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IMPACTO POTENCIAL DESTA PESQUISA

Através da perspectiva da Literatura Comparada esta pesquisa aponta a sua
contribuicdo dentro do campo dos estudos literarios, demonstrando a possibilidade
de comparacao entre obras de culturas e contextos bem distintos procurando, assim,

romper com a nogao de influéncia de uma obra em relagéo a outra.

IMPACT POTENTIEL DE CETTE RECHERCHE

A travers la perspective de la Littérature Comparée, cette recherche met en
valeur son apport dans le domaine des études littéraires, démontrant la possibilité de
comparer des ceuvres de cultures et de contextes trés différents, favorisant ainsi la

rupture de la notion d’Influence d'une ceuvre par rapport a une autre.
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NOSSO RISO LOUCO...

Celebremos o riso.

O riso puro e gentil

O riso que lava a alma
Que proclama a vida
em versos

musica

e poesial

Que o riso se sobressaia em meio a dor
Que abuse da mediocridade, gentilmente,
sem escarnio € sem maldade...

Que nos leve aos nossos infinitos

Que sustente nossa eternidade

em meio as nossas limitacoes,

a nossa fragil humanidade...

Que nosso riso seja nossa cangao.

A nossa verdade

Que contrarie toda a nocao de pranto
Que sorrindo sejamos tidos como loucos

diante da louca sanidade deste mundo torto!

E de riso em riso

vamos levando a vida,

que mesmo sofrida

a cada amanhecer suscita em nos

um sabor de “Querer Mais”...!

(Elisa Flor)
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RESUMO

Este trabalho pretende estabelecer uma comparagado entre as pecgas teatrais
L’avare (1668), de Moliére; e O santo e a porca (1657), de Ariano Suassuna — no
intuito de analisar como se constitui a comicidade em cada uma dessas narrativas e
sob quais condicbes se promove a singularizagao de tragos de risos nelas
presentes. Para tanto, parte-se da compreensio classica de cdmico de Bergson
(1983), Bakhtin (1999) e de Propp (1992), os quais o entendem como um fenémeno
social e historicamente construido. Além disso, as referéncias teoricas da Literatura
Comparada, amparadas pelas nogdes de intertextualidade e dialogismo orientaram a
construcao de categorias de analise, possibilitando uma interrelagdo constante entre
tais obras. Embora o cOmico seja o elemento constituinte de ambas, o presente
estudo confirma que ele se da de forma singular em cada uma; tanto pela
incorporagdo de tracos das diferentes situagbes, quanto pelo contexto das

produgdes e também por conta da visdo de mundo dos autores.

Palavras-chave: teatro; comicidade; Moliére; Ariano Suassuna; Literatura Comparada.
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RESUME

Cette recherche vise a établir une comparaison entre les piéces de théatre —
L’Avare (1668), de Moliére; et O santo e a porca (1957), d'Ariano Suassuna — dans
le but d'analyser comment la comicité se constitue dans chacune de ces récits et
dans quelles conditions est favorisée la singularisation des traces de rire présentes
dans ceux-ci. Pour ce faire, nous partons de la compréhension classique du concept
comique de Bergson (1983), Bakhtin (1999) et Propp (1992), qui le comprennent
comme un phénomene socialement et historiquement construit. Par ailleurs, les
références théoriques de la littérature comparée, appuyées par les notions
d'intertextualité et de dialogisme, ont contribué a construire les catégories d'analyse,
permettant une interrelation constante entre ces ceuvres. Bien que le comique soit
I'élément constitutif des deux, la présente étude confirme qu’il se produit de maniére
unique dans chacune; tant par tant par lincorporation de traits provenant de
différentes situations, que par le contexte des productions et aussi e aussi en raison

de la vision du monde des auteurs.

Mots-clés: théatre; comicité; Moliére; Ariano Suassuna; Littérature Comparée.
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INTRODUGAO

Histdérias que surgem em determinada obra e, posteriormente, ressurgem
em outra sao ocorréncias constantes no interior da literatura ao longo dos tempos. O
mesmo pode-se afirmar acerca dos cenarios, dos temas e, principalmente, das
personagens. Tais exemplos aparecem nas mais diversas formas de expressoes
literarias; seja na poesia, novela, drama, romance, crbénica, entre outros. Contudo,
verifica-se que na comédia a recorréncia de caracteres € um aspecto marcante em
sua configuragdo como género literario', desde a sua origem, possivelmente na
Grécia (no contexto das festas em homenagem ao deus Dionisio)?, ainda que
reconhecamos que ela se modificou no seu percurso de existéncia. Isso demonstra
que a necessidade de rir sempre esteve em todas as sociedades, independente das
épocas; fato que, por si s0, ja explicaria a importancia da comédia.

Apesar disso, observa-se que a comédia sempre foi marginalizada dentro
da concepcgéo geral de literatura, bem como nos estudos mais antigos dessa area. A
sua inferiorizacao esta associada as suas proprias raizes e, portanto, a dois fatores
essenciais. Por um lado, tem haver com os grupos sociais de onde se origina e, por
outro, com o seu proposito diferente. No que tange aos circulos de onde a comédia
vem, destaca-se seu carater rustico que, ligado ao campo e mais popular, procura
imitar o homem em sua préopria medida ou, o que € mais comum, de maneira inferior
a esta, ressaltando principalmente os seus tracos mais baixos e ridiculos. Ao
contrario disso, a tragédia, um género etilizado, lida basicamente com seres “de
excegao”, maiores, portanto; com figuras como deuses e herdis. Ao passo que a
tragédia oferece uma viséo idealizada da vida, a comédia propde uma reproducao
mais realista, na qual os enredos sao inventados pelos proprios autores e nao
retirados de mitologias ancestrais. Diante disso, a comédia, sempre foi uma forma de
arte intelectual e formal independente; deixando de lado as formas satiricas, nenhum

dos poetas tragicos da Grécia aventurou-se na comédia, como nenhum dos poetas

' DONNER, M. A intertextualidade na comédia: a presenga de Plauto em Moliére e Suassuna. 81 f.
Dissertacdo (Mestrado em Letras). Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Porto alegre: UFRS, 2011, p. 6.

2 Esta figura, a principio, era reconhecida como o deus do vinho, da vegetagdo, do crescimento, da
procriagdo e da vida exuberante. Quando os ritos dionisiacos se desenvolveram e resultaram na
tragédia e na comédia, ele tornou-se o deus do teatro. BERTHOLD. M. Histéria mundial do teatro.
Sao Paulo: Perspectiva, 2010, p. 103.
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cdmicos escreveu uma tragédia.’

A relevancia da comédia, como um todo, reside em sua capacidade de
expressao do riso, atitude positiva e compartilhada socialmente que constitui uma
das formas de interacdo e que facilita a aproximagdo e a comunicagcao entre as
pessoas; além de ser capaz de romper as barreiras e protocolos sociais. O riso
oscila entre a razdo e a n&o razdo.* Porém, do ponto de vista histérico, ele nem
sempre foi bem-visto na sociedade ocidental; especialmente durante o periodo da
Idade Média, por conta da influéncia da Igreja. Nessa época, o riso era
compreendido como uma consequéncia do pecado original, sendo por isso
considerado como algo amplamente imoral.® Segundo as principais autoridades
religiosas cristas, o fato de o riso dar prazer e gerar a distracdo nas pessoas faria
com que os humanos se afastarem de Deus, levando-os ao pecado. Desse modo,
suas caracteristicas e condi¢gdes de existéncia estariam relacionadas as formas
carnavalescas de expressao entao ligadas ao ambiente privado e a chamada cultura
popular ndo pertencendo, portanto, ao ambito da Igreja ou do publico; qual seja, a
cultura erudita.®

Com o passar do tempo, mais precisamente no Renascimento, o riso no
Ocidente perdeu o seu rotulo negativo, saindo do rebaixamento até entdo lhe
imposto pela Igreja e deixou de ser visto como um elemento que inferiorizava o
individuo. No final do século XV o novo ponto de vista se espraiou, e a visdo de
mundo escolastica do medievo foi finalmente ultrapassada.” Dessa forma, o humor
voltou novamente a integrar as diversas instancias sociais, sem pudores — desde os
linguajares e as expressdes corporais, até as representagcdes dentro das artes e na
prépria literatura— nisso, inclui-se o teatro, uma das expressdes mais significativas
desse fenbmeno. Foi também nesse periodo que as comeédias teatrais algaram

reconhecimento social superior aos tempos de sua origem, na Antiguidade classica.

* BERTHOLD, 2010, p. 118.

4 Para Bergson, é o riso que diferencia o homem dos outros animais; assim, ele entende que ndo ha
comicidade fora do que é propriamente humano. BERGSON, H. O Riso: ensaio sobre a significagao
do cdmico. 22 ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1983, p.7.

® Sobre esta questao, ver: MINOIS, G. A diabolizag&o do riso na Alta Idade Média. In: .Histéria
do riso e do escarnio. Sdo Paulo: EQUNESP, 2003, p. 76-106.

& BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois
Rabelais. Traducao de Yara Fratechi Vieira. Sdo Paulo: Hicitec; Brasilia: EdUnb,1987.

"BERTHOLD, 2010, p. 269.
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Contudo, deve-se destacar que o0 seu auge se deu, exclusivamente na

contemporaneidade, a partir da expansdo dos meios de comunicagao e, nos dias
atuais, com a difusdo das redes sociais e plataformas online de entretenimento.

Justamente por fazerem rir, ao se utilizarem do jocoso ao mesmo tempo
em que expdem certos vicios das sociedades, as pegas cOmicas tém sido
exploradas ha séculos no teatro e encenadas para o publico com grande éxito; e
nisso reconhecemos o encanto inerente ao préoprio género. Uma de suas
caracteristicas principais consiste na proposital e exagerada exposi¢ao do ridiculo,
do grotesco, de algo ou alguém que foge a um modelo predeterminado; apontando,
dessa forma, para os defeitos de certa coisa, individuo ou mesmo de um grupo. E,
ainda que a literatura ndo possa ser considerada como o retrato de uma sociedade,
ela nos aponta varios aspectos do contexto em que se insere; isso fica mais nitido
quando se trata da comédia, pois ela mostra-nos o sentido do riso, ou seja, como e
do qué as pessoas riem, os sentidos em certa época e espaco; fato que justifica
toma-la como objeto de estudo.

No caso desta pesquisa, nos interessa o género da comédia desenvolvido
no ambito do teatro. Como sua base, tomamos para a presente analise uma pecga do
comediografo Moliére, obra pertencente ao teatro classico francés (século XVIl); e
uma peca do escritor Ariano Suassuna, inserida no contexto modernista brasileiro
(século XX). Ao estabelecer uma comparacéao entre tais obras, pretendemos analisar
o tema, os cenarios envolvidos, as personagens e principalmente, as suas estruturas
narrativas; de modo que possamos compreender como se constitui o carater cémico
em cada uma delas. Seria este carater permanente ao longo das duas narrativas?
Em quais momentos dos respectivos textos este elemento se eleva ou se inclina?
Estas sdo apenas as questdes iniciais que adentram a nossa investigagao. Como se
pode observar, os objetos desta analise constituem duas obras cémicas de
contextos bem distintos. Por um lado, tomamos a pe¢a chamada L’avare (de autoria
de Moliére), entdo publicada no ano de 1668, na Franga, e pertencente ao periodo
do Classicismo francés. Nessa época, se procurou manter na produgao literaria os
géneros produzidos pelos gregos e romanos da Antiguidade®, com suas regras
restritas de unidade (tempo, espago e agao). Para confronta-la, trouxemos a peca

brasileira denominada O Santo e a Porca (de Ariano Suassuna), encenada pela

8 LESKI, I. Alguns apontamentos sobre o Classicismo. Revell, v. 2, n. 22/2, maio-agosto 2019, p.143.
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primeira vez em 1957 e sob o signo do futuro Armorial, movimento artistico-cultural

encabecado por este mesmo autor e por alguns de seus amigos artistas, o qual
objetivava produzir uma arte brasileira erudita, reafirmando as raizes da cultura
popular.®

Apesar de L’avare estar muito distante — temporal e culturalmente — de O
Santo e a Porca, tais comédias se conjugam em determinados aspectos. Apés tal
constatagdo, nos perguntamos: O avarento presente na primeira pega permanece
com o mesmo sentido apds quase trés séculos? O padrdo de riso € a nocéo de
comicidade presente no publico de Moliere seriam os mesmos do publico de
Suassuna? Para responder tais questionamentos partimos da discussao dos
elementos que as aproximam para, em seguida, apontar aqueles que as separam e,
portanto, que lhes conferem originalidade. Dessa forma, € possivel compreender
como o tema da avareza e os caracteres elaborados por Moliére foram lidos e
integrados a obra de Suassuna, pois & perceptivel que os elementos comuns
acabaram sendo adaptados aos diferentes publicos e linguas literarias, visto que
tratam-se de autores acontemporaneos e culturalmente adversos; além disso, sabe-
se que muitos efeitos cdmicos séo intraduziveis de uma lingua para outra, relativos,
pois, aos costumes e as ideias de certa sociedade.™

Longe de pretender estabelecer uma hierarquia entre as produgdes
apontadas logo acima, ao mesmo tempo em que nos distanciamos completamente
de uma dtica superficial que as encara como sendo simples copia uma da outra; a
proposta deste trabalho é realizar uma analise comparativa entre elas, tendo como
base o conceito de intertextualidade tomado de empréstimo de alguns autores da
Literatura Comparada, tais como Tania Carvalhal', Sandra Nitrini'?, Samoyault™ e

Julia Kristeva™. Os estudos da ultima particularmente nos interessam pelo fato dela

® COIMBRA, A. L. C.; ALMEIDA, L. A. B.; ALVES, M. S. A; ALVES, P. R. O Movimento Armorial
reafirmando as raizes da cultura popular. In: IX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao da
Regido Nordeste, 2007, Salvador. Anais...2007, p. 1-14.

10 BERGSON, 1983, p. 8.

" CARVALHAL, T. A literatura comparada. 42 ed. Sdo Paulo: Atica, 2006.; O proprio e o alheio:
ensaios de literatura comparada. Sao Leopoldo: UNISINOS, 2003; e ; COUTINHO, E. F.
Literatura Comparada — textos fundadores. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

"2NITRINI, S. Literatura comparada (historia, teoria e critica). 22 ed. Sao Paulo, Edusp, 2000.
¥ SAMOYAULT. T. A intertextualidade. Sao Paulo: Hucitec, 2008.
* KRISTEVA, J. Introdugdo a Semanalise. S&o Paulo: Perspectiva, 1974.
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compreender o fendmeno da intertextualidade como “o cruzamento num texto de

enunciados tomados de outros textos, transposicao [...] de enunciados anteriores ou
sincrénicos”'®; fato que nos ajuda a captar as possiveis intersecgdes existentes entre
as comédias L’avare e O Santo e a Porca.

E como dito anteriormente, embora essas pecas estejam separadas no
tempo, nas culturas e nas linguagens, 0 que nos obriga a considerar suas
particularidades, temos a nog¢ao de que se tratam de dois discursos que, de varias
maneiras, se interconectam, ou seja, travam um dialogo entre si que vai além da
tematica em comum (a avareza) que desenvolvem. Esta percepgéo tem a ver com a
ideia de Kristeva de que toda enunciagcdo se manifesta em acordo ou desacordo
com alguém ou com alguma obra. Isso faz com que a “palavra literaria” acabe sendo
“‘um cruzamento de superficies textuais, formando uma espécie de dialogo de
diversas escrituras: do escritor, do destinatario (ou da personagem), do contexto
cultural atual ou anterior.”'® Nessa perspectiva, como se pode perceber, o texto
nunca € estanque, mas uma possibilidade permanente de novas leituras.

A proposta de comparagao entre as comédias L’avare e o Santo e a
Porca presente neste estudo tem como objetivo principal analisar como o elemento
cbmico se constitui em cada uma das pecgas, do mesmo modo que pretendemos
identificar as nuances que o mesmo adquire no decorrer de ambas narrativas. Para
tanto, nos apoiamos em alguns estudiosos do teatro como Faria'’, Ryngaert'®,
Aguiar, Magaldi. Os dois primeiros autores nos auxiliam principalmente com relagao
a certos termos especificos dessa area. Ja Aguiar' nos traz uma perspectiva da
comédia no Brasil através da leitura que ele proprio faz do teatro de José de

Alencar. Quanto ao trabalho de Magaldi,®

este dedica-se a uma longa e rica
discussdo sobre o processo de formagdo da dramaturgia nacional que ele atribui o

seu inicio ao periodo colonial, época em que as primeiras manifestacées cénicas

15 KRISTEVA, 1974, p. 69.
8 Ibid., p. 42.

7 FARIA, J. R. Introdugdo. In: MATE, Alexandre; SCHWARCZ, Pedro M. Antologia do teatro
brasileiro: séc. XIX — comédia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012, p. 7-53.; FARIA, Joao
Roberto. Ideias Teatrais: O século XIX no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.

'® RYNGAERT, J-P. Introdugdo a andlise do teatro. In: (Trad.) Neves, de P. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1995.

9 AGUIAR, F. A Comédia Nacional no Teatro de José de Alencar. Sao Paulo: Atica, 1984.
2 MAGALDI, S. Panorama do teatro brasileiro. 4 ed. Sdo Paulo: Global, 1996.
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teriam se dado através do teatro catequético desenvolvido pelos jesuitas.

O nosso aporte tedrico se sustenta também no conceito de comicidade,
termo um tanto fluido e sem uma definigao precisa, tanto que, em certos momentos,
ele se desdobra como sinénimo de humor ou de riso. Para refletirmos a seu respeito,
tomamos por base os trabalhos de Bergson, Bakhtin e Propp. Para Bergson?', uma
das funcdes da comédia seria tratar dos vicios e, ndo especificamente, do individuo.
Em outros termos, quando o autor cdmico fala do avarento, por exemplo, ndo |Ihe
interessa aquela personagem em si, mas a avareza, que € trabalhada, que ganha
forma, a partir de sua manifestagdo em um individuo qualquer.?> Em relagdo ao
cobmico, este considera que, enquanto o sério € indicio de liberdade, o cédmico esta
estreitamente relacionado com o mecanico, com a rigidez que permeia as atitudes
humanas;® ou seja, trata-se daquela pessoa repetitiva, que se empenha em suas
pequenas ocupagdes com uma regularidade matematica— para usar os mesmos
termos do autor.® Tais aspectos sdo claramente evidenciados na postura do
avarento (tanto de Moliére, quanto de Suassuna), os quais se tornam excéntricos.

Bakhtin®, por sua vez, traga uma espécie de panorama da representagao
do cémico focando-se no periodo medieval e baseando-se na obra de Francgois
Rabelais, objetivando com isso, tratar das caracteristicas especificas e do modo de
existéncia do cémico que estaria atrelado as formas carnavalescas de expressao
entdo pertencentes exclusivamente ao ambito privado, mas que o extrapolava em
certos momentos. Desse modo, este autor aponta para a forma como os ritos
cobmicos diferenciavam-se das atividades “sérias” da Igreja e do Estado, isto porque
“[...] pareciam ter construido, ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma
segunda vida aos quais os homens da |ldade Média pertenciam em maior ou menor
proporgdo, e nos quais eles viviam em ocasibes determinadas”.?® Com isso, este
autor reconhece no riso um duplo carater — tanto o festivo quanto o ridicularizador —

isto é, sua propria ambivaléncia (a capacidade de construir e desconstruir a um sé

>’ BERGSON, 1983.

22 SANTOS, M. N. Formas da comédia e do cémico: estudo da transformagdo do género. Fénix —
Revista de Histéria e Estudos Culturais. v.9, n. 1, jan-abr de 2012, p.6.

2 BERGSON, op.cit., p. 46.
2 Ibid., p. 10.

2 BAKHTIN, 1987.

2 Ibid., p.5.
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tempo); perspectiva também compartilhada por Santos.”

Por seu turno, Propp constréi uma tipologia do cédmico —o bom, o
maldoso, o alegre, o ritual, o imoderado e o de zombaria— tendo como base,
materiais fornecidos pela literatura e pelo folclore, além de outros trabalhos ja
escritos sobre o tema. O ultimo tipo de riso € 0 mais comum existente na vida e nas
artes, por isso ele se dedica maior espago a sua discuss&o.?® Para Propp, ‘[...]
diferentes aspectos de comicidade levam a diferentes tipos de riso.”?® Nesse sentido,
ele entende que “cOmicos justamente sao os defeitos, mas somente aqueles cuja
existéncia e aspecto ndo nos ofendam e nao nos revoltem, e ao mesmo tempo nao

"3 caso contrario, perdem seu efeito.

suscitem piedade e compaixao

Outra questao sobre o comico é a de que a sua funcdo néo seria somente
fazer rir, mas também procurar evidenciar uma visao critica e profunda do mundo.*
Desse modo, partimos da hipotese que os autores Moliére e Suassuna possuiam
pretensdes parecidas quanto aos objetivos de suas pegas. Para além de divertir o
seu publico, eles procuram apontar os vicios de certos grupos sociais; 0 que incide
certo carater moralizante delas. No caso de Moliere, através de um personagem
“sem concerto”. Ariano Suassuna, por outro lado, inseriu 0 mesmo tom disfargado,
mesclado nas expressdes da cultura popular. Para isso, ele incorporou a essa peca
costumes regionais como, por exemplo, o aspecto devocional religioso (presente em
seu protagonista), além de certas formas de falar caracteristicas de onde vivia
(expressas nas falas de suas personagens).

A comparagao entre tais obras iniciada a partir de seus titulos ja revela a
riqueza que a analise desse tipo pode chegar; pois enquanto na peca de Moliére o
titulo aponta diretamente para o tema, na de Suassuna este se apresenta como uma
incognita; o que nos permite observar a complexidade que o elemento cémico
adquire no texto brasileiro. Nesse sentido, a teoria da intertextualidade
fundamentada por Julia Kristeva aponta para a constru¢ao de uma dinamica entre

varios textos, desvinculando-se do texto primeiro como unica referéncia, ressaltando

27 SANTOS, M. N.Ambivaléncia cémica: a farsa em cena. Cascavel: Ed. Unioeste, 2017.

% PROPP, V. Comicidade e riso. Tradugéo de Aurora Fornoni Bernardini e Homero Freitas de
Andrade. Sao Paulo: Atica, 1992.

2 Ibid., p. 24.
% Ibid., p.60.
3 AREAS, V. Iniciacdo & comédia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990, p. 10.
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que este é, ele proprio, fruto de outros textos anteriores a ele, integrando-se,

portanto, como mais um texto desse fluxo textual que permeia o processo de
criagao. Isso justifica a escolha pelo trabalho de Kristeva para compor a nossa base
tedrica.* Além disso, tal autora procura desvincular a questido da intertextualidade
da nocdo de influéncia, aspecto que pressupde uma hierarquia entre obras e a
existéncia de um grau de superioridade de alguma delas; com isso, o estudo da
relagdo entre os textos torna-os mais ricos, ja que esta analise permite-nos a
observacao de certos elementos recorrentes entre obras literarias — questdo a ser
desenvolvida ao longo deste trabalho.

A fim de alcangar a proposta geral desta pesquisa, procuramos organiza-
la em trés capitulos. No primeiro deles, intitulado — A comédia ocidental: o teatro
molieresco e o suassuniano — se subdivide em duas partes; cada uma voltada,
exclusivamente, para cada autor. Na primeira, contém cinco tdpicos, onde
procuramos situar o autor francés e sua obra no contexto do século XVII.
Inicialmente tratamos de seu percurso artistico, desde as origens a sua ascensao no
universo do teatro. Em seguida, adentramos no Classicismo e sua rigida producao
literaria. Depois, segue-se com a discusséo das caracteristicas do teatro de Moliére.
No penultimo tépico apontamos a recepgao da pega L’avare e; no ultimo, algumas
contribuigdes deste autor para o teatro de comédia francés. Ja a segunda parte do
mesmo capitulo se constitui também de cinco topicos e dedica-se a uma discussao
sobre a formacao literaria de Suassuna, considerando igualmente o seu contexto. O
primeiro tépico apresenta o percurso cultural deste letrado. Em seguida, se discute a
formagdo e algumas caracteristicas do Armorial, movimento liderado por ele. O
terceiro se dedica as aproximacdes entre O Santo e a Porca e este movimento. Por
fim, se aponta alguns aspectos da cultura popular (medieval e nordestina), bem
como da linguagem popular nordestina presente nessa peca.

No segundo capitulo — Entre “O Santo e a Porca” e “L’avare”- inicialmente
apresentamos um topico no qual contém um panorama acerca dos estudos sobre
estas obras objetivando, desse modo, apontar as principais perspectivas adotadas,
bem como os resultados alcancados em tais pesquisas. Dentre elas, destaca-se
uma frequente comparacao da peca brasileira com a latina, Aulularia, reconhecendo-

se diversas aproximagdes entre elas; além disso, verifica-se uma ampla énfase dada

%2 KRISTEVA, 1974, p.89.
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aos personagens protagonistas e, igualmente, ao tema em comum. Em seu segundo

tépico, consta um breve resumo das pecas a fim de situar o leitor no enredo de cada
uma delas. O topico seguinte deste capitulo estabelece uma analogia entre a obra
de Suassuna e a de Moliére no intuito de apresentar uma discussdo de alguns
aspectos convergentes entre as respectivas pegas; ou seja, procuramos expor
nesse espaco as caracteristicas que aproximam a comédia brasileira da francesa.

O terceiro e ultimo capitulo desta pesquisa entdo denominado —-A
comicidade presente em Moliere e Suassuna— se dedica, exclusivamente, a
discussdo sobre 0 género comeédia e se subdivide em trés topicos. No primeiro deles
se procura apontar algumas de suas tipologias. No topico segundo se apresenta um
recorte temporal da comédia, no qual que se discute seus momentos distintos — a
Comédia Antiga, a Nova Comédia, a Comédia Latina e a chamada Commedia
dellArte— espago em que sdo apresentadas algumas caracteristicas herdadas
desses movimentos culturais contidas tanto na peca francesa (L’avare), quanto na
brasileira (O Santo e a Porca). Para encerrar este capitulo, o terceiro tépico da
sequéncia estabelece uma discussdo acerca da construgdo da comicidade nessas
duas producdes de teatro, elencando, dessa forma, os principais recursos comicos
mobilizados nelas. Apoiados na perspectiva da Literatura Comparada, com base
principalmente no conceito de intertextualidade, pudemos constatar que o carater da
comicidade na obra de Suassuna se deu de maneira bem mais expressiva, pelos

motivos que elencamos no decorrer da presente discusséao.
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CAPITULO | — A COMEDIA OCIDENTAL:

O TEATRO DE MOLIERE E DE SUASSUNA

Para a compreensao da producao artistica dos autores Moliére e Ariano
Suassuna ¢é preciso conhecer antes o contexto em que as pecgas L’avare® e O Santo
e a Porca estavam inseridas, bem como os tragos que nos permitem caracterizar o
trabalho de cada um deles. Desse modo, o presente capitulo se dedicara, nas
paginas seguintes, a realizagcdo de uma apresentacao histérica acerca do percurso
profissional deles, iniciando pelo de Moliere e passando, na sequéncia, ao de
Suassuna. Importante ressaltar que a escolha por comegar pela comédia estrangeira
se deve apenas por conta de sua localizacdo no espaco-temporal anteceder a

comeédia brasileira.

