferiores

socialmente, seguindo a ideologia dos folhetos de cordel. A maioria de seus
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protagonistas ndo possuem posicoes de mando e as autoridades se revestem de

carater distante e negativo.

Tais personagens retratam a gama de pobres coitados viventes do sertdo em toda

variedade (cangaceiros, beatos, retirantes, cantadores, mentirosos, valentdes,

sedutores etc.), com destaque para os que tém ligacdes com as histérias dos
folhetos de cordel [...]. Sdo absolutamente hilariantes, porque o teatr6logo € um
mestre na arte de fazer rir, capaz de explorar todos 0s recursos técnicos

disponiveis para esse fim. (VASSALLO, 2000, p. 152)

Vassallo (1993) ainda nos diz que o sobrenatural esta representado por dois
niveis de personagens, os celestes e os infernais, sendo que os celestes atuam
como prélogo e epilogo dos atos, fazendo a funcdo da narrativa épica com uma
conclusdao moralizante, sem interferirem na peca. Os seres infernais envolvem o0s
personagens humanos a enveredarem pelo caminho do pecado, com intuito de
envia-los ao inferno. Nao se pode deixar de citar um outro tipo de personagem, que
possui a funcdo de apresentador nas pecas suassunianas, e intervém no prélogo e
no epilogo dos espetaculos. Essa intervencao ndo deve ser confundida com a acéo,
pois em certas ocasides o comentador pode atuar como personagem. Temos assim,
a ideia de um teatro de cumplicidade, em que o comentador/personagem narrador,

conversa com a plateia, transpondo o publico ao mundo da cena, retomando a ideia

do teatro medieval.

1.2.2 O Movimento Armorial e a literatura de cordel

O cordel é um género tradicional do Nordeste do Brasil, mais
especificamente de uma regido conhecida como “sertdo nordestino”, que possui 0
menor indice de chuvas de todo o pais. O Sertdo é um grande pedaco de terra longe

do litoral, onde estéo localizadas as cidades mais importantes e desenvolvidas da
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regido. Nove estados compdem o sertdo nordestino: Alagoas, Bahia, Ceara,
Maranhéao, Paraiba, Pernambuco, Piaui, Rio Grande do Norte e Sergipe. O Nordeste
€ a parte mais pobre do Brasil, com alguns dos estados possuindo até 90% da
pobreza agricola. E uma regido que vive da agricultura e pecuéaria e, por esse
motivo, € extremamente dependente do clima. (CURRAN, 2011)

O cordel comecou como tradicdo oral. O primeiro registro de uma literatura
de cordel remonta a 1893, mas o género se popularizou por volta dos anos 1930.
Naquela época, mais da metade da populacdo ndo tinha acesso a
alfabetizacdo/educacdo escolar e o cordel era o modo como as pessoas
expressavam seus sentimentos e suas dificuldades. Para uma parte da populacéo
foi também a anica oportunidade de obter informacdes e ouvir as noticias. O cordel
era cantado por um tipo de trovador da cidade e as pessoas se reuniam ao redor do
cordelista para ouvir sua poesia, que era repleta da realidade sertaneja — seus
pesares e alegrias. (CURRAN, 2011)

Nas décadas de 1930 e 1940 centenas de cordéis foram publicados em
papel e lidos em voz alta para aqueles que nao sabiam ler. Funcionava
principalmente como uma forma de entretenimento, socializagdo e informacéo. A
linguagem adotada na literatura de cordel carregava ndo apenas marcas especificas
da linguagem oral, mas também continha muitas palavras escritas em portugués
inadequado. Esse foi um dos aspectos, juntamente com o fato de ter sido produzido
para e pelas massas, que ajudou a criar um esteredtipo negativo em torno desse

género. (CURRAN, 2011)
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A literatura de cordel® era publicada em um pequeno panfleto com uma
figura ilustrativa na frente, geralmente feita por xilogravura®. O cordel é um tipo de
poesia narrativa, geralmente com 32 paginas. Houve também batalhas de cordel,
chamadas “pelejas”. Curran (1998) descreve a literatura do cordel como tendo
caracteristicas populares e folcléricas, ou seja: € um meio impresso com autoria
designada, consumido por um numero expressivo de leitores em uma ampla area
geografica, e exibe métricas, temas e performances da tradicdo oral. Além disso,
depende da participacdo direta do publico.

No entanto, a literatura de cordel sofreu uma mudanca significativa apos o

advento e a popularizacdo do radio e da televisdo. Ela ndo apenas perdeu sua

® Literatura de cordel: é uma manifestacdo artistica que combina varios elementos, como a escrita, a
oralidade e a xilogravura. Essa expressao cultural é tipica do nordeste do pais, mais precisamente
das regibes da Paraiba, Pernambuco, Para, Alagoas, Rio Grande do Norte e Ceara. Esse tipo de
literatura se utiliza de folhetos que séo tradicionalmente vendidos em feiras populares. A literatura de
cordel é uma das herancgas lusitanas que herdamos. Ela surgiu em Portugal por volta do século XIlI,
com o trovadorismo medieval. Nessa época havia artistas que declamavam histérias cantadas para o
publico, visto que o analfabetismo era praticamente generalizado e uma das formas de transmisséo
de conhecimento e divers@o era através da oralidade. Mais tarde nos séculos XV e XVI, ja no
Renascimento, e criada a prensa, o que viabilizou a impresséo [...]. A partir disso as histérias eram
contadas [...] pelos trovadores, passaram a ser gravadas em folhetos e tomaram as ruas, penduradas
em cordas — os cordéis, como é conhecido em Portugal. [...] pecas de teatros também eram
impressas nesses livretos, como exemplo as obras do escritor portugués Gil Vicente. Entdo com a
chegada dos portugueses ao pais, veio também a pratica da literatura de cordel, que se instalou no
nordeste. Dessa forma no século XVIII essa expresséo se solidifica no Brasil. (AIDAR, L. Literatura de
Cordel origem, caracteristicas, poetas e poemas. Disponivel em:
<https://www.culturagenial.com/literatura-de-cordel/>. Acesso em 30/05/2020).

o Xilogravura: ndo se sabe, ao certo, a origem de tal arte ou técnica de impressédo. Especula-se que
tenha origem oriental e que os chineses sdo os responsaveis por sua criacdo. A xilografia é praticada
por eles desde o século VI. Durante a Idade Média, chegou ao Ocidente e ganhou inovac¢des no
século XVIII. J& no século seguinte chegou a Europa e influenciou a arte ocidental. Disseminada
como técnica de impressao, perde sua forca no século XX devido a invencao de outras técnicas como
a fotografia. E ai que é fortemente apropriada por artistas e artesdos. Ja utilizada pelos portugueses,
¢ trazida para o Brasil e desenvolvida na Literatura de Cordel. A xilogravura, conforme a etimologia
da palavra, significa “gravura em madeira”. Trata-se da técnica em que se utiliza um pedaco de
madeira para entalhar um desenho de maneira a deixar em relevo os tracos da obra. Depois, o artista
pinta a parte desenhada, e, em seguida, prensa a madeira contra um papel para, literalmente,
imprimir a imagem. O que aumenta o grau de dificuldade do trabalho do artista é o fato de que o
desenho é impresso do lado contrario ao que foi entalhado, portanto € preciso pensar nisso desde a
concepcao do desenho. O dicionario Larousse define a xilografia como “arte de gravar em madeira;
técnica de impressédo em que o desenho é entalhado com goiva, formao, faca ou buril em uma chapa
de madeira” (XIMENES, E. 2016. Disponivel em: <https://www.culturagenial.com/literatura-de-
cordel/>. Acesso em 30 de mai. De 2020).
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funcdo principal como um jornal informal, mas também teve um publico totalmente
novo. Apos um curto periodo de crise na década de 1960, a literatura de cordel
retornou na década de 1970 e sua mudanca ocorreu tanto no cordelista quanto na
plateia. Resende (2005) explica que os cordelistas contemporaneos, assim como 0s
consumidores de cordel hoje, ttm maior acesso a cultura letrada.

Depois que a literatura do cordel perdeu sua funcéo de portadora de noticias
e a grande maioria das pessoas foram alfabetizadas, o livreto tornou-se mercadoria
como atracdo turistica. Nos dias de hoje com a Internet, a literatura de cordel se
afastou ainda mais de suas raizes, e 0s novos cordelistas encontraram maneiras
diferentes de expressar sua arte online. Um artigo do Correio Braziliense, um jornal
brasileiro, confirma esse novo desenvolvimento. Eles afirmam que € na internet que
os cordelistas da nova geracdo encontram espaco para disseminar e manter a
tradicdo de um dos géneros mais antigos da literatura popular. (RESENDE, 2005)

Vé-se aqui uma mudanga na maneira como a literatura de cordel é
apresentada. Passou de uma poesia popular, produzida em pequenos folhetos, para
um género disseminado online. O debate sobre se isso pode ou ndo ser visto como
cordel genuino, uma vez que néo é produzido no mesmo formato tradicional, gera
conflito, e € o mesmo conflito que vemos entre a velha e a nova geracdo que esta
assumindo o controle do cordel e que possui acesso aos meios digitais.

Todavia, a literatura de cordel ainda pode ser encontrada na maioria das
cidades do Nordeste e tornou-se uma parte importante do turismo na regidao. O
cordel migrou dos mercados e feiras do Nordeste para as lojas e aeroportos de
artigos turisticos e é vendido por comerciantes, o que elimina o contato direto do

cordelista com seu publico. (RESENDE, 2005)
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O cordel é um tipo popular e tradicional de poesia do Nordeste do Brasil,
mas também esta presente em outras partes do pais. Esse tipo de manifestacéo
cultural, que descende diretamente do menestrel'®, existia na Peninsula Ibérica na
Idade Média e foi trazido ao Brasil pelos portugueses no século XIX. Adquiriu aqui
caracteristicas Unicas, que séo: a precisdo das métricas, as rimas, o humor e a
lingua tipicamente nordestina. (ASSIS et al., 2012)

No ensaio “A arte popular do Brasil” (2008), Suassuna discute a arte do
século XVII utilizada por cantadores e poetas populares nordestinos, principalmente
a décima’ da sétima silaba com rima na disposicdo ABBAACCDDC: as rimas iguais
correspondendo as letras iguais. A estrofe era usada pela poesia cortesa erudita dos
portugueses e espanhodis. Como exemplo, menciona o poeta Gregorio de Mattos,
herdeiro do século de ouro ibérico, cujas obras, de estilo barroco, possuiam
elementos contraditérios, religiosos e obscenos, e cortesaos e populares. Suassuna
acrescenta ainda que, por meio da obra de Gregorio de Matos, é possivel rastrear o
percurso que a décima seguiu através do século de ouro até a obra dos cantadores
nordestinos. O mesmo tipo de estrofe usado por Calderén na Espanha, ou depois

por Bocage em Portugal, foi usado por Gregério de Matos.

' Menestrel pode ser considerado um escudeiro do rei ou de um nobre, era musico ou poeta, que
declamava ou cantava para a nobreza (nota da autora).

! Décima: Embora de origem cléssica, € a Décima um estilo muito apreciado, desde os primérdios
da Poesia Popular, principalmente por ser o género escolhido para os motes, onde os cantadores
fecham cada estrofe com os versos da sentenc¢a dada, passando a estrofe a receber a denominacgéo
de glosa. Como o proprio nome diz, Décima é uma estrofe de dez versos de sete silabas, assim
distribuidos: o primeiro, rima com o quarto e o0 quinto; o segundo, com o terceiro; 0 sexto, com 0
sétimo e o décimo, e o oitavo, com o0 hono. Podemos assim representar essa distribuicdo: AB B A A
C C D D C, ou ainda, na vertical. <https://poesiaecordel.wordpress.com/>. Acesso em 14 de out. de
2020.
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Para exemplificar as origens da poética do cordel, o poeta e dramaturgo cita

um poema de Gregoério de Matos, transcrito abaixo:

O sol e o fogo séo quentes, (A)

a chuva aonde cai molha, (B)quem n&o tem vista nao olha, (B)
0Ss0s na boca sdo dentes, (A)

E afronta dizer — mentes! (A)

E ave grande galinha, (C)

o cabelo cai com tinha, (C)

qguem é rouco tem catarro, (D)

carregado canta o carro, (D)

mulher de rei é rainha. (C)

Todo Chapéu é sombreiro, (A)

as arvores sao de pau, (B)

tudo o que nao presta é mau, (B)

e faz a barba o barbeiro, (A)

O olho de tras é traseiro, (A)

€ nervo a pena de pato, (C)

filho de parda é mulato, (C)

mulheres todas sao fémeas, (D)

duas num ventre sdo gémeas, (D)

no pé se calca sapato. (C) (SUASSUNA, 2008, p. 157-158)

A seguir Suassuna (2008) mostra que 0s versos abaixo, do cantador
nordestino Luis Dantas Quesado, lembram os do poeta barroco brasileiro do século

XVII, na mesma disposi¢ao de rimas ABBAACCDDC:

Juazeiro é pau de espinho,
todo moleque é canalha,
fichu de besta é cangalha,
bebida de branco é vinho.

O pau que risca é graminho,
O jantar a noite é ceia,

casa de preso é cadeia,

homem de for¢a é Sansdao,
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banho de cabra é facéo,
paletd de negro € peia.

Nem todo passaro voa,

nem todo inseto é besouro,
nem todo judeu é mouro,

nem todo pau da Canoa,

nem toda noticia € boa,

nem tudo que eu vejo eu creio,
nem todos zelam o alheio,
nem toda medida é reta,

nem todo homem é poeta,
nem todo pau da esteio. (SUASSUNA, 2008, p. 158)

Nos dois exemplos, verifica-se que os cantadores nordestinos mantém suas
raizes, porém estao abertos para o que vem de fora, desde contos da tradi¢éo oral
até pecas representadas nos circos ou em filmes. Esses artistas recriam e integram
a arte brasileira historias de fora da nossa demarcacao cultural e transformam-nas

sem discriminacfes, como revela Suassuana:

O cordelista, ao versar uma historia alheia, faz uma distin¢cdo intuitiva entre as
peripécias que sdo narradas e as palavras escolhidas para a narracdo. Recontar
uma histéria alheia, para o poeta e o dramaturgo popular, é torna-la sua, porque
parece existir na cultura popular a nogéo de que a histéria, uma vez contada, torna-
se patriménio universal e transfere-se para o dominio publico. Autoral, apenas, é a
forma textual dada a histéria por cada um que a reescreveu e reescrevera. Se isso
ocorre com uma narrativa inteira, muito mais frequente € a reutilizagdo de pequenos
guadros, de cenas curtas, que podem ser recortadas inteiras de uma obra e
coladas em outra sem que o seu sentido se perca. Uma tal sem-cerimbnia pode ser
vista com restricbes na mentalidade autoral que vigora na literatura erudita, na qual
a imitacdo é um defeito, e o plagio, um delito. Mas é um processo de uso
generalizado nas artes populares: o circo, o teatro de rua, o cordel, 0 Romanceiro
das linguas latinas, as Baladas de lingua inglesa. Fatias inteiras de uma obra séo
transpostas para outra e isto € considerado um recurso moralmente legitimo e
esteticamente enriquecedor. (SUASSUNA, 2005, p. 178-179)
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Assim, continua Suassuna, o Romanceiro Popular Nordestino é muito rico,
porque incorpora filmes, contos, pecas de teatro e textos ficcionais brasileiros e

estrangeiros. Tudo isso € aceito pelo povo ndo académico que:

[...] assimila tudo, tudo recria e transfigura. O que € necessério € que as elites
brasileiras se a sua altura e tomem o seu exemplo, acabando de vez com essas
proscricdbes e condenacdes. Porque, no campo da criacdo, no campo mais
importante da Arte e da Literatura, esses expurgos e cartilhas em vez de purificar —
como talvez pensem os radicais — s6 fazem € empobrecer, diminuir e esterilizar o
humano. (SUASSUNA, 2008, p. 160)

Em seu artigo “Genealogia Nobiliarquica” (2000), Suassuna volta a falar

sobre a forte tradicdo artistica que veio da peninsula ibérica, no espaco da cultura

popular em especial no sertdo do nordeste brasileiro.

Na verdade, a literatura, a pintura, a escultura, a arquitetura e a musica brasileira,
apesar de ser isso um fato pouco notado e salientado pelos que escrevem a
respeito, ttm um lastro tradicional e nacional respeitavel. E o lastro formado pelo
barroco ibérico que, desde o século XVI, comecgou a ser recriado, reinterpretado e

reinventado aqui, num sentido brasileiro e original [...]. (SUASSUNA, 2000, p. 100)

O lastro do teatro popular leva até as mais diversas formas espetaculares e
performéticas que existem no universo cultural, manifestacbes que se misturam aos
elementos da tradicdo ibérica e europeia, recebendo também influéncias de outras
tradicdes de origens indigenas e negras, criando uma mistura que permite um

encontro do regional com o universal. Dessa maneira:

Unem-se assim no produto literdrio 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. (SANTIAGO, 2007,
p. 21-22)
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Cavalcante, em Origem da literatura de cordel e a sua expressao de cultura
nas letras de nosso pais (1984), utiliza-se em sua publicagdo de um conceito geral
de cordel, que é interessante considerar aqui. A referida publicacdo se apoia,
exatamente como propde no titulo, em elementos essenciais, tanto no que se refere
a origem, como no que se refere a expressao literaria e artistica do cordel. Para isso,
lembra sobre a composicdo material do folheto e sobre sua estrutura textual,
estabelecendo sempre comparacdes entre o que se inventou na Europa e o que se
inventou no Brasil, por essa razdo, ao longo da narrativa, vai construindo estrofes

que vao e voltam no tempo e no espaco.
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2 AUTO DA COMPADECIDA COMO GENERO HIBRIDO
2.1 O PROCESSO CRIATIVO DE SUASSUNA: A MISTURA DE GENEROS

A producdo dramatdrgica de Ariano Suassuna, constituida de dezessete
pecas teatrais, mistura e funde linguagens artisticas de diversas artes, oriundas da
heranca cultural ibérica que remonta a tradicdo espetacular do teatro medieval; de
formas de teatro do inicio da modernidade, entre elas a commedia dell’arte, o teatro
do século de ouro espanhol e o teatro elisabetano; bem como das manifestacfes da
cultura popular do nordeste brasileiro “em um movimento de transmigracdo e
reelaboracdo permanente de estruturas e procedimentos espetaculares e
performaticos.” (SANTINI, 2005, p. 63)

Suassuna criava a maioria de seus textos de forma que eles tivessem um
foco teatral, e ndo simplesmente como literatura em si. A escrita teatral possui um
conjunto importante de elementos que transformam sua escrita, entre eles a
ambientacdo, a indumentéaria, a composicdo dos personagens, a iluminacédo e as
comicidades. Além do aspecto cdmico, a intertextualidade e o hibridismo

caracterizam sua obra:

A intertextualidade é um sofisticado dispositivo literario que faz uso de uma
referéncia textual dentro de algum corpo de texto, que reflete novamente o texto
usado como referéncia. Em vez de empregar frases referenciais de diferentes obras
literarias, a intertextualidade se baseia no conceito, retérica ou ideologia de outros
escritos a serem mesclados no novo texto. O hibridismo, em seu sentido mais
basico, refere-se a mistura. Seus usos contemporaneos estdo espalhados por
varias disciplinas académicas e sdo salientes na cultura popular. O hibridismo é
usado em discursos sobre raca, poés-colonialismo, identidade, antirracismo e
multiculturalismo e globalizacéo, desenvolvidos a partir de suas raizes como termo
biologico. (ALMEIDA, 2018. p. 65)
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O efeito comico utilizado por Suassuna, através de repeticbes de dialogos e
borddes, e 0 exagero nas definicbes de caracteristicas psicoldgicas e fisicas de seus
personagens levam sua obra a dialogar com o teatro de origens greco-latinas: “A
presenca do coro dos narradores, 0 verso, a musica, a presenca de tipos humanos,
as vezes convencionais, as vezes transfigurados, a tal ponto que se tornaram
miticos, as dancas, 0s acontecimentos extraordinarios — sangrentos ou risiveis, mas
sempre desmedidos [...] . (SUASSUNA, 2000, p. 102-103)

O teatro suassuniano, apesar de repleto de comicidades, € moralizante e
traz consigo a leitura da realidade de um povo que tem como base a religido, a
fome, a miséria, a fé, a misericordia, a mentira e a verdade escancarada em relacéo
as injusticas sociais.

[...] o teatro de Suassuna, moralizante por exceléncia, reivindica, ndo tanto a atitude

anarquico-revolucionaria, mas antes propde uma leitura religiosa dos diversos

problemas sociais que assolam a regido nordestina. O desequilibrio social ndo se
encontra tanto resolvidos 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 é prometido aos pobres e miseraveis,

enquanto os ricos sao enviados ao Inferno. (SANTIAGO, 2007, p. 24)

Nesse sentido, a obra de Suassuna € marcada por uma forte brasilidade,
flagrando os graves problemas sociais da realidade brasileira, abordados por um
viés cOmico. Sua dramaturgia se inscreve em uma tradicdo cénica presente, com
muitos pontos de contato com a dramaturgia universal, como ressalta Alexandre
Santini:

Creio que a persisténcia e o continuo processo de transformacédo e circulacdo

cultural nos faz perceber que a memdéria cultural ndo esta soterrada no passado

nem é apenas objeto de museus. Esta viva e segue em permanente transformacao
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a partir da atuacdo de distintos agentes culturais. No campo da cultura, o resgate

dessa memodria € a construcao do futuro. (SANTINI, 2008, p. 69)

Suassuna faz uso também, da recriacdo de autos, farsas e comédias do
passado cultural, utilizando-se de intertextos narrativos nordestinos e interdiscursos
culturais medievais. A literatura medieval € um assunto amplo, abrangendo
essencialmente todas as obras escritas disponiveis na Europa durante a ldade
Média (isto €, os mil anos desde a queda do Império Romano do Ocidente por volta
de 500 d.C. até o inicio da Renascenc¢a nos séculos XV ou XVI). Também abrange
uma variedade de géneros, incluindo drama litdrgico, pecas de mistério, pecas de
moralidade, farsas e mascaras; 0s picaros e trapaceiros caracterizam-se
personagens fixos, acabados, codificados a priori e atrelados a contextos de época.

Essas condicfes e variedades de géneros da literatura medieval, indexam a
cultura popular regional aos géneros medievais portugueses e ibéricos, tanto as
raizes populares nordestinas quanto os géneros do teatro medieval alimentam o
Auto da Compadecida. O texto estd repleto de sentimentos de brasilidade,
moralidade e cidadania, desnuda publicamente mazelas de personagens politicos e
representantes da Igreja Catdlica.

O teatro medieval diferia do teatro classico por enfatizar o espetaculo. Além
disso, apresentava varias ag¢bes no palco distantes no tempo e no espaco.
Aproximadamente 1400 d.C., os dramas foram realizados como espetaculo; néo
dependiam mais exclusivamente da palavra falada, mas incorporavam musica,
danca, figurino e cenografia. (GOMES, 2012)

O parentesco do teatro suassuniano com a oralidade é ressaltado pelo

proprio na citacao abaixo:
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E verdade que devo muito ao Teatro grego [...]. E verdade que devo ainda mais,
aos ensaistas brasileiros que pesquisaram e publicaram as obras, assim como
salientaram a importancia do Romanceiro Popular do Nordeste — principalmente a
José de Alencar, Sylvio Romero, Leonardo Mota, Rodrigues de Carvalho, Euclydes
da Cunha, Gustavo Barroso e, mais modernamente, Luis da Camara Cascudo e
Téo Branddo. Mas a influéncia decisiva, mesmo, em mim, € a do préprio
Romanceiro Popular do Nordeste, com qual tive estreito contacto desde minha
infancia de menino criado no Sertdo do Cariri da Paraiba. (SUASSUNA, 2005, p.
179)

O dramaturgo se inspira no teatro medieval, busca as raizes de sua poética
nas festas populares e, principalmente, na literatura oral do Nordeste e no teatro de
mamulengos. O proprio escritor, em Almanaque Armorial (2008), diz que o teatro
medieval e oral faz parte de sua vida desde a infancia. Leonardo Mota era amigo do
pai de Suassuna e frequentava sua casa, entdo o menino Ariano, participava como
eximio ouvinte, das contacBes de histérias e das cantigas que o cearense
apresentava com muita alegria: “Mal aprendi a ler, descobri esse material e decorei
alguns dos romances, autos e moralidades que ainda hoje sdo meus temas
obssessionais em teatro.” (SUASSUNA, 2008 p. 53)

A dramaturgia de Suassuna, € recheada dessas lembrancas das historias
de cordéis, que o levava a viajar pelo mundo da imaginagao; suas obras expressam
toda essa paixao pelo resgate da tradicdo do nordeste, por meio de autos e farsas

gue remontam também o teatro ibérico,

Quero um teatro trdgico e cdmico, vivo e vigoroso como nosso romanceiro popular,
um teatro que se possa montar, sem maiores mistérios, até nos recintos de circo,
onde o verdadeiro teatro tem-se refugiado, depois que o teatro moderno enveredou
por seus caminhos de morte e decadéncia. [...] Um teatro que tenha coragem de
juntar personagens diferentes, investindo contra um falso entendimento da unidade
de estilo. Na vida também h& diversidade: personagens de tragédia e de farsa
misturados numa so historia. (SUASSUNA, 2008, p. 47- 48)
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Nesse sentido, Braulio Tavares (2005) acerta quando diz que o processo

criativo de Suassuna € uma combinacéo de tradicdo popular e talento individual:

Ao usar episodios tradicionais, Suassuna adota a mesma atitude apropriativa dos
artistas medievais ou nordestinos. A Tradi¢cdo é um imenso calderdo de ideias (sic),
historias, imagens, falas, temas e motivos. Todos bebem desse caldo, todos
recorrem a ele. Todos trazem a contribuicdo de seu talento individual, mas cada um
vé a si préprio como apenas um a mais na linhagem de pessoas que contam e
recontam as mesmas histérias, pintam e repintam as mesmas cenas, cantam e
recantam os mesmos versos. Histérias, cenas e versos sdo sempre 0S mesmos,
por forca da Tradicdo, mas sdo sempre outros, por for¢ca da visdo pessoal de cada
artista. (TAVARES, 2005, p. 177)

Todavia, o teatro suassuniano, além do teatro medieval e ibérico, também

utiliza fontes classicas greco-romanas, elisabetanas, bem como estratégias cénicas

emprestadas da commedia dell'arte, tema do proximo item.

2.1.1 A commedia dell’arte e seu importante papel na dramaturgia suassuniana

Paralelamente as formas tradicionais da comédia erudita, a commedia
dell’arte surge no século XV na Itdlia. Commedia dell’arte ("comédia de arte" ou
"comédia da profissao") significa drama néo-escrito ou improvisado, e implica mais
na maneira de apresentar do que no assunto da peca. Esta espécie peculiar teve
uma vida longa na Itélia, provavelmente de cerca de quatrocentos anos (do século
XIV ao século XVIII), e floresceu especialmente nos séculos XVI e XVII.

A commedia dell’arte era anteriormente chamada de comédia italiana em
inglés e também era conhecida como commedia alla maschera ou commedia
allimproviso. Mas, na pratica real, as pecas apresentadas nao eram o resultado da

inspiracdo do momento. O tema j4 havia sido previamente escolhido, os
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personagens concebidos e nomeados, as relacbes entre si determinadas e as
situacdes claramente delineadas, todas de antemé&o. (DOTOLI, 2017)

Conforme Scala (2013), o material era dividido em atos e cenas, com um
prélogo. As situacbes eram esclarecidas, juntamente com a virada da acédo e o
resultado de cada cena. Quando esse esboco geral (também chamado de cenario
ou tela) era preenchido de forma satisfatoria, deixava-se uma oportunidade para os
atores aumentarem, variarem e embelezarem suas partes com improvisos (TAVIANI,
2010). A necessidade de suavidade, surpresa constante, clareza e inteligéncia

despertou habilidades histridnicas que eram desconhecidas no cenario medieval.

Os atores tiveram que encontrar as palavras apropriadas para fazer as lagrimas

fluirem ou o riso rolar; eles tiveram que pegar os bastdes de seus colegas atores na

ala e devolvé-los com pronta resposta. O didlogo deve ser como um jogo alegre de

bola ou jogo de espadas espirituoso, com facilidade e sem pausa. (FISCHER, 2003,

p. 56)

Tais cenarios exigiam atores capazes de fazer um estudo sério de suas
partes; atores que se orgulhavam de suas realizacfes e estavam dispostos a aceitar
a disciplina que toda arte profissional exige. Esses comediantes mudaram para
sempre os padrées de atuacdo. Os melhores deles carimbavam suas partes com
individualidade, frescura e brilho, e conseguiam valorizar pecas que, muitas vezes,
eram sem graga. A commedia dell’arte introduziu o ator profissional na Europa.
(SCALA, 2013)

Uma caracteristica especial da commedia dell’arte sao os lazzi. Um lazzo é

uma piada ou "algo tolo ou espirituoso”, geralmente bem conhecido pelos artistas e,
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em certa medida, uma rotina roteirizada. Outra caracteristica da commedia dell’arte
é a pantomima®?, usada principalmente pelo personagem Arlecchino (Arlequim).

Os personagens da commedia dell’art geralmente representam tipos sociais
fixos e personagens comuns, como velhos tolos, servos desonestos ou oficiais
militares cheios de bravatas falsas. Os personagens sao "personagens reais"
exagerados, como um médico que sabe tudo chamado Il Dottore, um velho
ganancioso chamado Pantalone ou um relacionamento perfeito como os Innamorati.
Muitas trupes foram formadas para executar commedia dell’arte, incluindo | Gelosi
(que tinha atores como Isabella Andreini e seu marido Francesco Andreini),
Confidenti Troupe, Desioi Troupe e Fedeli Troupe.(TAVIANI, 2010)

A commedia dell’arte costumava ser realizada no exterior em plataformas ou
em areas populares como uma praca. Apesar de sua origem na ltalia, essa forma de
teatro viajou pela Europa e até Moscou.

A tradicdo no norte da Italia esta centrada em Mantua, Florenca e Veneza,
onde as principais empresas ficaram sob a égide dos varios duques.
Concomitantemente, uma tradicdo napolitana emergiu no Sul e contou com a figura
proeminente de Pulcinella. Pulcinella tem sido associada ha muito tempo a Napoles
e derivada de varios tipos em outros lugares — o0 mais famoso como o personagem
de marionetes Punch (dos shows de mesmo nome Punch e Judy) na Inglaterra.

(TAVIANI, 2010)

2 pantomima: no final do século | a.C., em Roma, a pantomima separa texto e gesto, o ator mima
cenas comentadas pelo coro e pelos musicos. A Commedia dell’Arte, usava tipos populares que
falam e se exprimem através de lazzis. A pantomima tem sua época aurea nos séculos XVIII e XIX;
arlequinadas e paradas, jogo ndo-verbal (cenas mudas) dos atores de feira, que reintroduzem a
palavra através de subterfugios engracados. Hoje a pantomima ndo usa mais a palavra. Tornou-se
um espetaculo comporto unicamente de gestos do comediante. Proximo da anedota ou da historia
contada através de recursos teatrais, a pantomima € uma arte independente, mas também um
componente de toda representacao teatral, particularmente de todos os espetaculos que exteriorizam
ao maximo o jogo dos atores e facilitam a producéo de jogos de cena ou quadros vivos (PAVIS, 2011,
p. 274).
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Como as comédias da corte de Ariosto e Maquiavel, a commedia dell’arte
preocupava-se principalmente com intrigas de amor vergonhosas, truques
inteligentes para conseguir dinheiro ou superar algumas coisas simpldérias. Havia as
mesmas criancas ha muito perdidas roubadas pelos turcos, as mesmas criadas,
capitdes se gabando, pais idosos e vilvas astutas. Cada cavalheiro tinha seu
parasita, cada mulher seu confidente. Houve uma diversidade consideravel de
incidentes, como cenas noturnas, nas quais o heroi foi confundido com o vildo;
casos em que pai e filho se apaixonam pela mesma garota; e situacdes de risco — a
representacdo de fogo, naufragio e coisas do género que serviram de pretexto para
permitir que as atrizes aparecessem nuas no palco. (SCALA, 2013)

Os personagens desse tipo de comédia tinham figurinos, gestos e acfes de
palco que poderiam ser considerados para criar uma gargalhada e colocar a plateia
em sintonia com a ignorancia que se seguiria. Com o tempo, cristalizou sobre cada
mascara um codigo ou repertdrio inteiro de frases, exclamacgfes, maldi¢cdes, saidas,
ditados epigramaticos e solilbquios apropriados ao papel, que poderiam ser
memorizados e preenchidos quando a inteligéncia do ator ndo encontrava nada
melhor. (DOTOLI, 2017)

Muitos dos personagens do Auto da Compadecida ostentam caracteristicas
das mascaras da commedia dell’arte. Jodo Grilo pode ser considerado uma nova
encarnacao dos criados Arlecchino, um servo palhaco, atrapalhado e malandro, e
Brighella, um servo astuto, &gil, cinico e trapaceiro, visto que combina tracos de
ambas as mascaras.

Essa mistura de personas/mascaras, tem parentesco com a carnavalizacao

bakhtiniana que sera discutida no subcapitulo a seguir.
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2.2 A CARNAVALIZACAO BAKHTINIANA COMO RECURSO DE
CONSTRUTIVIDADE

A carnavalizacdo é um modo literario que subverte e libera as suposicdes do
estilo ou atmosfera dominante através do humor e do caos. O termo foi cunhado por
Mikhail Bakhtin, em Problemas da poética de Dostoiévski (1984) e foi desenvolvido
pelo mesmo autor em A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Francois Rabelais. Para Bakhtin (1993), a "carnavalizac&o” (a totalidade
das festividades populares, rituais e outras formas de carnaval) esta profundamente
enraizado na psigue humana, tanto no nivel coletivo quanto no individual. Embora
historicamente complexo e variado, ao longo do tempo elaborou uma linguagem
inteira de formas simbdlicas concretamente sensuais que expressam um sentido
carnavalesco unificado do mundo, permeando todas as suas formas.

Bakhtin  (1993) argumenta que essa linguagem ndo pode ser
adequadamente verbalizada ou traduzida em conceitos abstratos, mas é passivel de
transposicdo para uma linguagem artistica que ressoa com suas qualidades
essenciais. Pode, em outras palavras, ser transposta para a linguagem da literatura.
Embora o pensador russo considere uma série de formas literérias e escritores
individuais, € Francois Rabelais, o autor renascentista francés de Gargantua e
Pantagruel, e o autor russo do século XIX Fyodor Dostoevsky, que ele considera os
principais representantes da carnavalizagao na literatura.

As quatro categorias de Bakhtin do senso de carnavalizagcdo do mundo, séo:
Interacao familiar e livre entre as pessoas: o carnaval frequentemente reunia as
pessoas mais improvaveis e incentivava a interacdo e a livre expressao de si
mesmas na unidade; comportamento excéntrico: o comportamento inaceitavel é
bem-vindo e aceito no carnaval, e o comportamento natural de uma pessoa pode ser

revelado sem consequéncias; acessorios carnavalescos: o formato familiar e livre do



35

carnaval permite que tudo o que normalmente pode ser separado se reuna — Céu e
Inferno, jovens e velhos, etc.; e profanacdo: no carnaval, as estritas regras de
piedade e respeito as noc¢des oficiais do “sagrado” sdo despojadas de seu poder —
blasfémia, obscenidade, depravacdes, “tragadas a terra”’, celebracdo em vez de
condenacéo dos terrestres e corporais. (BAKHTIN, 1984)

O ato principal do carnaval é a coroacdo falsa e a subsequente
descoroagem de um rei do carnaval. E um ritual ambivalente dualista que tipifica o
mundo interior do carnaval e a alegre relatividade de toda estrutura e ordem
(BAKHTIN, 1984). O ato santifica a ambivaléncia em relacdo aquilo que é
normalmente considerado absoluto, Unico e monolitico. Os simbolos carnavalescos
sempre incluem seu oposto em si mesmos: "O nascimento é repleto de morte e a
morte com novo nascimento” (BAKHTIN, 1984, p. 125). A coroacdo implica a
descoroagem, e a descoroagem implica uma nova coroacéo. E, portanto, o proprio
processo de mudanca que € comemorado, ndo o que é alterado.

O senso de carnaval do mundo "se opBe a seriedade oficial unilateral e
sombria, dogmética e hostil a evolucdo e a mudanca, que busca absolutizar uma
dada condic&o de existéncia ou uma determinada ordem social” (BAKHTIN, 1984, p.
160). Isso ndo quer dizer que a libertacdo de toda autoridade e simbolos sagrados
fosse desejavel como ideologia. Como a participacdo no Carnaval extrai todos os
individuos da vida n&o carnavalesca, as ideologias niilistas e individualistas sdo tao
impotentes e tdo sujeitas ao humor radical do carnaval quanto qualquer forma de
seriedade oficial. (BAKHTIN, 1984)

O espirito do carnaval cresce a partir de uma "cultura do riso". Por se basear
nas realidades fisiologicas do estrato corporal inferior (nascimento, morte,

renovacao, sexualidade, ingestédo, evacuacao etc.), € inerentemente antielitista: seus
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objetos e funcBes sdo necessariamente comuns a todos os humanos — "idénticos,
involuntario e inegociavel." (EMERSON, 2011 p. 32)

Bakhtin (1993) argumenta que ndo devemos comparar a "aparéncia teatral
estreita” e a "compreensdo boémia vulgar do carnaval" caracteristica dos tempos
modernos com o carnaval medieval. O carnaval foi um poderoso evento criativo, ndo
apenas um espetaculo. Bakhtin sugere que a separacdo de participantes e
espectadores foi prejudicial & poténcia do carnaval. Seu poder estava no fato de nao
haver "fora": todos participavam e todos estavam sujeitos a sua transcendéncia
vivida de normas sociais e individuais: "travestis de carnaval: coroam e desaprovam,
invertem a posicéo, trocam papéis, fazem sentido com o absurdo e sem sentido."
(MORSON, 1986, p. 52)

No carnaval da Idade Média havia imagens de reviravolta através de muitas
tradicdes folcléricas, comemorando o pobre tolo que se torna rei e condenando os
poderosos a ruina. Para Bakhtin (2008), essas reversfes expressam a energia
criativa de um carnaval sentido do mundo. No carnaval, risos e excesso afastam a
seriedade e hierarquias da vida "oficial".

Conforme Minois (2005), o carnaval sacode a versdo autorizada da
linguagem e dos valores, abrindo espaco para uma multiplicidade de vozes e
significados. As teorias da linguagem de Bakhtin emergem desse espaco de
multiplicidade. Ao discernir entre diferentes modos de discurso, Bakhtin (2008)
mostra como a linguagem dialdgica, rompe a uniformidade do pensamento, como

veremos a seguir.
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2.2.1 A natureza dialégica dos escritos de Suassuna

Bakhtin (1986) tem uma visédo dialégica e polifdénica do mundo. Para ele, o
contato dialégico de um texto com outro texto (ou contexto) € vida, e quando um
dialogo se junta a outro uma luz pisca. Esse didlogo pode ocorrer dentro do leitor,
que Ié um texto em um contexto especifico; também pode ser formalizado como um
comentario ou ocorrer em interagdo com palavras simbolicamente encapsuladas.

Conforme ensina Bakhtin (2008):

[...] as relagbes dialdgicas sdo possiveis ndo apenas entre enunciagfes integrais
(relativamente), mas o enfoque dialégico € possivel a qualquer parte significante do
enunciado, inclusive a uma palavra isolada, caso esta ndo seja interpretada como
palavra impessoal da lingua, mas como signo da posicdo semantica de um outro,
como representante do enunciado de um outro, ou seja, se ouvimos nela a voz do
outro. [...] Por outro lado, as relacdes dialdgicas sdo possiveis também entre os
estilos de linguagem, os dialetos sociais, etc. desde que eles sejam entendidos
como certas posi¢cdes semanticas, como uma espécie de cosmovisdo da linguagem
[...]. Por ultimo, as relacdes dialdgicas sao possiveis também com a sua prépria
enunciacdo como um todo, com partes isoladas desse todo e com uma palavra
isolada nele, se de algum modo nés nos separamos dessas relagdes, falamos com
ressalva interna, mantemos distancia face a elas, como que limitamos ou
desdobramos a nossa autoridade. Uma abordagem ampla das relac6es dialdgicas
nos mostra que elas sdo possiveis também entre outros fenbémenos
conscientizados, desde que estes estejam expressos numa matéria signica. Por
exemplo, as relacbes dialoégicas sdo possiveis entre imagens de outras artes, mas

estas relacfes ultrapassam os limites da metalinguistica. (BAKHTIN, 2008, p. 184)

Essas ideias sdo fundamentais, porque mudam a énfase da unidade do texto
para 0 espacgo entre os textos; € o texto em dialogo ativo e vivo e, radicalmente, € o
didlogo em um texto que merece ser visto.

Para o autor, as mutuas relacdes dialdégicas sédo constituidas a partir de

diferentes dimensdes, ocorrem tanto entre interlocutores situados numa interacao,
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como também se realiza na consciéncia, no dialogo consigo mesmo, nos textos e
nos discursos que respondem uns aos outros, ora convergindo, ora divergindo na
tensiva arena do signo. Ainda ressalta que até o fenbmeno linguistico é
constitutivamente dialogico.

Levando em consideracao a reflexdo a respeito do dialogismo, no contexto
do Auto da Compadecida, pode-se destacar que Suassuna soube recriar a tradicéo
antiga e popular, episédios e personagens, combinando a estrutura ludica dos
romances de cordel com a estrutura dos autos medievais. Nesse caso, ele promove
uma mistura desses elementos da cultura no seio de sua obra, fazendo-os dialogar
de tal modo que constatamos uma amalgama das trés culturas: a classica, a popular
e a religiosa.

Logo, o Auto da Compadecida pode ser entendida como uma obra aberta ao
didlogo com outros géneros discursivos. Nao é mero veiculo de obras copiadas, ndo
€ mera imitacdo, mas recriacdo, renovacao, nessa imensa capacidade mimética e
dialégica que tem o texto suassuniano, pois revela aquilo que, de outra forma, ndo

seria possivel perceber.

2.2.2 A carnavalizacao e a cultura popular nordestina

Este tdpico tenta estabelecer um dialogo entre os estudos de Bakhtin e a
cultura popular do Nordeste, procurando pensar na contribuicdo teorico-
metodoldgica do autor para os estudos culturais e, em particular, para a cultura
popular.

Ao expor sua tese sobre a obra de Francgois Rabelais, Bakhtin aborda a
cultura popular na ldade Média e no Renascimento de maneira consistente. Na

tentativa de fazé-lo, ele esta imerso na cultura e nos documentos desses periodos
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historicos, o que aponta a atencdo metodolégica do pesquisador ao seu objeto de
estudo.

Em seus estudos sobre Rabelais, Bakhtin (2008) destaca a importancia de
estar imerso na cultura popular da Idade Média e da Renascenca, a fim de encontrar
a chave para analisar a obra de Rabelais. Assim, Bakhtin nos mostra uma
metodologia de analise que subverte a l6gica eurocéntrica da analise literaria, pois o
enigma da escrita seria resolvido através do desempenho da cultura popular.

Em um dialogo com Homi Bhabha (1994), fica evidente para nés que é no
desempenho da cultura popular que se observa a separacdo entre o0 tempo
pedagogico e o tempo performatico. Nessa dupla temporalidade, a micro-historia da
enunciacdo se apresenta como uma narrativa marginal a cultura oficial, revelando,
portanto, conflitos expressos pela linguagem e potencializando imprevistos para
transformacdes sociais.

Por esse motivo, ndo entendemos a histéria de uma perspectiva universal,
superficialmente abordada e percebida apenas como um fluxo; a histéria € entendida
com base na singularidade enunciativa do tempo performatico. Assim, a
responsabilidade com o tempo presente e a capacidade de resposta dialogica, estao
inscritas na percepcdo de cada momento do passado. Essa responsabilidade
também diz respeito ao futuro, visto como um devir e um elo responsivo na cadeia
enunciativa. Tempo e espaco, inscritos na performance enunciativa, levam ao
conceito de cronotopo, desencadeado para a compreensdo de que o significado de
tempo e espago ndo é unico e homogéneo, mas inscrito e mutavel de acordo com o
contexto enunciativo e as necessidades humanas.

Homi Bhabha (1994) leva em considerag&o os cronotopos quando questiona

as identidades nacionais, problematizando a repeticdo de discursos fixos que visam
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a manutencdo das diferencas culturais. Embora o pensamento de Bhabha seja um
pouco diferente do de Bakhtin, ambos apontam para a importancia dos topos da

enunciacao. De acordo com Bhabha,

[a] analitica da diferenca cultural intervém para transformar o cenario da articulacao
— ndo apenas para divulgar a légica da discriminagdo politica. Muda a posicao da
enunciagao e as relacdes de endereco dentro dela; ndo apenas o que é dito, mas
onde é dito; ndo apenas a ldgica da articulagdo, mas os topos de enunciagédo. O
objetivo da diferenca cultural é rearticular a soma do conhecimento da perspectiva
da posicao significante da minoria que resiste a totalizacdo — a repeticdo que nao
retornara da mesma forma, o menos de origem que resulta em estratégias politicas
e discursivas onde adicionar a ndo se soma, mas serve para perturbar o calculo de
poder e conhecimento, produzindo outros espacgos de significagdo subalterna. O
sujeito do discurso da diferenca cultural é dialogico [...]. Constitui-se através do
I6cus do Outro, 0 que sugere que o objeto de identificacdo é ambivalente e, mais
significativamente, que a agéncia de identificagdo nunca é pura ou holistica, mas
sempre constituida em um processo de substituicdo, deslocamento ou projecao.
(BHABHA, 1994, p. 162)

A compreensao da ndo neutralidade do discurso, bem como a constituicdo
dialégica do sujeito e a importancia do aqui e agora para enunciados Unicos e
irrepetiveis, colocam os autores em dialogo quando a localizacdo da cultura,
especialmente a cultura popular e as comunidades subalternizadas, sao
consideradas.

Ainda sobre a cultura, mas nao especificamente sobre a cultura popular,
Bakhtin (1990) chama a atencdo para o fato de que os atos culturais vivem
essencialmente em fronteiras. N8o sdo enunciados apenas como singularidade
criativa, mas também integram uma vida -cultural preexistente. Tudo isso
considerado, autonomia e participacdo sio mutuamente desafiadas. E por isso que

a percepcdo marcada pelo ato irrepetivel de sua enunciacdo, pela singularidade
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criativa do ato visto como um sistema concreto é relevante. A capacidade de
resposta faz parte do ato cultural porque ndo é indiferente aos valores culturais,
morais e éticos ja desenvolvidos. Segundo Bakhtin, o ato artistico "vive e se move
nao no vacuo, mas em uma intensa atmosfera axiolégica de interdeterminacao
responsavel.” (BAKHTIN, 1990, p. 275)

A ambivaléncia é um sinal distinto ao considerar a participacdo autbnoma ou
a autonomia do participante no ato cultural, revelando pontes e chaves para a
producdo de significados. Ambivalente também ¢é a cultura popular, cujo
entendimento se baseia em uma de suas caracteristicas mais marcantes: o riso
festivo compartilhado por todos na praca do mercado.

Durante esse processo, Bakhtin (1984) reconhece uma epistemologia
concreta no riso libertador ambivalente que € consistente com a filosofia dialdgica da
linguagem porque € responsiva. Ele tenta entender o fendmeno através da
vivacidade de sua enunciacéo, um olhar ao riso que transcende o binarismo positivo
e negativo, porque € complexo, provocador e, ousamos dizer, provocador em sua
ambivaléncia.

Pensar a cultura popular baseada na vivacidade dos eventos cotidianos e no
riso em sua ambivaléncia € um problema epistemoldgico que abrange a cultura, a
ciéncia e a linguagem. Para adotar essa atitude, € essencial a historicidade como
um retorno ao movimento diario, considerando suas tensfes, contradicbes e
incompletude. Bakhtin chama a atencdo para a ambiguidade de modernizar o riso
popular em uma atitude que dicotomicamente nao contribui para a problematizacéo
necessaria do riso ambivalente. Tal posicdo também pode ser estendida a

problematizacéo da cultura popular e da producéo cientifica.



42

A complexidade e o potencial critico da analise sdo colocados no

intervalo. No caso do riso, em sua ambivaléncia, como explica o autor,

O riso ambivalente e universal ndo nega a seriedade, mas a purifica e completa. O
riso purifica-se do dogmatismo, do intolerante e do petrificado; liberta do fanatismo
e da pedantaria, do medo e da intimidacdo, do didatismo, ingenuidade e ilusdo, do
significado Unico, do nivel Unico, do sentimentalismo. O riso ndo permite que a
seriedade atrofie e se afaste do ser, para sempre incompleta. Restaura essa
totalidade ambivalente. Essa é a funcdo do riso no desenvolvimento histérico da
cultura e da literatura. (BAKHTIN, 1984, p. 122-123)

O riso ambivalente exige reflexdes epistemoldgicas e leva a possibilidades
de andlises estéticas, literarias e culturais ricas. Na atmosfera da cultura dos
mercados, o humor popular se opunha a seriedade da cultura oficial
medieval. "Espetaculos rituais: concursos de carnaval, espetaculos cémicos do
mercado”, [...] composicbes verbais comicas: parddias orais e escritas [...]" e "[...]
varios géneros de bilheteria: maldi¢des, juramentos, brasées populares "(BAKHTIN,
1984, p. 5) faziam parte dessas manifestacdes. A dramatizacdo herda esses ritos e
mostra formas, mesmo que sejam vistas como elementos cédmicos ou parte de um
vocabulario de maldicao.

Até as festas da pardquia e da agricultura tinham um aspecto folclorico
cObmico. Nessas ocasibes, o0 riso e a linguagem eram ambivalentes e permitiam a
construgdo de um segundo mundo, que ndo € oficial e de cabeca para baixo. O
principio do riso popular inscreveu um tom pesado de liberdade para criticar,
vituperar, parodiar ou projetar um futuro melhor nas festividades.

Devido a esse tom e as pecgas invertidas materializadas nas festividades em

gue as hierarquias sociais foram subvertidas, o género dramatico foi mais
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explorado. Segundo Bakhtin (1984), o teatro medieval abordava constantemente a
esséncia dos carnavais populares, situando-se na fronteira entre arte e vida.

A semelhanca do carnaval, o teatro medieval compartilhava a fusdo entre os
espectadores e 0s atores, participantes de um espetaculo experimentado por todas
as pessoas. Como elemento tipico das festividades populares, o carnaval incorpora,
como elemento universal, uma esséncia de liberdade e renovacédo, compartilhada
pela cultura cédmica popular, conectando a fronteira do real com o ilusaério.