1.1. O teatro segundo Moliére

1.1.1. O percurso de Moliére: do anonimato ao sucesso

Moliere** ¢, na verdade, o pseudénimo de Jean-Baptiste Poquelin,
nascido no ano de 1662, em Paris, e falecido em 1673. Autor, diretor, produtor,
“empresario™ e ator, Moliére viveu plenamente a vida de teatro, percorrendo desde
0 seus bastidores a apresentagdo em publico, isto é, a encenagao. Considerado um
comediografo de exceléncia, tal fama nem sempre foi assim, pois antes ele chegou a

produzir alguns poucos dramas e mesmo varias comédias® que nem sempre

¥ Inicialmente convém destacar que as traducdes apresentadas nesse trabalho dessa obra sdo de
nossa autoria.

% Sobre adog&o deste nome, ndo ha um consenso. Uns acreditam que teria sido apos sair da priséo,
em 1645; ja outros dizem que seria em funcdo da profissdo de comediante, como modo de nao
desmoralizar a sua familia burguesa. DUARTE, B. A Lingua Francesa. In: MOLIERE. O avarento.
Tradugdo: Bandeira Duarte. Rio de Janeiro: Editora Zelio Valverde. 1944.

% N&o nos referimos ao sentido contemporaneo do tempo, mas como sinénimo de agenciador, aquele
que trabalha ativamente neste meio.

% Séo elas: La jalousie de Barbouillé (Os citimes de Barbouillé, 1645), Le Dépit amoureux (O despeito
amoroso, 1656), Le L'Etourdie (O tonto, 1653/1655), Le medicin volant (O médico volante, 1659), Les
Précieuses ridicules (As preciosas ridiculas, 1659), L'Ecole des femmes (A Escola de Mulheres, 1661), Le
tartuffe (O tartufo, 1664), Le Mariage forcé (Casamento forgado, 1664), Le Misanthrope (O Misantropo,
1666), Le Médecin malgré (O Médico a forga,1666), L'Amphitryon (O anfitrido, 1668), Le Bourgeois
gentilhomme (O burgués fidalgo, 1670), Les Fourberies de Scapin (As artimanhas de Scapino, 1671), Le
malade imaginaire (O doente imaginario, 1673). Cf: MOLIERE, Catalogo da exposicdo comemorativa



24
tiveram sucesso; mas foi na comédia que ele se consagrou. Na verdade, o fato é

que em toda a sua carreira de dramaturgo, Moliére aperfeicoou a férmula do riso. E
foi experimentando esse complexo e incerto caminho que ele encontrou uma nova
forma de fazer teatro, explorando temas nas suas pecgas que contrariavam o governo
e que faziam duras criticas a aristocracia.*’

Ao colocar um pouco de si em cada personagem que ele criava, ao
mesmo tempo em que realizava diversas criticas, Moliere ndo estava isento de
ataques pessoais ao ofender a sensibilidade de certos grupos; com isso, do mesmo
modo que agradava a alguns, despertava a ira em outros. Muitos de seus inimigos
eram membros da corte do rei D. Luis XIV (1643-1715), da Franga — o rei sol — e
como se isso nado bastasse, ele ainda possuia opositores entre os politicos, os
literatos e individuos de dentro da Igreja. Os ultimos lhe acusava de anticristdo e de
amoral. No entanto, do lado oposto, Moliere também possuia diversos amigos que
eram figuras poderosas, o que lhe permitiu continuar escrevendo, encenando e, na
extens3o, afrontando muitas pessoas.>®

Antes de alcangar o reconhecimento profissional, ou melhor, a
popularidade — pois naquela época os atores ndo eram bem vistos, sendo todos
tomados como sindnimos de vagabundos e desordeiros— Moliére possuia uma
pequena troupe® composta de alguns amigos atores (apenas nove integrantes)
chamada lllustre Théatre, criada no ano de 1643 (uma espécie de sociedade feita
com Madeleine Béjard*® e os seus irmaos Joseph e Geneviéve Béjard), que
desenvolvia um teatro itinerante; realizando apresentagcbes em pracas, parques €
em outros lugares abertos, espalhados por toda a cidade de Paris. Porém, sua

companhia ndo durou muito tempo, pois permaneceu ativa somente um periodo de

do tricentenario de morte (1673-1973). Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1973, p. 14.

% CORREA, S. T. De “O Avarento” de Moliére a “O M&o de vaca” dos Palhacos Trovadores: o texto
teatral em processo. 172f. Dissertagao (Mestrado em Letras). Instituto de Letras e Comunicagao,
Universidade Federal do Para. Belém: UFPA, 2011, p. 33.

% MINOIS, 2003, p. 412.

% Optamos por manter a grafia original, em francés.

“* Madeleine Béjard se tornaria, futuramente, sua sogra, pois ele se casaria com sua filha, Armand
Béjard, em 1662. Cf: MOLIERE. Catalogo da exposicdo comemorativa do tricentenario de morte
(1673-1973). Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1973, p. 12.
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dois anos, mais precisamente entre 1643 e 1645.*

Posteriormente, mesmo percorrendo parte da provincia, passando por
varias cidades, o grupo de comediantes de Moliére ndo obteve sucesso.*? Foi um
periodo bastante dificil para ele; de vida precaria, no qual chegou, inclusive, a ser
preso, em 1645, devido as dividas contraidas por conta do teatro; porém, a
aproximacao de seu pai e sua familia com a corte do rei D. Luis XIV auxiliou para
que ele fosse solto logo em seguida. Apds a libertagdo, o seu grupo de teatro se
desfez. O insucesso de Moliere estava associado a dois aspectos. Primeiro ao
desprestigio do tipo de pega que ele desenvolvia, ou seja, a comédia. E preciso
afirmar que naquela época o género do teatro mais aceito era a tragédia, relegando
a comédia o status de arte de segunda categoria ou classe. O mesmo desprezo se
dirigia em relagao ao profissional ator, pois se valorizava mais o autor (desde que
este fosse dramaturgo).*® Além disso, a companhia lllustre Theétre sofreu com a
rivalidade de dois teatros permanentes, o Hotel de Bourgogne e o Teatro de Marais,
que exerciam uma espécie de monopodlio em Paris.*

Ao retornarem a Paris, eles se instalaram definitivamente na cidade.
Moliere encontrou uma situacao cultural particularmente complexa e interessante. A
sociedade, em suas elites, promovera os valores da elegancia, de beleza e de pudor
que fundaram uma nova civilidade. Por volta de 1630, triunfou uma espécie de
“segundo Renascimento”. Mais do que nunca, eram exigidos na literatura, os valores
de ordem, clareza e decoro, que se fortaleceram até os anos 1660.*° Quase
desaparecida desde o fim do Renascimento, a comédia tardou a encontrar seu rumo,
pois estava dividida entre as sutilezas sentimentais e delicadas — mas praticamente
sem comicidade— e as grosserias da Commedia dell’Arte e da farsa, estas ultimas
muito ao gosto do povo. Estava posto o dilema de Moliére que iria orientar toda a sua
criacdo: uma ilustracdo —e, as vezes, uma defesa— da comédia que ele queria

renovar, uma comédia ao gosto do seu tempo, que tocasse tanto o publico exigente e

“ RONAI, P. O teatro de Moliére. Brasilia: EdUnB, 1981, p. 47.

2 RONAI, 1981, p.11.
* Ibid., p. 43.
“ Ibid., p. 10.

% CORREA, S. T. De O avarento de Moliére a m&o de vaca dos palhagos trovadores: o texto teatral
em processo. 170f. Dissertacdo (Mestrado em Letras). Instituto de Letras e Comunicagdo da
Universidade Federal do Para: Belém, 2011, p.36.
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refinado quanto o povo;* ou aquilo que, segundo Truchet*, seria uma comédia da

qual os homens de bem pudessem rir sem ferir a elegancia, a inteligéncia e o decoro.

Nesse contexto, sob a protegdo de Monsieur** —o duque d’Orléans, D.
Philippe de France— Moliére e sua troupe representaram pela primeira vez perante a
Corte, sob o nome de “Troupe de Monsieur” (Trupe do senhor), em uma sala do
Louvre. Era 24 de outubro de 1658, na Sala dos Guardas do antigo do palacio,
diante do rei sol. Foram representadas Nicomede, do autor Corneille; e a sua, Le
docteur amoureux (O médico apaixonado), uma farsa bem do gosto italiano. E como
O rei apreciou a pec¢a cdmica, destinou uma pensao para a froupe. A representacao
foi tdo apreciada também porque havia ja algum tempo em que sé se apresentavam
pecas sérias no Hotel de Bourgogne; o prazer das pequenas comédias tinha quase
se perdido.*® A partir desta ocasido, eles “cairam nas gragas” da familia real e entdo
o rei D. Luis XIV concedeu-lhes o direito de poderem representar no teatro do Petit-
Bourbon, desde que alternando com comediantes italianos. Derrubado o respectivo
teatro para a ampliacdo do Louvre, lhes foi cedida a sala de espetaculos do Palais
Royal.*®

O sucesso da pegca da companhia garantiu-lhes a protecao do rei D. Luis
XIV, porém suscitou a hostilidade de autores invejosos, principalmente por ele
procurar ridicularizar os habitos da época. Em seguida, o grupo de Moliére ganhou o
titulo de “Troupe du Roi” (Trupe do rei), tendo como patrono e mecenas o irméo do
rei.’’ Isso lhes possibilitou ndo apenas a popularidade, mas também outros
beneficios, tais como a estabilidade financeira, aspecto ndo usufruido por aqueles
que viviam exclusivamente do trabalho no teatro na aquela época, bem como a
oficializacdo deste oficio. Durante os treze ou quatorze anos seguintes, Moliére
percorreu toda a Franga com a sua companhia agora tendo o aval para se
apresentar nos lugares mais refinados, fato que abriu diversas portas para a sua

comédia.

% CORREA, 2011, p.36.
" TRUCHET, J. Moliére ou I'élégance. In : . L’Art du théatre. Paris : P.U.F., 1992.
“8 Tradicional titulo usado na Corte francesa para distinguir o irmao mais novo de um rei.
* CORREA, 2011, p.36

% MOLIERE, 1973, p. 11.
5 Ibid., p. 11.
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1.1.2. O Classicismo francés

Naquele momento, florescia na Franga, um extenso cenario de artes,
incentivado pelo mesmo rei, D. Luis XIV. Era o século XVII e verifica-se que sob o
seu governo (1643-1715)2, houve o desenvolvimento de diversas escolas
superiores, a saber: a Academia Francesa (que ensinava Literatura), a Academia
Real de Pintura e Escultura, a Academia Real de Danca e também a Academia de
Mdusica— as quais reivindicavam a chamada arte erudita. No caso das Letras,
materializadas pela Academia Francesa, talvez a mais importante de todas elas, as
obras produzidas em seu interior procuravam dar énfase aos temas e aos géneros
da Antiguidade e, dessa forma, revisitando as obras classicas, por isso o periodo
fora denominado de Classicismo francés.>

O teatro ganhou forga também sob o rétulo de literatura erudita. O género
de destaque era a dramaturgia®, a qual se autointitulava neoclassica. Com isso, se
observa um retorno as definicbes de teatro dadas por Aristételes, colocando como
maxima as suas regras das trés unidades — agao, tempo e espaco. No que se refere
a acgao, ela deveria ser unica e conduzir toda a pecga, do inicio ao fim (de modo a
tratar de um unico tema). Quanto a unidade de tempo, consistia na ideia de enfatizar
o presente (a trama deveria ser desenvolvida dentro do prazo de vinte e quatro
horas); nesse sentido, tudo o que fugisse a este recorte era narrado na pega e nao
encenado na mesma. Por ultimo, a questdo do espago nada mais era que a
compreensao de que a peca de teatro deveria conter um unico e imutavel cenario. A
aceitacdo e a aplicagcéo de tais regras na produgédo teatral era condigdo essencial
para o dramaturgo ser aceito nos circulos académicos.

Para os tedricos daquela época, tal como para os da Antiguidade, a
tragédia continuava sendo vista como um género superior, fosse pelos personagens
que punha em cena (reis, principes e nobres), fosse pelo tipo de acdo que ela
invocava (grandiosa e solene). As comédias encenadas nas décadas anteriores ao

aparecimento de Moliere eram consideradas um género médio, situado entre a

%2 Fonte: Infopédia. Dicionarios Porto Editora. Disponivel em: https://encurtador.com.br/yKQRO.
Acesso em: jan 2024.

% Uma introdugéo ao Classicismo consta em: LESKI, 2019.

* FARIA, J.R. O classicismo do teatro. In: O classicismo no teatro: a dramaturgia do classicismo. S&o
Paulo: Perspectiva, 1999, p. 139-174. p. 139-174.
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grandeza tragica e a chocarrice® farsesca. Definia-se ndo pelo objetivo de provocar

riso, possibilidade embora sempre presente, mas por outras caracteristicas, tais
como personagens de condi¢do social baixa ou mediana, pela apresentagcao de
ambiente doméstico, por tocar em assuntos corriqueiros e pelo desfecho
obrigatoriamente feliz. Contudo, a ela ndo escapava as mesmas regras presentes na
tragédia: deveria ser escrita em versos; possuir cinco atos; preocupar-se com a
verossimilhanga; obedecer as unidades de agdo, tempo e lugar.®®

O enquadramento das pecas cbmicas dentro de uma moral, segundo
aquele espaco e momento, aconselhava a voltar-se para certo respeito as
conveniéncias. Por esse termo entendemos que esse tipo de teatro nido deveria
fazer criticas aos homens importantes da sociedade francesa daquela época. Em
outras palavras, tratava-se de uma mensagem dirigida a Moliere e a todos os outros
autores para tomarem cuidado na constru¢do de seus personagens, pois henhum
homem ilustre poderia correr o risco de ser identificado com algum tipo da comédia,
sob pena de o autor ter sua peca censurada ou mesmo proibida.*” Porém, apds o
“apadrinhamento” pela Corte francesa, Moliéere emendou uma obra-prima atras de
outra, declarando guerra aos hipocritas, aos fanaticos religiosos, aos invejosos e a
gquem mais a carapucga servisse.

Ainda com relagao a estrutura das pecas dramaticas e, como dito acima,
incluindo-se também as comédias, um modelo deveria ser seguido. Havia uma
preocupacgao de que elas fossem organizadas em cinco atos, devendo o primeiro
apresentar as personagens; enquanto que no segundo se apresentaria o tema; ja o
terceiro deveria, obrigatoriamente, apontar para o apice do conflito (estabelecendo o
climax); no ato seguinte se deveria discorrer sobre o desdobramento da narrativa; e
no ultimo, apresentar uma conclusdo. Mas, despreocupado em seguir regras,
Moliére, por vezes, ignorou estes “mandamentos” propostos pela Academia de
Literatura Francesa. Na verdade, ele mesclou os estilos, pois produziu pegas tanto
sob a forma de prosa quanto por meio de versos. O ultimo caso se referia a aquelas

que ele julgava merecerem alguma “dignidade literaria”. Um exemplo disso foi a obra

% [de chocarr(eiro) + -ice.]: Comentario jocoso, zombeteiro, desrespeitoso. In: Dicionario Aulete
Digital. Disponivel em: https://www.aulete.com.br/chocarrice. Acesso em: 10 jan 2024.

% FARIA, 1999, p. 156.
% DONNER, 2011, p.41.
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Le médecin volant (O médico volante, 1659).® Tal postura, apesar de ser

considerada uma afronta, demonstrava uma inovacao trazida pelo autor a escrita

literaria daquela época.

1.1.3. A comédia de Moliere

O que fica claro a partir de entdo é que, como as outras artes, o teatro
francés no reinado de D. Luis XIV s6 poderia ser concebido na sua relagdo com a
Corte, tendo sua evolugdo diretamente ligada a centralizagdo do poder real e ao
esplendor desse reino. A corte queria “se distrair’ e os artistas faziam o que podiam
para “agradar” aos nobres. Assim, se o rei e 0s cortesaos apreciavam acima de tudo
a musica e a danga, Moliere ia mais além, pois Ihes oferecia musica e danga juntos.
Ele misturava-as aos textos das comédias que escrevia e dirigia, mesmo no interior
dos atos e das cenas e ndo apenas nos intermédios. Esta proposta ficou bem clara a
partir da apresentagdo de sua peca chamada Le malade imaginaire (O doente
imaginario, 1673), a qual tinha como subtitulo: comédia misturada com musica e
dangas.*®

Em relagéo a esse género, concordamos com Farrier ao afirmar que:

E preciso lembrar que Moliére é o instigador deste género que nao teria
continuidade (trata-se de misturar partes cantadas e dangadas a comédia).
Para isso, ele se associou em um primeiro momento, a colaboragéo de Lully
e de Beauchamp. Em seguida, Lully, desenvolvendo a 6pera na Franga,
serd substituido por Charpentier. O doente imaginario é, portanto, uma
comédia-balé realizada pelo trio Moliére, Charpentier e Beauchamp em
1673. O subtitulo exato dessa comédia ndo é “comédia-balé”, mas “comédia
misturada de musica e de dancgas”. Isto porque ela é constituida de trés atos
(segundo a divisdo tradicional da comédia) entrecortados de intermédios
cantados e dangados.®® (tradugdo nossa)

Algo que nos parece muito claro € que Moliere em muito bebeu na fonte

da chamada Commedia dell’Arte, um movimento teatral italiano®’ do século XV, que

% FARIA,1999, p. 157.
% Ibid.

® FARRIER, D. Lettres et Arts. Le Malade Imaginaire, testament dramaturgique. 2009. Disponivel em:
https://encurtador.com.br/ImoBR _.Acesso em: 10 fev 2024.

¢ A respeito disso, preferimos chama-la de movimento, embora alguns estudios a refiram como
género; destaca-se ainda que a Commedia dell’Arte serd um dos focos do préximo capitulo deste trabalho.
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tinha um carater extremamente popular. O seus elementos principais eram a

apresentacao ao ar livre, a interpretacdo e a improvisagao dos atores. No que se
refere ao ultimo elemento, verifica-se que nao existia texto “fechado” (em que se
delimitava o comego, o meio e o fim); tratava-se somente de um canevas, uma
espécie de roteiro, ndo muito bem delineado; ao contrario do teatro feito na Corte,
cujo texto era escrito pelos dramaturgos e declamados pelos atores. Um dos
aspectos que caracterizava Moliere como um homem verdadeiramente do teatro era
a sua atuagao na mesma peca em que ele escrevia. Porém, quando se tratava das
apresentacdes no espacgo da corte, ele nao atuava.

A comédia de Moliere poderia se dividir, basicamente, em dois tipos: a
comédia de intriga e a farsa. Nos primérdios de sua carreira, ele se dedicou mais ao
primeiro tipo. Exemplos disso foram as pecgas Le L'Etourdie (O tonto, 1653-1655) e
Dépit amoureux (O despeito amoroso, 1656). Ambas tratavam de situagbes em que
casais de jovens namorados se encontravam as voltas com obstaculos para a
realizacéo de seu amor. Ja as pegas do tipo farsa — género de que trataremos mais
adiante— passaram a ser produzidas em um momento pouco posterior na carreira de
Moliere. Dentre estas, as unicas que nao se perderam foram La jalousie de
Barbouillé (Os ciumes de Barbouille, 1645) e Le medicin volant (O médico volante,
1659).%2 A farsa popular francesa consistia de pequenas cenas realistas em que
apareciam tipos populares, como o marido ciumento, a mulher astuciosa, o senhor
estupido, entre outros. As cenas eram, geralmente, apresentadas nas feiras. Toda
essa producdo foi representada quando sua companhia de teatro era
“mambembe.”®

Outra forma de expressao do teatro de Moliére era a chamada comédie-
ballet (comédia-balé), que consistia na incorporagdo de elementos da danga
(coreografias) nas pecas de teatro. Exemplo disso foi outra apresentagdo de sua
troupe feita logo na sequéncia da primeira demonstrada ao rei, € se deu ainda
naquele ano de 1658. Tratava-se da peca Le surpris (O surpreso), na qual Moliere
se preocupou em entrelagar a teatralidade (a referéncia ao texto escrito) com a
métrica, e em explorar a musicalidade da lingua, tendendo para a cangao. O modelo

de peca apresentado nessa ocasidao foi, na verdade, uma espécie de

2 FARIA, 1999, p. 174.

& Atividade teatral itinerante, em geral, com grupos considerados de segunda categoria.
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experimentagcdo que muito agradou e, por isso foi acrescentada ao roll de pegas. Foi

a partir dessas experiéncias que nasceria em Moliére, o projeto da comédie-ballet.®

Conforme ja dito, a comédia de costumes também foi uma das marcas de
Moliere, através da qual ele procurava apontar os “vicios” de certo grupo social ou
de certo individuo. Este tipo de produgéo ja revelava a sua facilidade para a criagao
de enredos emaranhados, bem como para os tipos cOmicos que garantiam o riso do
espectador. Era através disso que Moliere aliava a comédia de costumes a satira
social, cuja “pintura” das personagens completava-se com a critica da atitude
interesseira de uma nobreza em ruinas ou do pedantismo e do materialismo dos
burgueses.

Exemplos dessa “acidez” em relacdo ao social sdo as pecgas Les
Précieuses ridicules (As preciosas ridiculas, 1659) e L'Ecole des maris (A Escola dos
Maridos, 1661). Com elas, Moliere ndo se limitou mais a aclimatar a farsa, nem a
afrancesar a Commedia dell’Arte, nem a simplesmente imitar os antigos; mudando
de rumo, ele entrou no terreno da critica dos costumes e recorreu, além do humor, a
satira.®®0Os comportamentos humanos apareceriam em um contexto social
determinado, sempre subordinado a uma atmosfera comica. Algumas das comédias
de costumes feitas por Moliere mais famosas sdo: Les femmes savantes (As
sabichonas, 1662), em que ele criticava o pedantismo; e L’école des femmes (A
escola das mulheres, 1662), em que ele questionava a maneira pela qual as jovens
eram educadas.

Moliere foi também mestre na producdo das chamadas comédias de
personagem, ou melhor, dos personagens tipo; muitas vezes envolvidos em
situagdes ridiculas. Tratam-se daquelas comédias que procuravam focalizar um
determinado esteredtipo — “pintando a alma humana” —, como por exemplo, os falsos
sabios e, em particular os médicos, em Le malade imaginaire (O doente imaginario,
1673); os falsos devotos e os ingenuamente crédulos, em Tartuffe (Tartufo, 1664); o
exagero de um preconceito ou mania, em Le misanthrope (O misantropo, 1666); e a
avareza, em L’avare (O avarento, 1668)— esta ultima, objeto dessa pesquisa.

Através dos exageros deles, Moliére criticava os habitos e a rotina da sociedade de

& BASCHERA M. Théatralité dans I'ceuvre de Moligére. Papers on French Seventheenth Literature.
Tlbingen: Narr, 1998, p.38.

% RONAI, 1981, 21.



32
seu tempo.

Em relagdo aos principais personagens de Moliére, verifica-se que
geralmente nao pertenciam a grande nobreza, embora costumassem revelar,
frequentemente, caracteristicas da burguesia ou da pequena nobreza; ainda que ele
escrevesse para a elite —pour les grands (para os grandes)— e 0 sucesso de seu
teatro fosse primeiro determinado pela aprovagao desse publico. Alias, na época, o
préprio publico burgués moldava o seu gosto seguindo o gosto dos nobres.®® E ainda
que escrevesse para uma parte da nobreza, Moliére era contra a ideia classica de
que a tragédia retratava homens melhores e destinava-se a um publico de elite,
assim como a de que a comédia punha em cena homens piores e era feita apenas
para um publico popular. Ele ndo admitia o pensamento de que a tragédia seria
superior a comédia porque ia muito mais fundo e envolvia antes as grandes
emocdes, piedade e terror, do que as emogdes inferiores do divertimento e do

escarnio.®’

1.1.4. L’avare: um exemplo de desobediéncia as normas

A pecga L’avare (O avarento) foi levada ao palco, pela primeira vez, em
nove de setembro de 1668, mesmo ano em que Moliére, apesar de doente, também
encenou outras duas: L’ampyitrion (Anfitrido), em janeiro; e George Dandin (Jorge
Dandin), em julho. Tal comédia, construida em cinco atos e escrita em formato de
prosa foi apresentada no Teatro do Palais-Royal, em Paris. O que sabemos sobre
L’avare € que desde a segunda apresentagdo, ela ndo teve grande sucesso de
publico, tanto que sé foi representada nove vezes (antes de ser retirada do palco),
situagdo que pode ser explicada pelo fato de o publico se deparar com uma escrita
diferente da habitual: a peca era em prosa.

Segundo Roénai, o habito da época era de que tais produgdes,
principalmente as grandes comédias, fossem compostas em versos.® Além disso, os

espectadores que viam nela um encadeado de situagdes de farsa estavam

% BENICHOU, P. Morales du Grand Siécle. Paris: Gallimard, 1948.

6 CARLSON, Marvin. A Franga Setecentista. In: .Teorias do teatro: um estudo histoérico-critico
dos gregos a atualidade. Sao Paulo: EQUNESP, 1997, p.138.

% RONAI, 1981, p. 65.
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acostumados a que tais comédias, escritas em prosa, ndo ultrapassassem trés

atos.®® Outro aspecto inovador dessa peca, mas ndo tio recebido naquela época, e
por isso contribui para o seu baixo prestigio, foi a mistura de géneros (o tragico e o
cbmico). Em algumas cenas fortes entre o pai e o filho, tais elementos se mesclam;
mas, a comédia e o publico do século XVIl, acostumado as pecas “puras”, sem
mistura de géneros, ndo podia aceitar. As pessoas queriam rir; ndo queriam ver um
personagem tédo profundamente avarento e desumano.”

Em linhas gerais, a peca foi, a principio, um fracasso; tendo sido retirada
de cartaz em outubro de 1668. Posteriormente, voltaram as suas encenagdes em
meados de dezembro daquele mesmo ano; mas até a morte de Moliére (em 1673),
ela so foi representada quarenta e sete vezes e nao foi mais retomada. O seu
sucesso viria postumamente.”’ Hoje é uma das suas comédias mais representadas,

e € considerado o arquétipo da comédia molieresca.

1.1.5. Contribui¢ées do teatro de Moliere

Diante do que fora exposto, percebemos que Moliére contribuiu, € muito,
para o teatro moderno, ndo é a toa que ele foi consagrado como pai da comédia
francesa. Dentre as diversas inovagdes que ele trouxe, podemos citar — a construgao
das comeédias-balé, a utilizacdo da comédia de caracteres e a de costumes; a
construcao de personagens tipo (aquelas de perfis fixos, rigidos); o rompimento com
a escrita de pegas em versos; a desobrigatoriedade quanto ao numero e a
constituicdo dos atos; a desobediéncia as regras das trés unidades; a
despreocupacao quanto a verossimilhanga; a incorporagcdo de dialogos rapidos; a
introducao da critica as aparéncias; a permissao dada a entrada de mulheres para
interpretar personagens femininos e, principalmente, a incorporagado do cotidiano na
literatura de teatro. Notavelmente, o seu maior exercicio foi o da critica: aos
costumes, aos defeitos, aos vicios, aos comportamentos, aos grupos, as politicas, a
religido e mesmo aos literatos; reforcando um profundo carater moral em sua escrita.