Nessas ocasifes, ndo eram apenas comuns as parodias e o travestismo que
zombavam do regime feudal, mas a dramaturgia cémica, milagres, moralidades e
mistérios também eram alvo de carnavalizacdo. No processo de carnavalizagao,

Bakhtin diz que,

[Clarnival divulga essas caracteristicas como os fragmentos mais bem preservados
de um mundo imenso e infinitamente rico. Isso nos permite usar precisamente o
epiteto "carnavalesco" nesse amplo sentido da palavra. N0s o interpretamos nao
apenas como o carnaval em si em sua forma limitada, mas também como a variada
vida festivo-popular da Idade Média e do Renascimento; todas as peculiaridades
dessa vida foram preservadas no carnaval, enquanto as outras formas se
deterioraram e desapareceram. (BAKHTIN, 1984, p. 218)

Numa perspectiva semelhante a de Bakhtin, Baroja (2006) também discute o
tema do carnaval em relagéo as intencdes sociais e psicoldgicas e a permissao para
usar mascaras e mudar ou inverter personagens. Sob a licenga de carnaval, houve
inversdes, introjecdes e projecbes que, atraves de um desequilibrio temporério,
garantiam o equilibrio social. Esse fator psicolégico também foi usado como um

meio de equilibrar e sustentar o regime escravocrata brasileiro através de pequenos

festivais no meio dos patios e senzalas, como se uma vez por ano eventos nao
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exemplares fossem abolidos e a aniquilagéo simbdlica do velho mundo regenerado.

Na sua totalidade. Baroja ressalta que,

[...] do ponto de vista social, a violéncia estabelecida, uma desordem de fatos e
palavras que se encaixavam em formas especificas prevaleciam; assim, a reversao
do status quo teve um papel importante na festividade. [...] € o0 mundo em que a
ordem das coisas é revertida, o que € observado em algumas antigas farsas.
(BAROJA, 2006, p. 51)

No processo de carnavalizacdo marcado pela visdo invertida do mundo, a
cultura cédmica popular apresentou tracos especificos que influenciaram e continuam
a influenciar as producdes culturais através dos tempos. Como formas constitutivas
dessa cultura, alguns fatores sdo apontados, como vocabulario familiar e publico
com diminutivos, apelidos e insultos; a recriacdo de ritos antigos adicionados ao
conteudo cotidiano; 0 uso da linguagem do mercado com um carater magico e
encantatorio; e blasfémias ambivalentes, que mortificam e se regeneram.

Na peca invertida, a terra e o estrato inferior do carnaval grotesco trazem
ambivaléncia, o principio da absorcédo (a sepultura, o ventre) e, ao mesmo tempo,
nascimento e ressurreicdo (ventre da mae). A Terra, como um aspecto ritual
ambivalente, constitui ndo apenas o0 jogo de um mundo invertido, mas também a
crenca em um futuro melhor, renascido e ressignificado.

Neste jogo, as esferas superior e inferior "oscilam”, os planos hierarquicos
sao misturados para retirar e liberar a realidade concreta do objeto, mostrando a
verdadeira fisionomia material e corporal. Por ser uma festa popular cheia de
simbolos, a negacado e aniquilacdo do objeto €, acima de tudo, sua permutacdo no
espaco. Em suma, "[c]arnival comemora a destruicdo do velho e o nascimento do

novo mundo" (BAKHTIN, 1984, p. 410), mesmo se apenas durante os dias da festa.
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Desse ponto de vista, 0 riso ndo é apenas universalizante, mas também uma
arma de libertacdo nas maos das pessoas; "[era] a segunda verdade do mundo
estendida a tudo e da qual nada é tirado" (BAKHTIN, 1984, p. 84), reunindo pessoas
gue tomam as ruas em jubilo. Aqui o riso € postulado como uma concepcdo do
mundo, um fenémeno no qual a verdade sobre o mundo é expressa. Tem a
liberdade de trazer a tona aspectos importantes da realidade social que muitas
vezes sao ocultados pela cultura da seriedade, razdo pela qual prevalece nas
performances culturais contemporaneas.

A cultura popular, rica e universal, desde o riso festivo até a carnavalizacao
das tensdes da vida cotidiana, define o tom festivo da liberdade. Da carnavalizacao,
assume a possibilidade de libertacdo e renovacgao.

Com base nas consideracdes tedricas apresentada neste capitulos, notamos
alguns aspectos da carnavalizacdo estdo inseridos em Auto da Compadecida.
Suassuna carnavaliza os personagens emblematicos do Nordeste brasileiro, entre
eles o chamado “amarelinho” que representa um dos tipos mais importantes do
sertdo nordestino, um homem do povo que enfrenta as adversidades da vida com
astlcia, representado pelos personagens Joao Grilo e Chico.

Os episédios carnavalizados inseridos por Suassuna em Auto da
Compadecida tém uma mecéanica narrativa simples e divertida, prestam-se a satira
social e lidam com imagens fortes, de impacto imediato. Falsa morte e falsa
ressurrei¢cdo; o dinheiro igualado ao excremento; o ambicioso que engole uma
historia absurda porque a ambicéo o cega; os efeitos especiais tipicamente de palco
(a bexiga com falso sangue); o cachorro que deixa heranca igualado ao gato que
descome dinheiro; as sentenca de um juiz severo sendo imediatamente diluidas pelo

perdao fabulario popular. Sua linguagem é ideogramica, visual, palpavel e exprime-
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se mais por imagens concretas (como os “rebus”, ou enigmas figurados, das
publicacdes charadisticas) do que por conceitos abstratos. (TAVARES, 2005, p. 179)
No préximo capitulo, os componentes intertextuais e a reinvencao de formas

e recursos de construtividade textual serdo objeto de reflexdo e analise.
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3 INTERTEXTUALIDADES EM AUTO DA COMPADECIDA
3.1 INTERTEXTUALIDADE E CULTURA POPULAR

A intertextualidade constitui um dos fundamentos cruciais para a pratica de
escrita. Os textos ndo aparecem isoladamente, mas em relacdo a outros textos.
Grande parte do pensamento atual sobre processos de construtividade textual deve
sua orientacao a teoria do dialogismo intertextual de Mikhail Bakhtin. Por essa razao,
esse capitulo aborda alguns aspectos sobre a intertextualidade, levando em
consideracao sua aplicagéo nos textos de Ariano Suassuna em geral, e em Auto da
Compadecida em particular.

A intertextualidade € a forma do significado de um texto alimentado por outro
texto. As figuras intertextuais incluem: alusao, citacdo, plagio, traducdo, pastiche.
Conforme Griffig (2006) a intertextualidade é um dispositivo literario que cria uma
“inter-relacdo entre textos" e gera entendimento relacionado em obras separadas.
Essas referéncias séo feitas para influenciar o leitor e adicionar camadas de
profundidade a um texto, com base no conhecimento e entendimento prévios dos
leitores. A intertextualidade é uma estratégia do discurso literario utilizada por
escritores em romances, poesia, teatro, novelas, filmes, danca, nas artes plasticas,
entre outras midias.

O entrelacamento intertextual ndo requer citacdo ou referéncia a pontuacao
(como aspas) e é frequentemente confundida com plagio. Ele pode assumir uma
variedade de funcdes em textualidades diversas, desdobrando-se em dois tipos
principais: intertextualidade referencial e tipologica. A intertextualidade referencial
refere-se ao uso de fragmentos em textos e a intertextualidade tipologica refere-se

ao uso de padréo e estrutura em textos tipicos. (KLIESE, 2013)
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A intertextualidade, portanto, tem um foco duplo, por um lado, chama a
atencdo para a importancia de textos anteriores, insistindo que a autonomia dos
textos € uma noc¢do enganosa e que uma obra tem o significado que ostenta apenas
porque certas coisas foram escritas anteriormente. No entanto, na medida em que
se concentra na inteligibilidade e no significado, a intertextualidade nos leva a
considerar os textos anteriores como contribuicdes para um codigo que possibilita os
varios efeitos da significacao.

A intertextualidade torna-se, a relacdo de uma obra com textos anteriores
especificos do que uma designacdo de sua participacdo no espaco discursivo de
uma cultura: a relacdo entre um texto e as varias linguas ou praticas significantes de
uma cultura e sua relagcdo com os textos que articular para ele as possibilidades
dessa cultura.

No entanto, a intertextualidade nem sempre é intencional e pode ser
utiizada inadvertidamente. Nesse sentido, também existe um tipo de
intertextualidade denominado de iterabilidade. A iterabilidade faz referéncia a
"repetibilidade" de determinado texto que é composto de "tragcos", partes de outros
textos que ajudam a constituir seu significado.

O estudo da intertextualidade nédo é, portanto, a investigacao de fontes e
influéncias como tradicionalmente concebidas; amplia sua rede para incluir praticas
discursivas anbnimas, codigos cujas origens se perdem, e possibilitam praticas
significantes de textos posteriores. Barthes (1993) adverte que, da perspectiva da
intertextualidade, "as citagcdes das quais um texto é feito sdo andnimas, nao
rastreaveis e, no entanto, ja lidas"; elas funcionam como 'ja lidas'. A intertextualidade

€ 0 espaco discursivo geral que torna um texto inteligivel. Por exemplo:
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Uma frase de abertura como "Era uma vez um rei que teve uma filha" é
extremamente rica em pressupostos literarios e pragméaticos. Ela relaciona a
histéria a uma série de outras histoérias, identifica-a com as convenc¢des de um
género, pede que tomemos certas atitudes em relacdo a ela (garantindo, ou pelo
menos implicando fortemente, que a histdria tera um sentido para ela, uma moral
gue governara a organizacdo dos detalhes e incidentes). A frase é um poderoso
operador intertextual. (BARTHES, 1993, p. 64)

O que possibilita a leitura e a escrita ndo € uma Unica agcdo anterior que
serve de origem e momento de plenitude, mas uma série aberta de atos,
identificaveis e perdidos, que trabalham juntos para constituir algo como uma
linguagem: possibilidades discursivas, sistemas de convencdes, clichés e sistemas
descritivos.

No caso de Suassuna, o vocabulo intertextualidade ndo aparece em seus
escritos, no entanto, o autor € de importancia seminal para os estudos de
intertextualidade. Auto da Compadecida engendra sua prépria “realidade” mediante
jogos intertextuais narrativos e interdiscursivos culturais, verbais e nao verbais. Nao
parte de documentos compromissados com a “verdade" dos acontecimentos
historicos, politicos e religiosos. Recria metaficcbes intertextuais e
interdiscursivas magico-miticas, fantasticas e desinteressadas. Visa seduzir e
alimentar o imaginario dos leitores e espectadores.

A intertextualidade, que tem parentesco com o termo interdiscursividade,
tem sido um dos conceitos tedricos mais amplamente teorizados no final do Século
XX em um sentido amplo, a intertextualidade representa o interesse académico de
fundamentar palavras e textos em outras palavras e contextos. Surgiu em um
,periodo em que os estudiosos desafiavam as suposicdes aristotélicas sobre a

relacdo entre as palavras e o mundo, numa perspectiva intertextual, o significado
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ndo € uma propriedade inerente a palavras, significados ou textos isolados, mas
emerge de relagcdes com outros sinais e textos de outros contextos (KOCH, 2007).

3.2 A APROPRIACAO E RECRIACAO DA LITERATURA DE CORDEL EM AUTO
DA COMPADECIDA

‘Reza a lenda que certa vez um critico teatral abordou Ariano Suassuana e o
inquiriu a respeito de alguns episodios do Auto da Compadecida. Disse ele: “Como
foi que o senhor teve aquela idéia do gato que defeca dinheiro?” Ariano respondeu:
“Eu achei num folheto de cordel.” O critico: “E a histéria da bexiga de sangue e a
musiquinha que ressuscita a pessoa?” Ariano: “Tirei de outro folheto.” O outro: “E o
cachorro que morre e deixa dinheiro para 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 pecga!”
(TAVARES, 2005, p. 175)

Como fica explicito na anedota transcrita acima, a literatura de cordel exerce
uma notavel influéncia nas producdes artisticas de Ariano Suassuna. Os trés
episddios principais de Auto da Compadecida baseiam-se em textos da tradicao
popular nordestina. O autor, consegue o equilibrio perfeito entre a tradicdo popular e
a elaboracao literaria ao recriar para o teatro episédios encontrados na tradicao.

A partir do breve historico sobre a literatura de cordel, apresentado na secao
(1.2.2), intitulada “O Movimento Armorial e a literatura de cordel”’, a qual mostra a
perda de vigor dessa forma de arte com o crescimento das cidades e com o0s
avangos tecnoldgicos nas Ultimas décadas, cumpre destacar a importancia de
Suassuna, empenhado em n&o deixar morrer essa rica tradicdo nordestina.

Para escrever a peca Auto da Compadecida, Suassuna apropriou-se de
diversos folhetos de cordéis como textos-fonte, recriando, assim, a tradicdo popular
em novo espago e formato. Cada um dos atos é inspirado em casos orais que Sao

transmitidos de geracdo em geracdo ou em histérias de cordéis, os quais séo
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reelaboracbes de contos medievais, que mesclados com histérias dos mouros,
judeus e africanos se formaram na Peninsula Ibérica e migraram para o Nordeste do
Brasil, através dos portugueses.

A peca Auto da Compadecida foi escrita estruturalmente em trés atos, os
quais serdo aqui brevemente discutidos. No primeiro ato, temos a abertura do
espetaculo, que é feita pelo Palhaco. No caso, ele € o narrador que liga e comanda
0 espetaculo, a voz do palhaco € o fio condutor que anuncia e interage com o
espectador/leitor.

No inicio do Auto, o autor quebra com a quarta parede, ou seja, com a ilusdo
dramatica, usando como recurso o personagem Palhaco, como porta voz do seu

préprio criador, como fica evidente na fala abaixo:

PALHACO:

Ao escrever esta peca, que combate ao mundanismo, praga de sua igreja, o 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, 2005, p. 16)

PALHACO

Auto da Compadecida! Uma historia altamente moral e um apelo a misericordia.
(SUASSUNA, 2005, p. 16)

No primeiro ato da peca Jodo Grilo e seu companheiro de artimanhas,
Chico, anseiam em convencer o padre a benzer o cachorro da mulher do padeiro, 0
animal que esta doente. Ja prevendo a negativa do Padre, a dupla inventa que o

animal € do Major Antonio Morais, 0 homem mais poderoso da regiao,

JOAO GRILO
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E. Eu n&o queria vir, com medo de que o senhor se zangasse, mas o Major € rico e
poderoso e eu trabalho na mina dele. Com medo de perder meu emprego, fui
forcado a obedecer; mas disse a Chicé: o padre vai se zangar. (SUASSUNA, 2005,
p. 23)

Nesse interim, o Major Antonio Morais chega até a cidade e se dirige a

igreja, onde a confusdo foi armada pela mentira da “dupla de amarelinhos'®, que

sdo os tipicos nordestinos, que tentam viver no sertdo de forma imaginosa,
utilizando a astlcia e a esperteza, para sobreviverem. Apos todo alvoroco, o
cachorro morre sem a bencdo do Padre e a Mulher do Padeiro exige, entdo, que o
bichinho seja enterrado em Latim. Agora a dupla, convence o Padre com a histoéria
do testamento do cachorro, e que o animalzinho havia deixado de heranca para o

Padre e para o Sacristao,

PADEIRO

E o acompanhamento?

JOAO GRILO

Vamos eu e Chic6. Com o senhor e sua mulher, acho que ja da um bom enterro!
PADEIRO

Vocé acha que esta bem assim?

MULHER

Acho.

PADEIRO

Entdo também acho.

SACRISTAO

Se € assim, vamos ao enterro. [Jodo Grilo estende a mé&o a Chicd, que a aperta
calorosamente.] Como se chamava o cachorro?

MULHER

chorosa

¥ Amarelinhos: o personagem Jodo Grilo do Auto da Compadecida, constantemente adjetivado,
pelos outros personagens da pega, de “amarelinho”. Amarelo é luz, que se transfigura em algo
menor, negacdo do luminoso; a0 mesmo tempo, o proprio Jodo Grilo se auto resgata como ser
alumioso, uma vez que é o responsavel direto pela reversdo e absolvicdo de todos os personagens
no julgamento final, com a ajuda de Nossa Senhora, a compadecida. (NOGUEIRA, 2002, p. 55)
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Xareéu.

SACRISTAO

enquanto se encaminhava para a direita em tom de canto gregoriano. Xaréu.
Absolve, Domine, animais omnium fidelium defunctorum ab omni vinculi delictorum.
TODOS

Amém. (SUASSUNA, 2005, p. 54-55)

O testamento do cachorro, € uma historia antiga de folheto de cordel O
Enterro do Cachorro, sem indicacdo de autoria publicado pelo cordelista Leonardo

Mota (1865-1918) que viveu no sertdo da Paraiba, como confidencia Suassuna

O primeiro ato do Auto da Compadecida € baseado no folheto O Enterro do
Cachorro, folheto do ciclo cdmico, satirico e picaresco, publicado por Leonardo
Mota sem indicagdo de autoria [...] o folheto publicado por Leonardo Mota é um
fragmento de outro, de autoria de Leandro Gomes de Barros. De fato, como
demonstrou agudamente o Professor Enrigue Martinez Lopez [...], testamento do
cachorro, que aparece no Auto da Compadecida, € um conto popular de origem
moura e passado, com os arabes, do norte da Africa para a Peninsula Ibérica, de
onde migrou para o Nordeste. (SUASSUNA, 2008, p. 180)

Segundo Ligia Vassallo (1993), o cordel O testamento do cachorro, possui
outras versdes parddicas que apareceram na Peninsula Ibérica.

Na Peninsula Ibérica aparecem outros testamentos parddicos: um do gato e outro
do galo no Cuestionario del folklore galego; no Isopo o Isopote historiado publicado
em Saragoca; uma obra editada em Coérdoba cerca de 1822 denominada
Testamento del asno, donde se refiere su enfermidade, las medicinas que le aplico
um doctor de bestias [...]. (VASSALLO, 1993, p. 139)

No inicio do segundo ato, o Palhaco narrador profere um discurso carregado

de ironia em referéncia ao clero,

PALHACO
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Peco todo siléncio e respeito do auditério, porque a grande figura que se aproxima
€, além de bispo, um grande administrador e politico. Sou o primeiro a me curvar
diante deste — grande principe da lgreja, prestando-lhe minhas mais carinhosas
homenagens. (SUASSUNA, 2005, p. 57)

Neste mesmo ato Jodo Grilo, 0 amarelo esperto, ao saber que a Mulher do
Padeiro que estava inconsolavel por ter perdido seu cachorro e mais treze contos de
réis, viu uma grande oportunidade para aprontar uma das suas artimanhas. Arranjou
um gato maravilhoso que descome dinheiro, para vender para a ambiciosa dona da
padaria. A fim de substituir o animal de estimacdo que morrera, e de recuperar o
dinheiro que investiu no enterro do cachorro sem duvidas ele faria um bom negdcio,
pois o fraco da personagem era bichos e dinheiro. Jodo fez com que Chico, enfiasse

as moedas no pobre do gato, antes de vender para a Mulher do Padeiro.

JOAO GRILO

Porque em vez de dar despesas esse gato da lucro
[...]

€ que o gato que lhe trouxe descome dinheiro;
MULHER

Descome dinheiro?

JOAO GRILO

Descome, sim.

MULHER

Essa, eu s6 acredito vendo!

JOAO GRILO

Pois vai ver. Chico!

MULHER

Ah, e € histéria de Chic6? Logo vi!

JOAO GRILO

Nada de histéria de Chicé, mas foi ele quem guardou o bicho. Chicé!
CHICO

entrando com o gato

Toma seu gato. Eu ndo tenho nada com isso.



55

Jodo da-lhe uma cotovelada e apresenta o gato a mulher.
JOAO GRILO

Esta ai o gato.

MULHER

E dai?

JOAO GRILO

E so tirar o dinheiro.

MULHER

Pois tire!

JOAO GRILO

virando o gato para Chic6o, com o rabo levantado

Tire ai, Chico!

CHICO

Eu nao, tire vocé!

JOAO GRILO

Deixe de luxo, Chic6, em ciéncia tudo é natural.

CHICO

Pois se é natural, tire.

JOAO GRILO

Eu tiro. [Passa a méao no traseiro do gato e tira uma prata de cinco tostdes.] Esta ai,
cinco tostdes que o gato lhe da de presente.

MULHER

Muito obrigada, mas se vocé néo se zanga eu quero ver de novo.
JOAO GRILO

De novo?

MULHER

Vi vocé passar a mao e sair com o dinheiro, mas agora quero ver é o parto.
JOAO GRILO

O parto?

MULHER

Sim, quero ver o dinheiro sair do gato.

JOAO GRILO

Pois entéao veja.

MULHER

depois de nova retirada

Nossa Senhora, € mesmo! Jodo, me arranje esse gato pelo amor de Deus!
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JOAO GRILO

Arranjar é facil, agora, pelo amor de Deus é que ndo pode ser, porque sai muito
barato. Amor de Deus € coisa que eu tenho, dé ou ndo lhe dé o gato.

[...]

MULHER

Mas ele pode morrer! S6 dou quinhentos e, se vocé ndo aceitar, sera demitido da
padaria.

JOAO

Esta certo, fica pelos quinhentos. (SUASSUANA, 2005, p. 77-81)

O astuto Jodo Grilo, ainda no segundo ato, engana Severino com a gaita

benta pelo Padre Cicero, a qual tem o poder divino para ressuscitar aqueles que

passaram desta para melhor, quando o objeto é tocado. Um passo atras, quando do

enterro do cachorro, o esperto Grilo, tirou a bexiga do animal e pediu a Chico para

enché-la de sangue e guarda-la dentro da camisa, para “um negdcio que ele estava

planejando”. No desenrolar desse ato, Severino mata quase todos os personagens,

ficando Chic6 e Jodo Grilo, esse ultimo morrera pelas maos do Cangaceiro de

Severino, apos ter dado conta que caiu na cilada do amarelo e matou o proprio

patrao.

SEVERINO

Ent&o atire.

O cangaceiro ergue o rifle de novo e atira. Severino cai e o Cangaceiro pega a
gaita.

JOAO GRILO

impedindo-o

N&o, deixe pra tocar depois! Deixe pobre de Severino conversar mais um pedaco
com Padre Cicero! Essas ocasifes sao poucas, é preciso aproveitar.
CANGACEIRO

Nao, ja deu tempo dele ver o padre. [Toca na gaita.] Capitdo! [Toca na gaita]
Capitdo, Capitao! [Empurra Severino com o pé.] Esta morto!

JOAO GRILO

Toque na gaita!
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CANGACEIRO

Depois de tocar

Capitédo! Ah, Grilo amaldigcoado, vocé matou o capitéo.
(SUASSUNA, 2005, p. 108-109)

A historia da gaita benta e da bexiga do cachorro, fazem parte do folheto de

cordel Histéria do cavalo que defecava dinheiro, que também fazem parte do Livro

de Violeiros do Nordeste de Leonardo Mota (1955).

Nesse folheto, um Duque tem um “compadre pobre” que é um tipico “herdi sagaz”,
um picaro, um “quengo”, como se diz no Nordeste e no romanceiro, das pessoas
astutas, “de quengo fino” e muito juizo para enrolar os outros. [...] Na histéria o
“Compadre Pobre”, enfia umas moedas no fiofé6 do cavalo e convence todo mundo
gue ele caga dinheiro, e é assim que o vende por uma fortuna ao velho Duque,
interesseiro e cruel. (SUASSUNA, 2008, p. 181)

Na adaptacdo, Suassuna trocou o cavalo pelo gato, pois seria impossivel

trazer o animal ao palco. A histoéria da bexiga do cachorro, também remonta a autos

ibéricos, pois o autor relendo Cervantes, encontrou uma passagem que lembra a

bexiga,

112), é

[...] encontrei relendo Dom Quixote, ap6s o artigo do escritor espanhol: é o episédio
das bodas de Camacho, histéria muito semelhante a da borrachinha do “Compadre
Pobre” ou a da bexiga do cachorro do Auto da Compadecida; o que prova, mais
uma vez como é verdade aquilo que eu afirmava em 1948 na entrevista que citei,
isto €, que minha Literatura era filha da Literatura popular nordestina e neta da
ibérica. (SUASSUNA, 2008 p. 183)

No folheto de cordel Histéria do cavalo que defecava dinheiro (anexo B, p.

possivel verificar, ao mesmo tempo, as semelhancas e a diferencas entre os

dois textos, conforme observado por Sabato Magaldi (1962), a literatura de
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Suassuna, alia o espontaneo ao elaborado, o popular ao erudito, a linguagem

comum ao estilo puro/vernaculo, o regional ao universal,

[...] € o parentesco que tenho com a literatura oral picaresca do Nordeste e que
Cervantes também tinha com a espanhola, seja nas Novelas Exemplares, seja no
préprio Dom Quixote. A segunda, é a presenca da dupla formada por Jodo Grilo e
Chicé. Minha dupla vem, é claro, do “Mateus” e do “Bastido” do Bumba-meu-boi, do
“Palhago” e do Besta” do circo etc. Mas refletindo sobre a dupla cervantina, vi que
Dom Quixote é um sonhador, como Chic6 (mentiroso lirico, alucinado pelo sol do
sertdo), e que Sancho Panca € um picaro, como Jodo Grilo. Estas sédo as
aproximacdes que se poderiam fazer entre os quatro tipos. A diferenca entre eles
seria que, no Dom Quixote, o corajoso é o Cavaleiro sonhador, e o covarde é o
picaro popular, enquanto que, no Auto da Compadecida, acontece o contrario: Joao
Grilo, o picaro, é quem tem arrancos quixotescos de coragem, e Chico, 0 mentiroso

sonhador lirico. (SUASSUNA, 2005, p. 182-183)

O terceiro ato € uma releitura ou adaptacéo do folheto O castigo da soberba
(anexo A, p. 107) Jesus é representado por um personagem negro com o nome de
Manuel, figurando como uma visao nordestina do Cristo. No plano celestial, os
personagens sao julgados, e devido aos seus atos terrenos, quase ndo conseguem
ser salvos do inferno. Mais uma vez, o her6i da peca com sua astucia, atrapalha os
planos do Encourado e do Diabo, e pede intercessdo para Nossa Senhora, que

advoga a favor dos pobres e desvalidos, e interfere no julgamento divino,

MANUEL

Com quem vocé vai se pegar, Jodo? Com algum Santo?