Isso nos leva a concordar com Minois, ao afirmar que:

% RONAI, 1981, p.43.

7 Ibid., p. 67.
™ Ibid., p. 44.
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0 espirito molieresco é sério, moralizador. Com os italianos, ri-se de toda a
comédia social, profundamente ma e inevitavel; com os franceses, ri-se
apenas de certos tipos, considerados maus, que precisam ser excluidos,
pela derrisdo, de uma sociedade globalmente boa. Moliere [...] é um
Dom Quixote que ainda cré que é possivel eliminar os vicios.”

Desse modo, pode-se afirmar que comédia oscila, normalmente, entre
dois polos —o estudo da situagao e o dos caracteres— no entanto, esse esquema nao
deve ser aceito com tanto rigor. O proprio Moliére € um exemplo claro disso, pois a
riqueza de sua produgado esta justamente em conciliar estes dois polos. Embora ja
tivesse satirizado “as preciosas ridiculas” ou “o burgués fidalgo” da sua
contemporaneidade, ele foi aos arquétipos com o “tartufo”, o “misantropo”, o
“avarento”, o “dom Juan”. Com isso, este autor se debrugou sobre o homem,
tomando embora como fonte, grupos sociais definidos. E certo que a acentuagéo
dos tragos coletivos dissolve a individualidade, ao passo que os grandes estigmas
particulares esbatem o fundo social.”

Ao mesmo tempo em que tecia muitas criticas, Moliére também as
recebia (na mesma quantidade e intensidade) e, em resposta a cada uma delas
produzia uma nova pega para combaté-la; sendo que, em alguns casos, chegou a
dar varias respostas (todas em forma de comédia) a mesma pessoa ou grupo. Isso
s6 fez enriquecer o seu repertorio de comédias. Em sintese, pode-se afirmar que a
proposta de teatro de Moliére foi justamente minar com as regras até entdo impostas
a literatura tanto pela Academia Francesa do século XVII, quanto por Aristoteles e
outros pensadores da Antiguidade; ao mesmo tempo em que trazia originalidade a
comédia, mostrando suas diversas facetas e reivindicando um lugar de destaque
que sempre que |he foi negado.

Um ponto para refletir sobre a producédo de Moliere, bem como a sua
nocao de teatro é, antes de tudo, se atentar as origens de seu trabalho; por isso nos
preocupamos em expb-las acima (ainda que de maneira breve). Desse modo, mais
do que simplesmente infringir as regras da Academia para mostrar-se como um
“‘desordeiro” ou ainda para se destacar como o contrariador, por si s0,
compreendemos que ele pretendia demonstrar que o teatro ndo era aquele produto

engessado e estatico produzido neste lugar. Ao contrario disso, Moliere buscava

2 MINOIS, 2003, p. 412.
P MAGALDI, S. Panorama do teatro brasileiro. 62 ed. Sdo Paulo: Global, 2004, p. 46.
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demonstrar que o teatro era e ainda €, fruto das ruas, do improviso; estando muito

mais atrelado as circunstancias e a leitura contemporanea que se faz de um tempo,
do que aquela espécie de “desenho técnico” que a Academia Francesa procurava
impor aos autores. Nao muito distante disso, Rabetti afirma que a participacéo de
Moliere na construcdo da comédia moderna se da menos pela acao de ruptura ou
oposicao a tradicdo e mais como um aprendizado voltado para reestruturacdo das
formas que considerava relevante para a sua adequagao as exigéncias culturais de

seu tempo.”™

1.2. O teatro de Suassuna

1.2.1. O percurso de Ariano Suassuna no cenario cultural

As primeiras experiéncias de Suassuna com a escrita literaria surgiram
quando este ainda era jovem e fazia os estudos pré-universitarios no Colégio
Osvaldo Cruz e no Ginasio Pernambucano. As suas primeiras producdes — a partir
de formas da narrativa oral e da poesia sertaneja, bem como de historias e casos
narrados e cantados em prosa e verso— foram aproveitadas como suporte para suas
reflexdes que seriam publicadas nos suplementos literarios dos jornais do Recife.
Estas, se singularizavam pelo dominio dos ritmos e metros cristalizados na poética
popular nordestina, toda ela baseada num corpo de regras e canones codificados e
manejados com seguranga pelos poetas sertanejos no ardor de um desafio, na
composi¢cao de um “romance” ou no improviso de uma glosa. Datam dessa época
poemas como a gesta dos “Guabirabas” e “A morte do touro M&o-de-Pau”.”

Anos mais tarde, ao ingressar na Faculdade de Direito de Recife (1946),
Suassuna passou a integrar o grupo de jovens escritores, artistas e estudantes
chamado “Teatro de Estudantes de Pernambuco” (TEP), o qual, em sintese,
buscava pesquisar, estabelecer criticas e promover as diversas expressdes
artisticas dentro e fora da universidade. Neste grupo, que em seis anos de

existéncia montou, ao lado de originais brasileiros diversas pegas de autores

™ RABETTI, B. A histéria em cena: a propdsito de uma encenagdo de O doente imaginario, de
Moliére. In: . Teatro e Comicidades: estudos sobre Ariano Suassuna e outros ensaios. Rio de
Janeiro: 7Letras, 2005, p.171-185.

s SUASSUNA, Ariano. O santo e a porca. 262 ed., Rio de Janeiro: José Olympio, 2012.



36
consagrados (Sofocles, Shakespeare, Ibsen, Tchecov, Ramon Sender e Garcia

Lorca etc), encontrou Suassuna o terreno que |he permitiu descobrir a si mesmo
como dramaturgo, bem como aproveitar as suas potencialidades criadoras e
exercitar sua vocagdo.”®

Suassuna escreveu sua primeira peca Uma mulher vestida de sol, em
1947, a qual obteve o primeiro lugar em um concurso de ambito nacional promovido
pelo TEP (Prémio Nicolau Carlos Magno, patrocinado pelo escritor Paschoal Carlos
Magno, fundador do Teatro do Estudante do Brasil). No ano seguinte, especialmente
para a inauguracao da Barraca (nome que o TEP, em homenagem a Lorca, deu a
seu palco itinerante), escreveu Cantam as harpas de Sido, que foi totalmente
refundida muitos anos depois com o titulo de O desertor de Princesa. A estes dois
ensaios iniciais seguiu-se Os homens de barro (1949), em que as inquietacbes
espirituais exacerbaram o0s processos expressionistas empregados na primeira
versdo de Cantam as harpas de Sigo.”

As mesmas inquietacbes estiveram presentes em duas outras pecas,
Auto de Jodo da Cruz e O arco desolado. No plano artistico, caracteriza esse
periodo a preocupacdo de conciliar a influéncia dos classicos ibéricos (Lope de
Vega, Calderon de La Barca e Gil Vicente), com os temas e formas hauridos no
romanceiro popular nordestino.”® Na sequéncia, vieram varias pecas de teatro.
Dentre elas, o Auto da Compadecida (1955)"° — a sua mais famosa, sucesso de
publico, critica e premiagao — e O Santo e a Porca (1957), alvo deste estudo; porém,
tiveram ainda textos de outra natureza como romances e poemas, e mais outras
pecas. Suassuna também foi autor de numerosos ensaios sobre poesia, musica,
pintura, gravura e escultura.

Depois de alguns anos de atuacédo, o TEP se dissolveu e, em 1959 foi
criado o grupo de “Teatro Popular do Nordeste” (TPN); o qual buscava, de certa
maneira, dar continuidade as propostas elaboradas pelo primeiro. Juntamente com
Hermilo Borba Filho, esse novo grupo assumiu o papel de centro cultural ja ocupado

pelo anterior. Concomitante, na década de 1960, Ariano Suassuna se tornou

76 SUASSUNA, 2012., p. 6-7.
7 Ibid., p. 7.

78 Ibid.

™ Obra que esta hoje incorporada ao repertorio internacional, traduzida para diversas linguas
(espanhol, francés, inglés, aleméao, polonés, tcheco, holandés, finlandés e hebraico).
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professor de Estética da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). Tratou-se de

um momento-chave, pois a partir dai os trabalhos e pesquisas que ja vinham sendo
desenvolvidos junto ao TPN, e mesmo no anterior, o TEP, se intensificaram.®

Logo na sequéncia, isto é, em 1961, Suassuna e boa parte da
intelectualidade de esquerda®' em Pernambuco, através do apoio do entéo prefeito
de Recife, Miguel Arraes, fundaram o “Movimento de Cultura Popular” (MCP). Essa
nova experiéncia ganhou ambito nacional rapidamente e teve apoio de varias
entidades de esquerda no pais, como por exemplo, a “Unido Nacional dos
Estudantes” (UNE). As atividades realizadas pelo MCP s6 foram extintas com o
golpe militar de 1964, tendo muitos dos seus integrantes presos. Suassuna
continuou, meses mais tarde, com as atividades no “Teatro Popular do Nordeste”,
até que ele e Hermilo Borba Filho divergiram na forma de atuagdo do grupo.®

Em 1969, Suassuna foi nomeado diretor do Departamento de Extenséao
Cultural (DEC) da Universidade Federal de Pernambuco. No DEC, ele e outros
pesquisadores sintetizaram os estudos, transformando aquele departamento num
verdadeiro laboratério de pesquisa multidisciplinar sobre as raizes da cultura
brasileira, o que serviria de base para o “Movimento Armorial”.®® A importancia do
DEC se ampliou na medida em que, para além das pesquisas orientadas aos
estudos das raizes de nossa cultura, prestou assisténcia a artistas populares
atuantes em outros setores artisticos, que nao fosse a musica. Para tanto, contou
com o trabalho de alguns talentos desconhecidos no cenario cultural e também de
famosos, a exemplo do maestro Guerra Peixe. Dessa forma, artistas envolvidos com
a literatura de cordel, a xilogravura e a escultura passaram a desenvolver suas

atividades de forma mais tranquila, exercitando suas potencialidades.®

8 MAXWELL. Introdugdo: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial. Rio de Janeiro: PUC-Rio.
Certificacao digital n°® 0410541/CA, p. 9.

8 Dentre os integrantes desse grupo estavam o educador Paulo Freire; os pintores e escultores
Francisco Brennand e Abelardo da Hora, Aloisio Falcdo, Germano Coelho.

8 COSTA, L. M. Antonio Carlos Nébrega em acordes e textos armoniais [online]. Campina Grande:
EDUEPB, 2011. Os caminhos que se encontram em torno do armorial, p.71. Disponivel em:
http://books.scielo.org. Acesso em: 10 mai 2023.

& Ibid.

8 WALDENICE, A. S. A relagdo do movimento Armorial na fase experimental com a Universidade
Federal de Pernambuco. 46f. Monografia de Conclusdo de Curso (Bacharelado em Museologia),
Universidade Federal de Pernambuco, Departamento de Museologia. Recife: UFPE, 2017, p. 29.
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Durante a permanéncia de Ariano Suassuna na diretoria do DEC (que se

estendeu de 1969 até setembro de 1974), além do apoio aos artistas populares,
através de patrocinios e impressao de albuns e “folhetos” de gravuras, o escritor
também conseguiu concretizar o sonho da Arte Armorial: “pode-se dizer, porém, que
ela s6 foi reunida de maneira deliberada e consciente depois que se tornou o
principal elemento dinamizador dos trabalhos do Departamento de Extensdo Cultural
da Universidade Federal de Pernambuco.”®®

Para além do que fora dito acima sobre o DEC; considera-se, de fato, que
esse departamento teve relevancia estratégica, pois era uma espécie de laboratério
de experimentacdo nos variados campos artisticos com que estavam envolvidos
aqueles artistas. Isso deixou uma marca importante no “Movimento Armorial”; visto
que sua caracteristica forte era manter a relagdo entre as diversas manifestacoes e
formas artisticas praticadas por seus artistas. Possivelmente tenha sido dai a origem
do imbricamento de uma manifestagao artistica com outras e mesmo do trabalho de
um artista com o de outro tenha surgido.®® E notavel a participacdo de Ariano
Suassuna e dos seus companheiros no campo das politicas culturais. Ao tentar
reunir 0 maior numero possivel de engajados, ele buscava formas de fortalecer seu
grupo. Assim, ao mesmo tempo em que eles tentavam elevar certas atividades,
costumes e expressodes regionais a condigao de cultura, contribuindo, inclusive, para
a sua disseminacgao; por outro lado, havia uma preocupacgao por parte deles de nao
restringir as classes mais elevadas os espetaculos e as obras daquilo que se
denominava “cultura erudita”. Além disso, havia também uma preocupacdo de nao
superficializar ou massificar essa mesma arte.®’

Dessa forma, havia a rigor, por parte deste grupo intelectual e politicos, o
entendimento de que as classes dominantes ndo poderiam jamais compreender e
modificar as verdadeiras causas dos niveis de pobreza e de miséria das camadas
populares, sem o contato ativo com estas. O ponto de partida para se chegar a essa
conclusao era o fato desses conceberem que a unica preocupacgao das classes que
compunham a ordem estabelecida tradicional era sistematizar ideias que situavam

as camadas populares passivas diante de uma conjuntura capitalista opressora; ou

8 NEWTON JR, C. Almanaque Armorial. Sao Paulo: José Olympio, 2008, p. 113.
% MAXWELL (PUC-Rio), p. 9.
8 SUASSUNA, Ariano. O Movimento Armorial. Recife: Ed. Universitaria, 1974.
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seja, as ideias conservadoras difundiam verdades tidas como universais e

necessarias para todos, educando a servigo da dominagao politica e econémica das
classes abastadas sobre as camadas populares.®®

Outra agao de Ariano Suassuna no sentido de fortalecer o “Movimento
Armorial” foi a sua aproximagao com a Academia Brasileira de Letras. Isso ocorreu
no ano de 1990, época em que ele foi eleito seu membro. Como se isso nao
bastasse, anos depois ele partiria para atuar junto a administragao publica no setor
da cultura. No ano de 1994, atendendo a um convite do entdo governador Miguel
Arraes, ele assumiu a Secretaria Estadual de Cultura. Nesse momento, houve entao
uma espécie de retomada das propostas armoriais com o langamento do Projeto
Pernambuco-Brasil e a criagdo do Grupo Grial de Danca, da Trupe Romancal de
Teatro e do Quarteto Romancal de Camara.

Assim sendo, é perceptivel que os elementos que haviam marcado o
comecgo da carreira literaria de Suassuna foram, ao longo dos anos, passando por
um processo natural de depuragdo e amadurecimento e acabaram por definir os
rumos de sua obra, bem como suas acgbes politicas. O compromisso entre a
reelaboracdo do material de origem popular e o refinamento dos meios de que
dispbe um escritor culto, no pleno dominio dos recursos de seu oficio, sao
responsaveis pelo dificil equilibrio alcangado por Suassuna nos pontos culminantes
de seu teatro. E, para compreendermos melhor a sua producio teatral em meio ao
levante de uma bandeira em favor da cultura, passaremos, no tdpico a seguir, a

discutir sobre o “Movimento Armorial”, o qual ele ajudou a compor.

1.2.2. O Movimento Armorial

A producao literaria de Suassuna como um todo, independente dos
géneros por ele produzidos, esta atrelada, de certo, ao “Movimento Armorial” e,
portanto, ndo ha como vé-la separada dele. Oficialmente, o inicio deste foi dado em
18 de outubro de 1970, dentro da igreja barroca de Sdo Pedro dos Clérigos, no
centro da cidade de Recife, ocasido em que ocorreu uma exposicao de artes

populares e um concerto da Orquestra Armorial de Cémara.®** O “Movimento

¥ Mais exatamente, uma exposigao de gravuras, pinturas e esculturas armorialistas.
8 CONESSA, G. S. Poéticas teatrais em confronto: uma analise da poética armorial suassuniana a
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Armorial”’, entdo, cujas praticas mais ou menos intercoordenadas por variados

artistas precederam qualquer manifesto tedrico, caracterizou-se por certa
circunscricdo no espaco: todos aqueles nele implicados eram nascidos no Nordeste
brasileiro, sobretudo em Pernambuco e nos estados vizinhos da Paraiba e de
Alagoas.® A ideia central do “projeto” era criar uma arte erudita a partir de elementos
populares. Nessa perspectiva, verifica-se que o sertdo nordestino foi valorizado
mediante a riqueza de seus valores culturais e artisticos. Embora tenha sido iniciado
no ambito académico, o movimento se expandiu. Posteriormente, teve apoio da
Prefeitura do Recife e da Secretaria de Educagao do Estado de Pernambuco. Nas

palavras de Ariano Suassuna:®'

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como trago comum principal a
ligagdo com o espirito magico dos "folhetos" do Romanceiro Popular do
Nordeste (Literatura de Cordel), com a Musica de viola, rabeca ou pifano
que acompanha seus "cantares", e com a Xilogravura que ilustra suas
capas, assim como com 0O espirito e a forma das Artes e espetaculos
populares com esse mesmo Romanceiro relacionados. (Jornal de Semana,
20 de maio de 1975).%

Como se pode perceber, tratava-se, portanto, de uma vertente artistico-
cultural de valorizagdo das artes populares nordestinas. O seu objetivo central era
criar uma arte brasileira singular, baseada nas raizes populares. Idealizado pelo
préprio escritor paraibano Ariano Suassuna, essa manifestagcdo abrangeu diversas
esferas como a literatura, a musica, a danga, o teatro, as artes plasticas, a
arquitetura, o cinema etc. Para Vassalo, a proposta do “Armorial” ia ainda mais
longe: da literatura de cordel a musica, da cerdmica a escultura, da gravura a

tapecaria, da pintura aos espetaculos de rua.*

luz do debate sobre o teatro nacional-popular. 138f. Dissertagdo (Mestrado em Letras). Faculdade de
Ciéncias e Letras de Assis, Universidade Estadual Paulista. Assis: UNESP, 2022, p. 39.

 TREVISAM, M. Elementos plautinos em “O santo e a porca”, de Ariano Suassuna. Revista Aletria:
Belo Horizonte, n.1, v.4, jan-abr/ 2014, p. 136.

%" SUASSUNA, 1974.
%2 RONAI, 1981, p.49.

% VASSALLO, L. O sertdo medieval: origens europeias do teatro de Ariano Suassuna. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1993, p.25.



41
A escolha de seu nome “Armorial” se deu por dois motivos. O primeiro

seria pela plasticidade do nome, ou seja, a beleza da prépria palavra, segundo
Suassuna. O outro, porque na sua visdo, a heraldica no Brasil, representava uma
arte eminentemente popular, existente desde os ferros de marcar boi do Sertdo
nordestino, até os estandartes, as agremiagbes carnavalescas, as bandeiras e
escudos dos clubes de futebol. Porém, havia momentos em que Suassuna
acrescentava uma terceira justificativa; seria a curiosidade despertada nas pessoas
devido ao desconhecimento do significado do termo. A verdade, € que para ele
pouco importava tal denominacdo, pois o foco estava nas acbes que esse
movimento poderia realizar.®*

E para entendermos melhor isso, talvez seja necessario retomarmos um
pouco ao contexto da chegada de Suassuna a Faculdade de Direito do Recife, em
1946; época em ele que integrou um grupo de pessoas— entre as quais estavam o
dramaturgo Hermilo Borba Filho e o compositor Lourengo da Fonseca Barbosa (mais
conhecido como Capiba)- interessadas em alguns campos da arte (pintura, literatura
e teatro): particularmente, na arte e na literatura “populares” do nordeste. Dessa
convivéncia, eles montaram o “Teatro de Estudantes de Pernambuco” (TEP), o qual
buscava pesquisar formas de criar uma dramaturgia e uma literatura baseadas
nessa cultura “popular” local.*® Foi a partir destas experiéncias que Suassuna
escreveu sua primeira pega e publicou seus primeiros poemas ligados ao
Romanceiro popular, iniciando sua carreira literaria e o que ele proprio define como
sua “militancia artistica”.

Este grupo tinha trés objetivos principais. Em primeiro lugar, levar o teatro
gratuito ao povo, promovendo espetaculos encenados em diversos lugares
acessiveis como pragas publicas, teatros suburbanos, centros operarios, patios de
igrejas, orfanatos etc. O outro objetivo do grupo era trazer aos componentes do TEP
debates sobre a problematica teatral, através de estudos de importantes autores da
dramaturgia universal, além de observagdes e pesquisas de elementos das varias
formas de espetaculos populares da regido. Por ultimo, o grupo também previa o

incentivo a criacdo de uma literatura dramatica voltada para as raizes da realidade

% COSTA, 2001, p. 74.
% Ibid., p. 67.
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brasileira, particularmente, a nordestina.®

De acordo com alguns estudiosos,” o “Movimento Armorial” pode ser
dividido em trés fases distintas e bastante definidas. A primeira delas comecaria a
partir do marco de oficial de 1970 e duraria até 1975; embora alguns estudiosos
preferem prolonga-la até 1980.%® Trata-se de uma “fase experimental” que, apesar de
embrionaria, foi marcada pela fecundidade e por significativas realizagbes. A titulo
de exemplo, no campo da musica surgiram a Orquestra Armorial de Camara e o
Quinteto Armorial®®; ambos com a finalidade de criar e difundir uma musica erudita
brasileira. Nessa época também foram publicados, através da revista Estudos
Universitarios da UFPE, os primeiros poemas de alguns poetas ligados ao
Movimento— baseando-se no que Ariano Suassuna chamava de “raizes populares
de nossa cultura”.

Ao se referir a essa fase embrionaria do movimento, o préprio Suassuna
escreveu que o “Armorial” resultava muito mais de uma convergéncia entre o fazer
de diversos artistas do que do estabelecimento de diretrizes e propostas rigidas. Por
isso, como ele préprio afirmava, o “Armorial” buscou enfrentar o problema da criagcao
de uma arte brasileira muito mais do lado da criacdo que da teoria. Tratava-se, dizia
Suassuna — de um grupo de artistas que, criando juntos ou isoladamente, descobriu
depois “caracteristicas comuns”; ndo possuindo uma “linha rigida de principios” e
sendo “‘um movimento aberto”.

Na sequéncia, viria a proxima fase do “Movimento Armorial”’, denominada
de Romancgal. Em 1971, Suassuna publicou o Romance d'A Pedra do Reino e o
Principe do Sangue do Vai-e-Volta. Este livro, que ja na folha de rosto trazia a

inscricdo “romance armorial-popular brasileiro”, marcou uma nova fase em sua

% COSTA, 2001, p.68.

% Nos referimos a Durval Muniz de Albuquerque Junior (em . A invengdo do Nordeste e
outras artes. Recife: Massangana / Sado Paulo: Cortez Editora, 1999; e em . Nos destinos de
fronteira: histéria, espagos e identidade regional. Recife: Ed. Bagago, 2008); NAPOLITANO, M.
Historia & Musica: Histéria Cultural da Musica Popular. Sdo Paulo: Auténtica, 2002.; SANTOS, I. F.
Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e o movimento Armorial. Campinas:
EdUnicamp,1999.

% Esse ¢ caso, por exemplo, de Alfredo Bosi, em sua obra denominada Cultura Brasileira. Temas e
Situagdes (2000).

% Cf. COSTA, L. G. F. A peleja da Musica Armorial: 0 maestro contra o escritor. Histéria Unicap, v. 5,
n. 9, p. 284-297, 2018.
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produgéo, mais diretamente ligada ao Romanceiro popular. Quatro anos depois, ou

seja, no ano de 1975, Ariano Suassuna foi nomeado Secretario de Educacédo e

Cultura do Recife e,

a partir dessa época, o “Movimento Armorial”, como um todo,

entrou em uma nova fase, denominada Romangal, nome que faz referéncia a

diversas ideias e no¢cdes importantes para o desenvolvimento que estavam sendo

dadas a proposta inicial:

‘romance” designa, em primeiro lugar, este amalgama de dialetos do baixo-
latim, lingua popular que foi a origem das linguas romanicas; € também o
termo utilizado, por extensao, para as poesias orais cantadas “em romance”,
em oposicao a cultura letrada, escrita em latim...O termo amplia seu campo e
designa, mais tarde, toda a literatura narrativa em prosa, concorrendo com o
termo “novela”. Enfim, “romance” remete para o imenso romanceiro popular
brasileiro, a esses romances e folhetos, orais e escritos, cuja estrutura
narrativa herdade da Europa adaptou-se tdo perfeitamente aos temas e as
vozes nordestinas...Mas o feixe de acepgdes seria incompleto e
demasiadamente europeu para ser brasileiro, se ndo se acrescentasse uma
reminiscéncia do termo romani, designando a lingua falada pelos ciganos da
Europa Ocidental, que conserva, sob aspectos diversos, um fundo oriundo da
india. Os ciganos foram, de fato, para Suassuna como para Garcia Lorca, os
principais responsaveis pela recriagdo e renovagdo do romanceiro medieval,
que souberam reinterpertar no século XX, reintroduzindo nele o elemento
popular apagado pelo tempo se n&o totalmente desaparecido.'®

Sobre esta fase, propriamente dita, alguns criticos contestariam os

trabalhos armoriais alegando que os artistas estariam se aproveitando do respaldo

do Movimento através do DEC para divulgar, ou até mesmo, no caso de poetas e

escritores, publicarem os seus trabalhos. A esse respeito, Suassuna esclarecia:

na primeira fase, eu tive que comecar varias coisas de qualquer maneira,
fechando deliberadamente os olhos para certos adesismos, improvisagoes,
artificialismos e equivocos, algumas vezes graves. [...] Bastaria o
aparecimento de Antdnio José Madureira, do Quinteto Armorial e da
Orquestra Romancal Brasileira para justificar todo o resto do trabalho. Nao
esquecer, por outro lado, que Gilvan Samico prestigiou 0 Movimento, que se
engrandeceu com seu nome, respeitado por todo mundo. O tempo vai
depurando tudo: uns deixam o Movimento porque, de fato, nunca se
interessaram verdadeiramente pela Cultura brasileira; outros porque, mais
sensiveis as modas e as criticas, resolveram tomar outros caminhos; outros
porque tém o temperamento mais solitario; e assim por diante.?*’

1% SANTOS, 1999, p. 31.
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Como se pode ver, Romancal designa, mais que uma fase do Movimento;

trata-se de uma melhor definigdo, uma maior precisdo e rigor quanto ao campo de
atuacao, foco e referéncias. A ideia era a de que o termo Romancal eliminasse as
controvérsias e confusdes surgidas por causa da palavra Armorial. Além disso, a
ligacdo com a cultura popular é enfatizada. De fato, nessa segunda fase a referéncia
ibérica, tao forte na primeira fase, se deixa diluir consideravelmente pelos elementos
mais caracteristicamente populares.™"

Nesse momento foram entdo langados a Orquestra Romancal Brasileira e
o Balé Armorial, no Teatro Santa Isabel. Este ultimo teve pouca duragio,'®
infelizmente. No entanto, estaria ai, inclusive, a origem do atual Balé Popular do
Recife. Além disso, Anténio Nobrega — entdo integrante do Quinteto Armorial —
estreou no teatro com o espetaculo chamado A Bandeira do Divino', em 1976.
Neste periodo iniciava-se a fase que se tornaria uma das mais produtivas do
“‘Movimento Armorial”.