JOAO GRILO

O senhor néo repare ndo, mas de besta eu sé tenho a cara. Meu trunfo € maior do
gue qualquer santo.

MANUEL

Quem &7

JOAO GRILO

A mae da justica.
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[...]

JOAO GRILO

Ah isso é comigo. Vou fazer um chamado especial, em verso. Garanto que ela vem,
guerem ver? [Recitando.]

Valha-me Nossa Senhora, /M&e 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 home, /s6 me falta ser mulher.

ENCOURADO

V& vendo a falta de respeito, viu?

JOAO GRILO

Falte de respeito nada, rapaz! Isso € o versinho de Canario Pardo que minha méae
cantava pra eu dormir. Isso tem nada de falta de respeito!

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

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

Valha-me Nossa Senhora, /Mde de Deus de Nazaré.

Cena igual a da aparicdo do Nosso Senhor, e Nossa Senhora, A Compadecida,
entra.

ENCOURADO

Com raiva surda.

La vem a compadecida! Mulher em tudo se mete!

JOAO GRILO

Falta de respeito foi isso agora, viu? A senhora se zangou com 0 verso que eu
recitei?

A COMPADECIDA

N&o, Jodo, por que eu iria me zangar? Aquele é o versinho que Canario Pardo
escreveu para mim e que eu agradeco. Nao deixa de ser uma oragdo, uma
invocagdo. Tem umas gragas, mas isso até torna alegre e foi coisa de que eu
sempre gostei. Quem gosta de tristeza é o diabo. (SUASSUNA, 2005, p. 143 -145)

Segundo Vassallo (1993), a cantiga de Joao Grilo, para interceder pela
Compadecida, € do poeta da oralidade Canario Pardo (anexo D, p. 120), foi

resgatada por Leonardo Mota (1955). O parentesco do teatro suassuniano com a

oralidade é ressaltado pela citacdo abaixo,
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E verdade que devo muito ao Teatro grego [...]. E verdade que devo ainda mais,
aos ensaistas brasileiros que pesquisaram e publicaram as obras, assim como
salientaram a importancia do Romanceiro Popular do Nordeste — principalmente a
José de Alencar, Sylvio Romero, Leonardo Mota, Rodrigues de Carvalho, Euclydes
da Cunha, Gustavo Barroso e, mais modernamente, Luis da Camara Cascudo e
Téo Branddo. Mas a influéncia decisiva, mesmo, em mim, € a do préprio
Romanceiro Popular do Nordeste, com qual tive estreito contacto desde minha
infancia de menino criado no Sertdo do Cariri da Paraiba. (SUASSUNA, 2005, p.
179)

O drama suassuniano, retoma o teatro de Gil Vicente com temas tipicos e
sociais, tema como juizo final, que expressa uma visao cristd, para ambos 0s
autores somente a justica divina € sublime, a justica terrena € falha. A cena do
julgamento no terceiro e Ultimo ato da peca em analise, traz seres sobrenaturais que
personificam Cristo, a Virgem Maria e o diabo.

Auto da Compadecida, € uma obra carregada de moral, que conduz as
escolhas dos seres terrenos através da visao cristd de mundo, direcionado as acdes
dos seres em julgamento, explicando com toques de moralidade os atos dos réus da
peca. Os personagens séo tipos caricatos, que personificam as falhas, os desvios,
as fraquezas, as falcatruas que sdo especificas do ser humano. Assim como Gil
Vicente, o dramaturgo explora as baixezas humanas, a comicidade pela inversao de
valores e hierarquia social. O intuito da inversdo de papéis € o de colocar em
evidéncia, como o personagem picaro, o desprovido fisico e socialmente, exerce o
papel de esperto/astuto, que vence os poderosos e até mesmo o diabo com sua
inteligéncia e poder de persuasao.

O herdéi marginal ridiculariza os poderosos, e é essa inversdo de valores que
origina o riso e empatia com o leitor/espectador. Através das denuncias que o

personagem marginalizado faz a sociedade, quando desnuda o abuso de poder, a
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corrupcéo, a falta de ética e moral da igreja, escancarando a exploracéo, a auséncia
de compaixdo e mesquinhez do casal da padaria, o autor critica, sem chocar o
leitor/espectador, pois as cenas foram hilariamente bem construidas.

Na obra suassuniana, os pecadores foram dignos de cleméncia e
compaixao, com isso foram direcionados ao purgatorio para terem uma segunda
chance, a peca com moral cristd € benevolente com os homens e seus erros. Ha na
peca, dois niveis que se cruzam, o divino e o da vida terrena, 0s personagens
sobrenaturais desmascaram os individuos e Jodo, como delator, revela a falsidade
dos personagens que estdo em escala social elevada a do her6i. O amarelo Joéo
Grilo recebe a chance de retornar a vida, marcando metaforicamente o inicio e o fim
do ser humano da terra, lembrando o eterno retorno de Nietzsche, conforme mostra

Vassallo:

E curioso notar que, apesar de varias mortes e juizos finais dos personagens
humanos, as circunstancias materiais realistas sobre o término da vida ndo se
aplicam a nenhum deles, mas aparecem rebaixadas e deslocadas para o cachorro.
A explicacdo remete ao fato da doutrina crista: a verdadeira vida s6 comeca depois
da morte da carne; portanto, se esta ndo é levada em conta quanto as pessoas,
pode ser explorada parodicamente em relacdo ao animal, pura materialidade. Ao
mesmo tempo o procedimento revela uma inversdo carnavalesca, pois eleva o
animal ao nivel de torna-lo merecedor de préaticas proprias aos seres humanos,
humanizando-o. (VASSALLO, 1993, p. 68)

Ao realizar uma analise comparativa entre a peca suassuniana com 0S
folhetos de cordel utilizados (anexos, p. 107 - 131) percebemos que o0 autor procurou
manter, na medida do possivel, a autenticidade do texto matriz nos dois primeiros
atos da peca. No ultimo, ha um texto que intermedia o cordel, € um entremez do

proprio autor, intitulado O castigo da soberba (1953), que gera um certo

distanciamento do folheto matriz, o qual possui 0 mesmo nome do entremez.
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Em um de seus depoimentos mais importantes, no qual o dramaturgo e
poeta destaca a importancia do Romanceiro Popular do Nordeste e deixa claro os
principios que nortearam sua criagdo artistica em Auto da Compadecida, Suassuna

citou na integra o teor de dois folhetos dos quais se utilizou na composicdo da obra:

Os exemplos de “folhetos” seguintes sdo citados a partir do livro de Leonardo
Motta, Violeiros do Norte. O primeiro folheto é de Leandro Gomes de Barros, e
intitula-se “O enterro do cachorro” — ou, pelo menos, assim era conhecido.
Leonardo Motta dever ter recolhido essa histéria na tradigéo oral, pois néo cita sua
autoria. Baseei-me nele para escrever o primeiro ato do Auto da Compadecida, e
por isso citei-o, na primeira pagina do livro, como sendo de autoria anénima. Anos
depois, jA em 1968, se ndo me engano, Evandro Rabello, em suas infatigaveis
pesquisas, adquiriu um velho folheto de Leandro Gomes de Barros, intitulado “O
dinheiro”, mostrando-me entdo que “O enterro do cachorro” era um fragmento
daquele. A histoéria € a seguinte, que cito a partir do exemplar da primeira edi¢géo do
livro de Leonardo Motta, pertencente a meu Pai [...] O outro folheto que vou citar,
também escrito em sextilhas, é ainda transcrito do exemplar Violeiros do Norte que
pertenceu a meu Pai. Intitula-se “Histéria do cavalo que defecava dinheiro”. Cito-o
porque ele foi 0 elemento popular nordestino do qual parti para escrever o segundo
ato do Auto da Compadecida [...] E aqui fico, porque o assunto é vasto e, se fosse
dizer tudo, teria que escrever um livro inteiro. O que eu queria era dar uma ideia,
primeiro da importancia do Romanceiro, depois mostrar como ele é fundamental
para o entendimento de minha poesia, fonte profunda de tudo quanto escrevo —
incluindo-se ai, 0 meu romance e o meu teatro. (SUASSUNA, 2007, p. 257; 261;
281-282)

O folheto O enterro do cachorro, (anexo C, p. 118) apropriado para a
composi¢cdo do primeiro ato de Auto da Compadecida é curto, porém na peca de
Suassuna, o primeiro ato € expandido porque se inicia com as peripécias narradas
pelo personagem Chicé ao seu parceiro Joao Grilo.

Ligia Vassallo (1993), em sua uma analise minuciosa sobre as estratégias

de composicao utilizadas na recriacdo do folheto de cordel O enterro do cachorro
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por Suassuna, mostra que no primeiro ato, ha operacbes de desdobramentos e

duplicacdes de sequéncias do folheto com diversas intercalacdes de discursos:

A necessidade de enterrar o cachorro, no folheto, &€ desdobrada em duas: benzer o
animal e enterra-lo. A propria béncgéo é duplicada: deve ser exercida sobre o animal
e sobre o filho do Major. O pedido é feito trés vezes quanto ao cachorro — por Jodo
Grilo; pelo Padeiro e sua Esposa; pela Esposa — e s6 uma vez para o filho do
Major, pelo préprio pai.

A recusa do Padre ocorre duas vezes, sendo derrubada por dois argumentos
diferentes.

A proposicdo que leva a enterrar o animal é também desdobrada e depois
duplicada. No primeiro caso ha duas justificativas: pertencer ao Major, e deixar
testamento. No segundo caso, os herdeiros do testamento proliferam: primeiro sé o
Padre, no folheto, também € duplicada, na peca, pela do Bispo.

A duplicagédo do pedido de béncéo leva ao quiproquéd entre o Major e o Padre, a
gueixa do Major ao bispo e a intervencdo da autoridade religiosa. O prazo assim
decorrido acarreta a morte do animal e o recomeco do pedido irregular.

A acao principal é intercalada pelas historias de Chico e pelas explicacdes de Joao
Grilo: quer se vingar do Padeiro, acusa o padre de loucura, revela seu papel de
“‘quengo”. (VASSALLO, 1993, p. 83)

Suassuna iniciou o primeiro ato, com o dialogo de Joao Grilo e Chicd, onde
os dois amarelos estdo se questionando se o Padre ird até a casa da Mulher do
Padeiro para benzer o cachorro. As falas dos personagens foram intercaladas, com
uma extensa narrativa de Chico contando suas historias com seu cavalo bento, até
chegar ao dialogo em que Jodo Grilo convence o Padre a enterrar o cachorro,
devido ao testamento deixado pelo animal.

O enterro do cachorro na peca de Suassuna, foi descoberto pelo Bispo
apenas no segundo ato da peca, quando o amarelo Jodo Grilo propositalmente

relata o fato para o Bispo ouvir. O escritor manteve um equilibrio entre os textos.
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Ainda no segundo ato, o dramaturgo fez uso do folheto A historia do cavalo
que defecava dinheiro, diferente do cordel, o animal na peca de Ariano Suassuna é
um gato, segundo o0 autor, a substituicdo deu-se pensando no ato cénico, pois em
uma montagem seria um tanto quanto dificultoso trazer um cavalo ao palco do
teatro. Neste mesmo ato, Suassuna usou a bexiga da cachorra, para armar a falsa
morte de Chico, e o0 instrumento musical magico, que ressuscita 0S mortos
milagrosamente, foi trocado por uma gaita.

Suassuna também substituiu 0 Duque por mais personagens, a Mulher do
Padeiro, que comprou o animal que descome dinheiro, e o Cangaceiro Severino,
qgue foi morto por acreditar que ao toque gaita voltaria a viver. Varias cenas se
intercalam, mas o autor fez questdo de manter as semelhancas textuais, conforme
fica evidente nos folhetos de cordel (anexos, p. 107 - 131).

A bexiga retirada do cachorro, foi copiosamente usada na cena em que
Chicé finge levar uma facada e cai morto, enganando o cangaceiro Severino, e em
seguida € ressuscitado pela gaita abencoada pelo Padre Cicero. No folheto o
compadre do Duque, faz sua mulher usar a borrachinha cheia de sangue de galinha
e apos a facada finge-se de morta e engana o ambicioso Duque apos retornar a vida
ao toque da rabeca (anexo E, p. 121).

O terceiro e Ultimo ato da peca teatral, € composto pelo julgamento dos
personagens na esfera celestial, e a intercessao da Virgem Maria, a Compadecida,
gue corresponde a outro cordel fonte, O castigo da soberba de Anselmo Vieira de
Souza, recolhido por Leonardo Mota. Suassuna se apropriou dessas historias, e
alterou o que achou conveniente e manteve sem mudancas o que lhe interessava.

Neste ato da peca, o0 autor incluiu mais personagens do que o folheto original, séo
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15 personagens no total, diferente do cordel que possui em torno de 11
personagens.

Para Suassuna o céu é um picadeiro, e la sera realizado o julgamento de
alguns personagens da peca. No picadeiro celestial, ou seja, no tribunal celeste, o
escritor resgata o conflito entre a Justica e a Misericordia, na narrativa o picaro é
julgado e pede protecdo de Jesus Cristo, que é representado por um Cristo negro.
No episddio do folheto O castigo da soberba (anexo A, p. 107) o nome do Cristo era
Emanuel, mas o autor alterou para Manuel, pois achou mais indicado, por ser uma
versao nordestina. No folheto de cordel, ha também o julgamento da Alma, que
apela para varios santos e também ao Cristo, mas somente ap0s a intercessao da
Virgem Maria, a Alma é perdoada e protegida pela mée de Jesus Cristo.

O julgamento mostra um contraste entre o espiritual e o carnal, o escritor
conseguiu unir a heranca cristd, com a critica social e a tradicdo do folclore
nordestino em um s ato, finalizando com o amor da Virgem Santa por todos o0s
seus filhos.

Além da analise das narrativas, observamos também que os folhetos
produzem um efeito de denuncia de certos valores sociais. Todos esses cordéis,
assim como a obra suassuniana, podem ser entendidos como a repeticdo de uma
vO0z social, pois esses textos recortam discursos que circulam na sociedade. A voz
social ecoa nos cordéis e na peca de uma forma poética, reiterando o sofrimento, a
fome, a corrupcdo de um povo que, muitas vezes, ndo tem espaco para se
expressar, devido a divisdo de classes e questdes sociais, aspecto que sera tratado

no proximo subcapitulo.
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4 COMICIDADES EM AUTO DA COMPADECIDA: A POETICA DO RISO
4.1 SATIRA E CRITICA SOCIAL EM AUTO DA COMPADECIDA

Ariano Suassuna, ao retratar a identidade e cultura do povo brasileiro, utiliza-
se, da critica a sociedade, da satira, da ironia e do humor, flagrando as mazelas
sociais, aspectos que nos remetem novamente a carnavalizagdo. Em Auto da
Compadecida percebe-se atitudes de irreveréncia relacionadas a tradigdes
consideradas sagradas, como familia, religido, casamento, soliddo, amor e amigos.
O riso reflexivo viabiliza exercicios de ironia e distanciamento critico nas
apresentacoes de infortunios, mal-entendidos, propositos cruzados, falsa identidade,
trugues, ciladas e travestimentos histridnicos. Distanciamento critico, ironia e satira,
no entanto, ndo inibem prazeres decorrentes dos conflitos de interpretacfes
paradoxais entre personagens representados por atores ao vivo (MATOS, 2004).

Conforme Duarte (2006) a ironia € mais comumente apresentada como
figura de retérica em que se diz o contrario do que se quer dizer, o que implica no
reconhecimento da mentira na linguagem.

Auto da Compadecida é uma obra perfeitamente integrada a tradi¢céo satirica
antiga e ao romance picaresco europeu, com base na literatura de cordel e na
oralidade nordestina, a peca é uma sétira social, com elaborada concepcédo
estilistica e com uso da linguagem que mescla destreza, o alto e o baixo, o grotesco
e 0 sublime, o sagrado e o profano, baseada, ainda, na tradicdo da satira medieval e
do renascimento, que tem como principal caracteristica a unido da cultura popular e
erudita, gerando um tipo de prosa ao mesmo tempo exuberante e excéntrica.

A sétira é tdo predominante na cultura brasileira que a maioria das pessoas

ja estédo familiarizadas com ela, mesmo que nem sempre a percebam. A satira pode

fazer parte de qualquer obra de cultura, arte ou entretenimento. E uma maneira
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frequentemente humoristica de zombar dos poderes que existem. As vezes, é criado
com o objetivo de promover mudancas sociais. A satira tem uma longa histéria e é
tdo relevante hoje quanto na Roma antiga. E um género e um dispositivo literario
gue mantém a natureza humana sujeita a criticas. Muitas vezes, é de foco politico,
mas nao necessariamente.

A satira na literatura € um tipo de comentario social. Os escritores usam
exagero, ironia e outros dispositivos para zombar de um lider em particular, de um
costume ou tradicdo social ou de qualquer outra figura ou pratica social
predominante sobre a qual desejam comentar e questionar. Os escritores
contemporaneos satirizam principalmente os exageros extremos de consumo,
preocupacdes com status sociais, a raiva e a violéncia. Embora a satira geralmente
seja humoristica, seu objetivo maior é muitas vezes a critica social construtiva,
usando a inteligéncia para chamar a atencdo para questdes particulares e mais
amplas da sociedade.

Em se tratando do Auto da Compadecida, pode-se destacar que é talvez a
peca mais representativa e empolgante que vem dos esforcos para criar um teatro
nacional brasileiro. Vérios estudos brasileiros discutiram adequadamente as
multiplas fontes que remontam o texto, e esta feliz mistura de elementos
tradicionalmente portugueses, europeus e regionais, e 0s temas religioso e popular,
deram origem a satira social.

Nos estudos sobre o tema, € comum que seja feita alguma referéncia as
técnicas de Suassuna e aos estilos e mencao a universalidade dos autos, que se
pode dizer, sdo inevitaveis. Na obra, Suassuna retrata a perspectiva satirica e
humoristica, que o autor atribui ao carater do povo brasileiro. Ele enfatiza a conexao

do humor com a realidade nacional: as histérias de rua, ditados andbnimos e
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epigramaticos. Esse modo de humor social € expresso principalmente através da
sétira, derivada de consideracdes éticas ou morais, destinadas a conservar tradicdes
herdadas ou desafia-las em favor da mudanca.

A originalidade do humor brasileiro, afirma Humberto de Campos (2013) sob
outra perspectiva, encontra-se no choque de seus caprichos contra convencdes
estabelecidas e formulas morais e artisticas tradicionais. Campos (2013) localiza a
fonte do humor nacional no mecanismo de uma realidade do novo mundo
caracterizada por lacunas e diferencas de perspectiva que ocorrem quando as
tradicdes recebidas sédo colocadas no contexto brasileiro.

Em Auto da Compadecida, o dramaturgo cria uma série de personagens-tipo
gue representam as diferencas do sertdo nordestino, entre eles os representantes
do clero (o Bispo, o Padre, o Sacristdo, e o Frade); os coronéis ou ricos proprietarios
de terra (0 Major Antbnio de Morais); a burguesia ou classe dos comerciantes (O
Padeiro e sua Mulher); os cangaceiros (Severino de Aracaju e seu ajudante); os
amarelos ou criados oprimidos (Jodo Grilo e Chicd); os representantes da esfera
celeste e do inferno (Manuel e a Compadecida; o Diabo e o Encourado).

Os microcosmos sociails em que se movimentam 0S personagens
caracterizam-se pelo exercicio de privilégios manifestos sem sutilezas e admitidos
como uma espécie de ordem natural das coisas.

Suassuna criou de forma encantadora e coOmica, uma estrutura social com
suas devidas hierarquias, com o clero, burgueses e desvalidos, através de
personagens representativos da organizacao social do Nordeste.

Ha personagens que provocam no leitor aversao e riso, em um sistema de
naturalismo e ordem. Por exemplo: o Bispo e o Encourado, muito afins no trato aos

subordinados, reduzidos a criaturas abominaveis, conforme ocorre com o Frade que
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€ secretario do Bispo e servo do Encourado; com a Mulher do Padeiro que exigiu o
sepultamento de seu cachorro com rituais eclesiasticos a qualquer custo; a cegueira
ingénua de Severino Aracaju para ver seu Padrinho Cicero, a ponto de admitir ser
baleado.

Pode-se perceber esse comportamento também no Bispo, no Padre e no
Sacristdo, que se opdem ao sepultamento do cachorro pelos rituais da Igreja
Catolica, mas passam a defendé-lo por interesses financeiros. E hilaria a
subserviéncia do Padre ao major Anténio Moraes, do Bispo ao cangaceiro Severino,
do Padeiro & Mulher e do Demdnio ao Encourado.

A Mulher do Padeiro, ao pressionar o Padre a benzer o cachorro, 0 ameaca
dizendo que ele vai ver quem é a mulher do Padeiro. Jodo Grilo entdo pergunta, com
ironia, o que ela é do Padeiro: “... e a senhora, o que € que é do Padeiro?” Ela, com
0 pensamento na série de privacfes a casa paroquial responde: “A vaca”. E Chico:
“A vaca?” (SUASSUNA, 2005, p. 40)

Outra parte que nos leva a essa caracteristica cultural e de vida social é
quando perante o defunto vivo, Chicé assustado, diz frases, padrbes linguisticos
religiosos que estao no seu subconsciente.

A duplicidade sério-comica sintetiza a dramaturgia do Auto da Compadecida,
o intervalar entre o cédmico e o sério no texto dramético atinge a condi¢do de leveza
as denuncias sociais, satiriza todos 0s problemas sociais através de uma linguagem
que traduz em significacbes as convencOes do Brasil real e do Brasil oficial. Na
estética dos textos suassunianos, 0S personagens da alta burguesia, ou seja,
personagens com posicdo social elevada, ndo assumem 0s principais papeéis; o
personagem menos favorecidos cumprem a funcdo de herdéi. Para o escritor, Jodo

Grilo ndo é um anti-hero6i, ndo é um heroi sem carater como o personagem de Mario
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de Andrade, para o autor Jodo Grilo € um herdi que vence a morte e transcende a
vida.

No Auto da Compadecida, pode-se notar nuances de sétira e ironia em
situagcbes como a béncdo do cachorro, em que Jodo Grilo ludibria o Padre,
afirmando ser o animal do major Anténio Moraes e, ao ser questionado por Chico,
responde-lhe que esse é 0 Unico jeito do religioso benzer o cachorro. (SUASSUNA,
2005, p. 25)

Deve-se acrescentar, no entanto, que a teoria bakhtiniana as vezes é usada
para defender textos que, sem duvida, reproduzem valores dominantes, mas o
fazem de maneira irdbnica ou humoristica. Isso acontece devido as camadas de
proibicdes: o sistema geralmente promove algo (como o sexismo), depois inibe sua
expressao irrestrita.

Por exemplo, quando o bispo evoca o Cdédigo Canbnico e diz que vai
suspender o padre por considerar a atitude dele uma desmoralizacéo, Joao, diante
da situacdo, aproveita-se das palavras do bispo e diz: “E mesmo, é uma vergonhal!
Um cachorro safado daquele se atreve a deixar trés contos de réis para o sacristao,
quatro para o padre e seis para o bispo, é demais.” (SUASSUNA, 2005, p. 68)

Percebe-se, nesse ponto, o enfoque de Bakhtin (2008) quanto a centralidade
das questbes de importancia na vida social em geral e a criacdo artistica em
particular, examinando a maneira pela qual a linguagem registrou os conflitos entre
grupos sociais. As visdes-chave do circulo sdo de que a producao linguistica é
essencialmente dialdgica, formada no processo de interagdo social, e isso leva a
interacdo de diferentes valores sociais.

Conforme Matos (2004), nesse contexto, em se tratando do Auto da

Compadecida, exercicios pedagoégicos sobre moralidade religiosa e politica,
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entretenimento e aprendizagem, liberdade e sabedoria picarescas, jogos cinicos e
verbais, falas, palavras, gestos, significados culturais contextualizados, simbolos,
sistemas e produtos simbdlicos e producdo de significados multiplos e dispares
visam mostrar as mazelas do organismo social doente. Enquanto o estrato
dominante tenta postular um dnico discurso como exemplar, as classes
subordinadas tendem a subverter esse fechamento monoldégico.

No carnaval, tudo é transformado, as hierarquias sdo derrubadas através de
inversdes, degradacbes e profanacdes, executadas por vozes e energias
normalmente silenciadas. Desde a antiguidade, o riso vem sendo utilizado enquanto
operador da desconstrucdo social. Ou seja, 0 homem, por meio dele, tenta romper
com as limitacdes impostas por uma sociedade, desejando criar um novo contexto.
O riso € uma forma do ser humano dizer ndo, de se manifestar contra algo, dizer que
alguma coisa estd errada, que necessita ser mudado e transformado (SOIHET,
1998). Essa ideia se concretiza na parte final de Auto da Compadecida, conforme

cena do julgamento citada abaixo:

ENCOURADO

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

MULHER

E mentira!

JOAO GRILO

E néo, 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 ja sabe dessa histéria, de tanto ouvir vocé contar.

JOAO GRILO

Mas eu posso: Me diga mesmo se eu posso! Bife passado na manteiga pra o
cachorro e fome pra Jodo Grilo. E demais! (SUASSUNA, 2005 p. 132-133)
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O riso ndo tem um efeito concreto das condi¢des reais, mas € um método
para libertar uma pessoa do seu censo interior causado pela histéria, a fim de
alcancar uma forma interna da verdade e mudar o senso de existéncia. Nesse
contexto, Bakhtin (2008) ressalta que a ideia de imitacdo jocosa e 0 espirito do
carnaval ndo sdo usados para minar todos os tipos de seriedade. A seriedade que
retrata uma sensacdo de destemor, semelhante ao que Bakhtin vé como um dos
objetivos do carnavalesco e do grotesco, e todos tém a mesma consciéncia de um

todo incompleto. (EMERSON, 2011)

4.2 A INTERSECAO DO CIRCO E DO CIRCO-TEATRO

Para determinar por que ha um aumento nas artes circenses sendo usadas
no teatro e como esse cruzamento de habilidades afeta as formas artisticas é
importante saber que desde os anos 1980, o circo contemporaneo ou 0 "novo circo"
tomou conta do mundo, transformando esse espetaculo de acrobacias e brilhos em
trés producdes teatrais e conquistando o titulo de "verdadeira forma de arte" em
alguns paises onde o circo é elegivel para subsidios e financiamento como teatro,
danca ou musica. (DUARTE, 1995)

O circo é uma forma de cultura popular na qual uma companhia de artistas
realiza diversos espetaculos de entretenimento que podem incluir palhacos,
acrobatas, animais treinados, trapézios, musicos, dancarinos, equilibristas,
malabaristas, magicos, monociclistas, bem como outros tipos de manipulacdo de
objetos e acrobacias. O termo circo também descreve o desempenho que se seguiu
a varios formatos ao longo de sua histéria moderna de 250 anos. Embora ndo seja o
inventor do meio, Philip Astley é creditado como o pai do circo moderno. Em 1768,
Astley, um cavaleiro habilidoso, comecou a exibir truques a cavalo em um campo

aberto chamado Ha'Penny Hatch, no lado sul do rio Tamisa (TORRES, 1998).
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Em 1770, ele contratou acrobatas, andadores na corda bamba, malabaristas
e um “Palhaco” para preencher as pausas entre as manifestacbes equestres e,
portanto, se deparou com o formato que mais tarde foi chamado de "circo". As
performances se desenvolveram significativamente nos préximos cinquenta anos,
com as encenacfes teatrais em grande escala das batalhas, se tornando uma
caracteristica significativa. O formato tradicional, no qual o diretor do ringue
apresenta uma variedade de atos coreografados, definidos na musica, desenvolvido
na parte final do século XIX e permaneceu o formato dominante até a década de
1970. (TORRES, 1998)

Na medida em que os estilos de performance se desenvolvem desde a
época de Astley, o mesmo ocorre com 0s tipos de locais onde esses circos se
apresentam. Os primeiros circos modernos foram realizados em estruturas ao ar
livre com assentos cobertos limitados.

Do final do século XVIII ao final do século XIX, edificios circenses
personalizados (geralmente de madeira) foram construidos com varios tipos de
assentos, um anel central e, as vezes, um palco. As grandes tendas tradicionais,
conhecidas como big tops, foram introduzidas em meados do século XIX, quando os
circos de turismo substituiram os locais estaticos. Essas tendas acabaram se
tornando o local mais comum. (BUREN, 1992)

O circo contemporaneo tem sido creditado com um renascimento da tradi¢cao
circense desde o final da década de 1970, quando varios grupos comecaram a
experimentar novos formatos e estéticas de circo, evitando o uso de animais para se
concentrar exclusivamente na arte humana. Os circos dentro do movimento tendem
a favorecer uma abordagem teatral, combinando atos circenses baseados em

personagens, com musicas, em uma ampla variedade de estilos para transmitir
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temas ou histérias complexas. O circo contemporaneo continua a desenvolver novas
variacfes na tradicdo circense, absorvendo novas habilidades, técnicas e influéncias
estilisticas de outras artes do espetaculo. (BUREN, 1992)

A ideia moderna e comum de um circo € de um Big Top com Vérios atos que
proporcionam entretenimento nele. No entanto, a histéria dos circos é mais
complexa, com historiadores discordando de sua origem, bem como revisdes sendo
feitas sobre a historia devido a natureza mutavel da pesquisa histdrica e ao
fendmeno circense em andamento. Como foi mencionado, para muitos, a historia do
circo comeca com o inglés Philip Astley, enquanto, para outros, as origens
remontam mais aos tempos romanos.

O circo da atualidade combina habilidades tradicionais circenses e técnicas
teatrais, para transmitir uma histéria ou tema. Comparado com o circo tradicional, o
género contemporaneo de circo tende a focar mais atencdo no impacto estético
geral, no desenvolvimento de personagens e histérias e no uso de design de
iluminagdo, musica e figurino, para transmitir contetdo tematico ou narrativo.

Este movimento de deslocamento do circo tradicional, circo-teatro ou néo,
em direcdo a um dialogo com a arte teatral € uma das marcantes tendéncias da
cena contemporéanea.

Apesar de toda denuncia socio-politica que o Auto da Compadecida retrata,
o dramaturgo ndo exclui o lado espirituoso da comicidade. O duplo sério-comico é

resgatado do circo, que sempre foi algo muito importante na vida do autor:

O circo ainda hoje € uma coisa muito importante para mim. Isso porque eu acho
gue existem, na alma humana dois hemisférios: o hemisfério Rei e o hemisfério
Palhaco, eu coloco tudo que ha de mais elevado e nobre, se uma pessoa exacerbar

o hemisfério Rei, ela cai numa excessiva crueldade, torna-se uma pessoa
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autoritaria [...]. E o hemisfério Palhaco que equilibra o hemisfério Rei, e isso se da

através do riso. (Citado em OLIVEIRA, 2003, p. 255-256)

Ao ambientar a sua peca no circo, Suassuna presta homenagem as
tradicdes circenses e ao circo-teatro. A peca tem inicio com uma entrada festiva, a

tradicional parada dos circos, como se |€ na rubrica inicial:

Ao abrir o pano entram todos os atores, com exce¢do do que vai representar
Manuel, como se se tratasse de uma tropa de saltimbancos, correndo, com gestos
largos, exibindo-se ao publico. Se houver algum ator que saiba caminhar sobre as
maos devera entrar assim. Outro trara uma corneta, na qual dara um alegre toque,
anunciando a entrada do grupo. Ha de ser uma entrada festiva, na qual as
mulheres dao grandes voltas e os atores agradecerdo os aplausos, erguendo 0s
braco, como no circo. A atriz que for desempenhar o papel de Nossa Senhora deve
vir sem caracterizagdo, para deixar bem claro que, no momento, € somente atriz.
Imediatamente apos o toque de clarim, o Palhaco anuncia o espetaculo.
(SUASSUNA, 2005, p. 15)

Cenas teatrais ou piadas de palhacos podem fornecer sequéncias continuas
entre atos, e o autor utilizou-se dessas técnicas na intersecdo circo e teatro na obra
em andlise. No subcapitulo a seguir, mostraremos como Suassuna empresta voz

autoral a figura do Palhaco, atribuindo, ainda, uma série de importantes funcdes a

ele.

4.3 A IMPORTANCIA E AS FUNCOES DO PALHACO

Para falar do cémico, elege-se o palhaco/clown como um representante da
criticidade. Ao explorar o grotesco e o ridiculo, o palhaco permite revelar por meio de
Seu corpo e sua mascara, o lado patético e torpe das pessoas e assim, ele sugere
uma diversidade maior para uma transformacgéo social e moral e inspira o riso por
meio de uma linguagem proépria, conseguindo disponibilizar uma ampliacdo da

construcéo de significados comicos. (CORREIA, 2018)
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O palhaco € um personagem comico familiar de pantomima e circo,
conhecido por maquiagem e figurino distintos, palhacadas ridiculas e bufdes™, cujo
objetivo é induzir risos. Diferentemente do tradicional bobo da corte, o palhaco
geralmente realiza uma rotina definida, caracterizada por amplo humor gréfico,

situacdes absurdas e acdo fisica vigorosa. Conforme Machado:

O processo de criacdo do clown particulariza-se por enfocar o corpo do ator. As
habilidades perceptivas consistem em o ator perceber as mudancas fisicas que o
uso da mascara traz. Essas mudancas transformam, por sua vez, os habitos de
percepcédo, permitindo ao ator experimentar um outro modo de estar no mundo,
percebé-lo e interagir com ele. A fisicalidade demarcada pela méascara implica
evidenciar a imediaticidade da reacdo fisica diante de qualquer fenbmeno que

apareca. (MACHADO, 2005, p. 10)

Os primeiros ancestrais do palhaco floresceram na Grécia Antiga — bufées
acolchoados e de cabeca calva que se apresentavam como figuras secundarias em
farsas e mimica, parodiando as acdes de personagens mais S€rios e as vezes
jogando nozes nos espectadores. (OLENDZKI, 2009)

O palhaco era uma caracteristica geral dos atos de menestréis e
malabaristas medievais, mas o palhaco ndo emergiu como ator cdémico profissional
atée o final da ldade Média, quando artistas que viajavam tentavam imitar as
palhacadas dos bobos da corte e das sociedades tolas amadores, como o Enfants
san Souci, que se especializou em drama cOmico em festivais. As empresas de

viagem da commedia dell'arte italiana desenvolveram um dos palhacos mais

famosos e duraveis de todos os tempos, o Arlecchino, ou Arlequim, em algum

“ Bufso ou Bufes: é o principio orgastico da vitalidade transbordante, da palavra inesgotavel, da
desforra do corpo sobre o espirito (Falstaff), da derrisdo carnavalesca do pequeno ante o poder dos
grandes (Arlequim), da cultura popular ante a cultura erudita (os Picaros espanhois). O bufdo como o
louco, é um marginal. Este estatuto de exterioridade o autoriza a comentar os acontecimentos
impunemente, ao modo de uma espécie de parodia do coro da tragédia (PAVIS, 2011, p. 34-35).
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momento da segunda metade do século XVI, espalhando sua fama por toda a
Europa. (BOLOGNESI, 2003)

Comecando com o drama litargico na Inglaterra medieval ("pré-moderna”),
foi desenvolvida uma tradicéo de fisicalidade que deveria ser construida em conjunto
com uma estrutura de publico emergente, influenciada pelo processo constante de
mudanca. Enquanto o palhaco no drama pré-moderno funcionava puramente como
uma ferramenta fisica e comica para reforcar as ideias da igreja, o novo palhaco ia
incorporar o apelo fisico de seus antepassados enquanto crescia em uma cultura
simbolo — um repositério para significados compartilhados que tocaria no humor
medieval para o beneficio de todos na plateia. (OLENDZKI, 2009)

Um exemplo especialmente claro dessa ocorréncia pode ser encontrado nas
pecas de Shakespeare, onde o palhaco claramente responde a diversidade do
publico (e cultura) de seu tempo, incorporando a fisicalidade familiar e dando um
passo adiante com a colaboracdo coloquial referéncias, comentarios politicos e
criticas. Conforme Fellini: “O clown encarna as naturezas da criatura fantastica, que
exprime o aspecto irracional do homem, o componente do instinto, aquela porgéo de
rebeldia e de contestacdo contra a ordem superior que existe em cada um de nés.”
(FELLINI, 1986, p. 156)

As palavras dos tolos sdo muitas vezes idénticas: nunca pertencendo
simplesmente a um jogar, mas flutuando no espaco de representacdo nao
representacional que o palhaco € conhecido por ocupar a cerimfnia litdrgica do
teatro pré-moderno. Nesse sentido, o espaco de atuacdo ndo representacional
ocupado pelos palhacos fornece a proximidade necessaria e o relacionamento do
publico essencial para palhacada e € importante enfatizar a intencéo didatica do

trabalho.
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O palhago do drama pré-moderno ocupa o locus fazendo ele proprio uma
das pessoas, aparecendo em seu espaco. Mais tarde, o palhago continua ocupando
0 espaco "plateia” em um "aparte”, posicdo onde ele se distancia da a¢ao principal e
mantém a audiéncia de relacionamento, oferecendo comentarios sobre o drama na
linguagem do povo comum. Esta convencao foi efetivamente usada para fazer com
gue os membros da plateia aprendam com a apresentacao religiosa a aplicar os
principios a suas proprias vidas. (BOLOGNESI, 2003)

Assim o palhaco passou a ter uma funcdo unificadora, conforme Lecoq
(2003), o palhaco — e o uso da tradicdo oral e fisica pelo palhaco — ndo € apenas
uma resposta a mistura cultural, mas da necessidade de uma figura unificadora.
Com base na tradicéo fisica, ele se tornou uma colcha de retalhos da convencéao:
referéncia tépica, prosa e humor.

No circo, segundo Lecoq (2003), um palhaco pode desempenhar outros
papéis ou habilidades circenses. Os palhacos podem executar habilidades como
corda bamba, malabarismo, monociclo, Mestre de Cerimbnias ou montar um animal.
Palhacos também podem "sentar-se" com a orquestra. Outros artistas de circo
também podem substituir temporariamente um palhaco e executar suas habilidades
em fantasias de palhaco.

Fellini (1986) destaca que os palhacos em suas andancas ocuparam
diversos espacos como as ruas, as pracgas, as feiras, os picadeiros e os palcos e no
inicio do século XX, encontraram o espaco do Cinema como um novo lugar para
continuar revelando seu lado patético e ridiculo.

O palhaco evoluiu como uma resposta as muitas influéncias do
Renascimento e o autodesenvolvimento que se seguiu retido de seus ancestrais pré-

modernos elementos do familiar e do universal. O palhaco, entdo, passou a ser
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popular durante seu tempo, influenciou as muitas formas de teatro que se seguiram,
incluindo a fisicalidade estranha e satirica do Harlequin e a tradicdo da pantomima
inglesa. (GUINSBURG, 2006)

Segundo Nogueira, em O cabreiro tresmalhado, “o palhago é o arquétipo
(...), no qual Ariano Suassuna emerge como contador de histérias. Consciente desse
papel, reconhece a importancia dada ao narrador na transmissao e manutencao do
capital cultural.” (NOGUEIRA, 2002, p. 21)

Suassuana em Almanaque Armorial (2008), relata que o Palhaco do Auto da
Compadecida, vem dos circos sertanejos que viu na infancia, os quais carregava
vivo na memoria. Os palhacos desses circos, lembram também os Poetas e
Cantadores nordestinos da literatura de cordel, pois o Palhaco da peca em analise,
arranca a mascara e de viola em punho revela sua natureza também de Cantador,
cantando a estrofe do Romanceiro que praticamente encerra a peca.

Logo abaixo podemos notar que o Palhaco, novamente rompendo com a

ilusdo dramatica, entra em cena, desta vez para anunciar o terceiro e Ultimo ato,

PALHACO

(...) Muito bem, toda essa gente morta, o espetaculo continua, e terao oportunidade
de assistir a seu julgamento. Espero que todos 0s presentes aproveitem o0s
ensinamentos desta peca e reformem suas vidas, se bem que eu tenha certeza de
gue todos os gque estdo aqui sdo uns verdadeiros santos, praticantes da virtude, do
amor a Deus e ao proximo, sem maldade, sem mesquinhez, incapazes de julgar e
de falar mal dos outros, generosos, sem avareza, sébrios, castos e pacientes. E
basta, se bem que seja pouco. Musica. (SUASSUNA, 2005, p. 117)

Segundo Vassallo, no Auto da Compadecida, o personagem Palha¢o conduz

0 espetaculo em seu circo-teatro:
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O Palhago dirige-se ao publico indicando as convengfes do cenario e se retira do
palco, no primeiro ato. SO retorna no inicio do segundo, num longo mondélogo em
gue comenta 0S sucessos ocorridos e 0s que estdo por acontecer. Volta a
reaparecer no comeco do terceiro ato, quando efetivamente exerce a funcdo
metalinguistica. Nesse momento da ao publico uma série de explicacdes,
indispensaveis a transposicdo de temas populares ao ambiente culto. Essa
intervencdo, mais uma vez na mesma peca, rompe com a iluséo teatral porque os
personagens tornam-se atores: as mudancas no cenario sao feitas diante da
plateia, a acdo da peca desliza insensivelmente para o plano do céu e mais tarde
para o da terra, no enterro de Joao Grilo (inicio do quarto ato). (VASSALLO, 1993,

p. 117)

O Palhaco exerce funcbes metalinguisticas como narrador ou personagem-
coro na peca. Ele apresenta os personagens no inicio e faz comentarios sobre as
situagdes. Depois de revelar que o “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 solércia” (SUASSUNA, 2005, p. 16), e que, por isso, ele se declara
indigno de tocar em tema tdo sublime, ele faz um comentario sobre o ator que vai

representar Manuel:

PALHACO

Auto da Compadecida! O ator que vai representar Manuel, isto é, Nosso Senhor
Jesus Cristo, declara-se também indigno de tdo alto papel, mas ndo vem agora,
porgue sua aparicdo constituira um grande efeito teatral e o publico seria privado
desse elemento de surpresa. (SUASSUNA, 2005, p. 16)

Na sequéncia, ele também faz um apelo a imaginacédo da plateia, quando
descreve o cenario que deve preencher o espaco vazio: “O distinto publico imagine a
sua direita uma igreja, da qual o centro do palco sera o patio. A saida para arua € a

sua esquerda. O resto € com os atores” (SUASSUNA, 2005, p. 17). A rubrica que

acompanha essa fala, diz “Aqui pode se tocar uma musica alegre e o Palhaco sai
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dancando. Uma pequena pausa e entram Chico e Jodo Grilo.” (SUASSUNA, 2005,
p. 17)

O palhaco ainda dialoga com as personagens e com o publico, reflete sobre
a cena em diversas ocasifes, age como mestre de cerimbnias e contrarregra, e

guebra a ilusdo dramatica atuando como figurante na cena do enterro de Jo&o Grilo:

A Unica funcdo do Palhaco na cena do enterro € de figurante, pois segura com
Chic6 as pontas da rede onde esta Jodo Grilo, aumentando o numero de suas
réplicas ao ato lll. Fisicamente, a rede s6 pode ser carregada por duas pessoas.
Porém, como os demais personagens estdo mortos ou permanecem no Plano do
Céu, por uma questao de verossimilhanca sé o Palhaco pode segurar a alga. Tendo
uma funcdo expletiva na acdo da pecga, ele ndo chega a se tornar realmente um
personagem. Por outro lado, seu papel de apresentador, que o deixa a margem da
acao principal, permite que ele atue como um curinga nessa situacdo passageira.
(VASSALLO, 1993, p. 117)

No final da peca, mais precisamente no epilogo, o Palhaco conduz ao
encerramento do espetaculo, revelando também a divida do Autor com o

Romanceiro Popular e, a moda circense, solicita os aplausos do publico:

PALHACO

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

Meu verso acabou-se agora.

minha histoéria verdadeira.

Toda vez que eu canto ele,

vém dez mil-réis pra algibeira.

Hoje estou dando por cinco,

talvez ndo ache quem queira.

E se ndo ha quem queira pagar, peco pelo menos uma recompensa que nao custa
nada e é sempre eficiente: seu aplauso,

Pano. (SUASSUNA, 2005, p. 173)
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Para Suassuna, 0 mundo € um grande palco, e esse palco € formado pelo
circo e pelo teatro, um palco com personagens comicos. Na sequéncia, apos breves
consideracdes tedricas sobre os duetos comicos circenses que tem parentesco com
personagens da Commedia dell’arte, analisaremos a dupla de personagens Jodo

Grilo e Chico, cujas peripécias constituem o fio condutor da narrativa cénica.

4.4 A DUPLA DE PERSONAGENS CLOWNESCAS

Literalidade folhetinesca e teatralidade medieval expressam alegria, emocao
e sentimentos prazerosos representados e apresentados publicamente por duplas
culturais populares: o palhaco e o besta, o inteligente e o idiota, o rei e o bobo da
corte, o homem da cobra e o secretario, Mateus e o Besta do Bumba-meu-boi. Jodo
Grilo e Chicé, padre e sacristdo, bispo e frade, Severino de Aracaju e cangaceiro,
demosnio e encourado representam duplas circenses de Auto da Compadecida.

O palhaco é uma figura desajustada que insiste em aparecer em quase
todas culturas e tradi¢cdes, desde o primeiro registro de um palhaco atuando até os
palhacos que aparecem na televisdo de hoje. No entanto, esse universalismo é
ambiguo: os palhacos podem ter uma definicdo e caracteristicas que os fazem
palhagos, por exemplo, fazendo as pessoas rirem; e, no entanto, a0 mesmo tempo,
“[...] piadas e gags séo sensiveis ao contexto [...] porque se referem aos gestos,
artefatos, normas e valores caracteristicos de seu ambiente social e material
imediato”. (BOUISSAC, 2015, p. 1)

Assim, sO podemos identificar um palhagco em um determinado contexto:
existem apenas palhacos especificos, ndo palhacos em geral. Humor e comédia sao
caracteristicas do palhaco e tipicamente encontrados em atos que provocam na

plateia uma sensacao de cumplicidade.
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Os palhacgos/clowns, construiram ao longo da histéria, uma proposicdo de
leitura critica do social que inspira a construcdo do riso. Para Bolognesi (2003), os
clowns resistem até nossos dias porque possuem uma logica especifica e constroem
um movimento contrario ao controle social.

A sociedade conservou o0s cOmicos e clowns porgue necessita dessa
comunicacdo para satirizar as suas ac¢des. Segundo Correia (2018), o clown é a
exposicao do ridiculo e das fraquezas de cada um, assim, ele € um tipo pessoal e
anico. Um ator pode ter tendéncias para o clown Branco ou o clown Augusto,
dependendo de sua personalidade.

Segundo Burnier (2001), o Branco e o Augusto sédo os dois tipos classicos
de clowns, sendo o clown Branco, a encarnacéo do patréo, o intelectual, a pessoal
cerebral, e o clown Augusto € o bobo, o eterno perdedor, o ingénuo de boa-fé, o
emocional.

Os dois tipos também séo distinguidos como o palhaco triste (Blanc/Branco)
e o palhaco feliz (Auguste/Augusto). A cor da maquiagem da base do rosto Auguste
€ uma variacdo de rosa, vermelho ou marrom em vez de branco. Os recursos sao
exagerados em tamanho e geralmente sao vermelhos e pretos. A boca é delineada
com branco (chamado focinho), assim como os olhos. Adequado ao personagem, o
Auguste pode ser vestido com roupas bem ajustadas ou um traje que nao caiba —
tamanho grande ou muito pequeno, também € apropriado. Cores fortes, estampas
ou padrdes grandes e suspensorios geralmente caracterizam os trajes de Augusto.

O tipo de personagem Auguste é frequentemente um anarquista, um coringa
ou um tolo. Ele €& esperto e tem status muito mais baixo que o “branco”.
Classicamente, o personagem “branco” instrui o personagem Auguste a executar

sua licitacdo. O Auguste tem dificuldade em executar uma determinada tarefa, o que
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leva a situagdes engracadas. As vezes, o Auguste desempenha o papel de
anarquista e propositalmente tem problemas para seguir as instrugdes do “branco”.
As vezes, o Augusto fica confuso ou é tolo e comete erros menos deliberadamente.

O contra-augusto desempenha o papel de mediador entre o palhaco branco
e 0 personagem Augusto. Ele tem um status mais baixo que o palhago branco, mas
um status mais alto que o Augusto. Ele aspira a ser mais parecido com o palhaco
branco e geralmente imita tudo o que o palhaco branco faz para tentar obter
aprovacdo. Se houver um carater contra-augusto, ele geralmente € instruido pelo
branco a corrigir o Augusto quando ele esta fazendo algo errado.

Existem dois tipos principais de palhacos com maquiagem de rosto branco: o
palhaco branco classico é derivado do personagem Pierrot. Sua maquiagem é
branca, geralmente com tragos faciais, como sobrancelhas enfatizadas em preto. Ele
€ o palhaco mais inteligente e sofisticado, contrastando com os tipos rudes ou
grotescos de Augusto. Francesco Caroli e Glenn "Frosty" Little sdo exemplos desse
tipo. O segundo tipo de “branco” é o palhago bufao como o personagem do publico
infantii Bozo, conhecido como comédia ou “branco grotesco”. Esse tipo tem
caracteristicas grotescamente enfatizadas, especialmente nariz vermelho e boca
vermelha, geralmente com cabelos parciais (principalmente ruivos). Na parceria
comica de Abbott e Costello, Bud Abbot teria sido o classico cara branca e Lou
Costello a comédia cara branca ou Augusto.

Deste modo, o corpo cdomico do clown sugere uma diversidade para
transformacdes sociais e por intermédio da sua linguagem propria, consegue ampliar
a construcédo de significados comicos, favorecendo o surgimento do riso.

Conforme Correia (2018) os clowns sempre terdo um lugar garantido na

sociedade porque abrigam a l6gica da complexidade. Possuindo ideias que parecem
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incoerentes ou absurdas, eles assumem seus erros e sua irracionalidade, e assim,
alojados a margem da sociedade, continuam questionando as estruturas da ordem
social.

Na peca Auto da Compadecida, Suassuana deu vida a alguns personagens
comicos, porém dentre todos, um ganha lugar de destaque por ser um dos mais
engracados, é o clown Jodo Grilo. Ele personifica o palhaco esperto, de algumas
duplas ja conhecidas na literatura, como o Palhaco e o Besta, o Augusto e o Branco,
Brighella e Arlecchino entre outras™.