Convém ressaltar que outros trabalhos atestaram que o “Movimento
Armorial” nao estava restrito as fronteiras da regido nordeste, como diziam alguns
criticos. llustrativo disso foi o langamento d’A Guerra do Reino Divino, um trabalho
em historia em quadrinhos de J6 Oliveira, baseado no Romance d’A Pedra do Reino,
que seguia de perto as propostas da gravura e da pintura armoriais. Outro trabalho,
que seguia as orientagdes do “Movimento Armorial” e que também ultrapassava as
fronteiras da regido diz respeito ao langcamento do disco A Fantastica Viola de
Renato Andrade na Musica Armorial Mineira, de autoria do mineiro Renato
Andrade.”™

Essa fase, como um todo, foi marcada pelo aprofundamento das
pesquisas e a busca de maior atividade em outras areas do fazer artistico, bem
como pela expressdo de uma atitude mais rigorosa em relacdo ao material

produzido. Foi também nesse periodo, mais precisamente em 1974, que Suassuna

9" SANTOS, 1999, p.32.

2 COIMBRA, A. L. C.; ALVES, M. S.; ALVES, P.R. O Movimento Armorial reafirmando as raizes da
cultura popular. In: IX Cong. Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo da regido nordeste. Salvador,
2007, p. 1-14.

193 SUASSUNA, A. Aimanaque Armorial. Seleg&o, organizagéo e prefacio de Carlos Newton Junior. 22
ed. Rio de Janeiro: Ed. José Olympio, 2008, p.32.

1% Iid., p.93.
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publicou um livreto intitulado O Movimento Armorial, uma espécie de manifesto que

tentava expor as concepgodes, as origens e as propostas desse movimento. Nele
Suassuna tentava esclarecer suas ideias acerca da criacdo de uma arte que
pudesse ser denominada “erudita”, mas que fosse ao mesmo tempo baseada no que
entendia por “raizes populares da cultura brasileira”. Estas “raizes” deveriam servir
de base para a criagao dessa nova arte, e seriam encontradas a partir da pesquisa
junto as manifestagdes populares dos habitantes do sertdo nordestino, que seria um
local privilegiado para esta busca porque, afirmava Ariano Suassuna, ali “a tradigao
€ mais severamente preservada”.'®

No entanto, apos esse periodo de avancos, iniciou-se uma fase de
siléncio por parte de Suassuna em relagao aos trabalhos voltados a arte armorial.
Alguns arriscaram que esse periodo, compreendido entre 1981 (data que o Diario de
Pernambuco publicou o artigo “Despedida”) e 1987, representava o fim do
“‘Movimento Armorial”. Na verdade, esses pouco mais de seis anos, representavam
um descontentamento por parte de Suassuna em relagdo as constantes criticas e
incompreensdes das varias partes, externas ou internas, do proprio movimento, mas
significava também um aprofundamento da estética armorial. Com isso, comecgava a
se estruturar uma terceira geracao de artistas, que se faziam presentes naquelas
propostas iniciadas ja nos primeiros passos de Suassuna no campo das artes e que,
até os dias de hoje, dao prosseguimento e mantém acesa a chama do movimento
nas varias manifestagdes artisticas.'®

A terceira fase do “Movimento Armorial” foi denominada de Arraial e data
de 1995 em diante. Ela ficou marcada pela presenca de Ariano Suassuna a frente da
Secretaria de Cultura do Estado de Pernambuco. Merecem destaque neste periodo
a fundacéao, por Ariano Suassuna, do Grupo Grial de Danca e o Grupo Arraial Vias
da Danca. Neste contexto, dois espacos culturais também foram criados: o Teatro
Arraial (em homenagem ao Arraial de Canudos) e o Espaco llumiara Zumbi, para
apresentagdes de grupos populares'’; localizado em Tabajara, Olinda, em frente a
sede do Maracatu Piaba de Ouro e residéncia do mestre Salustiano. Nessa fase é

importante ressaltar o numero de artistas e bandas de Pernambuco e outros estados

15 MAXWELL (PUC-Rio), p. 12.
16 COSTA, 2001, p.79.
17 COIMBRA, 2007, p.10.
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que buscavam inspiragcado nos folguedos populares. A grande maioria desses novos

artistas admite a importancia da musica armorial em seus trabalhos e reconhecem a
influéncia por ela exercida.'®

E preciso ressaltar que ao longo da sua histéria, os momentos mais
fecundos do Movimento Armorial tiveram a ver com a participacdo de Ariano
Suassuna na esfera politica. Foi assim em 1969, quando assumiu a dire¢cdo do DEC,
dando inicio ao que iria ser mais tarde o “Movimento Armorial”’. Ja entre os anos de
1975 e 1978, ao assumir o cargo de secretario de Educacao e Cultura do Recife (na
gestdo do prefeito Anténio Farias), conforme ja dito, criou-se o Balé Armorial do
Nordeste. Mais tarde, entre os anos de 1995 e 1998, quando foi secretario de
Cultura do Estado de Pernambuco e, posteriormente, quando assumiu o executivo
de Cultura do Estado de Pernambuco, pela segunda vez, em 2007, o escritor deixou
claro que adotaria uma politica voltada para os ideais armoriais. Basta lembrar que
justamente foi nesse ano que Suassuna escreveu mais um capitulo na musica
armorial, ao reativar a “Camerata Armorial”."®

Durante a sua segunda participacdo a frente da pasta de Cultura de
Pernambuco Ariano Suassuna realizou um trabalho de interiorizacdo no Estado,
percorrendo longas distancias com suas aulas-espetaculo, de Araripina e Petrolina a
regidao metropolitana do Recife. Ao todo, foram realizadas cento e dezessete
apresentagdes, entre as aulas-espetaculo “Nau”, “A Cadéncia, o Castelo e a
Cantoria” e “Chamada ao Piano”. Assim, se no primeiro Suassuna tratava de
questbes que envolvem a construcdo da identidade brasileira a partir das
manifestacdes culturais, em “A Cadéncia, o Castelo e a Cantoria” o escritor
contemplava a poesia popular nas suas discussdes, explorando varios géneros da
cantoria. Ja “Chamada ao Piano” era uma celebracdo a producdo em piano de
compositores do Estado que registraram seus nomes no cenario cultural entre o fins
do século XIX e inicio do século XX."°

Nao nos esquecamos, porém, de ressaltar que um dos pilares desse

movimento, independentemente de suas fases, foi a valorizagdo do cordel.'" Uma

9% ANDRADE, M. Pequena Histéria da musica. Belo Horizonte: Itatiaia, 1987.
99 COSTA, 2001, p.80.

10 SANTOS, 1999. p. 38.

" VASSALLO, 1993.
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grande importancia foi dada aos folhetos do romanceiro popular nordestino —-a

chamada literatura de cordel- por achar que neles se encontrava a fonte de uma
arte e ao mesmo tempo uma literatura que expressava as aspiracdes e o espirito do
povo brasileiro. Isso porque o cordel relune em si outras trés dimensdes artisticas,
que também estavam presentes nos espetaculos teatrais, a saber: texto, imagem e
voz."? No que se refere ao texto, ele se utiliza de uma linguagem simples e
descompromissada, que procura explorar temas cotidianos e populares; com isso,
se afasta dos “canones” na medida em que €& comercializado em folhetos
pendurados numa corda (dai seu nome “cordel’). Outra forma artistica a ele
incorporada é a xilogravura, ja que os folhetos sao ilustrados com essa técnica; e
por ultimo, a musica; isso porque tal literatura geralmente € comercializada pelos
proprios escritores, em feiras populares. Assim, uma maneira de vender seu produto
€ cantando os versos.

Ambos elementos foram sendo usados como materiais de base daquela
cultura que o movimento queria elevar, isto é, a nordestina.”® A partir de uma
estética mais popular, este tipo de literatura se constituiu de uma poesia que |lhe é
prépria; com base no improviso em sua maioria, que introduz ao canto que é
produzido por um repentista (acompanhado por viola ou rabeca) e ainda agrega o
elemento visual, pois tem a xilogravura (outra forma particular de imagem) que é
introduzida em suas capas. Acredita-se que esta manifestagao tenha sido gerada,
com regularidade, a partir dos anos 1940, no Brasil. Posteriormente, entre anos ano
1960 e 1970 foi difundida em todo territério brasileiro, mas ganhou o maior numero
de adeptos na regiao nordeste, tendo como apoio os instrumentos musicais e a
cantoria.'

Por ser considerada uma fonte historica, pois traz consigo informagdes

115

ocorridas em um determinado momento;'"™ a literatura de cordel se tornou objeto de

"2 KERSCH, Teresinha de Oliveira Ledo. Os tons dos tragicos de Ariano Suassuna: uma leitura de
uma mulher vestida de sol.123f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura e Critica Literaria). Instituto de
Letras, Pontificia Universidade Catdlica. Sdo Paulo: PUC, 2012, p. 22.

"3 Ibid.

"4 TEIXEIRA, L. A. Literatura de cordel no Brasil: os folhetos e a fungdo circunstancial. 44 f.
Monografia de Conclusdo de Curso (Bacharelado em Comunicagdo Social com Habilitagdo em
Jornalismo). Faculdade de Tecnologia e Ciéncias Sociais Aplicadas, Centro Universitario de Brasilia.
Brasilia: UniCEUB, 2008, p. 12.

8 SILVA, R. Historia e cultura popular na literatura de cordel do territorio de identidade litoral sul da
Bahia. In:.XVIIl Encontro de Estudos Multidisciplinares em cultura (enecult 18). Salvador: UFBA,
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varios estudos de alguns membros envolvidos no “Movimento Armorial”. O auge

alcangado por essa forma de literatura junto ao publico ocorreu quando se formou
uma rede de distribuicdo e montagem de cordel, tornando o autor seu editor
exclusivo; isso era resultante do movimento de grande migragao de nordestinos para
o sul e o sudeste do Brasil, nos anos 1950. Ja no final dos anos 1970 a literatura de
cordel voltou ao interesse do publico (muito incentivado pelo “Movimento Armorial”).
Nesse contexto, o interesse por ela ndo partia s6 de individuos mais simples e
envoltos na camada mais popular, mas também de intelectuais; tornando-se
elemento de estudo e de lazer, deixando de ser vendido apenas em bancas de feiras
para ganhar lugar em algumas editoras.'

Importante afirmar que, diferentemente da maioria dos movimentos
culturais, onde primeiro séo produzidos os elementos que representam um pensar
de um determinado grupo e, posteriormente, a sua arte € criada para legitima-lo; o
“‘Movimento Armorial” se movimentou no sentido inverso, pois se iniciou com a sua
arte ja bem definida (ou melhor, as suas artes), ainda que fosse composto por
artistas de diferentes géneros (da dancga, literatura, pintura, musica, teatro) que se
encontravam dispersas. Desse modo, quando o entdo professor da Universidade
Federal de Pernambuco (UFPE), Ariano Suassuna, assumiu a diretoria do
Departamento de Extensdo da Pro-reitoria para Assuntos Comunitarios, ele viu a
possibilidade de reunir estes artistas e assim criar o conceito de uma arte que
abrangesse tanto a camada popular quanto a erudita.'"’

Foi nessa oportunidade que ele, ao saudar a importancia dessa literatura

disse em publico:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como trago comum principal a
ligacdo com o espirito magico dos “folhetos” do Romanceiro Popular do
Nordeste (Literatura de Cordel), com a Musica de viola, rabeca ou pifano
que acompanha seus “cantares”, e com a Xilogravura que ilustra suas
capas, assim como com o espirito e a forma das Artes e espetaculos
populares com esse mesmo Romanceiro relacionados.'®

2022, p.1-15.

"6 SILVA, W. A. S. A relagdo do movimento Armorial na fase experimental com a Universidade
Federal de Pernambuco. 46 f. Monografia de Conclusdo de Curso (Bacharelado em Museologia),
Universidade Federal de Pernambuco, Departamento de Museologia. Recife: UFPE, 2017, p. 30-31.

" SUASSUNA, 1974, p. 7.
"8 SUASSUNA, 1974, p. 7.
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Além da literatura de cordel, outros objetos artisticos foram alvos de
estudos e de disseminagao dentro do “Movimento Armorial”’, de Suassuna. Dentre
eles, podemos nos referir ao folclore, isso porque o universo folclérico da regido
nordestina € um campo muito cultural vasto, composto pelas modas de viola; os
reisados bumba-meu-boi, cavalo-marinho; os mamulengos etc. Com relagdo ao
ultimo, verifica-se que eles tiveram considerada importancia dentro do movimento.
Tratam-se de bonecos que sdo apresentados sob a forma de teatro, ao quais
conversam com a plateia, que responde as questbes levantadas, havendo total
participagdo entre publico e personagem na histéria. Os mamulengos séo, sem
duvida, uma das expressdes artisticas que mais atraem pessoas — de todas as
idades— pelo seu colorido e pelas falas improvisadas dos individuos que os
manipulam. Acredita-se que a sua origem se insira no periodo da ldade Média,
ocasido em que a Igreja se valeu do teatro de marionetes para difusdo dos
ensinamentos cristdos durante as catequeses, visando com isso, atrair a atencao
dos fiéis de maneira direta e objetiva.'"®

Quanto as concepgodes de Suassuna, € possivel afirmar que o “Movimento
Armorial” possa ser situado, de certo modo, na linhagem dos diversos artistas e
intelectuais que, desde o século XIX, vém buscando respostas para as questdes
relativas ao problema da identidade e da cultura brasileiras. Assim, seus “militantes”
partiam da ideia de que no interior ainda se pode encontrar a cultura popular em seu
estado “mais puro”, mas que esta se esta perdendo aos poucos. Talvez estivesse ai
a importancia dada pelo “Movimento Armorial” aos espetaculos populares do
nordeste, principalmente aqueles representados ao ar livre, em pragas e nas ruas.
Nesse sentido, a concepg¢ao armorial parecia se basear na ideia de que se deveria
lutar contra uma suposta descaracterizagdo que a cultura brasileira vinha sofrendo.
Em O Movimento Armorial (1974), Suassuna escrevia que nos centros mais
populosos do litoral era dificil observar os resquicios da musica primitiva; mas que,
por outro lado, no sertdo era facil, pois ali a tradigdo teria sido de alguma maneira

conservada.

"9 COIMBRA; ALMEIDA; ALVES; ALVES; 2007, p. 8.
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1.2.3. A relacdo entre “O Santo e a Porca” e o “Movimento Armorial”

Na verdade, a obra O santo e a Porca — objeto do presente estudo, ndo
esta dentro do “Movimento Armorial” de que falamos ha pouco; pois ela foi criada no
ano de 1957; portanto, no periodo que o antecede. Contudo, acreditamos que ela
nao possa ser dissociada do mesmo, visto que as raizes deste movimento podem
ser situadas nas décadas anteriores a sua oficial origem.' Acredita-se que as
primeiras ideias do movimento ja estavam sendo discutidas desde os anos 40,
através de artigos e reflexdes sobre a musica.' Além disso, cabe lembrar que
durante o desenvolvimento dessa obra, Ariano Suassuna ja se encontrava envolvido
naquelas atividades universitarias de que falamos acima (o préprio TEP — Teatro do
Estudante de Pernambuco), durante o periodo em que ele cursava a graduagao de
Direito; e também porque nessa mesma época ele estava inserido em grupos que
passaram a realizar criticas sobre diversas manifestagdes culturais, dentre elas, a
literatura. A partir disso, pode-se pensar que algumas dessas discussdes certamente
envolviam o teatro, alvo de interesse deste autor, dada a sua grande produgéo
literaria nesse género.

Uma justificativa mais sélida que nos permite aproximar a obra O Santo e
a Porca do “Movimento Armorial” € o fato dela estar atrelada a determinados tragos
da chamada literatura popular do nordeste, a qual aparece integrada ao processo de
criagdo de Suassuna como um todo. Por literatura popular entendamos aquela que
se desenvolveu a partir de grupos populares e da tradigao oral regionais, ndo se
restringindo, portanto, aos circulos de intelectuais ou académicos ou quaisquer que
sejam os espacgos formais de ensino propriamente ditos. Para além disso, essa
literatura circunscrita no mundo da cultura popular — o qual engloba os costumes, as
crengas, as mentalidades, as diversas expressdes artisticas e religiosas— ao
deslocar todas essas manifestacées do espaco privado para o publico, passou a se
exprimir na feira e na praga com todos os seus jargdes, blasfémias e grosserias

tipicas da linguagem familiar.' Por conta disso, sua riqueza mora justamente na

20 SANTOS, I. M. F. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e 0 movimento armorial.
Campinas: EdUnicamp, 1999.

21 NOBREGA, A. P. A musica no Movimento Armorial. In: XVIl ANPPOM. S&o Paulo, 2007, p. 2.

122 VASSALO, 1993, p. 28-29.
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sua capacidade de revelar diferentes expressdes da oralidade.

Dentre tais expressdes esta o teatro, que parece o veiculo por exceléncia,
nao sO por ser privilegiado pelo projeto armorial, mas também por servir como
ferramenta intermediadora na transposicdo entre a oralidade do espetaculo e a
fixacdo do documento escrito — tal como a performance do cantador de cordel —
embora daquela sé reste, de forma duradoura, o texto impresso. Visto por esse viés,
o texto teatral é escrito com todas as marcas da oralidade, proprias do dialogo e da
encenacao— do mesmo modo que o folheto de cordel guarda todos os tracos de
oralidade e da retodrica da voz.'?

Para se compreender o complexo processo de formacao da literatura
popular nordestina, bem como a cultura da qual ela descende, talvez seja
necessario primeiramente adentrar, sucintamente, na conjuntura soécio-historica
particular a que essa regido do Brasil esteve submetida por um longo periodo.
Nesse sentido, nas proximas linhas, nos focamos no contexto e nos eventos que |lhe

deram origem.

1.2.4. Sociedade e cultura do nordeste: origens da cultura popular

Escrever acerca do nordeste brasileiro e do sertdo € discorrer sobre um
lugar que nasceu de uma construgao sociocultural, antes mesmo de ser oficialmente
designado como tal. Para além de sua construgdo geografica, existe uma outra, de
carater imaterial que traz em si diversos simbolos e uma religiosidade dominante e
profunda. Uma das construgdes simbdlicas € o sentimento do valor e da honra, base
da representagdo popular da figura do cangaceiro.'*Ja outra representagdo
simbdlica que podemos citar em torno dessa regidao € a questao da aridez sertaneja
que traria consigo — miséria, fome, seca — e uma extraordinaria resiliéncia de seus
habitantes.

E foi justamente o sertdo o local que mais preservou as tradi¢cdes
milenares dos indigenas e os ecos trazidos pelos colonizadores portugueses, dando

roupagens novas e adaptando-os as realidades locais. Tudo isso constituiu as

122 VASSALO, 1993, p. 28-29.

124 PELOSO, Silvano. O cangaceiro nordestino, paladino dos pobres e flagelo de Deus: Carlos Magno
e Roberto do Diabo. In: . Medievo no sertdo: tradicdo medieval europeia e arquétipos da
literatura popular no Nordeste do Brasil. Natal: EQUFRN, 2019, p. 66.
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manifestacbes de sua imensa cultura popular: maracatu, bumba-meu-boi, reisado,

coco de roda, cheganga, frevo, caboclinho, literatura de cordel, xilogravuras,
rabequeiros, ciranda, pastoril, entre outras. Assim, podemos dizer que no processo
da colonizagao brasileira, esta regido se constituiu num mundo a parte. Isso porque a
oralidade predominante naquele periodo sobreviveu fixada, em especial nessa
regido, por ser a depositaria do acervo cultural e social da Europa medieval.
Diferentemente de outras daquela terra brasilis, esse espago incorporou o imaginario
medieval tardio e tal fato foi preponderante para a sua formagéo identitaria.'® Em
outras palavras, esta regido conheceu um outro ritmo historico e, portanto, conservou
formas e estruturas das relagdes sociais e da dominacédo politica que, em outras
areas, ja teriam desaparecido, ou mesmo, nunca teriam tido vigéncia.'?

E importante ressaltar que diversos aspectos da sociedade ibérica
— advindos tanto da chamada cultura oficial, letrada e formal; quanto da cultura
popular, pertencente as ruas e as manifestacdes orais — foram transpostos para o
Brasil durante a ocupagao de Portugal, forjando assim a sociedade brasileira dos
primeiros tempos que, devido as circunstancias particulares, se mantiveram no
nordeste.'® A estrutura implantada naquela época criou um sistema cultural proprio
em que coexistiram duas “civilizagdes”. a do agucar — localizada na parte do litoral e
sustentada exclusivamente por mao de obra escrava; e a do couro — situada na
regiao do sertdo, junto as fazendas de gado, regida pelo compadrio e mais tarde
pelo coronelismo. Essa conformacido tinha suas bases estabelecidas em quatro
elementos essenciais: politicamente no sistema do patrimonialismo; territorialmente
centrada no espacgo do engenho e de suas atividades; militarmente protegida pelas
milicias senhoriais; e moralmente sustentada pelos ideais cristdos— todos eles
procedentes de um feudalismo que ja havia deixado de existir na Europa. Contudo,
ao se tornarem caracteristicas estaveis, se prolongam bastante nessa regido até o

final do século XIX.'%®

2 QUIRINO, P. P. Geografia do sentimento: a construgdo do nordeste brasileiro, breves
consideragdes. Revista Ciéncia Geografica, v. 26, n. 3, 2022, p. 1620.
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FAORO. R. Os donos do poder: formagado do patronato politico brasileiro. 42 ed. Porto Alegre:
Globo, 1977, vol 2.

27 VASSALO, 1993, p. 57-58.

26 ALMEIDA, M. B. Elementos feudais no nordeste do Brasil. Revista de Ciéncias Sociais: RCS, v. 5,
n. 1, p. 55-67, 1974.
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As reverberagdes da imagética medieval portuguesa se fizeram sentir e

transformaram aquele lugar, de certa forma, indspito, num lugar de transformacao.
Isso ocorreu porque as herancas da literatura medieval europeia —tanto oral quanto
impressa, tanto culta quanto popular (expressas em versos € narrativas
memorizadas ou na forma de livros e folhetos)— foram enraizadas na literatura
popular do nordeste do Brasil. Tal heranca herdada dos colonizadores se fez
presente, inicialmente, em manifestagbes menores da literatura oral (causos,
provérbios, adivinhagdes etc). Posteriormente, ela ressurgiu mais nitida e expressa
nas novelas tradicionais, na literatura de cordel, nos espetaculos populares
(folguedos), nas dangas dramaticas (bumba-meu-boi, fandango, mamulengo), nos
atos pastoris.’® Com isso, passou-se do registro oral ao escrito, sendo assimilados
como tradicionais, permanecendo vivos atraveés dos tempos e servindo de inspiragao
e de modelo narrativo para a sociedade que entdo foi se consolidando.

Ao se analisar, resumidamente, as caracteristicas formativas da realidade
social nordestina — fonte cultural da qual se alimenta a obra de Ariano Suassuna —
percebe-se que ela se caracteriza, entre outras marcas, pelo arcaismo e pelo
cosmopolitismo herdados da cultura portuguesa. Isto porque o isolamento dessa
regido, somado a sua estabilidade e a longa duragcdo do sistema sociopolitico
vigente nesse espag¢o mantiveram muitos aspectos pertinentes a cultura europeia da
época dos descobrimentos.”™ Tais tragos constituiram signos relevantes da
medievalidade implantada desde o inicio da colonizagdo, mas que continuam
presentes no nordeste.”' Para descortinar a construgao historica e social do referido
lugar, passemos agora a apresentar alguns dos tragcos medievais presentes na obra

de Suassuna.

1.2.5. Aspectos da cultura popular medieval em “O santo e a porca”

1.2.5.1. O teatro

O periodo do Medievo é controverso, pois ao mesmo tempo que restringiu

29 ALMEIDA, 1974, p.69.
130 VASSALO, 1993, p.98.
31 Ibid., p.163.
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o riso, também deu vida a expressdes que o utilizava: o carnaval e o teatro. Acerca

do dultimo, Berthold aponta que ele dialogava tanto com Deus quanto o
diabo.™Surgido nas missas, ele buscava reduplicar e explicitar, didadicamente, a
liturgia durante o serméo para ilustrar passagens biblicas, em especial as do Novo
Testamento. Porém, se nesse periodo se conheceu a nogao de género, por um lado;
por outro, o teatro medieval ndo se recuava diante da mistura.' Tanto que ele ndo
se caracterizou por uma clara distingdo entre o tragico e o cdomico.”™ Por conta
disso, o teatro medieval pode ser subdivido em liturgico e profano; ambos eram
teatros populares, seja porque buscavam educar o povo, seja porque exprimem seu
ponto de vista. No que se refere ao teatro liturgico ou religioso, este pode ser posto
em correlagdo com o mistério, com o milagre e com a moralidade.’ Em sintese, tais
pecgas procuravam narrar a histéria da biblia, desde a criagdo do mundo até o juizo
final, para apresentar um tom moralizante ao final. Em relagdo ao profano, do lado
oposto, este costumava fazer parddias de temas religiosos e apresentar narrativas
com dissimulagdes e aspectos burlescos podendo se referir a pessoas, casos ou
situagcbes. Uma de suas caracteristicas marcantes era a presenga da mimica. A

farsa era uma de suas narrativas, e que por ora nos interessa.

1.2.5.2. A farsa

E um género pertencente ao teatro religioso e, embora considerado como
menos erudito, ndo era menos popular. Ela atingiu o seu apogeu exatamente no
momento em que outro género —o mistério— também o fez. Desse modo, o teatro do
riso e da contestacdo foi representado ao mesmo tempo em que o teatro de
edificagédo religiosa.”®® Sua origem explica a natureza cOmica da peca, inserida

primitivamente num contexto dramatico sério para servir de intermédio recreativo.'’

32 BERTHOLD, 2001, p. 185.

33 MACHADO, I. A farsa: um género medieval. Revista Ouvirouver, n. 5, 2009, p. 123.

3 AUBAILLY, J-C. Le thééatre medieval- profane et comique. Paris: Larousse, 1975, p. 35.

38 VASSALO, 1993, p. 108. Para saber sobre tais modalidades, consultar o glossario final.
% MACHADO, I. A farsa: um género medieval. Revista Ouvirouver, n. 5, 2009, p. 123.