Jodo Grilo retrata os individuos tipicos da sociedade, o falar popular, a
comicidade na inversado de valores e hierarquia social. O alvo das zombarias desse
clown, € a classe socialmente elevada, para o personagem que é cercado de tanta
injustica, so Ihe resta a esperteza, astucia e picaretagem.

O picaro®® normalmente se envolve em aventuras particulares, que
representam a realidade de sua condicdo social. Em Dialética da malandragem,
Antonio Candido (1970), define o picaro como um tipo inferior de servo, sobretudo
ajudante de cozinha, sujo, esfarrapado. Os clowns Jodo Grilo e Chico, retratam
perfeitamente a definicho de Candido, pois trabalham na padaria como servos
ajudantes.

Flavio Kothe, em O heroi (1987) relata que o clown representa o heroi da
obra, mas sua construcédo e formacdo se dao as avessas, suas caracteristicas séo

inversas a de um herdi, dispdem de um ser aventureiro e materialista e de carater

> Arlecchino: principal figura da commedia dell'arte. Arlequim era um servo e palhaco trapalhado,
agil e malandro. Brighella servo fiel, astuto, egoista, agil e cinico. Trata-se de um trapaceiro cantor
que trabalha para Pantalone. TODAMATERIA. Personagens da commedia dell arte. Disponivel em:
<https://www.todamateria.com.br/comedia-dell-arte/>. Acesso em 30 de mai. De 2020.

'® picaro é qualificado como uma personagem de condicdo social humilde, sem ocupacéo certa,
vivendo de expedientes, a maioria dos quais escuso (CAMPATO JUNIOR, 2009).


https://www.todamateria.com.br/comedia-dell-arte/
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duvidoso — esse tipo de personagem apresenta caracteristicas singulares. Ainda
segundo Kothe, a personagem clownesca sempre esta com fome, nunca se sente
segura, € a mais mortal dos mortais, aparenta ndo ter principios morais, corteja 0s
poderosos, mas acaba por desnuda-los como que involuntariamente,
desmascarando- lhes as fraquezas.

Suassuna recriou 0 personagem que ja existia em alguns folhetos de
cordéis, intitulado como As proezas de Jodo Grilo, de Delarmé Monteiro (sob
supervisdo de Jodo Martins de Athayde que esta nos anexos dessa dissertacao (p.
121), e As palhagadas de Jo&o Grilo, de Jo&o Ferreira de Lima, com publicacdo na
década de 1920.

O apelido “amarelo”, como € conhecido, deu-se devido a sua cor amarelada,
que reflete também, o estado doentio do personagem, em decorréncia da fome e
dos maus tratos que sofre. Ligia Vassallo (1993) nos diz que este aspecto se
assemelha a outros tipos populares brasileiros, como Jeca Tatu de Monteiro Lobato,
que foi representado pelo ator e comediante Mazzaropi. Na obra de Suassuana, ele
€ condutor de todas as trapacas cémicas, e sempre envolve seu fiel e atrapalhado
companheiro Chicb.

A dupla de amarelinhos Joao Grilo e Chico, aparenta-se a um Scapino, avb
dos antigos primeiros zanni'’, que sdo criados espertos do género popular italiano.
Esses personagens podem ser identificados como os empregados das comédias de
Moliere, que eram clowns munidos de uma certa liberdade verbal e de acdo, mesmo

agindo a revelia de seus patrdes, 0 que era um tema muito usado nessas comédias.

7 Zanni: sdo os personagens mais populares, os Zannis eram trapaceiros, comicos, malandros e
criativos. (nota da autora)
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Havia dois tipos de zanni, um era astuto, inteligente que fazia o publico rir,
sempre com respostas engracadas fazendo intrigadas, e com frequéncia mentia
para enganar seus patrbes. O outro era tolo, confuso um tipo de criado insensato.
Na verdade, havia uma mistura da necessidade de um pelo outro.

O primeiro zanni citado, era conhecido como Brighella, e o segundo como
Arlecchino, as caracteristicas destes personagens, podem ser comparados também
com a dupla de clowns o Branco e o Augusto. E possivel perceber uma importante
particularidade que existe com riqueza na comicidade, quando os clowns atuam em
dupla, pois um serve de contraponto para o outro, e a cena fica completamente
hilaria, cheias de gracas com tons de denuncias, e faz todo sentido que os dois
estejam juntos, pois a completude da cena se reverte em boas risadas para o
espectador/leitor.

Os dois personagens da dramaturgia de Suassuna, assemelham-se a dupla
de zanni da commedia dell’arte, sdo os pobres esfomeados que vivem sendo mal
tratados, excluidos, e a esperteza deriva dessa falta de gentileza que recebem, e a
dupla prepara sua vinganca através das a¢des comicas.

O autor criou um Jodo Grilo que possui a esperteza acompanhada da
malandragem brasileira, e a fome e a pobreza de outros arlequins. Chicé € o outro
personagem engracado, da peca, e pode ser considerado o zanni ou Augusto da
dupla: é frouxo, covarde, tolo e mulherengo, mas atras da malandragem, o clown
esconde um coracao puro. Este personagem, vive a contar historias fantasiosas
como a do cavalo bento, ou do pirarucu que o arrastou trés dias e trés noites rio
abaixo. A comicidade também esta nas respostas do palhaco medroso, pois quando
questionado sobre suas historias ele apenas responde: “ndao sei, s6 sei que foi

assim”.
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Segundo Braulio Tavares (2005), Chico teria sido inspirado em um
personagem real que Suassuna conhecera na infancia e na juventude em Taperoa,
era um contador de causos da regido. O Chico verdadeiro inspirou 0 autor a criar um
companheiro para o ja conhecido Jodo Grilo, da literatura de cordel, e assim foi
formada a dupla de circo composta pelo Palhaco (Jo&o, esperto e malandro) e o
Besta (Chicd, frouxo, mulherengo e abobado). As historias do ingénuo Chicoé podem

estar relacionadas aos contos populares como aponta Ligia Vassallo (1993),

Na galeria de personagens estereotipados de Ariano Suassuna podem ainda ser
apontados outros classificados como tipos puros. Eles se caracterizam por
superlativar um determinado traco de comportamento: o valentdo (Cabo Setenta,
Vicentdo, Cabo Rosinha), o conquistador (Afonso Gostoso), a mulher fatal
(Marieta), a esposa fiel ou namoradeira (Nevinha, Clarabela), a ingénua, jovem ou
de idade (Margarida, Benona), o apaixonado (Dodd), o mentiroso (Chicd). Alias, o
tltimo é um personagem tipico dos contos populares. Suas mentiras remetem a
dimensdo mégica do conto maravilhoso e se associam a inimeros folhetos sobre
animais encantados como O boi Espacio, A vaca do Burel, O boi liso. Os mais
conhecidos sdo O boi misterioso, de Jodo Martins de Athayde, e a Histéria do boi
mandingueiro e o cavalo misterioso, de Luiz da Costa Pinheiro. As outras mentiras
de Chicé apontam para uma inversao do episddio biblico de Jonas no ventre da

baleia, quando o sertanejo é pescado pelo pirarucu. (VASSALLO,1993, p. 38)

As artimanhas geradas pela dupla de clowns, desencadeiam uma sequéncia
cOmica, e segundo Bergson (1987), isso ocorre porque cada personagem ou
pequeno grupo deles, conhece apenas parte da realidade, enquanto o espectador
conhece seu todo. Assim a combinacdo de duas ou mais seéries, gera o engodo, e
desse engano vem a comicidade.

Podemos apreciar as peripécias enganosas, no fragmento abaixo, onde a
confusdo se instala, quando o sagaz arlequim, planeja uma mentira, para que sua

artimanha nao seja descoberta. Decide entdo, inventar uma falsa anedota e conta ao



89

Major Antbnio Moraes, que Padre enlouqueceu, e esta com mania de benzer tudo, e

vive chamando gente de bicho.

JOAO GRILO

Sim, o padre! Estda dum jeito que ndo respeita mais ninguém e com mania de
benzer tudo. Vim dar um recado a ele, mandado por meu patréo, e ele recebeu
muito mal, apesar de meu patrdo ser quem é.

ANTONIO MORAES

E quem é seu patréo?

JOAO GRILO

O padeiro! Pois ele chamou o patrdo de cachorro e disse que apesar disso ia
benzé-lo

ANTONIO MORAES

Que loucura é essa?

JOAO GRILO

N&o sei, € mania dele agora. Benze tudo e chama a gente de cachorro.

ANTONIO MORAES

Isso foi porque era com seu patrdo. Comigo é diferente.

JOAO GRILO

Vossa senhoria me desculpe, mas eu penso que nao.

ANTONIO MORAES

Vocé pensa que nado?

JOAO GRILO

Penso, sim. E digo isso porque ouvi o padre dizer: “Aquele cachorro, s6 porque é
amigo de Anténio Moraes, pensa que é alguma coisa.”

ANTONIO MORAES

Que histéria é essa? Vocé tem certeza?

JOAO GRILO

Certeza plena. Esta doidinho, o pobre do padre!

[...]

ANTONO MORAES

Ah, padre, estava ai? Procurei-o por toda parte.

[...]

PADRE

E o que eu vivo dizendo, do jeito que as coisas vao, é o fim do mundo! Mas que

coisa o trouxe aqui? Ja sei, ndo diga, o bichinho esta doente, ndo é?
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ANTONIO MORAES

E, ja sabia?

PADRE

J&, aqui tudo se espalha num instante! J4 esta fedendo?

[...]

PADRE

Sim. J& vi um morrer disso em poucos dias. Comecou pelo rabo e espalhou-se pelo
resto do corpo.

ANTONIO MORAES

Padre, ndo o mato agora mesmo porque o senhor € um padre e esta louco, mas
vou me queixar ao bispo. [A Jo&o.] Vocé tinha razdo. Apareca nos Angicos, que ndo
se arrependerd [Sai.]

PADRE

aflitissimo

Mas me digam pelo amor de Deus o que foi que eu disse.

JOAO GRILO

Nada, nada, padre! Esse homem so pode estar louco com essa mania de ser
grande. Até ao cachorro ele quer dar carta de nobreza! (SUASSUNA, 2005, p. 29-
32; 34-35)

Entre outras confusdes, dos arlequins transfigurados em nordestinos,

podemos citar mais uma passagem com as armacdes dos amarelos, que para se

vingarem dos patrdes, os dois malandros arrumam uma grande confusao ao ofertar

dinheiro que ndo possuiam, ao Padre, para que o cachorro da Mulher do Padeiro

fosse enterrado.

[-]

JOAO GRILO

Como vai a senhora? Ja esta mais consolada?

MULHER

Consolada? J& estd mais consolada? Como, se além de perder meu cachorro,
ainda

tive de gastar treze contos pra ele se enterrar?

JOAO GRILO
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Esta ai, o dinheiro?

MULHER

Esta. Entregue ao padre e ao sacristao.
JOAO GRILO

Um momento. O que é que tem escrito aqui?
MULHER

Sacristéo

JOAO GRILO

E aqui?

MULHER

Padre.

JOAO GRILO

Pois por favor escreva aqui “bispo e padre”.
MULHER

Bispo e Padre? Por qué?

JOAO GRILO

Porque houve aqui um pequeno arranjo e o bispo também teve que entrar no
testamento.

MULHER

escrevendo

Que complicacdo! E se ao menos eu lucrasse alguma coisa... Mas perdi foi meu
cachorro. (SUASSUNA, 2005, p. 74-75)

Nos conjuntos de personagens estereotipados, como 0s amarelos, 0s
palhacos/clowns ou os zanni de Suassuna, ndo sdo apenas herdis derivados da
commedia dell'arte do teatro classico, sdo também inspirados por elementos
populares presentes na poética suassuniana, uma miscelanea de demonstragfes
cénicas do erudito, do tradicional com o teatro popular do Nordeste, e com o
Romanceiro.

Para a escritora Ligia Vassallo (1993), os amarelinhos, sdo o ultimo elo de

uma corrente que se inicia na Roma Antiga, constitui um residuo do trickster*

® Um personagem retratado como um palhaco ou um sabio, esse personagem, realmente se faz
presente literatura em diversas culturas. Possui senso de humor e ironia ao mesmo tempo, mas, €
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igualmente dessacralizador das sociedades tribais de varios continentes, também
presentes entre mitos dos indios brasileiros. Tal figura foi valorizada na Idade Média
por seus tracos escatoldgicos e ainda sobrevive no Nordeste. Ela complementa que
esse elo atravessa o0 Teatro Comico de Moliere, e chega até a oralidade alaranjada

de um sertdo que em seu todo, € um sol medieval.

astuto, distorce toda percepcao da realidade e apresenta outras possibilidades diante do caos. (nota
da autora)
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa, buscou analisar como a escrita dramatica hibrida do
autor é construida a partir da combinacdo de manifestacdes artisticas populares
como o mamulengo, a danga, o canto, a literatura oral e da musica folclorica. A
musica utilizada entre os atos da pec¢a conduz o publico um efeito de encantamento.
Essa ligagdo de encantamento, entre o real e o imaginario incita a relacao entre a
cultura oral e popular nordestina brasileira, pois ndo estabelece limites, e sim
expande os horizontes, promovendo uma verdadeira viagem, ao interior da cultura
de nosso pais e dos sentimentos universais. Viagem esta, que se estende entre o
erudito e o popular em um constante entrelacar de universos. As pecas trazem em
sua composicdo elementos da commedia dell’arte, do teatro religioso, do circo, do
cordel e das cantorias populares do Bumba-meu-boi, formando uma grande
amélgama. Essas fragmentagfes e misturas, se tornam um todo na obra do autor.
Suassuna criou um modelo narrativo particular e original, ele quebra com a
mecanica teatral fixa da época, criando o drama cémico, em trés atos. Usa o
palhaco como seu porta voz, quebrando a ilusdo da quarta parede e interagindo
diretamente com o leitor/espectador.

Analisamos o0s personagens tipo do Auto da Compadecida, e suas
peripécias mirabolantes. Suassuna introduz a figura tipica do sertanejo amarelo e
sabido, habituado a ser maltratado pela fome e pela seca do Nordeste. Ele é o
retrato do homem simples do sertdo que Iuta contra o patriarcado rural, a
desigualdade social, o abuso do poder politico, religioso, do coronelismo e do
cangaco e até contra a figura do mal — o diabo.

Ariano Suassuna pode ser considerado como tradutor do universo social do

Nordeste, pois o autor utiliza-se de varios elementos de carater propriamente
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brasileiro, para criar nuances da cultura popular nordestina e da identidade do povo.
Cria uma relacdo de sociabilidade e aproximacéo entre espertos e pobres, ricos e
religiosos, dando vida a dois Brasis, o oficial, o qual assim como Machado de Assis,
julga como caricato e burlesco, e o real, representado pelo pobre excluido,
analfabeto que vive no sertdo. A visdo de personagens um Brasil rural, povoado por
um sonho sertanejo, ao mesmo tempo explorado e relegado a um plano inferior, os
quais, se revelam capazes de artimanhas para compensar sua situacdo de
desvantagem em relacéo a classe de poder que representa o Brasil urbano. Retrata
a atmosfera distinta entre o Brasil real e o Brasil oficial.

O escritor e poeta, buscou inspiracdo em suas recordacdes de Taperoa
(cidade dos sertbes dos Cariris Velhos — provincia da Paraiba) de onde provém suas
raizes, e também onde a arte literaria do autor se inicia — cenario para producao de
sua obra prima. Suassuna realiza uma mescla de toda a realidade do sertdo
nordestino ao teatro cristédo, e com maestria cria e recria seus textos com um humor
que critica a sociedade.

Nesse sentido, nos debrucamos sobre o texto suassuniano Auto da
Compadecida, realizando um estudo sobre intertextos, hibridismos e comicidades.
Buscamos também focalizar com especial atencdo, as matrizes dos estudos
suassunianos, que partem dos autos medievais, dos autos ibéricos de Calderon de
La Barca e Gil Vicente e também da tradi¢éo italiana da Commedia dell’arte. O autor
passeia também pelo romanceiro nordestino, pelo teatro de mamulengos, pelo circo-
teatro, bem como pela religiosidade popular do Nordeste.

O teatro suassuniano pode ser entendido como teatro-vida, em que ha o
encontro dos contrarios, pois a pega mostra o convivio entre personagens ingénuos

e espertos, pobres e abastados, religiosos e profanos, criados pelo autor com o



95

objetivo de representar o Nordeste, e apresentar através de sua escrita como 0 povo
nordestino € massacrado pelo sistema politico existente, mas € o personagem
esperto que consegue driblar o sistema e se impor contra as classes dominante. A
astucia de Jodo Grilo € uma estratégia de sobrevivéncia, para vencer a fome, para
vencer os proprietarios territoriais, representados na figura do Major Anténio Morais,
para vencer a burguesia, representada pelo padeiro e sua mulher, para vencer o
clero corrupto, representado pelo padre e o bispo; ele vence até mesmo o diabo com
sua astlcia e esperteza. Essa construcdo poética € uma forma de denunciar a
pratica social injusta, escancarando as desigualdades sociais existentes no Brasil
real.

Uma das diretrizes textuais mais utilizadas pelo autor foi a intertextualidade,
ou seja, a retomada de um texto, deixando transparecer a possibilidade de ser
reconhecido pelo outro texto. O autor se apropria de outros textos e, magicamente
cria uma nova realidade. O dramaturgo resgata, em sua criacao, toda a cultura da
tradicdo oral que tem como fonte matricial os cordéis do romanceiro popular
nordestino. Suassuna resgata também lendas e mitos do imaginario popular —
lendas essas que advém de povos indigenas, africanos e também dos europeus que
chegaram em nosso pais pelas caravelas. As formas dos autos suassunianos
remetem a jograis catequéticos do periodo colonial, e também as praticas medievais
e as tradicOes arabes e judaicas que mantém a heranca do teatro espanhol do
Século de Ouro. Entendemos que, a partir dessas misturas, surgiu uma nova
dramaturgia, com mérito de reconhecimento do publico e da critica.

A partir do nosso estudo realizado sobre a intersecdo do circo e do teatro foi
possivel notar que uma atmosfera circense permeia o Auto da Compadecida, sendo

considerada uma peca de montagem e moldagem baseada em uma tradicdo
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antiquissima, levando-nos aos autos medievais, que também eram vistos nas obras
de Gil Vicente, e de outros autores populares da época, que se dedicaram ao género
do auto.

Como todos os autores desse seguimento, Suassuna se dedicou a contar e
recontar as mesmas histérias do periodo, porém, acrescentando o seu toque
pessoal. Reconhecendo que esse “toque pessoal’ deu as obras do autor, uma
estrutura de trabalho artesanal que certamente exigiu que ele fosse muito
observador, dispensando grande atencdo aos detalhes.

Observamos de um modo geral que a peca tem um pequeno texto
introdutorio que teria como objetivo orientar a encenacdo e explicar, em linhas
gerais, a abordagem comica da obra Auto da Compadecida. Na sequéncia, observa-
Se gue o autor sugere que ha primeira cena se utilize o palco como um “picadeiro de
circo”. Todos esses elementos antecipam partes da narrativa: desde a apresentagao
prévia dos personagens até o anuncio de que sera realizado um julgamento e que
nele Nossa Senhora intervira de forma a salvar os condenados.

O que se percebe de fato € que Ariano Suassuna, deu énfase a um
desdobramento da cultura religiosa do Nordeste, retratando o fato de o povo se
apegar a Deus e temer as influéncias do mal. Essa caracteristica, também é
percebida na tradicdo do teatro medieval ou vicentino, cujas manifestacfes artisticas
estiveram sempre vinculadas a Igreja. Resgatando essas caracteristicas medievais e
a realidade do Nordeste em termos religiosos, Suassuna realiza uma leitura da
moral catélica muito ajustada aos tipos que cometem gestos transgressores.

Também percebemos que o Auto da Compadecida, em muitos pontos,
utiliza-se da presenca do herdi quixotesco, que nos lembra de uma espécie de

personagem folclérico que vive ao sabor do acaso e das aventuras. Pode-se
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perceber isso, ao analisarmos o Jodao Grilo, um herdi que se envolve com as mais
diversas personagens e se compromete com as proprias mentiras. No entanto, é
através dele que o autor propbe um exame dos valores sociais e da moral
estabelecida. Nesse sentido, Suassuna traz uma reflexdo, através de seu texto,
sobre a fragilidade e a suscetibilidade de nossas convicgdes.

Foi possivel perceber também que Ariano Suassuna, através de sua obra,
apresenta reflexdes morais, problematizando fraquezas humanas e relativizando
valores e convic¢cBes. Notamos, no desenvolvimento desse estudo, que a poesia
armorial de Ariano Suassuna influenciou ndo apenas artistas, musicos, escritores e
diretores, mas também académicos e estudiosos da cultura brasileira. A partir de
meados da década de 1950, logo apds desistir do estudo do direito, o escritor
dedicou 30 anos a sua carreira académica, tornando-se professor de Estética. Uma
vez na universidade, tornou-se famoso pelas aulas ministradas, que eram
verdadeiras performances.

Além da literatura e do drama, o dramaturgo € percebido como um pensador
sensivel em relacdo aos mecanismos internos que constituem a identidade nacional
muitas vezes invisivel. Portanto, se, por um lado, existe o autor que, como
Secretario Municipal de Educacéo e Cultura de Recife (1975-1978) e Secretario de
Estado da Cultura de Pernambuco (1994-1998 e 2007-2010), fez um esforgo para
demonstrar que a cultura do pais € muito mais forte, mais rica e original do que se
pensa, ha, por outro lado, o organizador de manifestacbes genuinamente brasileiras
gue procuravam proteger a cultura nacional da industria urbana e cultural.

Suassuna procurou forjar um Brasil ideal na imaginacdo do seu publico
leitor/espectador, um Brasil onde as alterndncias das diferengas sociais foram

resolvidas através da narracdo e astucia de pessoas do Brasil real. Essa estratégia
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serve como uma metafora aos pensadores culturais brasileiros preocupados com a
retirada da cultura nacional. Para evitar esse colapso, ele forjou uma ficcdo a partir
da tradicdo popular, rica em representatividade do povo brasileiro.

Por meio desse estudo, foi possivel entender que houve um consenso, de
que o Auto da Compadecida seja a pe¢a mais representativa e empolgante que vem
dos esforcos para criar um teatro nacional brasileiro. Sendo assim, o trabalho de
Ariano Suassuna pode ser entendido tanto pela natureza regionalista/naturalista,
como pela sua universalidade, pois suas pecas e romances tratam da cultura da
regido Nordeste do Brasil, mas esse foco ndo diminui a importancia de sua obra no
cenario literario universal.

Portanto, o trabalho desenvolvido pretendeu dimensionar a importancia de
Ariano Suassuna e de sua obra no territério da dramaturgia nacional, mostrando que
ele escrevia com sua alma, repleta de amor pelo seu sol e seu chéo.

Fechem as cortinas, apaguem as luzes, pois a apresentagdo “de hoje”,
termina aqui, mas ndo esquecam, 0 espetaculo suassuniano permanecera eterno,

assim como o amor pela arte!
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Obra recolhida por Leonardo Mota junto ao cantador Anselmo Vieira de Sousa (1867-

1926)

Agora eu passo a contar

Do que houve em algum tempo:
O Castigo da Soberba,

Que ficou para exemplo,

Fo1 um caso acontecido,

Nio € coisa que eu invento.

Era um homem muito rico,
Tinha honras de Bardo,
Tinha vinte engenho de ferro,
Em metal trinta milhdo,
Doze mil vacas paridas

Nas fazendas do sertfo.

A mulher deste Bardo
Tinha honras de rainha,
Sessenta e cinco criadas
Para lhe servir na cozinha,
Parecia inda mais bela
Pelos cabelos que tinha.

Com vinte anos de 1dade

Ele tomou novo estado,
Aumentou o cabedal

Adespois de ter casado,

(Que, antes de interar dez anos,
Sete vez havia herdado.

Bem conhecido e falado

Dos mais homes brasileiro,
Tanto por bens de fortuna
Como em crédito de dinheiro,
Mas ndo tinha nem um filho
Para dele ser herdeiro.

Era grande no respeito
Pelos bens que possuia...
Se era grande na riqueza,

Maior era em fidalguia
E, se era grande em nobreza,
Maior era em soberbia.

Seus cingiienta anos de idade
Tinha ele ja contado,

Tinha vinte de solteiro,
Tinha trinta de casado,
Esperanca de ter filho

Ja estava desenganado.

Quando interou cingiienta ano,
Deu-se um certo movimento:
Seus bens, sem se saber como,
Se acabavam num momento,
Era como ridimunho

Ou tempestade de vento.

No gampo os bichos de folgo
De repente se acabavam,

As plantacdes que fazia
Nasciam mas ndo vingavam
Dinheiro que desse juro
Nunca mais lhe pagavam.

b

Nio se passou muito tempo,
Acabou-se a tal grandeza:
Olhe o pobre acabrunhado,
Carregado de pobreza,
Desprezado dos amigos

Em quem contava firmeza!

Caiu a mulher doente,
Bastante desabilitada,
Desprezada das amigas,
Por quem era visitada,
No meio desse desprezo
Apresentou-se pejada.




F i-se aproximando o dia

Que deu a luz o filhinho:

© Nasceu em tanta pobreza

Que enrolou-se em mulambinho,
Por sua grande miséria

Foi difice achar padrinho.

Criou-se sem ir a Missa
E nunca se confessou,
POs os pés na santa Igreja
S6 quando se batizou,
Negdocio de peniténcia
Ele nunca procurou.