¥ REY-FLAUD, B. La farce ou la machine a rire: théorie d’un genre dramatique (1450-1550). Paris:
Librairie Droz, 2010, p. 32: “L’origineméme de la farce est expliquée par la nature comique de la
piéce, inserée primitivement dans un contexte dramatique sérieux pour servir d’interméde récréatif”.
(Tradugéo nossa).
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Em sintese, a farsa € uma pega curta, cOmica, com personagens estereotipados

tomados, em geral, a burguesia e ndo a aristocracia. Geralmente, um deles € um
espertalhdo que pode acabar logrado. Seus temas sao buscados na vida cotidiana.
Por ser popular, pode adotar formas de um cémico grosseiro e com obscenidades
préprias do baixo corporal e material, e da cultura popular medieval e renascentista.
Seus efeitos tentam, portanto, atingir o riso puro, sem maiores pretensdes.'®

O santo e a porca nao chega a se enquadrar completamente numa farsa,
se € que podemos caracterizar uma obra como um género propriamente puro. Um
aspecto que afasta essa peca da farsa € o fato dela ser constituida de uma narrativa
bastante longa, formada por trés atos extensos. Além disso, ela ndo é totalmente
tomada pelo elemento da comicidade; basta observar o seu percurso, o qual se
apresenta linearmente comico, mas que ao final se modifica. O outro que a afasta da
farsa é a presencga de certo tom de moralidade (ainda que superficial); mas que nao
€ o suficiente para enquadra-la nesse género, obviamente, visto que ndo se centra
no julgamento claro de uma alma e nem oferece um exemplo a ser seguido.

No seu todo, porém, excetuando-se os trés pontos acima, verifica-se que
ha mais tracos em O santo e a porca que a aproxima da farsa. Um deles € o fato
dela tratar da vida cotidiana, sem se centrar em temas complexos ou polémicos.
Outro é a presenga de personagens estereotipados, ou seja, tipos puros; que se
caracterizam por superlativar um determinado trago de comportamento: o avarento
(Euricdo); a ingénua — jovem ou de idade (Margarida/ Benona respectivamente); e o
apaixonado (Dodd). Esse tragco dos personagens também se repete na Commedia
dell’Arte, como se vera adiante. No entanto, nessa peca eles sdo mais complexos —
possuem atitudes, articulam tramas (com excegcdo do avarento); diferente dos
personagens tipificados da comédia italiana, que apenas amplificam um padrdo de
comportamento certamente defeituoso.

O aspecto da artimanha é outro elemento da narrativa farsesca medieval
presente na obra suassuniana. No que diz respeito a isso, ressalta-se que é sempre
necessario que alguém seja enganado, logrado e que uma trapaga posteriormente

recaia sobre o préprio trapaceiro para que a farsa seja inteiramente cumprida neste

138 VASSALO. A narrativa medieval. In: . A narrativa ontem e hoje. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1984, pp. 47-69.
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quesito."™Em O santo e a porca isso ocorre muito claramente com o protagonista

avarento. Lembremos que o personagem Euricdo se acreditava ser o esperto e
intencionava tirar proveito de tudo; porém, ao final da histéria ele acabou se dando
mal, pois ndo chegou a receber o valor, em dinheiro, pedido emprestado de seu
Eudoro e ainda teve a grande decepgéo ao saber que toda a sua fortuna escondida

nao valia nada.

O comico associado ao baixo corporal ou ao baixo material™® também faz
parte da farsa e esta presente em O santo e a porca. Contudo, reconhecemos que
nesta obra isso aparece poucas vezes. Em relagdo ao primeiro, o baixo corporal,
podemos nos referir a uma cena que envolve uma tensdo entre os personagens
Euricdo e Pinhdo. Trata-se de uma fala em que o velho descobriu, por meio de sua
filha, Margarida, que o autor do furto de sua porca era o namorado de Caroba. Ao

questiona-lo sobre o objeto, este se fez de desentendido:

EURICAO: Diz ou n&o diz?
PINHAO: Eu nao sei nem que porca € essal!
EURICAO: Ent&o vou aperta-lo até sua alma sair pelo fiofé! Diz ou ndo diz?"'

O rebaixo esta na énfase dada as partes intimas e ainda na utilizacdo de
linguagem vulgar, que se traduz, nessa narrativa, em forma de uma “suposta
ameaga”. Suposta porque isso, de fato, ndo se concretizaria. Verifica-se que esta
passagem, mesmo curta, contribui demasiado para o efeito comico na pega. O
mesmo efeito pode ser verificado no trecho abaixo. Ao declarar seu amor por pela
porca, Euricdo utilizou uma palavra de baixo caldo para um substituir um verbo: “[...]
Ah, minha?° porquinha querida, que seria de mim sem vocé? Chega da uma
vontade da gente se mijar! [...].

O erotismo também se liga ao baixo corporal, pois envolve o corpo e os
sentidos; assunto este que ndo constitui a tbnica de Suassuna, tanto que ele o
inseriu em apenas dois trechos da respectiva peca, e de forma superficial. O

primeiro seria a cena em que se demonstra a ousadia de Benona com relagéo

3 PELOSO, 2019, p. 66.

40 Expressé&o utilizada por Bakhtin para se referir ao grotesco e o obsceno associado ao riso. In:
BAHKTIN, 1987.

"1 SUASSUNA, 2012, p. 113.
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a Eudoro — momento em que ela o sugeriu um “beliscdo no espinhago™ proposta

feita em forma de brincadeira, deixando-o sem graga e sem entender nada; ja que
ele acreditava, naquele momento, que estava noivo de Margarida. O segundo
momento seria o trecho em que Euricdo, desconfiado de ter sido furtado, resolveu

revistar Caroba:

EURICAO: Deixe ver os bolsos.
CAROBA: Veja.

EURICAO: Sacuda o vestido.

CAROBA (obedecendo): Estd quente hoje, hein, Seu Euricdo?
EURICAO: Vire-se de costas.

CAROBA: Pois nao.

EURICAO: Deixe de manejos e abra as maos.

CAROBA: Aqui estao.

EURICAO: N3o tera escondido nada embaixo da saia?
CAROBA: Epa, va pra la! Que molecagem é essa?

EURICAO: Idiota, eu sou um velho. Minha intencéo é outra.
CAROBA: Sei I3, isso € vocé quem diz!'*?

O erotismo se revela, neste trecho, numa indireta sexualizagdo dirigida a
empregada. Ao mostrar-se discordante, a personagem Caroba mais uma vez

evidencia uma comicidade em sua fala.

1.2.5.3. Os folguedos

Acerca das manifestagdes dramaticas, as mais frequentes em
Pernambuco — o mamulengo e o bumba-meu-boi — possuem presenca nitida no
teatro de Suassuna. No caso da pega O santo e a porca, o foco é apenas dirigido ao
mamulengo ou ao teatro de bonecos. Destaca-se que este elemento esta na propria
origem da escrita teatral deste autor, pois suas primeiras obras eram entremezes'*®
feitos utilizando da encenagao de marionetes e destinados a serem representados
pelo Teatro de Bonecas do TEP (Teatro do Estudante de Pernambuco).
Posteriormente, tal presenga se tornou mais difusa, ao nivel dos dialogos e dos

jogos de cena.™ O teatro de mamulengo tem algumas caracteristicas especificas,

2 SUASSUNA, 2012, p. 63.
3 Sobre essa e outras definigdes de termos ligados ao teatro, consultar glossario anexo.
44 VASSALO, 1993, p.129.
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tais como: dangas e musicas, associadas a pancadaria, valentias e galanteios; forte

comicidade, baseada em jogos de palavras, expressoes, repeticdes, mas também
ligada a sensualidade, ao grotesco e as pauladas; improvisagao a partir do roteiro e
dialogo com o publico; narrador-apresentador do espetaculo, que faz comentarios
para os espectadores; personagens esquematizados, tipos sociais; reagao ativa da
assisténcia, que influencia o desenvolvimento do espetaculo.’*® Em suma, &, por si
sO, um género hibrido, pois traz para a representagdo de bonecos quase todos as
caracteristicas da Commedia dell’Arte.

Dentre os aspectos apresentados acima, podemos verificar que o dos
personagens esquematizados ou tipos sociais, a comicidade e as agressoes fisicas
estdo, certamente, presentes em O santo e a porca. Nessa peca, destaca-se
especialmente as pancadarias. Em algumas passagens demonstra-se que -0
avarento, quando se sentindo ameagado— batia nos empregados, revistava-os,
xingava-os e 0os ameagava. Outro exemplo disso € a dupla surra que Caroba deu em
Pinhao; primeiramente disfarcada de Benona e depois sem disfarce, e ele acreditou
que apanhava de duas mulheres diferentes. Destaca-se que todas as ocorréncias de
truculéncias fisicas ou verbais concorrem para o riso. Em relacdo a isso, a
comicidade associada a sensualidade também é outro aspecto presente na mesma

peca; tratam-se das cenas que apontamos acima, quando nos referimos a farsa.

1.2.5.4. A religiosidade

O ultimo elemento medieval presente nesta obra de Suassuna é a questao
da religiosidade, caracteristica europeia que se tornou regional e foi expressa,
constantemente, pela personagem Euricdo. Nota-se que durante o desenrolar do
enredo, ao longo de toda a sua fixacdo pelo tesouro ele recorria ao seu santo
protetor, a quem ele chamava de santo guardador; uma espécie de seguranga
particular de sua fortuna escondida na porca de madeira. A referéncia era a santo
Antbnio, o qual Ihe ajudava a manter o segredo e ao mesmo tempo Ihe guiava em
sua vida. O interessante de sua relacdo com o santo € que as vezes ela oscilava;
pois, conforme demonstra a narrativa, em alguns momentos ele se dividia entre o

santo e a fortuna, estabelecendo um conflito entre dois universos — o material versus

% VASSALO, 1993, p.130.
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o espiritual- fato que mostra uma ambiguidade nessa personagem que, ora se

orientava pela fé e ora pela ganancia. Tal oscilagdo é também um dos aspectos que
reforca a qualidade do comico em O Santo e a Porca.

A religiosidade presente na peca também se manifestou através de outros
personagens. Exemplo disso foi o caso de Pinhdo que, desconfiado do excessivo
apego do velho a porca, passou a observa-lo, durante um tempo. Certa vez,
fingindo-se devoto do santo, ele se dirigiu a imagem como forma de disfargar a

aproximacao de Euricéo:

[...] Quero aproveitar e rezar pela seguranga e pela salvagdo de todas as
pessoas que me protegem e protegem Caroba! Seu Eudoro Vicente, aquele
santo, Seu Euricdo Arabe, aquele outro santo, a irma de Seu Euricdo,
aquela santa, a filha de Seu Euricio, aquela santinha...’¢

Ja em outro trecho da peca, observa-se que o mesmo personagem se
dirigiu ao santo com uma fala diferente da anterior. Tratava-se de outro momento,

isto é, apds ele descobrir o segredo de Euricao e ter furtado e escondido a porca:

Agora, é assim, Santo Antdnio, meu velho, [...] sou 0 homem mais rico do
mundo, Santo Antdnio, trate de me agradar de hoje em diante. N&do ha como
um dia atras do outro e uma noite no meio. O velho Engole-Cobra, de tanto
engolir cobra, terminou achando uma que o engolisse. R4, ra! Plantou o
rogadinho dele, mas quem arrancou o milho foi Pinh&o."’

O mesmo santo foi igualmente invocado em outra cena da pecga, por duas
vezes; primeiro por Benona e, em seguida, por Caroba. Trata-se do excerto em que
aponta o momento anterior a entrevista da noite, as escondidas, com seu Eudoro —
ocasiao em que ambas estavam aflitas sobre o que aconteceria, conforme revelam

as suas falas abaixo:

BENONA: Entao eu vou. E que Santo Antbnio nos proteja, Caroba!
CAROBA: Amém, Dona Benona.

(Sai Benona)

CAROBA: Amém, Dona Benona, porque bem precisadas andamos disso.
O que eu nao sei é se Santo Antbnio vai querer se meter numa historia
dessa!

%6 SUASSUNA, 2012, p. 76.
" Ibid., 92.
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(Caroba veste o vestido de Margarida)

CAROBA: Sera que vai, meu santo? Acho que vai dar bem. Com a luz
assim, com o cabelo ajeitado, estou uma Dona Margarida bem apreciavel.
E agora, meu Deus? (Destranca a porta e escuta no quarto do velho.) Até
ja, Santo Antbnio, e veja la o que pode fazer por nds. Nao estou metendo o
senhor em molecagem n&o! Assim que Seu Eudoro entrar no quarto de
Dona Benona, eu dou o alarma e ele se compromete, a simples entrada no
quarto basta. De modo que leve isso em conta e trate de me ajudar.’®

Como se pode perceber, Caroba, além de pedir pela intercessdo de santo
Antbnio, conversa com ele explicando-lhe que o disfarce nao seria por maldade. Por
ultimo, foi feita uma referéncia a figura de Sao Joao, sutilmente: trecho em que foi
explicado por Euricdo que Margarida havia passado uns dias na casa de Eudoro
durante as comemoracgdes desse santo. Em grande parte nordeste € comum, até os
dias de hoje, confraternizagcbes em homenagem a santo Antbnio e aos demais
juninos, Sao Pedro e Santo Anténio; além da devogdo a outros santos ou
personalidades como padre Cicero, por motivos diversos.'® Trata-se de um trago
herdado de tradi¢gdes catdlicas europeias e que foi incorporado a vida cotidiana do

povo nordestino através do contado com os colonizadores.

1.2.6. Aspecto da cultura nordestina em “O Santo e a porca”

1.2.6.1. A linguagem popular

Além dos aspectos externos, ha aqueles regionais, ou seja, tipicos
nordestinos empregados na comeédia brasileira. Nos referimos a alguns tragos da
linguagem popular. Primeiramente, isso se manifesta pela denominagao dada por
Suassuna a personagem principal que, em principio, seria Eurico Arabe. No entanto,
logo no inicio da histéria o avarento passou a ser referido pelas demais personagens
como Euricdo Engole-Cobra, fato que o deixa irado. Tal aspecto € outro que ajuda a
conferir comicidade a peca. Tal denominacgdo, apresentada repetidas vezes,
demonstra uma giria local muito utilizada: “engole-cobra”. Expressao que significa
estar bravo ou mais do que isso, furioso. A sua utilizagdo esta ligada a postura

sempre rigida adotada pelo velho, manifestada no tratamento desconfiado e

%8 SUASSUNA, 2012, p.91.

9 ANDRADE, M. C. A terra e o homem no nordeste. Contribuigdo ao Estudo da Questio Agraria no
Nordeste. Sao Paulo: Cortez, 2005.
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notadamente grosseiro dirigido as pessoas, principalmente quando aos empregados.

O segundo trago da cultura popular e pertencente a linguagem coloquial
presente na mesma peca € a expressao oral de alguns personagens. Nos referimos
exatamente aos borddes “Arriegua”; ou ainda mais marcadamente “Ai a crise, ai a
carestia!”. O primeiro, expressa sentimento de espanto, surpresa ou ainda
indignacao; desse modo, foi utilizado nesta narrativa quando os personagens nao
concordavam com alguma coisa. Ja o segundo, repetido inumeras vezes, é uma
marca linguistica propria do protagonista. Euricdo o proferia como forma de queixa
pelos “gastos realizados” ou quando ele desconfiava de que seu tesouro havia sido
levado. Essa expressao serve, assim, para reforcar o principal defeito velho — a
sovinice — e também cumpre o papel de levar comicidade a peca.

Outro tragco também da linguagem popular nordestina incorporado a peca
sdo algumas palavras ou formas de expressdes regionais como: “cachorro da

”

molest’a” (0 mesmo que danado, sapeca); bucho/ buchinho (termos para se referir a
barriga); “pegar uma briga” (comecar a brigar); esbregue (sinbnimo de bronca); botija
(vasilhame de barro em forma de garrafa); jerimum (nome dado a abdbora); “sair na
carreira” (0 mesmo que correr); “azar da peste” (grau elevado de azar); “estar
maldando” (pensar e agir com maldades); lacrau (sinbnimo dado a escorpido); gia
(referéncia a uma ra gigante tipica do lugar); “vai tudo d’agua abaixo” (dar errado
algo); avalizar (0 mesmo que conferir); “o coragao afraca” (sinbnimo de coragao falha) .
A linguagem coloquial se manifesta ainda pela ocorréncia de frases ou
oragdes com a palavra diabo, carateristica presente na fala de quase todos os
personagens, vejamos alguns trechos: Caroba —“Diabo duma agonia danada!”’*%/
“Esta doido, o diabo do velho!”"*'/“Ja vou, espere um pouco! Diabo de homem mais
apressado!”'*?; Pinhdo —“Onde diabo o velho se meteu?”'**/Em que diabo fui me
meter, Deus?”"*/ “Que diabo de intimidade com o velho é essa?”'**/“Aquilo € um

villvo sonso dos seiscentos diabos!”*/ “Mas afinal, que diabo é isso? A todo instante

150 SUASSUNA, 2012, p. 32.
5 Ibid., p.82.
52 [bid., p. 96.
53 Ibid., p. 96.
154 Iid.,p. 98.
155 Ibid., p. 58.
1% Ipid., p. 59.
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é pancada, esbregue, bofete, o diabo! Que diabo o senhor tem?”'*"; Euricdo —Ai, vai

pra la! Diabo de mulher enxerida!”/“Foi-se, com todos os diabos!"'*®; Dod6 —“Que
diabo de porca sera essa?”’®; Eudoro —“Diabo duma esquisitice danada! Va ser
esquisito assim no inferno!”'®/“Diabo de povo mais esquisito!”’®" Em suma, todas
elas revelam uma caracteristica de regionalismo linguistico.

Diante do exposto, podemos afirmar que em O Santo e a Porca ha varias
caracteristicas da cultura popular —tanto de tradigcdo interna quanto externa ao
nordeste— as quais ajudam a revelar o quanto o cenario cultural do nordeste é rico
do ponto de vista literario. A eles se soma a presenga da satira que o autor realiza
da vida cotidiana. Conjuntamente, todos estes elementos contribuem para a
formacéo da comicidade que confere a obra um tom leve e ao mesmo tempo muito
agradavel ao expectador ou ao leitor. Diante disso, nos arriscamos a afirmar que
Suassuna realiza uma releitura de um classico francés do teatro de Moliére,
adaptando-o ao publico brasileiro. Para tanto, ele se apropria de elementos
carateristicos do cenario nacional, especificamente do nordestino, cumprindo, dessa
forma, a proposta principal do “Movimento Armorial”; que era a de manifestar certas
facetas do que se poderia denominar arte popular, sem, no entanto, ridicularizar

aquilo a que se denomina de cultura nordestina.

157 SUASSUNA, 2012, p. 77
58 Ibid., p. 78.
159 [ibid, p. 58.
%0 Ibid., p. 53.
81 bid., p. 54.
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CAPITULO II: ENTRE “O SANTO E A PORCA” E “L’AVARE

2.1. Um breve panorama dos estudos acerca de tais obras

No que tange aos estudos realizados até entdo sobre as obras
envolvidas neste estudo, quando se refere especialmente a peca O Santo e a Porca,
observa-se que muito se dedicou a sua comparagao com uma producao literaria

originaria ainda na Antiguidade classica; a referéncia é a obra Aulularia’®

, composta
no século Il e de autoria do dramaturgo latino Plauto (c. 250-184 a.C.). Igualmente
pertencente ao género teatro de comédia, tal pe¢ca € conhecida por muitos como
comédia da panela ou também da marmita e se desenvolve em cinco atos.
Semelhantemente a proposta de Ariano Suassuna, ela explora o tema da avareza a
partir do protagonista chamado Euclido, um velho que descobre uma marmita cheia
de ouro deixada pelo seu avd e entdo passa a escondé-la em casa, percorrendo
diversos lugares, enquanto fingia para todos ser pobre. Importante destacar que o
préprio Suassuna chega a declarar, no inicio de sua peca, que ela seria uma
imitagdo nordestina da obra de Plauto, pois segundo ele, o seu personagem
principal, de nome Euricéo, seria um modelo adaptado do protagonista classico'®.
Por outro lado, a pega L’avare'™, também objeto desta pesquisa, pouco
apareceu na bibliografia especializada selecionada neste espago. Com isso,
podemos verificar que esta peca de Moliére consta apenas em alguns estudos
pontuais, 0os quais serdo apresentados logo na sequéncia. Esse € o caso, por
exemplo, do capitulo intitulado Em busca do popular religioso, que integra o livro
Panorama do teatro brasileiro. No respectivo excerto, cujo foco € a discussao sobre
a obra geral de Ariano Suassuna e sua importancia dentro do teatro brasileiro,
Magaldi'®®* ao mesmo tempo em que aponta para varios autores consagrados no
cenario mundial (Gil Vicente, Calderén de La Barca, Shakespeare etc), também

destaca o papel do brasileiro na producdo de dramas e, principalmente, de

2 Ao lado de Anfitrido, esta seria uma das pegas mais conhecidas e encenadas de Plauto.

163 SUASSUNA, A. O santo e a porca. 262 ed.. Rio de Janeiro: José Olympio, 2012, p.16.
¢4 MOLIERE. L’avare: comedie en cinq actes. Théatre francais. In: SCHEFFLER, Wilh. Paris: Edit.

Bielefeld- Velhagen & Klasing, 1986.; e MOLIERE, Jean-Baptiste Pouquelin dit (1622-1673) 1669.
L’avare - comédie. Paris: Gwénola Ernest et Paul Fiévre, 2022.

85 MAGALDI, S. Em busca do populario religioso. In: Panorama do teatro brasileiro. 62 ed. Sdo
Paulo: Global, 2004, p. 236-244.
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comédias. E nesse momento que ele estabelece uma breve relagéo entre a peca

brasileira (O Santo e a Porca), a latina (Aulularia), e a francesa (L’avare); sendo a
ultima traduzida como O Avarento; comecgando por afirmar que ambas constituem
uma farsa.’®® Em seguida, Magaldi discute sobre os personagens suassunianos
estabelecendo relagbes entre eles e os das outras obras, de forma a apontar os
seus equivalentes nas demais peg¢as. Mesmo que sucintamente, Magaldi também
chega a apontar elementos de tragicidade presentes em cada pega. Segundo este
autor, além do tema em comum, isto &, a avareza, ambas estariam estruturadas em

%7 ou de quiprocos.'®®

uma comédia de equivocos

Com uma proposta semelhante ao anterior, de certa forma, € o trabalho
intitulado A intertextualidade na comédia: a presenca de Plauto em Moliere e
Suassuna, de autoria de Mariana Donner™'. Com base no conceito de
intertextualidade a respectiva pesquisa propde ressaltar alguns pontos de
proximidade e também de distanciamento existentes entre as trés pecas (a de
Suassuna, a de Moliere e a de Plauto) tendo como foco o tema comum a todas elas,
ou seja, a questao da avareza. Com isso, podemos observar claramente uma énfase
dada pela autora a figura dos protagonistas, ja que sao eles os sovinas. A concluséo

%9 ¢ a de que, em relacdo a peca de Plauto, as de Moliére e a

a que chega Donner
de Suassuna trazem diversas diferenciacdes quanto a sua ambientacdo do enredo,
quanto as caracteristicas dos perfis das personagens e também no que se refere a
elaboragdo da trama, de um modo geral; observagdo esta que nao traz nenhuma
novidade, pois se considerarmos que tais pecas foram produzidas em contextos e
em épocas diferentes € normal esperar que elas se distanciem em algum ponto. No
tocante a discussao das personagens principais, observa-se que esta nao foi muito

aprofundada, embora fosse ela a linha central desta pesquisa.

'8 Género teatral que radicaliza os recursos do teatro comico, baseado que é uma situagdo comica
exagerada; sua agao sobrepde-se a caracterizagdo de personagens.

67 MAGALDI, 2004, p. 242-244.
'®8 Termo do latim (quid pro quo) que significa “um no lugar do outro/ uma coisa pela outra”; no
contexto do teatro pode ser interpretado como algo mal-entendido, uma confuséo.

% DONNER, M. A intertextualidade na comédia: a presenca de Plauto em Moliére e Suassuna. 81f.
Dissertacdo (Mestrado em Letras). Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Porto alegre: UFRS, 2011.
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Trabalho outro que igualmente engloba as trés pecas teatrais € a pesquisa

realizada por Mauricélia Nunes dos Santos — Modulacdes e variagcées do tema e da
personagem do avarento em Aulularia, de Plauto, o avarento de Moliére, e o Santo e
a Porca de Ariano Suassuna.’® A sua aproximagao com a anterior deve-se ainda
pelo fato desta autora enfocar nas personagens protagonistas, mas de forma que se
atenta as diferentes representacdes da avareza construidas historico-socialmente no
Ocidente. O resultado a que Mauricélia dos Santos chega é que o avarento presente
na peca de Plauto sofre modulagbes ao longo do tempo, aspecto que o torna como
um tipo majoritariamente, mas ndo mais essencialmente cémico na pecga de Moliere
e, igualmente, na de Suassuna; distanciando-os, portanto, da primeira obra. Para
alcancar tais resultados, ela se baseia na perspectiva da ambivaléncia, tomada da
obra de Mikhail Bakhtin'"; com isso assinala que cada uma acaba se constituindo
uma personagem com caracteristicas que Ihe sao particulares.

Os avarentos, assim como o tema destas trés pecgas (conforme ja dito, a
avareza) também sdo analisados comparativamente no trabalho de José Fernando
de Freitas Filho. A referéncia é ao seu artigo cujo nome é De avareza e avarentos: o
tema da sovinice em Plauto, Moliere e Suassuna.'”? Desse modo, pode-se afirmar
que a sua contribuicdo para os estudos de tais obras se da pelo fato dele avancar,
de certa maneira, em um ponto, mais do que simplesmente apontar alguns aspectos
de semelhanca e de diferenca entre elas, este autor discute a sua relagdo com a
realidade a partir do conceito de verosimilhancga e o seu oposto, inverosimilhanca; e
com isso ele ressalta o papel da comédia enquanto uma literatura denunciante dos
contextos em que se insere. Diante disso, para José Fernando Freitas Filho este
género possui um grande poder critico que procura realizar exageros e também

deformacdes propositais do real com vistas a melhor representa-lo.

0 SANTOS, M. N. Modulagbes e variagbes do tema e da personagem do avarento em Aulularia, de
Plauto, o avarento de Moliére, e o Santo e a Porca de Ariano Suassuna. 127f. Dissertagdo (Mestrado
em Letras). Centro de Educagéo, Comunicagao e Artes, Universidade Estadual do Oeste do Parana.
Cascavel: Unoeste, 2014.

" BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o Contexto de Frangois
Rabelais. Tradugao de Yara Frateschi. 42 ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.

72 FREITAS FILHO, J. F. M. De avareza e avarentos: o tema da sovinice em Plauto, Moliére e
Suassuna. Moringa: artes do espetéaculo, Jodo Pessoa, v. 3, n. 2, p. 1-14, 2012.
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Ainda sob uma perspectiva comparada, outro estudo realizado denomina-

' e o Santo e a Porca: uma leitura intertextual, de autoria de Sénia

se Aulularia
Aparecida Santos.'* Como o proprio titulo indica, a comparacgéo é estabelecida entre
a peca brasileira e a latina, levando-se em conta o conceito de imitagcdo que guia
cada uma das obras. Ao constatar algumas passagens idénticas entre as pecas,
Santos busca contemplar aspectos ndo tdo evidenciados na investigagao anterior,
como por exemplo, a composigao das personagens e a religiosidade presente nas
respectivas obras, produzidas em contextos sociais distintos. Assim, esta autora
procura investigar o modus faciendi’”® de cada autor, aspecto que ao seu entender
orienta e da sentido a similaridades e diferencas existentes entre as obras. Acerca
das personagens, Sénia dos Santos confirma uma participacdo mais ativa das
femininas na trama de O Santo e a Porca, tal como ja apontava estudos anteriores.
Em relacdo as personagens masculinas, ao tratar especificamente dos
protagonistas, Santos demonstra que na versao latina o velho Euclido se apresenta
como muito mais dominado pela ganéncia que Euricdo, da pecga brasileira.

Mais uma vez a comparagao entre a peca latina e a peca brasileira se
repete em outro trabalho, exatamente em —Aulularia e O santo e a porca: a

intersec¢do do cbémico— de Larissa Meireles da Silva'™®

, no qual ela procura
esclarecer em qual circunstancia critica o autor brasileiro justifica a sua pega como
uma imitagdo nordestina de Plauto. Nesse sentido, tal estudo procura discutir a
relagcdo entre linguagem e comicidade como um ponto crucial que entrelaca as
obras, assim como também se dedica a discussdo dos aspectos culturais como
fatores que as enquadram em parametros literarios distintos. Como concluséo
Larissa da Silva procura demonstrar que apesar das duas pecas vestirem a mascara
cbmica, elas possuem caracteristicas jocosamente divergentes. Afirma a autora que

a partir de seu denouement’’” tragico, a pega O Santo e a Porca perde a forga

'8 Observagao: O titulo dessa obra foi acentuado aqui por estar assim grafado no trabalho apontado
abaixo, embora o nome original ndo seja dessa forma.

7 SANTOS, S. A. Aulularia e o Santo e a Porca: uma leitura intertextual. Dissertagdo (Mestrado em
Linguistica). Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual de Campinas. Campinas:
Unicamp, 2018.

"5 Expresséo latina empregada pela autora, que significa: maneira de fazer ou modo de proceder.

76 SILVA, L. M. Aulularia e O santo e a porca: a intersecg¢do do cémico. 88f. Dissertagdo (Mestrado
em Estudos Literarios, Culturais e Interartes). Faculdade de Letras, Universidade do Porto. Porto:
Universidade do Porto, 2015.

" Termo para designar o desenlace, ou seja, o momento final de certa narrativa, conto ou fabula em
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enquanto uma imitagado da Aulularia; devendo ser, desse modo, reclassificada como

uma releitura cristd da comédia plautina.

Um trabalho de menor extensdo, mas ndao menos importante sobre os
estudos suassunianos denomina-se Plautinismos e Suassunismos em O Santo e a
Porca, de autoria de Isabela Tardin Cardoso e Sonia Aparecida dos Santos.'® A
ultima, inclusive, ja foi mencionada acima em uma produc¢ao individual. Neste artigo,
as autoras objetivam ler a comédia de Suassuna por meio de um olhar de
plautinistas. Desse modo, demarcam alguns pontos em comum entre O Santo e a
Porca e o seu modelo plautino, Aulularia — voltando-se principalmente a duas
questdes. De um lado, se procurou evidenciar alguns efeitos dramaticos especificos,
resultantes da mescla de motivos brasileiros com os da comédia romana. De outro
lado, levando em conta o fato de que também Plauto imitava comédias gregas
(adaptando-as, dentro do género da fabula palliata, ao publico romano coevo), seria
observar até que ponto algumas caracteristicas do texto e da performance atribuidas
pela critica moderna ao dramaturgo romano também se apresentam na peca
brasileira —constituindo este o objetivo central do artigo. Com base em uma
perspectiva de intertextualidade entre estas obras, Santos e Cardoso demonstram
que Suassuna emula também o modus imitandi de Plauto; ora sublinhando ora
mascarando sua inspiracao plautina. Na opinido delas, isso acabou contribuindo, de
certa forma, para construir a sua prépria poética “nordestina”, que envolve a questao
do engano cémico e sua relagdo com a ilusdo dramatica.

Em um artigo cujo titulo € Aulularia, de Plauto, e O Santo e a Porca, de
Ariano Suassuna: aproximagbes e distanciamentos na constituicdo do cémico’”*—
Mauricélia Munes dos Santos, autora igualmente apontada por nés, anteriormente,
também se dedica a comparacao da peca latina com a brasileira. Neste estudo mais
curto, se comparado ao seu anterior, Santos considera que em dados aspectos a
obra de Ariano Suassuna diverge, significativamente, daquela que fora escrita por

Plauto e acaba por incorporar elementos advindos propriamente da cultura

que tudo se esclarece. Contudo, o desenlace ndo ocorre necessariamente de forma clara em todas
as narrativas, pois ndo € um elemento fundamental.

7% CARDOSO, I. T.; SANTOS, S. A. Plautinismos e Suassunismos em O santo e a porca. Nuntius
Antiquus, v. 12, n. 2, p. 159-177, 2016.

79 SANTOS, M. N. Aulularia, de Plauto, e O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna: aproximacoes e
distanciamentos na constituicdo do comico. AvePalavra. Araguaia, n. 12, p. 1-18, de 2011.
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nordestina; em outros, no entanto, ambas encontram-se bastante préximas sendo,

inclusive, as mesmas situacdes coOmicas transpostas de uma para outra. Em relagao
a comicidade, esta autora ressalta que o aspecto comum mais visivel as duas obras
seria a presenca de algumas situagdes de maus entendidos, gerando as confusdes
entre as personagens; proposi¢cao esta semelhante a colocada por Magaldi,
conforme ja foi dito em algum momento de deste trabalho.

E também de Mauricélia Nunes dos Santos o artigo — Particularidades da
avareza em O avarento, de Moliére."®® Porém, diferentemente do anterior, agora a
relagcado estabelecida pela autora se da entre o avarento da peca francesa e o da
latina. O principal objetivo deste trabalho €& procurar desenhar o perfil do

personagem Harpagao'®’

(de Moliere) através de sua comparagdao com O
personagem Euclido (de Plauto), considerando-se o comportamento de sovinice de
cada um. Ao analisar a relagdo de Harpagon tanto com os filhos quanto com os
empregados, Santos constata que o ele adquire um carater nocivo muito superior
que o segundo, beirando a crueldade; pois age como um insensivel ao controlar os
filhos e os empregados, além de ser um explorador (ja que é um agiota), e nao
possuir compaixao para qualquer um deles.

As coincidéncias entre a peca de Ariano Suassuna e Plauto também
foram elencadas no trabalho de Matheus Trevizam, ao considerar a mencgéao feita
pelo comediografo brasileiro ao autor latino. Nos referimos ao seu artigo chamado
Elementos plautinos em O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna’®, no qual ele
também se centra nas personagens protagonistas, ou seja, nas figuras dos
avarentos. As principais semelhangas discutidas por Trevizam s&o a intriga advinda
dos personagens dos velhos (ao confundirem o desejo dos pretendentes de suas
filhas com o suposto roubo do seu dinheiro escondido de todos) e a énfase
ridicularizadora dada pelo autor brasileiro e pelo latino as suas pecas, aspectos que
ajudaram a compor o cémico, bem como geraram os dialogos entre elas. Os nomes

dados as personagens, tanto na versao latina, quanto na brasileira também é objeto

8 SANTOS, M. N. Particularidades da avareza em O Avarento, de Moliére. Scripta — Uniandrade,
v.15,n. 2, p. 105-119, 2017.

81 Observagédo: empregamos aqui 0 nome da personagem conforme apresentado no trabalho desta
autora (traduzido); no entanto, ressaltamos que em nossas discussdes este sera apresentado em sua
forma original, Harpagon.

82 TREVIZAM, M. Elementos plautinos em O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna. Aletria. n.1, v.24,
p. 135-151, jan-abr de 2014.
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de observacdo de Trevizam, que os ressalta como elementos complementares do

efeito de humor das pecas.
Uma vez mais a aproximagdo da peca brasileira com a latina é
estabelecida em outro trabalho. Referimo-nos ao artigo que se chama Imitando

Plauto: O dialogismo na Obra o Santo e a porca de Ariano Suassuna,’®

no qual a
perspectiva desenvolvida por seus autores, Renata Araujo e Severino Rodrigues, se
ancora, em parte, na teoria do dialogismo entdo tomada por eles de varios
autores.'® Desse modo, Araujo e Rodrigues afirmam que essa questdo é perceptivel
antes mesmo da leitura inicial da referida peca de Suassuna, uma vez que este
autor da a sua obra o subtitulo de Imitacdo Nordestina de Plauto; deixando visivel a
origem da sua inspiragdo.'®® Apds a apresentagdo de um ponto claramente notavel
de convergéncia entre as respectivas comédias, isto €, a presenga do quiproco —
entendido na visdo de Araujo e Rodrigues como um elemento exclusivamente
constituinte do riso nestas obras, eles concluem que a peca latina teria influenciado
a brasileira.

Por ultimo, elencamos o trabalho intitulado A tradi¢céo classica na comédia
brasileira, realizado em autoria conjunta de Carlinda Fragale Pate Nuinez, Gisele
Nery de Andrade, Michelle de Alcantara, Thereza Maria Zavarese Soares e Viviane

da Fonseca Moura’®®

— compondo um texto de uma comunicagao apresentada em
evento académico. Para analisarem a pecga brasileira, igualmente ao trabalho
anterior, os seus autores levam em consideragdo o subtitulo suassuniano (com a
mesma mengdo de Suassuna a obra de Plauto), que anuncia a sua fonte de
inspiracado para a escrita de O Santo e a Porca. Amparados na nogdo de mimesis,
provavelmente advinda de Aristételes — embora isso nao fique claro na exposicao —,
eles partem para uma breve discussdo acerca de alguns elementos narrativos

(enredo, tempo, espago e personagens); este ultimo baseado no critério de

8 ARAUJO, R.; RODRIGUES, S. Imitando Plauto: O dialogismo na obra O Santo e a porca de
Ariano Suassuna. Ao pé da letra, v. 10, n. 2, p. 105-117, 2008.

' Importante destacar que, embora a referéncia principal de Araujo e Rodrigues seja Bakhtin, na
verdade trata-se esta de uma referéncia indireta, pois os mesmos mencionam apenas autores que o
leram, e ndo o proprio Bakhtin, a saber: Diana Luz de Barros e José Luiz Fiorin (Dialogismo, polifonia,
intertextualidade em torno de Bakhtin, 2003); Carlos Alberto Faraco (In: Beth Brait. Bakhtin: conceitos-
chave, 2005); e José Luiz Fiorin (Introdugdo ao pensamento de Bakhtin, 2006).

'8 Ibid., p.106.

8 NUNEZ, C. F. P.; ANDRADE, G. N.; ALCANTARA, M.; SOARES, T. M. Z.; MOURA, V. F. A
tradigdo classica na comédia brasileira. Anais. XXIV Circulo Fluminense de Estudos Filolégicos e
Linguisticos. Rio de Janeiro: UFRJ, 2021, p. 1-5.
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verossimilhancga. Na verdade a unica mencéo feita a Aristoteles pelos autores € para

explicar a ideia de fabula, segundo a concepgao latina. Em sintese, este trabalho
apresenta apenas um esboco de analise, procurando demonstrar, de forma breve,
que algumas estruturas de textos dramaticos da tradicdo literaria ainda se
conservam em obras contemporaneas, ilustrativo disso seria a pe¢a de Suassuna.
Ressaltamos, contudo, que o fato de Ariano Suassuna ter mencionado
uma unica vez o escritor antigo, Plauto, na introdu¢ado de sua obra, O Santo e a
Porca, conforme vimos nos dois ultimos trabalhos expostos acima; e, inclusive, de
até ter “brincado” ao afirmar que o seu trabalho seria uma espécie de plagio, isto n&o
€ o suficiente para caracterizar esta peca como uma imitagao de Aulularia. Além
disso, tal conceito, quando ndo bem especificada a sua intengdo, pode conotar de

187

forma pejorativa,”” o que s6 acarretaria o rebaixamento da obra brasileira em sua

comparagio a latina. Da mesma forma acontece com a nogédo de influéncia'®, por

diversas vezes apresentada no trabalho de Araujo e de Rodrigues'®

, igualmente
considerada problematica de acordo com os estudos de Literatura Comparada mais
recentes; pois ela implica ideia da existéncia de uma obra supostamente superior
(portanto, um canone) da qual se faz cépias. Além disso, deve-se considerar ainda
que o proprio termo canone também é alvo de diversas discussbes dentro dos
estudos literarios atuais.

Consideradas as devidas contribuicbes desses trabalhos para o presente
estudo, convém refletir acerca das principais tendéncias dominantes entre eles. A
primeira delas € a énfase dada a discusséo do tema e também ao protagonista. Em
relacado ao tema, verifica-se que nao se aprofundou em questdes do porqué de sua
existéncia, pois nao se trata de uma escolha aleatéria. Distante disso, este pode ser

visto como um filtro estabelecido pelo pensamento do autor que move-se dentro do

7 Esta quest&o tem relagdo com a abordagem dos géneros desenvolvida por Aristoteles em sua
Poética, a qual é considerada bastante problematica nos dias atuais, conforme nos aponta Eduardo
Coutinho: COUTINHO, E. F. Literatura comparada: reflexdes sobre uma disciplina académica. Revista
Brasileira de Literatura Comparada. Rio de Janeiro, v. 8, n. 8, p. 41-58, 2017.

'8 Tal questdo é mais ampla e ja foi discutida por diversos autores. Alguns deles sdo: NITRINI,
Sandra. Conceitos Fundamentais. In: . Literatura Comparada - Histéria, teoria e critica. Sao
Paulo: EAUSP, 2010, p. 125-182.; CARVALHAL, T. F. O préprio e o alheio: ensaios de literatura
comparada. Sao Leopoldo: UNISINOS, 2003.;COUTINHO, E. Introdugao. In: . (Org). Fronteiras
imaginadas: cultura nacional/teoria internacional. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2001. p. 7-12;
BITTENCOURT, R. L. F. Literatura-Mundo e Poéticas do Presente: Modos de Ler. Ipotesi, v. 22, n. 1,
p. 23-29, jan-jun 2018.

'* ARAUJO; RODRIGUES, 2008.
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emaranhado de uma histdria (0 motivo); os quais constituem uma for¢a comunicativa

essencial para se conhecer as conexdes entre as obras literarias de diferentes
culturas e areas.” A segunda tendéncia é a existéncia de uma clara ansia de
“resgatar” tracos literarios da Antiguidade (especificamente os de Aulularia) em O
santo e a porca; fato que, de certa forma, eleva a pecga latina a condicdo de
“superior” e, por isso, explicaria o fato dos autores atuais quererem herdar as suas
principais caracteristicas —questdo n&o mais aceitavel dentro dos Estudos

Culturais™’

, bem como nos de Literatura Comparada.’® Até mesmo porque a
circulagao de elementos da literatura de certos lugares né&o significa que eles teréo,
nestes outros, 0 mesmo sentido que tinham em sua origem.'®® A terceira tendéncia
que destacamos é a rasa discussao acerca dos demais personagens, levando-se
em conta pouco ou nada dos contextos envolvidos de cada uma das pecas.

Um aspecto interessante e que nos chamou bastante a atencdo naqueles
trabalhos que envolviam a pecga L’avare foi a auséncia de uma analise sobre a obra
de Moliére realizada diretamente em sua lingua original, ou seja, o francés. Em todos
eles, sem excecdo, os autores partiram de observagdes feitas em cima de versdes
traduzidas para o portugués dessa peca, em vez de explorarem a lingua original.
Este € um aspecto que singulariza a presente pesquisa, pois a perspectiva
comparativa aqui adotada levara em consideragao as particularidades presentes nas
linguas de cada uma das obras estudadas, pois compreendemos a tradugdo como
uma forma de interpretagado e, por extensdo, mesmo uma espécie de adaptacao ao
novo contexto de recepcdo de determinada obra.'* Nesse sentido, pensamos que
debrucar sobre uma tradugdo possa significar estabelecer uma leitura por cima

daquilo que ja fora lido antes, podendo deixar capturar elementos inerentes do texto

%0 Acerca dessa rica discussdo, consultar o trabalho: TROISI, S. C. Tematologia: consideraciones
sobe tema, motivo y multiculturalidad. Actio Nova: Revista de Teoria de la Literatura y Literatura
Comparada, n. 4, p. 571-598, 2020.

1 Campo que, para Bettiol, se constitui, em sintese, uma ferramenta tedrica que nos permite fazer
um exame dos papéis culturais dos quais a literatura é investida, bem uma leitura das identidades
que a constitui. BETTIOL, M. R. B. Os estudos culturais: o espago da insatisfacao do sujeito. Revista
Lingua & Literatura, v. 7, n. 10-11, p. 217-224, 2005.

2 Sobre a nogéo de cénone dentro desse campo de estudos, consultar: COUTINHO, E. F. Literatura
Comparada, literaturas nacionais e o questionamento do canone. Revista brasileira de literatura
comparada, v. 3, n. 3, p. 67-74, 2017.

93 JOBIM, J. L. Literatura nacional e literatura comparada: uma perspectiva brasileira. Gragoata, v.
25, 2020, p. 411.

% CARVALHAL, T. F. De tradugdes, tradutores e processos de recepgéo literaria. Revista Brasileira
de Literatura Comparada, v. 5, n. 5, 2000, p. 91.
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original. Por outro lado, devemos considerar que muitos efeitos comicos sé&o

intraduziveis de uma lingua para outra, relativos, pois, aos costumes e as ideias de

certa sociedade.

2.2.“0 santo e a Porca” e “L’avare”: um breve resumo das obras

Para elucidar essa analise intertextual entre tais comédias, decidimos por
comega-la realizando uma curta apresentacdo de cada uma, comegando pela

% & uma peca dividida em trés atos que, em

producao brasileira. O Santo e a Porca
sintese, correspondem, respetivamente —a apresentacdo dos personagens; o
desenvolvimento; e o climax da narrativa. O seu protagonista € o velho Eurico
Arabe, mais conhecido como “Euricdo Engole-Cobra” que, desde que sua esposa o
abandonou, passou a ter olhos exclusivamente para uma porca velha de madeira.
Isso porque guardava nela todo o dinheiro de uma heranga recebida anos atras de
seu avd; e como o valor era alto, mantinha por ela uma grande estima ao mesmo
tempo em que cultivava uma forte devogdo a Santo Antbnio, a quem atribuia a
responsabilidade por guarda-la. Com isso, sua vida passou a girar em torno desse
objeto, pois ele temia que os outros descobrissem o seu segredo.

A narrativa comega quando, com uma carta nas maos, Caroba, sua
empregada, anuncia a chegada do rico fazendeiro Eudoro Vicente. O texto dizia que
Eudoro faria uma visita a Euricdo, quando entdo lhe privaria de seu mais precioso

% Euricdo fica desesperado, pensando que ele queria lhe roubar

tesouror
(justamente aquele dinheiro que guardava na porca). Para tentar acalma-lo, Pinh&o
— empregado de confianga de Eudoro— explica-lhe que o patrdo costumava enviar
cartas apenas quando queria empréstimos do banco. Ao ouvir isso, Euricao continua
apreensivo, supondo que o homem viria para pedir-lhe dinheiro emprestado; e diante
disso, ele se recusa a ler o conteudo da carta. No entanto, Caroba entende a
situagdo: o tesouro a que ele se referia era Margarida, a filha de Euricdo. Na
verdade, o fazendeiro desejava casar-se com a bela moga e vinha fazer o pedido

diretamente ao seu pai.’”’

1% SUASSUNA, 2012.
1% bid., p. 26.
97 Ibid., p.36
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Margarida namorava escondido Dodd, o qual mantinha um disfarce,

passando-se por um homem corcunda, manco e barbudo. Este era filho de Eudoro,
cujo pai acreditava estar estudando na capital. Caroba entdo aproveita-se da
situagao para arranjar um dinheiro para casar-se com Pinhdo, seu noivo. Ela planeja
casar Margarida com Dodo6; e Benona, irma de Euricao, com seu Eudoro, pois os
dois haviam sido noivos no passado. Primeiro Caroba inventa que Eudoro pediria a
mao de Benona em casamento, depois se aproveita do medo de Euricido de perder
seu dinheiro e combina com ele uma comissao para ajuda-lo a tirar vinte contos de
Eudoro. Ela esconde as mulheres no quarto, primeiro trancando Dod6é com
Margarida e entdo se disfarga dela para receber Eudoro. Depois se disfarga de
Benona e a tranca em outro quarto com Eudoro, pois pretendia fazer com que ele se
apaixonasse novamente pela antiga noiva.

Euricao resolve enterrar a porca no cemitério, mas quando se levanta de
madrugada para pega-la ndo a encontra, pois Pinhdo havia descoberto o seu
segredo e entdo a pega e antes a leva para o quarto de Caroba. Ao passar pelo
quarto de Margarida, Euricdo vé a filha saindo de la com Dodd. Surpreso, este vé
Euric&o furioso e logo tentar se explicar, achando que ele estava bravo por estarem
juntos no quarto.'® No entanto, Euricdo nota o rapaz nervoso tentando lhe falar e
entdo passa a desconfiar de que ele havia roubado a sua porca e comegam a brigar.
Ao ouvirem a discussao, todos saem dos quartos; Eudoro e Benona, que ja haviam
feito as pazes; e Pinhdo e Caroba. Pinhao conta a Euricdo que esta com a porca e
lhe pede dinheiro para devolvé-la.'® Apds muita confusdo Euricio recupera o objeto
e entdo tem uma ma noticia, dada por Eudoro, a de aquele dinheiro, guardado por
anos, ndo valia mais nada.?®® Os casais se acertam e se casam —Margarida e Dodo,
Caroba e Pinhdo, Eudoro e Benona. Ja Euricdo fica sozinho; na verdade, a sua
Unica companhia era a mesma porca de madeira de sempre, mas sem o dinheiro

algum; ele termina a histéria perguntando a santo Anténio o que aconteceu.?”’!

18SUASSUNA, 2012, p. 104.
% Ibid., p. 113.
200 1., p. 115.

21 Ibid., p.116-117.
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A pecga L’avare®”, por sua vez, se desenvolve em cinco atos e narra a

histéria do velho rico Harpagon, um grande avarento que escondia as suas riquezas,
inclusive dos filhos, ao mesmo tempo em que tentava enriquecer mais a partir de
negocios ilicitos e a custa de casamentos arranjados dos filhos com parceiros ricos.
Harpagon vivia em constante pavor de que roubassem uma arca de ouro que ele
préprio havia enterrado no jardim, sem que ninguém soubesse.?®”® Ele tinha um
criado chamado Valére, apaixonado por sua filha, Elise, com quem o jovem
mantinha uma relagdo escondida.?*® O rapaz possuia vagas lembrancas de sua
infancia, pois perdeu-se de seus parentes no passado devido a um acidente no mar.
Apesar de acreditar que fosse de boa familia, ndo tinha esperanga de que o patrao
permitisse seu casamento com a moga. Enquanto ndo conseguia provar que tinha
sangue nobre, ele tentava conquistar a afeigdo do sogro bajulando-o o tempo todo.
Além da jovem Elise, Harpagon possuia outro filho, cujo nome era
Cléante, o qual estava muito apaixonado pela bela Mariane, uma garota pobre e 6rfa
de pai; inclusive, ele confessou isso a sua irma; no entanto, temia que o seu pai nao
permitisse o seu enlace pelo fato de dela ndo pertencer a uma familia rica, e por isso
mantinha um relacionamento com ela também escondido de todos.?**> Contudo,
Cléante ndo imaginava que o pai, vilvo ha muitos anos, estava igualmente
interessado na moga;*® tanto que ele contratou Frosine para “fazer a sua cabega” e
a de sua mae. Enquanto isso, determinado a se casar com a Mariane, Cléante
decidiu pedir dinheiro emprestado a um agiota, como forma de se livrar do jugo
financeiro do pai.”®” Apesar dele saber que o agiota era um grande explorador — o
qual cobrava juros altissimos ao més, podendo |he conduzir a uma divida infindavel—
ele marcou o encontro. La chegando, se deparou com uma grande surpresa: O
agiota era o proprio Harpagon. Pai e filho brigaram feio e o negdcio nédo se

consumou.?®

22 Conforme elucidado acima, a proposta é basearmos em versbes da pega apenas de lingua

francesa, a saber: MOLIERE, 2022.
203 Ibjd., p.16.

204 Ibid., p. 5-6.

205 MOLIERE, 1986, p.3.

206 MOLIERE, op.cit., p.23.

207 Ibid., p. 31.

208 Ibid., p. 36.
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Certo dia, Harpagon informou a filha Elise que decidiu casa-la com

Anselme, um homem rico e de meia-idade, que propbs desposa-la mesmo sem dote.
Isso seria uma 6tima vantagem, pois ele como pai, ndo teria de desembolsar
nenhum dinheiro; além do mais, Harpagon poderia conseguir diversos beneficios a
partir desse casamento arranjado. Elise odiou a ideia, mas ele deixou claro para a
moga que nao pretendia perder uma proposta tdo vantajosa quanto esta.
Desesperada com a imposicédo do pai, Elise pediu ajuda ao seu amado Valére. Ele
lhe jurou que evitaria o casamento e disse que, em ultimo caso, fugiriam juntos.?*

Harpagon deu um jantar em homenagem a sua futura noiva Mariane,
gastando o minimo possivel em comida e bebida. A moga, que ja achava Harpagon
repulsivo, passou a detesta-lo ainda mais quando descobriu que ele era o pai de seu
amado. Durante o evento, situagdes engracadas aconteceram, pois Cléante,
querendo afrontar o pai, fez de tudo para que ele gastasse mais. Depois do evento,
ele ndo resistiu e confessou a Harpagon que amava Mariane. Em seguida, o velho
passou a desejar, ainda mais ardentemente que a garota fosse sua. Cléante jurou
ao pai que faria de tudo para impedir tal unido e mais uma vez eles brigaram; com
isso, Harpagon o deserdou. Naquele momento, um criado de sua casa avisou que
havia um buraco no jardim. Harpagon ficou desesperado por conta de seu tesouro,
suspeitando de todos e até de si mesmo.?"°

O invejoso Jacques, outro criado, acusou Valére do roubo. Harpagon,
mesmo sem provas, chamou a policia para prender o rapaz. O senhor Anselme, o
pretendido da moga, chegou a tempo de ouvir Valére brigar com Harpagon sobre o
dinheiro e de confessar o seu amor por Elise, ao mesmo tempo em que jurou que se
casaria com ela de qualquer jeito. Anselme, comovido, retirou a sua proposta de
casamento, pois ndo queria forcar Elise a um enlace indesejado. Harpagon ficou
furioso por perder o genro rico. Chegou um magistrado para prender Valére, mas o
rapaz disse que era inocente; além disso, lembrou que era um nobre, filho do
napolitano Dom Thomas d’Alburci. Ele contou que sofreu um naufragio que o
separou de seus parentes, que julgava estarem todos mortos. Mariane, emocionada,
descobriu que era irma de Valére; ela também sobreviveu ao naufragio. E a alegria

Nao se encerrou nisso, pois o senhor Anselme revelou que era pai dos dois, o Dom

209 MOLIERE, 2022, p. 28.
210 Ibjd., p.37.
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Thomas d’Alburci, em pessoa. Ele também conseguiu chegar a terra firme e,

achando que os filhos e a esposa tinham morrido adotou, em Paris, 0 novo nome
Anselme.?"