Esmola por caridade

Isso nunca que ele deu;
Deitava e se levantava,
Porém nunca se benzeu;
Viveu assim, deste gosto,
Té o dia em que morreu.

Logo assim que ele morreu,
Cobriu-se 0os montes dum véu,
Mas a alma como invisive,
Chegou as portas do céu,

Em tristeza amortalhada

Para dar contas de réu.

Mais de doze mil demdnios
Tudo isso lhe acompanhavam,
Uns se rindo, outros soltando
Gargalhadas que rolavam,
Todos eles muito alegres

Da certeza que levavam.

-0 divino Sao Miguel,
Vosso nome escularégo,
Valei-me nesta agonia,
Nestas pena em que padeco!”
Sdo Miguel arrespondeu:

- “Alma, eu ndo te conhego!”

- “Vala-me o Senhor Sdo Pedro
Por ser Apostolo primeiro,
Foi quem recebeu as chaves,

Que do céu ¢ o chaveiro,
E quem pode ver as faces
Do nosso Deus verdadeiro!™

- “Alma, eu te abro a porta
Porque tu me vem rogar,
Porém ndo tenho poder

Pra fazer-te aqui ficar...

Tu recorre a Jesus Cristo
Que ¢ quem jeito pode dar.”

Abriu-se as portas do céu,

A alma viu toda a alegria,
Também viu Nossa Senhora,
Jesus, Filho de Maria,

Para Quem ndo pdde olhar
Pelas culpas que trazia.

Curvou-se, beijou-lhe pés,
Felizmente Ele aceitou...
-“Me acudi, meu doce Pai,
Valei-me, Nosso Senhor,
Sempre vejo vos chamar
Refugio dos pecador!™

- “Arretira-te, alma ingrata,
Vai para donde tu andaste,
Que a santa Religido

Tu nunca que procuraste:

Te dei trinta e quatro anos,
Nunca de mim te lembraste.”

- “Al, Senhor, por piedade,
Tenha de mim compaixdo,
Pelo dia em que nasceu,
Por vossa Ressureicdo,
Por aquele grande dia

Da vossa Morte ¢ Paixdo!”

(Cao) - “Isto era o que faltava:
MANUEL padeceu as dor,

E tu reza e caridade

Nunca fez por seu amor,
Confissdo e penitenga

Tu toda vida abusou.”
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: esus) — “Alma, tu bem estas ouvindo
ta grande acusacdo,

- Eu, até pra defender-te

* Nio vejo um pé de razio,

Abre a tua consciéncia,

Faz a tua confissdo.”

(Cdo) — “Isso € s tempo perdido,
Nao tem ele o que dizer,

Pois, enquanto andou no mundo,
So tratou de te ofender,

Nunca lhe veio a lembranga

Que ainda havera de morrer!”

(Alma)- “Ai1, Senhor, se compadega,
Nunca a vos eu quis servir,

Nao sei mesmo o que vos diga

Pois ndo vos posso iludir

E me vejo na presenga

De Quem ndo posso mentir.”

Disse os demonio duns pros outros:
- “Boa confissdo aquela!

Agora queremos ver

Essa alma pra quem apela...
MANUEL ¢ reto e justo,

Nos hoje carreja ela!”

(Jesus) - “Alma, pelo que me dizes
Eu ndo posso te valer:

Tu me viste morto de fome,

Nédo me deste de comer!

Tu me viste morto a sede,

Nao me deste de beber!™

“Eu estava muito mortal,
Tu ndo foste visitar;

Tu me viste na cadeia,
Nao foste me consolar;
Quando eu te vi errado,
Te mandei aconselhar.”

. “Assim agora, alma ingrata,
 Vai cumprir teu triste fado,
. Que tu ndo fez pela vida

-3
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De purgar os teus pecado,
Na minha Gloéria s6 entra
Coragdo purificado.”

(Alma) — “Vala-me, 6 Virgem Maria,
Pelo vosso resplandor,

Pelo dia em que nasceu

Pelo nome que tomou,

O nome do vosso filho

Que no ventre carregou!”

(Maria) - “Alma, ja que me chamaste,
Na presenca te cheguei,

Tu falaste com fianga

Neste nome que eu tomei,

No nome do meu filhinho

Que no ventre carreguei.”

(Alma) - “Al, Senhora, Virgem Pura,
Padroeira mae dos home,

Valei-me nesta agonia,

Nesta sorte que consome,

Sempre vejo protegido

Quem recorre a vosso nome.”

(Cao) — “Como ele esta com ponta
So pra iludir Maria,

Com tantos anos de visa

Nome dela nem sabia,

S6 sabia decorado

Era praga e harizia.”

(Maria) — “Alma, tu nunca assististe,
Nem ao menos um momento,
Dentro dum lugar sagrado

Onde houvesse um Sacramento,
Que tu ouvisses meu nome
Com grande contentamento?...”

(Alma) - “Senhora, eu passando, um dia,
Numa casa de oragéo,

Eu, vendo o povo lovando

A vossa consagragao,

Eu ouvi com muito gosto

Com meus dois joelho no chdo.”



Ci0) - “Ja Maria esta puxando,
A coisa se desmantela,

Aquilo nunca se deu,

.~ Vejam que mentira aquela!

Eu vi que esta mulher

Todo mundo ilude ela!™

“Ela pde-se a esmiugar

Puxa de diante pra tras,

Pega com tanta pergunta,
Também isso ndo se faz,

Até aparecer coisa

Que ninguém se lembra mais.”

(Alma) — “Mae amada, me livrai
Das grandes rigoridade,

Sei que gastei meus dias
Envolvido em vaidade,

Mas espero ser valido:

Valei-me por caridade!”

(Maria) - “Alma, o que tu me pediste
Eu ndo posso prometer,

Se tivesse em penitenga,

Com razdo eu ia ver:

Mas assim € impossivel

Te salvar, sem merecer.”

(Alma) — “Rainha, Mde Amorosa,
Esperanga dos mortais,

Quem me recorre a vosso nome
Sei que ndo desamparais,

Eu pegando em vossos pés,

Sei que ndo largo eles mais.”

(Maria) — “Pois, alma, demora ai,
Enquanto eu vou consultar,
Fazer pedido a meu Filho,

Ver se eu posso te salvar,

Ver se teus grandes pecados

Tém grau de se perdoar.”

(Cdo) - “Como esta tal Maria
Eu mesmo nem nunca vi:

2
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. Uns pedem por interesse,
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Pedem porque ¢ para si,
Mas ela pede € pros outros,
Nio se enjoa de pedir...”

(Maria) — “Meu filhinho, aqui cheguei,
Vim te fazer um pedido

Para uma alma que chegou

L. do mundo corrompido...

Tu, ndo tendo compaixdo,

Pra ela o céu esta perdido.”

(Jesus) — “Mas, minha Mie, ndo ¢ assim,
Todos bem podem saber:

La deixei as Escrituras

Contando como ha de ser...

Os profetas publicando,

Foi pra todos compreender.”

(Cao) — “Isso € outro portugués!
Quem se engana € porque quer...
Loucura grande a do home

Que se ilude com mulher...

Nem sei como se defende

Uma alma tdo lheguelhé...”

(Maria) - “Meu Filho, dé-me a resposta
Pra ciencga do cristio,

Eu sei que ¢ grande pecado

Néao procurar confissdo,

Porém, meu filho, o pecado

Vem desde o tempo de Addo.”

(Jesus) - “Minha Mae, larguemo esta alma,
Foi muito ruim criatura...

Se eu chegar a salvar ela,

Muitas outra estdo segura,

E eu ndo posso salvar

A quem a mim ndo procura.”

(Maria) — “Pra isto mesmo, meu Filho,
Foi vossa ressureigdo,

Trespassaram vos no peito,

Foi Longuim cds suas mdo,

Sofrestes muito trumento



Na vossa morte e paixdo.”

- “Por vossa misericordia
Cipriano se salvou,

Vs salvaste a outros muito
Pelo vosso santo amor,
Também perdoaste Paulo,
Sendo teu perseguidor.”

“Matia estava sofrendo,

Vs avisaste num sonho
Também livraste da morte
Pai do senhor Santo Anténio
E a filha de Cananéia

Da vexag¢do do demodnio.”

“Enfim sempre perdoaste
A quem vos pediu perdio;
Longuim, por se converter,
Prostrou-se e pediu perddo,
Por isto lhe deste a vida

E também a salvagdo.”

“Quando os Judeus vos faziam
Grandes tormentos e horror,
Pedro, por trés vez seguida,
Vos desconheceu, negou,

Mas vos lhe deste o poder

De ser vosso sucessor.”

“Meu filho, perdoe esta alma,
Tenha dela compaixdo!
Nao se perdoando esta alma,

Faz-se ¢ dar mais gosto ao cdo:

Por isso abissolva ela,
Lancgai a vossa bengdo.”

“Se vos ndo salvar esta alma
Que aos vossos pés se apresenta,
O demdnio, sabendo disto,
Agora ¢ que bem atenta,

E eu quero que ele hoje

Réle a teste e quebre a venta.”

(Jesus) — “Pois, minha Mae, carregue a

alma,

Leve em sua protegio,

Dia as outras que a recebam,
Fagam com ela unido...

Fica feito o seu pedido:

Dou a ela salvagdo.”

(Cao) - “Vamos todos nos embora
Que o causo ndo ¢ o primeiro,

E o pior ¢ que também

Naio sera o derradetro...

Home que a mulher domina

Nao pode ser justiceiro!”

(Jesus) — “Os demonios se arretirem,
Vio 14 pras suas prisdo

Que ¢€ pra ndo atentar mais

A todo fiel cristdo...

Quem recorrer a0 meu nome,

Eu garanto a salva¢do.”

Agora acabei o verso

Minha historia verdadeira...
Toda vez que eu canto ele,

Dez mil réis vem pra algibeira,
Porém hoje eu dou por cinco:
Talvez ndo ache quem queira!
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Anexo B

HISTORIA DO CAVALO QUE DEFECAVA DINHEIR)

Anénimo (Em Mota, Leonardo. Violeiros do norte; poesia e linguagem do sertio
nordestino. 3* ed. Fortaleza, Imprensa Universitaria do Ceara, 1962, p.153-168)

Numa cidade distante
Antigamente existia

Um duque velho invejoso
Que nada o satisfazia
Pois desejava possuir
Todo objeto que via

Esse duque era compadre
De um pobre muito atrasado
(Que morava em sua terra
Num rancho todo estragado
E sustentava seus filhos
Tendo vida de alugado

Se vendo o compadre pobre
Naquela vida apertada

Foi trabalhar num engenho
Longe da sua morada

Na volta trouxe um cavalo
Que ndo servia pra nada

O pobre disse a mulher:

— Como ¢ que se ha de passar?
O cavalo € magro e velho

Néo pode mais trabalhar...
Vamos inventar um plano

Pra ver se 0 querem comprar

Foi na venda e de la trouxe
Trés moedas de cruzado
Sem dizer nada a ninguém
Para nio ser censurado

No fiofd do cavalo

Fez o dinheiro guardado...

Do fioféy do cavalo
Ele fez um mealheiro
Saiu dizendo: — Sou rico

Inda mais que um fazendeiro
Porque possuo um cavalo
Que s defeca dinheiro

Quando o velho duque soube
Que ele tinha esse cavalo
[Disse pra velha duquesa:

— Amanha vou visita-lo...
Se o animal for mesmo assim
Fago jeito de compra-lo

Chegou, salvando o compadre
Muito desinteressado:

— Compadre, como lhe vai
Onde tanto tem andado?

Ha dias que eu ndo lhe vejo...
Certo que anda melhorado

— E quase certo, compadre,
Ainda ndo melhorei

Porque andava por fora

Faz trés dias que cheguei
Mas breve farei fortuna
Com um cavalo que comprei

— Se for assim, meu compadre
Vocé esta muito bem

E bom guardar o segredo

Nio dizer nada a ninguém...
Me conte qual a vantagem

Que este seu cavalo tem!

Disse o pobre: — Ele esta magro
Sé tem 0 0550 € 0 couro

Porém, tratando-se dele

Meu cavalo € um tesouro

Basta dizer que defeca

Niquel, prata, cobre ¢ ouro!
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chamou o compadre

- E saiu muito vexado
Para o lugar onde tinha
O cavalo defecado

O duque ainda encontrou
Trés moedas de cruzado

Al exclamou o dugque:

— 50 pude achar estas trés...
Disse o pobre: — Ontem, de tarde
Ele botou dezesseis

E até ja tem defecado

Dez mil réis mais de uma vez

Enquanto ele estd magro

Me serve de mealheiro

S0 tenho tratado dele

Com babuge de terreiro
Porém, depois dele gordo
Nio hd quem venga dinheiro!

Disse o duque: — Meu compadre
Vocé ndo pode trata-lo

Se for trabalhar com ele

Com certeza ¢ para mata-lo...

O melhor que voce faz

E vender-me este cavalo

— Meu compadre, este cavalo
SO posso negociar

S6 se for por uma soma

Que dé bem para eu passar
Com toda a minha familia
Sem precisar trabalhar

Disse o duque: — Meu compadre
Assim ndo € que se faz

MNossa amizade ¢ antiga

Do tempo de nossos pais

Dou-lhe seis contos de réis!

Acha pouco? Inda quer mais?
— Compadre, o cavalo é seu
Fu nada mais lhe direi...

Ele, por esse dinheiro

Que agora me sujeitel
Para mim nem fo1 vendido
Fago de conta que dei...

O duque, pela ambigao

(Que era descomunal

Deu-lhe 0s seis contos de réis
Tudo em moeda legal

Depois, pegou no cabresto
Saiu puxando o animal

Quando ele chegou em casa
Foi gritando no terreiro:

— Eu sou 0 homem mais rico
Que habita no mundo inteiro
Porque possuo um cavalo
Oue sb defeca dinheiro

Pegou o dito cavalo
Botou-o na estrebaria...
Milho, farelo e alfafa
Era o que o bicho comia
O velho dugue 1a vé-lo
Dez, doze vezes por dia

Logo no primeiro dia

O duque desconfiou
Porque na presenca dele
O cavalo defecou

E ele, remexendo tudo
Nem um tostio encontrou

Al, o velho zangou-se
Comecou logo a falar:

— Como ¢ que meu compadre
Se atreveu a me enganar?

Eu quero ver, amanhi

O que ele vem me contar

Porém o compadre pobre
Bicho de quengo passado
Fez depressa um outro plano
Inda mais bem arranjado
Esperando o velho duque
Quando viesse zangado
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O pobre foi na farméacia
“omprou uma borrachinha
Depois mandou encher ela
Com o sangue de uma galinha
E ficou olhando a estrada

Para ver quando o velho vinha

O pobre disse a mulher:
— Faca o trabalho direito
Segure essa borrachinha
Amarre em cima do peito
Para o velho ndo saber
Como o trabalho foi feito

Quando o velho aparecer

Na volta daquela estrada
Vocé comega a falar

E eu grito: — Mulher danada!
Quando ele aparecer

Eu lhe dou uma facada

Porém eu dou-lhe a facada
Em cima da borrachinha

E vocé fica lavada

Com o tal sangue de galinha
E eu grito: — Esta danada
Nunca mais come farinha!

Quando ele ver vocé morta
Parte para me prender

Eu, entdo, digo pra ele:

— Eu dou jeito a ela viver...
O remédio eu tenho aqui
Faco para o senhor ver!

Eu vou buscar a rabeca
Comego logo a tocar

Vocé, entdo, se remexe

Como quem quer melhorar
Com pouco, diga: — Estou boa
Ja posso me levantar

Foi-se acabando a conversa
E, na mesma ocasido
O duque veio chegando

Al travou-se a questdo:
O velho pegou a faca
Botou a mulher no chdo

Ai o duque gritou

Quando viu a mulher morta:
— Vocé esta preso, bandido!
E tomou conta da porta...
Disse o pobre: — Eu vou curé-la

Pra que € que o senhor se importa?

Correu, foi ver a rabeca
Comegou logo a tocar...
De repente, o duque viu

A mulher se endireitar
Depois dizer: — Estou boa
Ja posso me levantar

O duque ficou suspenso
De ver a mulher curada
Porém como estava vendo
Ela muito ensanguentada
Corregeu ela e ndo viu
Nenhum sinal de facada

O pobre,entusiasmado

Lhe disse: Ja conheceu?
Quando esta rabeca estava
Nas mdos de quem me vendeu
Tinha feito muitas curas

De gente que ja morreu...

No lugar que eu estiver
Nio deixo ninguém morrer
Como eu adquiri ela

Muita gente quer saber
Mas ela me esta tdo cara
Que ndo me convém dizer

O duque, que tinha vindo
Somente propor questido
(Porque o cavalo velho
Nunca botou um tostdo)
Quando foi vendo a rabeca
Quase morre de ambig¢do



Compadre, vocé desculpe
ter-lhe tratado assim...
Agora estou mais que certo
. Que eu mesmo fui 0 ruim
I Mas olhe: a sua rabeca

So6 serve bem € pra mim...

Como sabe, eu sou um homem
De muito grande poder...

O senhor € muito pobre
Ninguém o quer conhecer
Perca o amor da rabeca
Responda se quer vender...

Porque a minha mulher
Também ¢ muito estouvada
Mas eu, comprando a rabeca
Dela ndo suporto nada

Se quiser teimar comigo
Também dou-lhe uma facada!

Ela se vé quase morta

Sente medo do castigo

Mas eu, com esta rabeca
Salvo ela do perigo

E ela, dai por diante

Néao quer mais teimar comigo

Responde o compadre pobre:
— O senhor faz muito bem
Quer me comprar a rabeca
Nao venderei a ninguém
Custa seis contos de réis

Por menos, nem um vintém!

O duque, muito contente
Disse, de si para si:

— Arabeca ja ¢ minha
Eu preciso a possuir...
Ela para mim foi dada
Ele nem soube pedir...

Pegou a rabeca e disse:
— You ja mostrar a mulher...
A velha zangou-se e disse:
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— Va mostrar a quem quiser
Eu ndo quero ser culpada
Do prejuizo que houver

O senhor mesmo ¢ um velho
Avarento € interesseiro...
Que ¢ que fez do tal cavalo
Que defecava dinheiro?
Meu velho, dé-se a respeito
Seja menos trapaceiro!

O duque, que confiava

Na rabeca que comprou
Disse a ela: — Cale a boca
A coisa agora virou:
Dou-lhe quatro punhaladas
Ja vocé sabe quem eu sou!

Ele findou as palavras

A velha ficou teimando

Diz ele: — Velha dos diabos
Vocé inda esta falando?
Deu-lhe quatro punhaladas
E ela ficou arquejando...

O velho duque, ligeiro

Foi buscar a rabequinha

Ia tocando e dizendo:

— Acorde, minha velhinha!
Porém a pobre da velha
Nunca mais comeu farinha...

O duque estava pensando
Que a mulher inda tornava
Ela acabou de morrer

Ele ainda duvidava

Depois entdo conheceu

Que a rabeca ndo prestava...

Quando ele ficou ciente
Que a velha tinha morrido
Botou o joelho em terra

E deu tdo grande gemido
Que o povo daquela casa
Ficou tudo comovido
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Ele dizia chorando:

— Este crime hei de vinga-lo!
- Seis contos desta rabeca

Com outros seis do cavalo...
Eu 14 ndo mando ninguém

Eu mesmo quero mata-lo...

Mandou chamar dois capangas
E seguiu no outro dia

Prendeu o compadre pobre
Trancou-o numa enxovia

Para exercer a vinganga

Da forma que pretendia

Disse ele aos dois capangas:

— Me faga um surrdo bem feito
Facam isso com cuidado

Quero ele um pouco estreito
Com uma argola bem forte

Pra levar esse sujeito

Quando acabarem a coisa
Mandem este bandido entrar
Para dentro do surrdo

E acabem de costurar

E levem para o rochedo
Sacudam dentro do mar

Os homens eram dispostos
Findaram no mesmo dia...
O pobre entrou no surrdo
Pois era o jeito que havia
Botaro o surrdo nas costas
Sairam numa folia...

Adiante, disse um capanga:

— Nao aguento o rojdo

Ja estou muito cansado

Botemos 1sto no chio

Vamos tomar uma pinga

Arriemo o tal surrdo

— Lembrou bem, meu companheiro
Vamos tomar a bicada

Falou o outro capanga
Respondendo ao camarada

E seguiram para a venda
Que ficava além da estrada

Quando os capangas seguiram

O preso ficou dizendo:

— Naio caso porque ndo quero!
Me acabo aqui, padecendo!

A moca ¢ miliondria

Mas o resto eu bem estou vendo...

Foi passando um boiadeiro
Quando ele dizia assim

O boiadeiro pediu-lhe

— Arranje isto pra mim...

Eu ndo me embrago que a moga
Seja boa ou seja ruim!

Continua o fazendeiro:

— Eu dou-lhe, de mao beijada
Todos 0s meus possuidos

Que vio aqui na boiada

Fica o senhor como dono
Pode seguir a jornada

Ele, condenado a morte
Nio fez questdo, aceitou
Descozeu o tal surrdo
Nele o boiadeiro entrou

E o pobre, morto de medo
Num minuto o costurou

O pobre quando se viu

Livre daquela enrascada
Montou-se num bom cavalo
Tomou conta da boiada

Saiu por ali dizendo:

— A mim ndo falta mais nada!

Os capangas nada viram
Que o servigo foi ligeiro...
Pegaram dito surrdo

Com o pobre do boiadeiro
Jogaram de serra abaixo
Nao ficou um osso inteiro!

116



“azia dois ou trés meses

Que o pobre negociava

A boiada, que lhe deram
Cada vez mais aumentava...
Foi ele, um dia, passear
Onde o compadre morava

B

Que quando o duque viu ele

De susto empalideceu:

— Compadre, por onde andava?
S6 hoje me apareceu?

Muito me engano, ou vocé

Ja é mais rico do que eu!

- TP

— Aqueles seus dois capangas
Voaram-me num lugar
Eu sai de serra abaixo
| Até abeira do mar
i Ali vi tanto dinheiro...
Quase ndo posso ajuntar!

Quando me faltar dinheiro
Eu prontamente vou ver...
O que trouxe ndo ¢ pouco
Vai dando para eu viver
Junto com minha familia
Passarei até morrer

— Compadre, sua riqueza
Diga que fuil eu quem dei!
Mas, para recompensar-me
Tudo quanto lhe arrumei

E preciso que me bote

No lugar que eu lhe botei!

Disse-lhe o pobre: — Pois nio!
Estou pronto pra lhe mostrar
E ¢ mesmo com meus capangas

No6s mesmos vamos levar
E o surrdo, de serra abaixo
Sou eu que quero empurrar...

O duque, no mesmo dia
Mandou fazer um surrdo
Depressa meteu-se nele

Ja cego pela ambigdo

E disse: — Compadre, estou
A sua disposigio!

O pobre foi procurar

Dois cabras de confianga
Se fingindo satisfeito
Fazendo a coisa bem mansa
S6 assim ele podia

Tomar a sua vinganga

Sairam com o velho duque
Na carreira, sem parar
Subiram de serra acima
T¢é o mais alto lugar

Dali soltaro o surrdo
Deixaro o velho embolar...

O duque ia pensando

De encontrar muito dinheiro
Porém sucedeu com ele

Do jeito do boiadeiro

Que, quando chegou embaixo
Nao tinha um $6 0ss0 inteiro...

Aprenda la quem quiser
Neste mundo viver bem

A desmedida ambigdo
Decerto que ndo convém!
Em cima do que possuli
Ninguém arrisca o que tem!
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Anexo C

O ENTERRO DO CACHORRO

Fragmento de O dinheiro, de Leandro Gomes de Barros (1865-1918)

Eu v1 se narrar um fato
Que fiquel admirado:

Um sertanejo me disse

Que no seéculo passado

Viu se enterrar um cachorro
Com honras de potentado

Um inglés tinha um cachorro
De uma grande estimagio,
Morreu o dito cachorro

E o inglés disse, estdo:

- “Mim enterra este cachorro,
Inda que gaste um milhdo,”

Fol ao vigario, lhe disse:

- “Morreu cachorro de mim

E urubu do Brasil

Nio podera dar-lhe fim...”

- “Cachorro deixou dinheiro?”
(Perguntou-lhe o padre assim.)

- “Mim quer enterrar cachorro!™
Disse o vigario: - 6 inglés,
Vocé pensa que 1sto aqui

E o pais de vocés?”

Disse o inglés: - “Com cachorro
Gasto tudo, desta vez...”

“Ele, antes de morrer,
Um testamento aprontou,
S6 quatro contos de réis
Para o Vigario deixou...”
Antes do inglés findar,

O Vigario suspirou.

- “Coitado! (disse o Vigario)
De que morreu esse pobre?
Que animal inteligente

E que sentimento nobre!
Antes de partir do mundo,

Fez-me presente do cobre...”

“Leve-o para o cemitério
Que eu vou o encomendar,
Isto €, traga o dinheiro,
Antes dele se enterrar,
Que estes sufragios fiado
E fativel ndo salvar!”

E la chegou o cachorro,

(O dinheiro foi na frente,
Teve imponente o enterro,
Missa de corpo presente,
Ladainha, etc., etc.,

Melhor do que certa gente...

Mandaram dar parte ao Bispo
Que o Vigario tinha feito

O enterro dum cachorro,

O que ndo era direito;

O Bispo, ai, falou muito,
Mostrou-se mal satisfeito.

Mandou chamar o Vigdrio...
- “Pronto! {0 Vigario chegou)
As ordens, Sua Exceléncial ™
O Bispo lhe perguntou:

- “Entdo, que cachorro fol
Que o reverendo enterrou?”