As surpreendentes revelagbes nao fizeram qualquer diferenga para
Harpagon, visto que ele continuava insistindo para que Valére devolvesse a sua arca
com o dinheiro.?'? Cléante entdo apareceu para dizer que, na verdade, tinha sido ele
o ladrao da arca e ameacgou o pai que s6 devolveria o ouro se o ele permitisse o seu
casamento com Mariane.?"® Anselme, entdo pai da moga, foi o primeiro a dar o seu
consentimento ao rapaz e ainda concordou em pagar pelos dois casamentos (o de
Mariane com Cléante e o de Valére com Elise).?"* Harpagon ndo teve outra saida
sendo concordar.?’® Mariane e o seu irmao Valére foram com o pai reencontrar a
mae que nao viam ha anos. Junto com eles, seguiram seus amados enquanto
Harpagon permaneceu sozinho, agarrado a sua arca de ouro, o unico e verdadeiro

amor de sua vida.?'®

2.3. Aspectos comicos comuns as duas obras

Neste topico pretendemos adentrar, propriamente, na analise comparativa
das pecas elencadas para este estudo. Para tanto, partiremos da discussao dos

diversos pontos em que as comédias O Santo e a Porca e L’avare se aproximam.

2.3.1. A avareza

Conforme apontaram os resumos expostos anteriormente, o elemento
mais evidente de convergéncia entre as duas obras presentes neste estudo €, sem
duvidas, a tematica. Questdo esta que foi, inclusive, um dos aspectos mais

recorrentes analisados dentro dos estudos da Literatura Comparada, no seu inicio;

21" MOLIERE, 2012, p.101.
212 Ipid., p.104.
213 Ibid., p.106.
24 Ibid., p.105.
215 Iid., p.107.

216 ALOS, A. P. A literatura comparada neste inicio de milénio: tendéncias e perspectivas. Angulo 130
— Literatura Comparada, v.1, p. 07-12, jul-set 2012.
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porém, atualmente este campo foi se expandido para a investigagdo de outros

elementos literarios.?” Na peca O santo e a porca, assim como em L’avare, a
tematica predominante é a da avareza. Desta forma, através da intertextualidade
podemos perceber, claramente, que essa caracteristica que popularmente
costumamos denominar de “p&o-durismo” € um aspecto que marca profundamente
0s seus protagonistas, chegando a determinar ndo somente as suas personalidades,
como também o préprio desenrolar das historias.

Destaca-se que a presenca do tema da avareza na literatura, na verdade,
nao é uma novidade, pois ele ja foi tomado e retomado, direta ou indiretamente, em
diversas obras, a saber — na personagem da governanta Juliana, em O primo Basilio
(Eca de Queiroz); na figura do imigrante Jodo Romé&o, presente em O corti¢o (Aluisio
de Azevedo); no protagonista da obra Um conto de Natal (Charles Dickens);
encobertamente na figura da formiga, presente na fabula A cigarra e a formiga
(Esopo); no conto A conversdo de um Avaro (Machado de Assis); no inferno de A
Divina Comédia (Dante Alighieri); em O mercador de Veneza (Shakespeare); na
Novelle Rusticane, em La Roba e em Malavoglia (Giovanni Verga); no personagem
Panfilo, da primeira jornada de O decameron (Boccaccio) — sao apenas alguns dos
exemplos.

A recorréncia da avareza na literatura mundial talvez esteja associada a
sua condicdo de pecado, a qual descende da literatura religiosa; principalmente da
cultura mugulmana (através do alcorao) e da crista (durante a constituicao da biblia).
No Ocidente, a historia dos pecados ou vicios capitais comegou a partir da obra
Moralia in Job, do papa Gregorio —o Magno, que comandou a Igreja entre 490 e 560.
Este € um dos textos que marcou profundamente a cultura medieval, ao compor
uma espécie de enciclopédia em que mistura exegese, teologia e ética.?’® Ao tomar
por base as epistolas de S&o Paulo, ele definiu como sendo sete os principais vicios
de conduta: gula, luxuria, avareza, ira, soberba, preguica e inveja. A lista s6 se
tornou “oficial” na Igreja catélica no século Xlll, com a Suma Teolégica, de autoria de

Sdo Tomas de Aquino, onde ele fixa os postulados que dominariam todo o

2" CASAGRANDE, C.; VECCHIO, S. Histoire des péchés capitaux au Moyen Age. Paris: Aubier,
2003. p.7.

218 SUCCI, T. M. Os provérbios relativos aos sete pecados capitais. 152 f. Dissertagdo (Mestrado em
Letras). Instituto de Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas. Universidade Estadual Paulista. Sdo José
do Rio Preto:UNESP, 2006, p.66.
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desenvolvimento da filosofia medieval, conhecidos como pensamento “tomista”.?"*No

documento, ele explica o que os tais sete pecados tém que os outros ndo tém.
Assim, a Igreja os dividiu em duas categorias: os mais simples ou veniais, sao
aqueles que podem ser perdoados sem a necessidade de confissdao; ja os mais
graves, os ditos capitais, merecem a danagao.

Os sete pecados capitais receberam essa denominacao porque produzem
outros pecados e vicios, tendo um efeito potencialmente letal no que se refere a
saude espiritual das pessoas. O termo “capital” deriva do latim caput, que significa
cabeca, o que quer dizer que as sete infragdes sdo as lideres de todas as outras.
Diante disso, do ponto de vista teoldgico, o pecado mais grave € o da soberba, afinal
€ nesta categoria que se enquadra o pecado original, isto €, a agdo tanto de Adao
quanto de Eva de aceitaram o fruto proibido da arvore do conhecimento querendo,
assim, igualarem-se a figura de Deus. Outras religides o judaismo e o protestantismo
também adotaram o conceito de pecado em suas doutrinas, mas a problematica dos
sete pecados capitais € exclusiva do catolicismo.

A avareza € considerada como um pecado que incide em duas diregdes:
contra a divina providéncia e contra o préximo. Contra a divina providéncia porque
aquele que muito guarda ou ndo gasta, buscando assim o que seria uma futura
seguranga, desconfia do poder das ag¢des divinas sobre o mundo ao mesmo tempo
em que se apega as coisas materiais. Além disso, este pecado também fere o outro
por ndo auxilia-lo em situagdes que seriam necessarias; ao contrario, um homem
nao pode ter superabundéancia de riquezas externas sem que outro esteja, portanto,
na pobreza. Por meio dessa ética, a avareza se resume a um amor e desejo pelas
posses terrenas como o dinheiro e pela constante acumulagdo e, sendo assim,
constitui a raiz de todos os males no mundo — sendo dessa forma, condenada por
Deus. Nao é a toa que ela é vista como a porta de entrada para outros pecados,
dentre eles, o da inveja.

Nas pegas em questdo, tal pecado acaba se destacando, pois ambas
giram em torno da “caga” e da ocultagdo dos tesouros de seus protagonistas. No
caso de O Santo e a Porca, este se tratava de um alto valor em dinheiro escondido
em uma velha porca de madeira a qual Euricdo carregava consigo para diversos

lugares; fato que, posteriormente, acabou intrigando parte da familia e até mesmo os

2" CASAGRANDE, op.cit., p.185.
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empregados. Isso ficou evidente em um momento da comédia em que Eudoro,

pretendente de sua filha, querendo iniciar uma conversa com ele, lhe ofereceu um
dinheiro para compra-la, pois comentou que adorava antiguidades. A sua reacao a
oferta foi uma das piores possiveis, ja que Euricdo o destratou imediatamente. Na
sequéncia, para amenizar a sua reagdo e nao deixar ninguém desconfiado ele
contou ao rapaz que aquela porca se tratava de uma heranca de seu avd, motivo
pelo qual ndo se desfaria dela.?®® O fato € que Eudoro percebeu que a reagéo dele
seria um exagero por causa de uma simples porca velha e concluiu que o velho era
um maluco.

No caso da pega L’avare, o tesouro escondido (dez mil escudos)
encontrava-se numa pequena arca, uma espécie de bau em que o velho Harpagon
guardava moedas em ouro. E ainda que a sua preocupacgao com tal objeto fosse na
mesma medida que a apresentada pelo Euricdo, Harpagon n&do mudava tal objeto de
um lugar para outro a toda hora; na verdade, sempre o manteve em um unico lugar
e sob constante sigilo, isto &, enterrado no jardim; embora chegou a questionar

consigo mesmo se guardara no local certo:

Na verdade, ndo é nada facil esconder em casa uma grande quantia de di-
nheiro; feliz daquele que tem toda a sua fortuna bem guardada, e sé conser-
va consigo o necessario para as suas despesas. E uma grande preocupa-
¢ao inventar um esconderijo seguro em casa; para mim, os cofres-fortes sao
suspeitos, ndo me confio neles: vejo-os justamente como uma isca facil
para ladrées, e € sempre a primeira coisa que vao atacar. No entanto, nao
sei se fiz bem em enterrar no meu jardim os dez mil escudos que recebi on-
tem. Dez mil escudos em ouro em nossa casa, € uma quantia bastante...?

Ao contrario dele, era a personagem brasileira (Euricdo) que, além de
mover a porca por varios lugares dentro da prépria casa, ainda pensou em enterra-la

perto de sua residéncia — no cemitério da igreja, mais exatamente, em um vao entre

20 CASAGRANDE; VECCHIO, 2003, p. 53.

221 MOLIERE, 2022, p. 16: “Certes, ce n'est pas une petite peine que de garder chez soi une grande
somme d'argent; et bienheureux qui a tout son fait bien placé, et ne conserve seulement que ce qu'il
faut pour sa dépense. On n'est pas peu embarrassé a inventer dans toute une maison une cache
fidéle: car pour moi les coffres-forts me sont suspects, et je ne veux jamais m'y fier. Je les tiens
justement une franche amorce a voleurs, et c'est toujours la premiére chose que l'on va attaquer.
Cependant je ne sais si j'aurai bien fait, d'avoir enterré dans mon jardin dix mille écus qu'on me rendit
hier. Dix mille écus en or chez soi est une somme assez...”
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o tumulo da sua ex-mulher e o muro, pois acreditava que ali iria deixa-la em maior

seguranga, ja que passou a duvidar que até mesmo santo Anténio a protegeria.
Durante um dialogo com tal santo, Euricdo chegou a dizer-lhe que preferiria os

mortos aos vivos:

Ah, agora estou sé. Estara escondido? O quarto esta vazio. E aqui? Nin-
guém. Agora, nés, Santo Antdnio! Isso é coisa que se faga? Pensei que po-
dia confiar em sua protegao, mas ela me traiu! Vocé, que dizem ser o santo
mais achador! E isso, Santo Ant6nio é achador e esta ajudando a achar mi-
nha porca! Eu devia ter me pegado era com um santo perdedor! Agora ndo
deixo mais meu dinheiro aqui de jeito nenhum. O cemitério da igreja! E aqui
perto e é lugar seguro. Entre o timulo de minha mulher e o muro, ha um bu-
raco: é la que guardarei meu tesouro. Prefiro a companhia dos mortos a dos
vivos, e ali minha porca ficara em seguranga. Com medo dos mortos, os vi-
VoS nao irdo la e os mortos, ah, os mortos ndo desejam mais nada, nao tém
mais nenhum sonho a realizar, nenhuma desgraga a remediar. Ao cemitério!
Escondo a porca no buraco e a noite, quando todos estiverem dormindo,
cavo a terra e hei de enterra-la o mais fundo que puder. E vocé, Santo Ant6-
nio, fique-se ai com sua protegédo e seu poder de encontrar. La, meu ouro,
meu sangue, estara em seguranga: o mundo dos mortos € mais tranquilo, e,
digam o que disserem os idiotas, la é o lugar em que se perde tudo e n&o se
acha nada!*?

Contudo, Euricdo ndo contava que a sua porca fosse encontrada antes
dele leva-la para o seu novo esconderijo secreto. A ideia de pega-la para ver o que
havia dentro foi de Pinhdo, quem ficou observando o velho e notou que havia algo
de errado com aquele objeto. Ele entdo a levou, dentro de um saco, e a escondeu
dentro do quarto de Caroba.?®

Importante ressaltar que a avareza percorre as duas historias do inicio até
o seu fim contribuindo, inclusive, para o tom da graga nelas em certos momentos.
Essa caracteristica se manifesta, claramente, nas atitudes muitas vezes mesquinhas
dos protagonistas, os quais faziam de tudo para economizar. Um exemplo disso era
o racionamento da alimentacido dos cavalos, situacdo que ocorria na casa de
Harpagon. Certo dia, ao mandar o cocheiro, o mestre Jacques, preparar os animais
para leva-los a feira, este respondeu ao patrao que os animais nao tinham condicoes
sequer de pararem em pe€; doentes por ndo receberem alimentagao suficiente néo
aguentariam qualquer exercicio por conta de fraqueza e, por conta disso, mais

pareciam fantasmas:

222 SUASSUNA, 2012, p.81.
2 Ibid, p. 102.
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HARPAGON: Que é preciso limpar o meu coche, e manter os cavalos pron-
tos para ir a feira.
MESTRE JACQUES: Os vossos cavalos, Senhor? Pois bem, eles ndo tém
condigdes de andar. Nao vos direi que nao se levantam da palha, os pobres
bichos nem palha tém, e € melhor nem tocar no assunto; mas vos os fazei
passar por jejuns tdo austeros, que mais parecem ideias ou fantasmas, ou
hipéteses de cavalos.
HARPAGON: Estao, de fato, muito doentes: ndo fazem nada.
MESTRE JACQUES: E por ndo fazerem nada, Senhor, nada devem co-
mer? Pobres animais, seria melhor trabalharem muito para muito poderem
comer. Despedaga-me o coragdo, vé-los assim extenuados; pois sinto tdo
grande ternura pelos meus cavalos, que julgo tratar-se de mim proprio,
quando os vejo sofrer. Todos os dias tiro de minha boca para Ihes dar; é
preciso ser muito duro, Senhor, para ndo sentir compaix&o pelo préximo.?**

Ainda sobre a alimentagao, Harpagon costumava regular até mesmo as
refeicdes das pessoas. Durante uma conversa dele com o cozinheiro Jacques sobre
0 que se prepararia de bom para o jantar do noivado de sua filha, ocasido em que
também receberia a sua futura noiva, Mariane, o velho brigou com o rapaz por duas
vezes. Primeiro quando este Ihe perguntou se teria dinheiro para a compra dos
ingredientes.?® E depois, quando o mesmo sugeriu alguns pratos, considerados por
Harpagon um exagero. Em relacdo ao dinheiro, ele esbravejou que ndo sabiam lhe
pedir outra coisa que nao fosse isso. Além do mais, Harpagon o criticou por néo
saber cozinhar gastando pouco.

Sobre os pratos, Harpagon ordenou que se servisse a menor quantidade
possivel; apoiado no argumento de que os médicos recomendavam que se deveria
comer pouco para se ter boa saude, pois nada seria mais prejudicial ao homem do
que comer demais.?® O problema com relagdo a isso era que, para ele, ndo havia
uma real preocupagado com a saude (seja pelo excesso ou pela falta de comida), na

verdade, ao seu ver, qualquer quantidade poderia ser considerada excessiva; o

224 MOLIERE, 2022, p. 54: “HARPAGON: Qu'il faut nettoyer mon carrosse, et tenir mes chevaux
tous préts pour conduire & la Foire../MAITRE JACQUES: Vos chevaux, Monsieur? Ma foi, ils ne
sont point du tout en état de marcher: je ne vous dirai point qu'ils sont sur la litiere, les pauvres
bétes n'en ont point, et ce serait fort mal parler: mais vous leur faites observer des jelnes si
austéres, que ce ne sont plus rien que des idées ou des fantdmes; des facons de chevaux./
HARPAGON: Les voila bien malades, ils ne font rien./ MAITRE JACQUES: Et pour ne faire rien,
Monsieur, est-ce qu'il ne faut rien manger? Il leur vaudrait bien mieux, les pauvres animaux; de
travailler beaucoup, de manger de méme. Cela me fend le coeur, de les voir ainsi exténués; car
enfin j'ai une tendresse pour mes chevaux, qu'ili me semble que c'est moi-méme, quand je les
vois patir; je m'6éte tous les jours pour eux les choses de la bouche; et c'est étre, Monsieur, d'un
naturel trop dur, que de n'avoir nulle piti¢ de son prochain.”

225 MOLIERE, 2022, p. 51.
22 Ibid., p. 52.
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proprio ato de se repetir era, para ele, quase que um “crime”. Na sequéncia,

Harpagon deixou muito claro que optaria por um cardapio que continha aquelas
comidas que nao dessem muita vontade de comer e que provocariam saciedade
logo: um bom feijdo bem gordo, com algum paté de pote bem recheado com
castanhas.?’

O mesmo personagem também costumava alertar os seus empregados
para que nunca servissem suas comidas caras —como certas frutas secas
importadas ou cristalizadas— as visitas; ao contrario, na verdade, qualquer coisa
deveria ser evitada aos outros, nisso se incluia bebidas como o vinho. A sua
recomendacdo era a de que se deixasse o0s convidados esperarem até que
perguntassem mais de uma vez, e entdo poderia servi-los bebidas moderadamente;

e, de preferéncia, poderia substitui-las por muita agua®?®

, iISSO ajudaria a diminuir o
consumo tanto da bebida quanto das comidas.

No que se refere a casa de Euricdo, esse racionamento chegava a um
nivel mais elevado, visto que por la costumava-se servir apenas uma refeicao ao dia
para se evitar gastos. Tal precariedade se revela em um dialogo entre os
empregados, Dodé e Pinhdo. O ultimo, que havia encomendado o jantar para o

noivado, n&o via a hora que esse evento chegasse para que ele pudesse comer:??°

DODO: E o jantar? Vocé arranjou tudo?

PINHAO: Arranjei, os pratos comegaram a chegar.

DODO: Chegaram uns homens ai fora.

PINHAO: Sio os dois empregados do hotel, certamente vém com a
porca. Arranjei uma porca assada para nos.

DODO: Entdo, pelo menos, hoje se tira a barriga da misérial Estou
aqui ha dois meses, é a segunda vez que vou comer de noite. Va receber
a porca.

PINHAO: (Gritando para fora, enquanto sai) E a porca? Levem la para
trés, nossa alegria hoje é essa porca. E a porca??®

Outro modo de poupar dinheiro, para Harpagon, era ignorar o estado dos
uniformes de seus empregados. Em determinada cena, isso ficou muito evidente

quando ele convocou a todos para instrui-los sobre o mesmo jantar apontado

227 MOLIERE, 2022, p.53.
228 |bid., p.48.

229 SUASSUNA, 2012, p. 63.
20 Ibjd., p. 67.
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anteriormente. Naquele momento, ele os advertiu para que cuidassem bem de suas

roupas e ndo estragassem seus aventais®'- coisa que ndo haveria como acontecer,
visto que elas estavam bastante envelhecidas. Tanto que o cozinheiro, mestre
Jacques, |he informou que havia uma enorme mancha de 6leo em seu avental que
nao saia mais. Ja o outro funcionario comentou que todas as suas calgcas do
uniforme estavam com diversos furos na parte de tras. Em resposta ao primeiro,
Harpagon o instruiu a disfargar a tal mancha utilizando um chapéu, demonstrando-o
com o dele préprio como se deveria fazer. Em seguida, Harpagon informou ao
segundo empregado para que, durante o jantar, ele ficasse de costas para as
paredes e préximo a elas, ou seja, sempre de frente para os convidados, pois assim

22 o se acaso fosse

ele evitaria que as pessoas de fora casa percebessem;
necessario buscar alguma coisa a cozinha, mandou que se fizesse isso andando de
ré. Imaginem o quanto essa atitude pareceria estranha aos convidados!

Quando se tratava de roupas, a situagao nao era diferente na outra casa,
ja que a, mesma ideia existia na cabeca de Euricdo. Em certo trecho da pega de
Suassuna o personagem Eudoro, seu futuro genro, reparou nas suas vestimentas e
comentou que ele deveria se vestir melhor, considerando-se que aquela ocasiao era
especial, pois tratava-se do jantar de noivado de sua filha. Imediatamente ele
retrucou o convidado, chegando a ser grosseiro, dizendo-lhe que esse tipo de

preocupacao era algo para pessoas ricas e nao para os pobres como ele:

EUDORO: Euricao, nado repare eu dizer isso, mas vocé podia ter se vestido
melhor para o jantar.

EURICAO: A aparéncia depende da fortuna e a fortuna depende do que se
tem. Eu ndo tenho nada. Os ricos, como vocé, é que tém essas obrigagdes.
Os pobres, como eu, nao!

EUDORO: Nada, ndo ha quem me convencga de que vocé é tdo pobre como
vive dizendo! Va ver que com essa cara e com essa modéstia, tem, no
minimo, uma botija escondida.?*

21 MOLIERE, 2022, p. 49.
232 |bid., p. 61.
233 SUASSUNA, 2012, p. 74.
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Além das vestimentas maltrapilhas, outro aspecto que contribuia para a

imagem de Euricdo como alguém muito necessitado era o velho estado dos objetos
que se encontravam em sua casa, tal como ocorria com Harpagon. E 0 mesmo se
estendia em relagdo a precaria conservagao da sua querida porca, objeto bastante
desgastado que, certamente, ja teria ido parar no lixo ha muito tempo no que
dependesse da opinido das demais pessoas que moravam com ele, como aponta o

fragmento das falas a seguir:

PINHAO: [...] essas velharias que o senhor guarda aqui. S6 essa porca ja
tem mais de duzentos anos.

CAROBA: Por que o senhor nado joga isso fora? Outro dia eu e Dona
Margarida quisemos fazer uma surpresa ao senhor. A gente ia jogar fora
essa porca velha e comprar uma nova para lhe dar.

EURICAO: (Arriando numa cadeira.) Ai, ai!l Miseraveis, miseraveis,
assassinas, bandidas! Logo minha porquinha que herdei de meu avd! Toque
nela e quem vai embora é vocé, esta ouvindo, assassina? Sou louco por
essa porca! Ai Santo Antonio, querem me roubar, me assassinar, € ainda por
cima comprar uma porca nova que deve custar uma fortuna! Ladrdes,
ladrées! Ai a crise, ai a carestia! Santo Anténio, Santo Antdnio!**

A avareza afetava ndo somente as pessoas da familia dos velhos
sovinas, mas, inclusive, os seus proprios funcionarios. Isso porque, conforme dito
anteriormente, na casa de Euricdo eles ndo se alimentavam o suficiente, aspecto
semelhante ao que ocorria com os animais de Harpagon. Em O santo e a porca
ainda havia o agravante de que Euricao lhes cobrava o jantar — mas, quando este
ocorria, fato que era uma raridade (geralmente uma vez ao més). Além do mais, eles
nao podiam contar com seus salarios, pois nem os recebiam.

No caso de Harpagon, a exploragao dos funcionarios se dava por meio do
excesso de trabalho, exemplo disso era o do mestre Jacques, o0 qual exercia duas
fungdes concomitantemente: a de cozinheiro e a de cocheiro; ndo € a toa que ora o
referimos a ele como um e ora como outro. Além disso, em ambas as casas eles
recebiam broncas de seus patrdes, em diversas situagdes por, supostamente,
cometerem desperdicios. Outro incbmodo pelo qual passavam eram as constantes
revistas, normalmente acompanhadas de xingamentos ou de acusacgdes feitas pelos

velhos, sempre desconfiados de que Ihes haviam furtado algo. Perceptivel a todos, a

2% SUASSUBA, 2012, p. 33-34.
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avareza nao passava despercebida aos olhos dessas pessoas, as maiores vitimas.

Tal defeito é ressaltado em varios trechos da peca L’avare. Convém
apontar dois deles em que isso é percebido pelo funcionario Fleche. O primeiro faz
parte de uma cena em que ele estava sendo revistado por Harpagon, momento em
que amaldigoou os avarentos. Imediatamente o velho “vestiu a carapuca” e
perguntou-lhe de quem ele falava. Nao satisfeito, Fleche interrogou-o se poderia ser
dele — que logo desconversou tudo.?** O segundo se refere a uma conversa sua com
a alcoviteira Frosine, quando a alertou sobre a impossibilidade dela fazer qualquer
negocio com seu patrdo a fim de obter dinheiro. Ao criticar abertamente o
comportamento mesquinho de Harpagon, Fleche afirmou que entre todos os
humanos, ele era 0 menos humano; e de todos os mortais o mortal mais pao-duro e
mais agarrado ao dinheiro. Nao havia servigo algum que ele reconhecesse a ponto
de fazé-lo abrir as maos. Nem mesmo elogios, estima, palavras generosas e toda a
amizade o fariam mudar de ideia. Ndo havia nada de mais seco e de mais arido do
que as suas atencgoes e afetos; era tal a aversao que ele sentia pela palavra dar, que
nunca disse “dou-vos bons dias”, mas “presto-vos bons dias.”**®

Uma das formas vistas pelos velhos avarentos de economizar, ou melhor
que isso — economizar e ao mesmo tempo juntar mais dinheiro— seria através dos
enlaces de suas filhas com homens ricos. Ao comunicar Elise sobre o seu
casamento arranjado, Harpagon deixou claro que Anselme possuia diversas
qualidades — maduro, prudente, sensato e... grandes riquezas — que as tornavam o
genro ideal.?" Justamente por conta de sua condigdo econdmica elevada ele o
desobrigava de pagar o dote da filha. Isso soou como se fosse uma musica aos
ouvidos do velho muquirana, tanto que ele por repetidas vezes enfatizou a
expresséo “SEM DOTE"*®, tal como fez o empregado Valére, para Ihe agradar; esse
€, inclusive, um dos trechos engragados da peca L’avare. Na visdo de Harpagon,
ainda que o homem fosse bem mais velho que a moga (o que a desagradava muito,
além dela ndo ama-lo), o importante era que o futuro genro pudesse lhe garantir

beneficios através de negdcios. Por conta disso, ndo importava a opinido da filha,

25 MOLIERE, 2022, p. 14.
28 MOLIERE, 2022, p. 14.
27 Ibid., p. 23.
238 Ibid., p. 27.
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mas a dele como pai; mesmo que para isso fosse necessario obriga-la ao

matrimonio. E n&o sendo essa unido o suficiente, Harpagon decidiu ainda por casar
o seu filho Cléante, a quem ele destinou uma senhora viuva e também bem mais
velha que o rapaz. Embora a narrativa nao deixe claro as condi¢des financeiras dela,
da-se a entender que eram privilegiadas; dada a consideragao que o velho fazia com
relagao a isso.

Semelhante ideia habitava a cabeca de Euricdo, individuo preocupado
unicamente com o seu proprio bem-estar, principalmente no que se refere ao
conforto de sua velhice (conforme ele mesmo aponta)®’, o qual seria garantido
através da unido indesejada de sua filha Margarida também com um rapaz mais
velho que ela, o fazendeiro Eudoro Vicente. Porém, apesar de satisfeito com a
noticia sobre o pretendente a genro, Euricdo nédo permitiu que Eudoro pousasse em
sua residéncia depois do jantar de noivado; coisa que poderia ocorrer fosse para
agrada-lo e torna-lo mais préximo de sua familia ou mesmo em retribuigdo a ele por
ter recebido anteriormente sua filha tdo bem em sua propriedade (ocasidao em que
ela conheceu e se apaixonou pelo seu atual namorado escondido, Dodo).