- “Foi um cachorro importante,
Animal de inteligéncia:

Ele, antes de morrer,

Deixou a Vossa Exceléncia
Dois contos de réis em ouro...
Se eu errei tenha paciéncia!™

- “Néo errou, nido, meu Vigario,
Vocé ¢ um bom pastor,
Desculpe eu incomoda-lo,
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culpa ¢ do portador...

-

n cachorro como esse
vé que ¢ merecedor!...”
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Anexo D

- CANTIGA DE CANARIO PR

'. Valha-me Nossa Senhora,
~ mae de Deus de Nazare!

A vaca mansa dd leite,
~ abraba dd quando quer

~ Amansa dd sossegada,
~ abraba levanta o pé.

~ Jifui barco, jd fui navio,
~ mas hoje sou escaler

f: Ja fui menino, firi homem,
50 me falta ser mulher.



Anexo E

RS PROEZAS DE JOA0 GRILO
Jodo Martins de Athayde

Jodo Grilo fot um cristio
que nasceu antes do dia
criou-se sem formosura
mas tinha sabedoria

e morreu depois da hora
pelas artes que faza.

E nasceu de sete meses
chorou no bucho da mie
quando ela pegou um gato
ele gritou: ndo me arranhe
nio jogue neste animal
que talvez vocé nio ganhe.

Na noite que Jodio nasceu
houve um eclipse na lua
e detonou um vulcdo

que ainda continua
naquela noite correu

um lobisome na rua.

Porém Jodo Grilo criou-se
pequeno, magro e sambudo
as pernas tortas e finas

e boca grande e beicudo

no sitio onde morava

dava noticia de tudo.

Jodo perdeu o seu pai
com sete anos de idade
morava perto de um rio
la pescar toda tarde

um dia fez uma cena
que admirou a cidade.

O rio estava de nado

vinha um vaqueiro de fora
perguntou: dara passagem?
¢ Jodo Grilo disse: inda agora

|_ S,

o gadinho do meu pai
passou com o lombo de fora.

O vaqueiro bota o cavalo
com uma braca deu nado
fo1 sair 4 muito embaixo
quase que morre afogado
voltou e disse a0 menino:
voce € um desgracado.

Jodo Grilo fo1 ver o gado

pra provar aquele ato

velo trazendo na frente

um bom rebanho de pato

08 pdssaros passaram n”agua
Jodo provou que era exato.

Um dia a mie de Jodo Grilo
foi buscar dgua a tardinha
deixando Jodo Grilo em casa
e quando deu fé, 1 vinha
um padre pedindo dgua
nessa ocasiio nio tinha

Jodo disse; s tem garapa;
disse o padre; donde ¢&?
Jodo Grilo lhe respondeu;

¢ do engenho catolé;

disse o padre: pois eu quero,
Jodo levou uma couté.

(O padre bebeu e disse:

oh! que garapa boa!

Jodo Grilo disse: quer mais?
o0 padre disse: e a patroa
ndo brigara com voce?

Jodo disse: tem uma canoa.

Jodo trouxe uma coité
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uele mesmo momento

~disse ao padre: beba mais

nio precisa acanhamento
na garapa tinha um rato
tava podre e fedorento.

O padre disse: menino
tenha mais educacio

e por que ndo me disseste?
oh! natureza do cio!

pegou a dita coité
arrebentou-a no chio.

Jodo Grilo disse: danou-se!
misericordia, Sio Bento!
com 1sto mamde se dana
me pague mil e quinhentos
essa coité, seu vigario,

¢ de mamae mijar dentro!

O padre deu uma popa
disse para o sacristio:
esse menino é o diabo
em figura de cristio!
meteu o dedo na goela
quase vomita um pulmio.

Jodo Grilo ficou sorrindo
pela cilada que fez
dizendo: vou confessar-me
no dia sete do més

¢le nunca confessou-se

foi essa a primeira vez.

Jodo Grilo tinha um costume
pra toda parte que ia

era alegre e satisfeito

no convivio de alegria

Jodo Grilo fazia graca

que todo mundo sorria.

Num dia de sexta-feira
as cinco horas da tarde

Jodo Grilo disse: hoje a noite

eu assombro aquele padre

ml".'..i. . a

se ele ndo perdoar-me
na igreja ha novidade.

pegou uma lagartixa
amarrou pelo gogo
botou-a numa caixinha

no bolso do paletd

foi confessar-se Jodo Grilo
com paciéncia de Jo.

As sete horas da noite
fo1 ao confessiondario
fez logo o pelo sinal
posto nos pés do vigario
o padre disse: acuse-se;
Jodo disse o necessario.

Eu sou aquele menino
da garapa e do coité;

o padre disse: levante-se
que ja sei vocé quem ¢€;
Jodo tirou a lagartixa
Soltou-a junto do pe.

A largatixa subiu

por debaixo da batina
entrou na perna da calga
tornou-se feia a buzina
o padre meteu os pés
arrebentou a cortina.

Jogou a batina fora

naquela grande fadiga

a lagartixa cascuda
arranhando na barriga

Jodo Grilo de la gritava;

Seu padre, Deus lhe castiga!

O padre impaciente
naquele turututu

saltava pra todo lado

que parecia um timbu
terminou tirando as calgas
ficou o esqueleto nu.

122



6’3{} disse: padre ¢ homem
- penset que fosse mulher
anda vestido de saia
ndo casa porque ndo quer
1550 € que € ser caviloso
cara de matar bebé.

O padre disse Jodo Grilo
vai-te daqui infeliz!
Jodo Grilo disse bravo
ao vigario da matriz:

¢ assim que ele me paga
o beneficio que fiz?

Jodo Grilo for embora

o padre ficou zangado
Jodo Grilo disse: ora sebo
eu ndo aliso croado

vou vingar-me duma raiva
que eu tive ano passado.

No suburbio da cidade
morava um portugués
vivia de vender ovos
Justamente nesse mes
denunciou de Jodo Grilo
pelas artes que ele fez.

Jodo encontrou o portugués
com a égua carregada

com duas caixas de ovos
Jodo disse-lhe: oh camarada
quero dizer a tua égua

Uma pequena charada.

o portugues disse: diga;
Jodo chegou bem no ouvido
com a ponta do cigarro
soltou-a dentro escondido

a ¢gua meteu 0s peés

foi temeroso estampido.

derrubou o portugués
foi ovos pra todo lado
arrebentou a cangalha
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ficou o chdo ensopado
o portugués levantou-se
tristonho e todo melado.

O portugués perguntou:

o que foi que tu disseste

que causou tanto desgosto

a este anima agreste?

- Eu disse que a mide morreu;
o portugués respondeu:

Oh égua besta da peste!

Jodo Gnilo fo1 4 escola
com sete anos de idade
com dez anos ele saiu
por espontinea vontade
todos perdiam pra ele
outro Grilo como agquele
perdeu-se a propriedade.

Jodo Grilo em qualquer escola
chamava o povo atengio
passava quinau nos mestres
nunca faltou com a licio

era um tipo inteligente

no futuro e no presente

Jodo dava interpretagio.

um dia perguntou ao mestre:
0 que € que Deus ndo vé

0 homem vé a qualquer hora
disse ele: nio pode ser

pois Deus vé tudo no mundo
em menos de um segundo
de tudo pode saber.

Jodo Grilo disse: qual nada
que dé os elementos seus?
abra os olhos, mestre velho
que vou lhe mostrar os meus
seus estudos se consomem
um homem vé outro homem
50 Deus ndo vé outro Deus.

Jodo Grilo disse: seu mestre
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me diga como se chama

‘a mae de todas as maes
tenha cuidado no drama

0 mestre coga a cabega
disse: antes que me esquega
vou resolver o programa.

- A mie de todas as mdes

¢ Maria Concebida;

Jodo Grilo disse: eu protesto
antes dela ser nascida

Ja esta mie existia

ndo foi a Virgem Maria

oh! que resposta perdida.

t,:.
3,

Jodo Grilo disse depois
num bonito portugués;
a mie de todas as maes
. Jadisse e digo outra vez
€cOmo a escritura ensina
¢ a natureza divina
que tudo criou ¢ fez.

& ".'-\I‘I' !"

- Me responde, professor
entre grandes e pequenos
quero que fique notavel
por todos nossos terrenos
responda com rapidez
como se chama o més
que a mulher fala menos?

Este més eu ndo conhego
quem fez esta taboada?
Jodo Grilo lhe respondeu:
ora sebo, camarada

pra mim perdeu o valor
tem nome de professor
mas ndo conhece de nada

- Este més ¢ fevereiro
T por todos bem conhecido
I s0tem vinte e oito dias
.t»(‘ 0 tempo mais resumido
entre grandes e pequenos
- € 0 que a mulher fala menos

- — VTS

mestre, vocé ta perdido.

- Seu professor, me responda
se algum tempo estudou
quem serviu a Jesus Cristo
morreu € ndo se salvou

no dia em que ele morreu
seu corpo urubu comeu

e ninguém o sepultou?

- Ndo conhego quem ¢ esse
porque nunca vi escrito;
Jodo Grilo lhe respondeu:
foi 0 jumento, esta dito
que a Jesus Cristo servia
na noite em que ele fugia
de Belém para o Egito.

Jodo Grilo olhou para o lado
disse para o diretor

este mestre ¢ um quadrado
fique sabendo o senhor

sem davida exame ndo fez
o0 aluno desta vez

ensinou ao professor.

Jodo Grilo foi para casa
encontrou sua mie chorando
ele entdo disse: mamae

ndo esta ouvindo eu cantando?
ndo chore, cante mais antes
pois o seu filho garante

pra isso vive estudando .

A maie de Jodo Grilo disse:
choro por necessidade

sou uma pobre viava

¢ tu de menor idade

até da escola saiste...

Jodo disse: ainda existe

o mesmo Deus de bondade.

- A senhora pensa em carne
de vinte mil réis o quilo
ou talvez no meu destino

124



i

e a forga hei de segui-lo
o chore, fique bem certa
a senhora sé se aperta

quando matarem Jodo Grilo.

Jodo entdo chegou no rio
as cinco horas da tarde
passou até nove horas
porém inda foi debalde

na noite triste e sombria
Jodo Grilo sem companhia
voltava sem novidade.

Chegando dentro da mata
ouviu la dentro um gemido
dois lobos devoradores

o caminho interrompido

e trepou-se num pinheiro
como era forasteiro

ficou ali escondido.

Os lobos foram embora
e Jodo ndo quis descer
disse: eu dormirei aqui
suceda o que suceder

eu hoje imito arapuan

sO vou embora amanha
quando o dia amanhecer.

O Grilo ficou trepado
temendo lobos e ledes
pensando na fatal sorte
e recordando as li¢oes
que na escola estudou
quando de subito chegou

uns quatro ou cinco ladroes.

Eram uns ladroes de Meca
que roubavam no Egito

se ocultavam na mata
naquele bosque esquisito
pois cada um de per si
que vinha juntar-se ali

pra ver quem era perito.

O capitdo dos ladroes

disse: ndo fala ninguém? um respondeu; ndo

senhor

disse ele: muito bem
cuidado ndo roubem va
vamos juntar-nos amanha
na capela de Belém.

La partiremos o dinheiro
pois aqui tudo ¢ graido
temos um roubo a fazer
desde ontem que estudo
mas ja estou preparado;
e 0 Grilo la trepado
calado escutando tudo.

Os ladrdes foram embora
depois da conversagdo

Jodo Grilo ficou ciente
dizendo a seu coragdo:

se Deus ajudar a mim
acabou-se 0 tempo ruim

sou eu quem ganho a questdo.

Jodo Grilo desceu da arvore
quando o dia amanheceu
mas quando chegou em casa
ndo contou 0 que se deu
furtou um roupdo de malha
vestiu, fez uma mortalha

la no mato se escondeu.

A noite foi pra capela

por detras da sacristia
vestiu-se com a mortalha
pois na capela jazia
sempre com a porta aberta
Jodo pensou na certa
colher o que pretendia.

Deitou-se la num caixdo

que enterravam defunto

Jodo Grilo disse: eu aqui

vou ganhar um bom presunto;
os ladrdes foram chegando
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0do Grilo observando

Acenderam um farol
penduraram numa cruz

~ foram contar o dinheiro

no claro deu uma luz

Jodo Grilo de la gritou:
esperem por mim que eu vou
com as ordens de Jesus!

Os ladrdes dali fugiram
quando viram a alma em pé
Jodo Grilo ficou com tudo
disse: ja sei como € nada
no mundo me atrasa

agora vou para casa

tomar um rico café.

Chegou e disse: mamae
MOITEU NOssa precisio

o ladrdo que rouba outro
tem cem anos de perdio;
contou 0 que tinha feito
disse a velha: esta direito
vamos fazer refei¢ado.

Bartolomeu do Egito

foi um rei de opinido
mandou convidar Jodo Grilo
pra uma adivinhagdo

Jodo Grilo disse: eu vou;

no outro dia embarcou

para saudar o sultdo.

Jodo Grilo chegou na corte
cumprimentou o sultdo
disse: pronto, senhor rei
(deu-lhe um aperto de mao)
com calma e maneira doce
o sultdo admirou-se

da sua disposicdo.

iy

O sultdo pergunta ao Grilo;
de onde vocé saiu?

P oS

m pensar em outro assunto.

aonde vocé nasceu?

Jodo fitou ele e sorriu

- Sou deste mundo d’agora
nasci na ditosa hora

em que minha mde me pariu.

- Jo@o Grilo, tu adivinha?
o Grilo respondeu: ndo

eu digo algumas coisas
conforme a ocasido

quem canta de graga ¢ galo
cangalha so6 pra cavalo

e séca sO no sertdo.

_ Eu tenho doze perguntas
pra vocé me responder

no prazo de 15 dias
escute o que vou dizer
veja la como se arruma

¢ bastante faltar uma

ta condenado a morrer.

Jodo Grilo disse: estou pronto
pode dizer a primeira

se acaso sair-me bem

venha a segunda e a terceira
venha a quarta ¢ a quinta
talvez o Grilo ndo minta

diga até a derradeira.

Perguntou: qual o animal
que mostra mais rapidez
que anda de quatro pés
de manha por sua vez

ao meio-dia com dois
passando disto depois

a tarde anda com trés?

O Grilo disse: ¢ o homem
que se arrasta pelo chdo
no tempo que engatinha
depois toma posi¢ao
anda em pé ¢ bem seguro
mas quando fica maduro
faz trés pés com o bastdo.
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~ O sultio maravilhou-se
~ com sua resposta linda

Jodo disse: pergunte outra
vou ver se respondo ainda;
a segunda o sultdo fez
Jodo Grilo daquela vez
celebrizou sua vinda.

- Grilo vocé me responda
em termos bem divididos
uma cova bem cavada
doze mortos estendidos

e todos mortos falando
cinco vicos passeando

trabalham com trés sentidos.

- Esta cova € a viola

com primo, baixo e borddo
mortas sdo as doze cordas
quando canta um cidadao
canta, toca, faz um verso
CINCO VICOS NUM pProgresso
0s cinco dedos da mio.

Houve uma salva de palmas
com vivas que retumbou

o sultdo ficou suspenso

seu viva também bradou

e depois pediu siléncio

com outro desejo imenso

a terceira perguntou.

- Jodo Grilo, qual € a coisa
que eu mandei carregar
primeiro dia e segundo

no terceiro fui olhar

quase da-me a tiririca

se tirar, mais grande fica
ndo mingua, faz aumentar?

- Senhor rei, sua pergunta
parece me fazer guerra

um Grilo ndo tem saber
criado dentro da serra

mas digo pra quem conhece

0 que tirando mais cresce
¢ um buraco na terra.

Jodo Grilo vou terminar
as perguntas do tratado

o Grilo disse; pergunte
quero ficar descansado
disse o rei: € muito exato
0 que € que vem do alto
cai em p¢, corre deitado?

- Aquele que cai em pé

e sai correndo pelo chdo
sera uma grande chuva
nos barros de um sertio;
o rei disse: muito bem

no mundo inteiro ndo tem
outro Grilo como Jodo.

- Jodo Grilo, vocé bebe?

Jodo disse: bebo um pouquinho

e disse; eu ndo sou filho
de Baco que fez o vinho

0 meu pai morreu bebendo
e eu o que estou fazendo?
$1g0 no mesmo caminho.

O rei disse: Jodo Grilo
beber é cousa ruim:

o Grilo respondeu: qual

0 meu pai dizia assim:

na casa de seu Henrique
zelam bem um alambique
melhor do que um jardim.

O rei disse: Jodo Grilo

tua fama ¢ um estrondo
Jodo Grilo disse: eu sabendo
0 que perguntar respondo;
disse o rei enfurecido;

0 que tem o pé comprido

e faz o rastro redondo?

- Senhor rei, tenho lembranga
do tempo da minha avé
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ela tinha um compasso
‘na caixa do borord

~ como este eu também ando
fazendo o rastro redondo
andando com uma perna so.

- Jodo, qual ¢ o bicho
que passa pela campina
a qualquer hora da noite
andando de lamparina?
¢ um pequeno animal
tem luz artificial;

veja o que determina.

- Esse bicho eu ja vi

pois eu tinha de costume
de brincar sempre com ele
minha mie tinha ciime
ele andava pelo campo
uns chamavam pirilampo
¢ outros de vagalume.

O rei ja tinha esgotado

a sua imaginac¢ao

ndo achou uma pergunta
que interrompesse a Jodo
disse: me responda agora
qual € o olho que chora
sem haver consolagdo?

O Grilo entdo respondeu:
la muito perto da gente
tem um outeito importante
um mod muito doente
suas lagrimas tém paladar
quem ndo deixa de chorar
¢ olho d"agua de vertente.

0 rei inventou um truque
do jeito que lhe convinha
- Vou arrumar uma cilada
ver se Jodo adivinha;
mandou vir um algapdo
fez outra adivinhagdo
escondeu uma bacurinha.

b _— TTeF 7. LY

- Jodo, o que ¢ que tem
dentro desse al¢apdo?

se ndo disser o que ¢

¢ morto ndo tem perdao;
Jodo Grilo lhe respondeu:
quem mata um como eu
ndo tem dé no coragdo.

Jodo lhe disse: esse objeto
nem € manso nem ¢ brabo
nem ¢ grande nem pequeno
nem ¢ santo nem ¢ diabo
bem que mamde me dizia
que eu ainda caia

onde a porca torce o rabo.

Trouxeram uma bandeja
ornada com muitas flores
dentro dela uma latinha
cheia de muitos fulgores
o rei lhe disse: Jodo Grilo
¢ este o ultimo estrilo
que rebenta tuas dores.

Jodo Grilo desta vez
passou na ultima estica
adivinhar uma coisa
nojenta que se pratica
fugir da sorte mesquinha
pois dentro da lata tinha
um pouquinho de xinica.

O rei disse: Jodo Grilo
veja se escapa da morte;
0 que tem nessa latinha?
responda se tiver sorte;
toda aquela populaga
queria ver a desgraga

do Grilo franzino e forte.

Minha mae profetizou

que o futuro ¢ minha perda
“Dessas adivinhagdes
brevemente vocé herda;”
faz de conta que ja vi

L 5 N
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mo esta hoje aqui

- parece que da em merda.

O rei achou muita graga
nada teve o que fazer
Jodo Grilo ficou na corte
COM regozijo e prazer
gozando um bom paladar
foi comer sem trabalhar
desta data até morrer.

E todas as questdes do reino
era Jodo que deslindava
qualquer pergunta dificil

ele sempre decifrava
Julgamentos delicados
problemas muito enrascados
era Jodo que desmanchava.

Certa vez chegou na corte
um mendigo esfarrapado
com uma mochila nas costas
dois guardas de cada lado
seu rosto cheio de magoa

05 olhos vertendo dgua

fazia pena o coitado.

Junto dele estava um duque
que veio denunciar

dizendo que o mendigo

na prisdo ia morar

por nio pagar a despesa
que fizera com afoiteza
sem ninguém lhe convidar.

Jodo Grilo disse ao mendigo:

¢ como ¢, pobretio

que se faz uma despesa

sem ter no bolso um tostdo?
me conte todo o passado
depois de ter-lhe escutado
lhe darei razdo ou nio.

Disse o mendigo: sou pobre
e fui pedir uma esmola
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na casa do senhor duque

e levelr minha sacola
quando cheguel na cozinha
vi cozinhando galinha
numa grande cagarola.

- Como a comida cheirava
eu tive apetite nela

tirei um taco de pio

e marchei prolado dela

e sem pensar na desgraga
botel o pdo na fumaca
que saia da panela.

- O cozinheiro zangou-se
chamou logo seu senhor
dizendo que eu roubara
da comida seu d'sabor

6 por eu ter colocado
um taco de pao mirrado
aproveitando o vapor.

- Por 1ss0 fui obrigado

a pagar esta quantia

como ndo tive dinheiro

o duque por tirania

mandou trazer-me escoltado
pra depois de ser julgado
ser posto na enxovia.

Jodo Grilo disse: estd bom
ndo precisa mais falar;
entdo pergunto ao duque:
quanto o homem vai pagar?
- Cinco coroas de prata

ou paga ou vai pra chibata
ndo lhe deve perdoar.

Jodo Grnilo tirou do bolso
a importancia cobrada

na mochila do mendigo
deixou-a depositada

e disse para 0 mendigo:
balance a mochila, amigo
pro duque ouvir a zoada.
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mendigo sem demora
- fez como o Grilo mandou
pegou sua mochilinha
com a prata balangou
sem compreender o truque
bem no ouvido do duque
o dinheiro tilintou.

mas ndo recebi o meu;
diz o Grilo: sim senhor
i e isto foi o que valeu
' deixe de ser batoteiro
B, tinido do dinheiro
o senhor ja recebeu.

E’ Disse o duque enfurecido:
bl

- Vocé diz que o mendigo
por ter provado o vapor
foi mesmo que ter comido
seu manjar € seu sabor
pois também ¢ verdadeiro
que o tinir do dinheiro
represente seu valor.

Virou-se para o mendigo

e disse: estas perdoado
leva o dinheiro que dei-te
vai pra casa descansado;

0 duque olhou para o Grilo
depois de dar um estrilo
saiu por ali danado.

S
|
-
3
|
|
B
B,
;.
B
| M
i
»
£

A fama entdo de Jodo Grilo
foi de nac¢do em nagdo,

por sua sabedoria

e por seu bom coragdo

sem ser por ele esperado
um dia foi convidado

pra visitar um sultdo.
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O rei daquele pais

quis o reino embandeirado
pra receber a visita

do ilustre convidado

P

o castelo estava em flores
cheios de grandes fulgores
ricamente engalanado.

As damas da alta corte
trajavam decentemente
toda corte imperial
esperava impaciente

ou por 1550 ou por aquilo
para conhecer Jodo Grilo
figura tdo eminente.

Afinal chegou Jodo Grilo
no reinado do sultdao
quando ele entrou na corte
foi grande decepgao

de palet6 remendado
sapato velho furado

nas costas um matuldo.

O rei disse: ndo ¢ ele

pois assim ja ¢ demais!
Jodo Grilo pediu licenca
mostrou-lhe as credenciais
embora o rei ndo gostasse
mandou que ele ocupasse
0S aposentos reais.

S6 se ouvia cochichos
que vinham de todo lado
as damas entdo diziam

¢ esse 0 homem falado?
duma pobreza tamanha
e ele nem se acanha

de ser nosso convidado!

Até os membros da corte
diziam num tom chocante:
pensava que o Jodo Grilo

fosse um tipo elegante

mas nos manda um remendado
sem roupa esfarrapado

um maltrapilho ambulante.

E Jodo Grilo ouvia tudo
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sem dar demonstrag¢do

‘em toda a corte real

ninguém lhe dava atengdo
por mostrar-se esmolambado
tinha sido desprezado
naquela rica nagdo.

Afinal veio um criado
e disse sem o fitar;

Jja preparei o banheiro
para o senhor se banhar
vista uma roupa minha
e depois va na cozinha
na hora de almogar.

Jodo Grilo disse: esta bem;
mas disse com seu botdo:
roupas finas trouxe eu
dento do meu matuldo

me apresentei rasgado

para ver nesse reinado

qual era a minha impresséo.
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Jodo Grilo tomou um banho
vestiu uma roupa de gala
entdo muito bem vestido
apresentou-se na sala

ao ver seu traje tdo belo
houve gente no castelo

que quase perdia a fala.

E entdo toda repulsa
transformou-se de repente
o rei chamou-o pra mesa
como homem competente
consigo dizia Jodo:

na hora da refeigdo

VOu ensinar essa gente.

0O almogo foi servido
porém Jodo ndo quis comer
k despejou vinho na roupa

¢ s0 para vé-lo escorrer

-
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ante a corte estarrecida
encheu os bolsos de comida
para todo mundo ver.

O rei muito aborrecido
perguntou para Jodo:

por qual motivo o senhor

ndo come da refei¢do?
respondeu Jodo com maldade:
tenha calma, majestade

digo ja toda a razdo.

- Esta mesa tdo repleta

de tanta comida boa

ndo foi posta para mim

um ente vulgar a toa;

desde a sobremesa a sopa
foram postas a minha roupa
e ndo a minha pessoa.

Os comensais se olharam

o rei pergunta espantado:
por que o senhor diz isto
estando tdo bem tratado?
disse Jodo: isso se explica
por estar de roupa rica

ndo sou mais esmolambado.

Eu estando esmolambado

la comer na cozinha

mas como troquei de roupa
como junto da rainha

vejo nisto um grande ultraje
homenagem ao meu traje

€ ndo a pessoa minha.

Toda corte imperial
pediu desculpa a Jodo
e muito tempo falou-se
naquela dura li¢do

e todo mundo dizia
que sua sabedoria
igualava a Salomdo.