Apos ler a carta de Eudoro e saber que ele estava por chegar, Euricéo foi
até um hotel e fez a reserva de um quarto em nome da “visita”, quem pagaria pela
conta.?®® A sua falta de gentileza e mesmo de consideragdo em relagido a este
senhor se devia a dois aspectos diferentes, mas que tinham relagéo total com sua
avareza. Primeiramente, Euricdo guardava certa raiva do fazendeiro, chegando a
considera-lo como um traidor. O motivo era porque, no passado, ele manteve um
relacionamento com sua irma Benona, com quem n&o chegou a contrair matrimonio.
Isso significava para Euricdo um prejuizo, “pois esperava que Eudoro, com todo
aquele dinheiro, se tornasse seu cunhado e entdo seria uma boca a menos e um
patriménio a mais”, como o proprio Euricdo chegou a afirmar sobre sua irma.>*'O
segundo motivo seria porque receber um hdéspede em casa, independente de quem
fosse, lhe traria mais despesas, algo que seria inaceitavel. Para nao deixa-lo
perceber que o motivo da recusa era a sua avareza, ele deu a entender para Eudoro

que zelava pela reputacdo da filha e este concordou que nao ficaria bem noivo

239 SUASSUNA, 2012, p. 25.
20 Ibjd., p. 27.

241 Ibid., p.39.
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hospedado na mesma casa da noiva e aceitou, prontamente, ficar em um hotel.

A avareza se expressava ainda no interesse do velho Harpagon sobre
Mariane que, apesar de ser a sua pretendida, n&do foi poupada. A ganancia dele era
tamanha, que o levou a “ficar de olho” nos bens que a futura esposa poderia ter.
Assim, a mesma pessoa que se alegrava em fugir do pagamento do dote da filha ao
alegar que nao possuia dinheiro para poder arca-lo, era também quem exigia da
familia da moca certo valor ou bens para aceita-la em casamento. Inclusive, ele
externalizou isso em uma conversa com Frosine — quem estava ajudando-lhe com
este casamento— que seria necessario conversar com a mae dela para que a
mesma se sacrificasse para trazer algo, pois ninguém casaria com uma moga que

nao traz nada:

Mas, Frosine, vocé conversou com a méae sobre os bens que ela pode
dar a filha? Disse-lhe que era preciso que ajudasse um pouco, que
fizesse um esforgco, que se sacrificasse numa ocasido como esta?
Porque ninguém casa com uma rapariga que nio traga alguma coisa.?*?

Em sua resposta e como forma de acalma-lo e convencé-lo a realizar o
casamento, ja que a moga nao tinha posse alguma, Frosine procurou contabilizar e
Ihe apresentar os possiveis gastos que ele nao teria com ela: gastos elevados com
alimentagdo (porque ela comia pouco e coisas simples); com joias valiosas ou
roupas caras (ndo era uma pessoa dada ao luxo e a vaidade); com a compra de
moveis suntuosos e decoragdes chiques de casa (ja que a moga possuia uma casa
humilde); além de poupa-lo das jogatinas (ela ndo era adepta as apostas).?*?

Interessante é pensar a permanéncia do tema avareza em duas obras t&o
distintas temporal e culturalmente. No caso da producdo de Moliere, ela foi
apresentada na sociedade parisiense, em pleno século XVII; ja a de Suassuna, no
contexto recifense do século XX. O que teria entdo permitido a sua transposic¢ao de
uma época tao distante para outra? Acreditamos que ambas pecas trazem consigo

certa critica aos seus respectivos entornos. Em relacdo ao primeiro, € provavel que

22 MOLIERE, 2022, p. 42: “Mais, Frosine, as-tu entretenu la mére touchant le bien qu'elle peut
donner a sa fille? Lui as-tu dit qu'il fallait qu'elle s'aidat un peu, qu'elle fit quelque effort, qu'elle se
saignat pour une occasion comme celle-ci? Car encore n'épouse-t-on point une fille, sans qu'elle
apporte quelque chose”.

23 MOLIERE, 2012, p. 41.
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L’avare tenha funcionado como um recurso moralistico naquela sociedade francesa

renascentista, pois deve-se considerar que esta peca era encenada dentro da corte;
ambiente em que as obras sofriam censura e, portanto, ndo se podia criticar
abertamente um grupo social e menos ainda apontar, diretamente, certos individuos.
Uma forma de afronta-los, sutiimente, seria entdo através das comédias.

Sob uma perspectiva semelhante, estaria a intencdo de Suassuna.
Destaca-se que esta peca se insere no nordeste, uma das regides mais pobres do
Brasil onde a caréncia material era uma realidade. Em espacgos rurais como este o
que dominava naquela época era o coronelismo, um sistema regionalizado em que
grandes fazendeiros detinham o poder politico e econémico. Visto por este viés,
pode-se considerar que tal tema foi escolhido por este autor justamente para criticar
os grupos dominantes que integravam a sociedade nordestina daquele momento.
Isso gerou certa identificagdo do publico com essa pecga pelo fato dela ilustrar aquele
cenario tao discrepante que era vigente e com isso remeter a certos elementos que
Ihe eram préximos: o racionamento de comida, a falta de dinheiro, as péssimas
condicbes de trabalho, os casamentos forcados, o patriarcado que tornava as

mulheres submissas etc.

2.3.2. O Avarento

Outro ponto de intersecgao entre as pecas O Santo e a Porca e L’avare
esta diretamente associado a avareza, isto €, aos personagens em quem ela se
recai. Diante do que ja fora exposto até entdo ja deve ter ficado claro que estamos
nos referindo ao Harpagon (de Moliére) e ao Euricdo (de Suassuna), ambos os
protagonistas das comédias. E por que sera que tais personagens fizeram tanto
sucesso? Cada um ao seu modo, encantou o publico de sua época com suas
peripécias e comportamentos que beiram o ridiculo e a estupidez; este ultimo termo
entendido no sentido de banalidade. Talvez esteja ai a resposta, a exposigdo do
ridiculo. Uma das caracteristicas essenciais da comédia é a exibigédo do cotidiano,?**
ou seja, o descortinamento daquilo que, em tese, se restringiria apenas ao privado,

mas que acaba se tornando publico.

244 BENDER, I. C. Comédia e riso: uma poética do teatro cémico. Porto Alegre: Editora Universidade/
UFRGS/ EDPUCRS, 1996, p. 72.
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Existiram tantos avarentos na Franga do século XVII quanto no Brasil do

século XX? Nao temos a resposta. No entanto, a lista para designar um avarento
pode-nos dar alguns indicios — pao-duro, migalheiro, somitico, catunga, rezina,
canhengue, pondro, avido, fominha, munheca, mao-de-vaca, poupador, miseravel,
ridico, vinagre, socranca, gaveteiro, sovina, forra-gaitas, muquirana, mofino,
morrinha, avaro, unha de fome, mao fechada, mesquinho, munheca de samambaia,
soveldo, resmelengo, muxiba, fuinha, morto de fome, tacanho, unhaca, tranca®°-
sdo os sinbnimos que identificam as pessoas obcecadas por acumular dinheiro.

De volta aos personagens protagonistas, Euricao e Harpagon, para além
da avareza — principal caracteristica que eles tém em comum (reconhecida pelos
proprios filhos e empregados), e inclusive, condenada abertamente por Elise e
Cléante, no caso de Harpagon®*°— ha varios outros aspectos semelhantes entre os
velhos. Dentre eles, podemos citar a idade avangada, o mau tratamento dirigido aos
funcionarios, o carater autoritario na relagdo com seus filhos, a auséncia de uma
esposa para cada um, além de interesse deles por negécios que os fariam acumular
mais dinheiro.

Em relacdo a idade avancada dos avarentos, embora as duas pecgas
deem a entender sobre, apenas uma delas aponta claramente tal aspecto. No caso
de O santo e a porca, isso fica subentendido através de um trecho da fala de
Euricao, presente ja no final da narrativa — quando ele descobriu que todo o dinheiro
que estava guardado ndo valia nada— momento em que comentou que havia
guardado aquilo por quase toda a vida.?*” Ja em L’avare, este dado é explicito.
Durante uma conversa com a esperta Frosine, Harpagon revelou sua idade, isto &,
sessenta anos “bem contados”, ao mesmo tempo em que lamentava pela passagem
deles; enquanto isso, ela tentava o convencer do contrario e ainda e o desejava

longevidade:

HARPAGON: E, no entanto, Frosine, ja la vao sessenta bem contados.

FROSINE: Ora! E o que ¢ isso, sessenta anos? Qual bem contados! Esta
na flor da idade, e entra agora na melhor estagéo da vida de um homem.

245 Fonte: Boitempo. Disponivel em: https://blogdaboitempo.com.br/2015/11/11/cultura-inutil-sobre-a-
avareza-e-os-avarentos/. Acesso em: 14 dez 2023.

246 MOLIERE, 2022, p. 9.

#7 SUASSUNA, 2012, p.115.
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HARPAGON: La isso é verdade; mas uns vinte anos a menos ndo me
fariam mal nenhum, creio eu.
FROSINE: Estais a brincar? Nao precisas disso, e sois da mesma massa
dos que atingem os cem anos.
HARPAGON: Acha mesmo?
FROSINE: Com toda a certeza. Tens todos os sinais disso. Nao se mexa.
Ora aqui esta, entre os vossos dois olhos, uma marca de longa vida!
HARPAGON: Percebes isso, tu?
FROSINE: Claro. Mostre-me a vossa méo. Ah, por Deus! Que linha de vida!
HARPAGON: Como?
FROSINE: Pois ndo vés até onde vai esta linha, aqui?
HARPAGON: E entédo, o que é que isso quer dizer?
FROSINE: Por minha fé! Eu dizia cem anos; mas ultrapassaras os cento e
vinte.
HARPAGON: Sera possivel?
FROSINE: S6 se vos matarem, € o que eu vos digo; ainda haveis de
enterrar os vossos filhos e os filhos dos vossos filhos.*®

Por diversas vezes, o velho teimoso deixava-se levar pela conversa de
Frosine, quando ela o bajulava dizendo-lhe que estava em 6tima forma e bastante

saudavel:

FROSINE: Ah, por Deus! Que bom aspecto tens! E que parece que esta
com uma cara de verdadeira saude!

HARPAGON: Quem, eu?

FROSINE: Nunca vos vi com uma tez tao fresca e tao vigosa.

HARPAGON: Ah... sério?

FROSINE: O qué? Nunca em vossa vida esteve tdo jovem quanto agora; e
conhecgo muita gente de vinte e cinco anos que parece mais velha do que
v0Os.24

Diante desse dialogo, verifica-se que eram dois os pontos fracos do
personagem Harpagon: a ja conhecida avareza e também a vaidade. Em relagéo a

idade sexagenaria, isso ndo era empecilho para ele se interessar por mulheres mais

28 MOLIERE, 2022, p. 40-41: “HARPAGON: Cependant, Frosine, j'en ai soixante bien comptés./
FROSINE: Hé bien! Qu'est-ce que cela, soixante ans? Voila bien de quoi! C'est la fleur de I'age cela;
et vous entrez maintenant dans la belle saison de 'homme./ HARPAGON: Il est vrai; mais vingt
années de moins pourtant ne me feraient point de mal, que je crois./ FROSINE: Vous moquez-vous?
Vous n'avez pas besoin de cela; et vous étes d'une pate a vivre jusques a cent ans./ HARPAGON: Tu
le crois!/ FROSINE: Assurément. Vous en avez toutes les marques. Tenez-vous un peu. O que voila
bien la entre vos deux yeux un signe de longue viel/ HARPAGON: Tu te connais a cela?/ FROSINE:
Sans doute. Montrez-moi votre main. Ah mon Dieu! Quelle ligne de viel/ HARPAGON: Comment?/
FROSINE: Ne voyez-vous pas jusqu'ou va cette ligne-la?/ HARPAGON: Hé bien, qu'est-ce que cela
veut dire?/ FROSINE: Par ma foi, je disais cent ans, mais vous passerez les six-vingts./ HARPAGON:
Est-il possible?/ FROSINE: Il faudra vous assommer, vous dis-je; et vous mettrez en terre et vos
enfants, et les enfants de vos enfants.”

29 Ipid., p.40: “FROSINE: Ah, mon Dieu! Que vous vous portez bien! Et que vous avez la un vrai
visage de santél/ HARPAGON: Qui moi?/ FROSINE: Jamais je ne vous vis un teint si frais et si
gaillard./ HARPAGON: Tout de bon?/ FROSINE: Comment? Vous n'avez de votre vie été si jeune que
vous étes; et je vois des gens de vingt-cing ans qui sont plus vieux que vous.”
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novas, tanto que ele ficou super entusiasmado por Mariane. Influenciado pela

fofoqueira Frosine, que o dizia que a mocga tinha aversao aos homens novos e que
ela dava preferéncia aos experientes e, portanto, aos mais velhos; ele acreditou que
jovem poderia ser uma 6tima esposa.?°

Assim como Harpagon, Euricdo também era viuvo, porém o ultimo fora
abandonado pela esposa antes. Isso s6 fez aumentar a sua avareza, bem como a
sua aproximagao a santo Antbnio, a quem ele demonstrava grande devogédo e
invocava a quase todo o momento para proteger o seu tesouro. E mesmo livre,
Euricdo nao tinha olhos para nenhuma mulher, pois a sua prioridade era mesmo a
porca de madeira.?®" Longe de qualquer interesse desse tipo, pode-se afirmar que
suas grandes paixdes eram mesmo a porca e o santo. Em relagdo a isso, é
interessante pensar que Suassuna compds um personagem totalmente paradoxal,
isto é, composto de duas faces — uma profana e uma sagrada — pois ora Euricdo
pendia para o lado material (representado pela porca com o dinheiro) e ora para o
espiritual, manifestado por sua fé ao santo que, de certa forma, funcionava como um
guardidao de sua fortuna em segredo. Tal fé entrou em crise quando ele perdeu a
porca; mas, retomado o objeto, Euricdo fez as pazes novamente com o santo.
Inclusive, ele chegou a questionar-se, em dado momento, se deveria ficar com a
porca ou com o santo e, no fim, acabou optando pelos dois.?*

A fé no santo ndo impedia, porém, que Euricdo sempre maltratasse os
seus empregados faltando-lhes com respeito e, inclusive, com seus pagamentos;
pois sua grande preocupagao era com a tal velha porca. Em relagéo a isso, verifica-
se que tanto Caroba quanto Dodd eram alvos constantes de sua desconfianga. O
ultimo era ridicularizado pelo velho por conta de sua ma aparéncia (maltrapilho, de
boca torta, manco e ainda corcunda)- mal sabia ele que tudo isso ndo passava de
um disfarce para se manter proximo a sua filha. Essa forma de tratamento sé mudou
apos o momento em que ele deu uma ideia ao Euricdo (que a considerou genial) — a
de hospedar o senhor Eudoro em um hotel, obrigando-o a pagar a sua propria conta
— e nao tendo o velho mais que arcar com despesas de visita; a partir disso, ele

passou ser chamado pelo patréo de “Dodo-boca-da-noite”.?*® Entretanto, ao contrario

2% MOLIERE, 2022, p.40.

21 SUASSUNA, 2012, p. 59.
252 |pjid., p. 76.

253 Ibjid., p.27.
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de Dodo, a empregada Caroba ndo deixava por menos, pois sempre retrucava o

patrdo, fosse por conta de alguma grosseria da parte dele ou por algo que né&o
concordava. Inclusive, por varias vezes ela chegou a cagoa-lo, ao responder-lhe
instantaneamente com muita sagacidade, nado deixando-se abater nunca. Um

exemplo desse comportamento foi a situagédo em que ela brincou com o seu nome:

CAROBA: E foi entdo que o patrdao dele disse: “Pinhdo, vocé sele o
cavalo e va na minha frente procurar Euricéo...

EURICAO: Euricdo, ndo. Meu nome é Eurico.

CAROBA: Sim, é isso mesmo. Seu Eudoro Vicente disse: “Pinh&o, vocé
sele o cavalo e va na minha frente procurar Euriques...”

EURICAO: Eurico!

CAROBA: “Va procurar Euriquio...”

EURICAO: Chame Euricdo mesmo.

CAROBA: “Va procurar Euricido Engole-Cobra...”

EURICAO: Engole-Cobra é a mae! Nao lhe dei licenca de me chamar de
Engole-Cobra, ndo! S6 de Euricio!®*

Apesar da personagem Caroba nao ser a protagonista, sua presenga na
peca é de fundamental importancia para se constituir a narrativa suassuniana, como
veremos mais adiante em outro topico ainda neste capitulo.

A questdo sobre o mau tratamento dado aos funcionarios também se
manifestava na pecga de Moliére. A narrativa francesa revela, de forma precisa, como
isso ocorria através dos didlogos em que Harpagon mantinha com eles. Isso se
evidencia em certo momento quando ele escorracou Fléche (criado de seu filho

Cléante) de sua casa, sob as acusacgdes de roubo e espionagem:

HARPAGON: Fora daqui imediatamente, e nada de retrucar. Vamos, trate
de andar como um grdo-mestre da ladroeira, verdadeiro réu de corda ao
pescogo.

LA FLECHE: Nunca vi ninguém tao malvado como este maldito velho e creio
bem, com o devido respeito, que tem o diabo no corpo.

HARPAGON: Estas a falar entre os dentes?

LA FLECHE: Porque me escorraga?

HARPAGON: Cabe a vocé, seu malandro, me dar satisfagdes; saia
depressa antes que lhe derrube.

LA FLECHE: O que é que eu vos fiz?

HARPAGON: Vocé me fez querer que saias.

LA FLECHE: O meu Senhor, vosso filho, ordenou-me que esperasse por ele.

24 MOLIERE, 2022, p. 120.
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HARPAGON: Vai esperar por ele na rua, ndo figue aqui em minha casa
parado como uma estaca a observar tudo o que se passa para depois usar
em teu beneficio. Nao quero ter um espido dos meus assuntos
permanentemente a minha frente, um tratante, cujos malditos olhos
controlam todas as minhas acdes, devoram tudo o que tenho, e vasculham
em tudo quanto é lugar para verificarem se ndo ha nada que possa ser
roubado.?®

Em relacdo ao velho Harpagon, este contava com mais funcionarios que
Eurico. Dentre eles estava o mestre Jacques, o qual exercia ora a fungdo de
cozinheiro ora a de cocheiro. Este costumava sempre concordar com o patrao e lhe
dirigia muitas bajulagdes; no entanto, em troca sé recebia broncas. Sua participagao
na historia torna-se engragada porque constantemente ele saia correndo pela casa
para vestir o uniforme correspondente ao papel que assumiria em cada momento.
Por vezes, ele se confundia e entrava em desespero para troca-lo — aspecto que
ajuda a construir a comicidade na peca. Havia ainda a empregada dona Claude,
responsavel pela faxina (com participacdo restrita na obra); Valére, espécie de
secretario, também concordava sempre com o patrao; mas, ao contrario de Jacques,
obtinha sucesso, tanto que era o menos maltratado pelo Harpagon por ser
considerado o de sua confianga; e por fim, o pobre coitado do Fleche,
acompanhante de seu filho Cléante, este era frequentemente ameacado, conforme
apontado no excerto acima. Apesar disso, ele enfrentava o velho, ndo de maneira
afrontosa ou grosseira, mas utilizando retrucagens irdnicas e “pensamentos altos”#®,
sempre criticando a avareza de Harpagon para os demais. Em certa medida, pode-
se afirma que ele se assemelha a Caroba, da pega de Suassuna.

Deve-se ressaltar que nas duas pecas a preocupagao com a perda dos
tesouros levava os velhos sovinas a sempre duvidarem de todos os integrantes da

casa e, desse modo, criou-se um ambiente constantemente hostil. Prova disso eram

2% MOLIERE, 2022, p. 11: “HARPAGON: Hors d'ici tout a I'heure, et qu'on ne réplique pas. Allons, que
I'on détale de chez moi, maitre juré filou, vrai gibier de potence./ LA FLECHE: Je n'ai jamais rien vu de
si méchant que ce maudit vieillard; et je pense, sauf correction, qu'il a le diable au corps./
HARPAGON:Tu murmures entre tes dents./ LA FLECHE: Pourquoi me chassez-vous?/ HARPAGON:
C'est bien & toi, pendard, & me demander des raisons: sors vite, que je ne tassomme. / LA FLECHE:
Qu'est-ce que je vous ai fait?/ HARPAGON:Tu m'as fait que je veux que tu sortes. / LA FLECHE: Mon
maitre, votre fils, m'a donné ordre de I'attendre./ HARPAGON: Va-t'en l'attendre dans la rue, et ne sois
point dans ma maison planté tout droit comme un piquet, a observer ce qui se passe, et faire ton profit
de tout. Je ne veux point avoir sans cesse devant moi un espion de mes affaires; un traitre, dont les
yeux maudits assiégent toutes mes actions, dévorent ce que je possede, et furetent de tous cétés
pour voir s'il n'y a rien a voler”.

2% Recurso bastante utilizado no teatro comico que se denomina aparte.
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as frequentes acusacdes de furto dirigidas a quem quer que fosse; além de que,

eram feitas varias revistas a tais pessoas, pois Harpagon e Euricdo estavam sempre
desconfiados de que algo Ihes poderia ter desaparecido. Contudo, Caroba e Fléche
questionavam se realmente existia algo para ser roubado, uma vez que tudo o que
havia nas duas casas era muito velho. Também era nesses momentos que Euricdo
soltava o seu famoso borddo “Ai a crise, ai a carestia!” llustrativo dessa
desconfianga € uma cena de O Santo e a Porca em que o empregado Pinh&o
aconselha Eurico a ler a carta que seu patrdo, Eudoro, lhe enviou. Desconfiado
sobre o seu conteudo, ele comecgou a gritar que havia ladrées, soltando um falso

alarme por toda a casa:

PINHAO: O senhor pelo menos leia a cartal!

EURICAO: Eu? Deus me livre de ler essa maldital Essa amaldicoada! Ai a
crise, ai a carestia! Santo Anténio me proteja, meu Deus! Ai a crise, ai a
carestial

MARGARIDA: Papai! Que foi, meu pai? Ouvi o senhor gritar! Esta
sentindo alguma coisas?

EURICAO: Ai minha filha, me acuda! Ai, ai! Os ladrées, minha filha, os
ladroes!

MARGARIDA: Socorro! Socorro! Pega o ladrao!

EURICAO: Ai minha filha, ndo grite assim ndo! N&o grite, sendo vao
pensar que a gente tem o que roubar em casa. E vém roubar! Santo
Antonio, Santo Antonio! Ai a crise, ai a carestia.?®’

No entanto, como forma de “amenizar” este clima que poderia ficar mais
tenso nas narrativas, os autores Moliere e Suassuna utilizaram jogos de palavras
para tornar estas situagdes de conflito engragcadas. Um desses momentos € exposto
no fragmento abaixo, em L’avare, quando Fléche esta sendo revistado por

Harpagon, e de certa forma, brinca com a situagao:

HARPAGON: Sai daqui, ja te disse.

LA FLECHE: Pois bem, saio!

HARPAGON: Espere. Nao levas nada contigo?

LA FLECHE: Que havia eu de levar?

HARPAGON: Vamos, deixe-me ver. Mostra-me as suas maos.
LA FLECHE: Aqui estéo.

HARPAGON: As outras.

LA FLECHE: As outras?

27 SUASSUNA, 2012, p. 21-22.
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HARPAGON: Sim.
LA FLECHE: Aqui estao.
HARPAGON: Ndo meteu nada ai dentro?
LA FLECHE: Veja vocé mesmo.
HARPAGON (Apalpando-lhe as pernas dos calg¢des)
LA FLECHE: Ah! Um homem assim bem merecia o que teme! E que prazer
eu teria em rouba-lo!
HARPAGON: Ha?
LA FLECHE: O qué?
HARPAGON: Do que é que estas para ai a dizer sobre roubar?
LA FLECHE: Eu digo que vocé procure bem por todo o lado para ver se eu
vos roubei.
HARPAGON: E o que eu quero fazer. (Procura nos bolsos de Flecha)
LA FLECHE: Que a peste leve a avareza e os gananciosos!
HARPAGON: O qué? Que dizes tu?
LA FLECHE: O que digo?
HARPAGON: Sim. O que é que tu diz da avareza e dos avarentos?
LA FLECHE: Digo que a peste leve a avareza e os avarentos.
HARPAGON: De quem tu queres falar?
LA FLECHE: Dos avarentos.
HARPAGON: E quem sdo esses avarentos?
LA FLECHE: Os vildes e alguns senhores.
HARPAGON: Mas a quem tu queres se referir?
LA FLECHE: Em que é que isso vos aflige?
HARPAGON: Aflige-me no que tem de me afligir.
LA FLECHE: Vocé acha que estou a falar de vos?
HARPAGON: Acho o que acho; mas quero que me digas com quem falas
quando diz isso.
LA FLECHE: Eu falo... falo com os meu gorro.

258

Este aspecto aparece também na peca O Santo e a Porca, que apresenta
diversas cenas em que Eurichio chegava a insulta-los, chamando-os,
declaradamente de ladrdes. Situagao semelhante ao fragmento anterior € a cena em

que Euricao acusa Pinh&o de roubo:

2MOLIERE, 2022, p. 77-80: “HARPAGON: sors d’ici/ LA FLECHE: Hé bien, je sors./
HARPAGON: Attends. Ne m'emportes-tu rien?/ LA FLECHE: Que vous emporterais-je?/
HARPAGON: Viens ¢a, que je voie. Montre-moi tes mains./ LA FLECHE: Les voila./
HARPAGON: Les autres./ LA FLECHE: Les autres?/ HARPAGON: Oui./ LA FLECHE: Les voila./
HARPAGON: N'as-tu rien mis ici dedans?/ LA FLECHE: Voyez vous-méme./ LA FLECHE: Ah! Qu'un
homme comme cela mériterait bien ce qu'il craint! Et que j'aurais de joie a le voler!/ HARPAGON: Euh
?/ LA FLECHE: Quoi?/ HARPAGON: Qu'est-ce que tu parles de voler?/ LA FLECHE: Je dis que vous
fouillez bien partout, pour voir si je vous ai volé./ HARPAGON: C'est ce que je veux faire./ LA
FLECHE: La peste soit de I'avarice, et des avaricieux!/ HARPAGON: Comment? Que dis-tu?/ LA
FLECHE: Ce que je dis?/ HARPAGON: Oui. Qu'est-ce que tu dis d'avarice et d'avaricieux?/ LA
FLECHE: Je dis que la peste soit de l'avarice et des avaricieux./ HARPAGON: De qui veux-tu parler?/
LA FLECHE: Des avaricieux./ HARPAGON: Et qui sont-ils ces avaricieux?/ LA FLECHE: Des vilains
et des ladres./ HARPAGON: Mais qui est-ce que tu entends par 14?/ LA FLECHE: De quoi vous
mettez-vous en peine?/ HARPAGON: Je me mets en peine de ce qu'il faut./ LA FLECHE: Est-ce que
vous croyez que je veux parler de vous?/ HARPAGON: Je crois ce que je crois; mais je veux que tu
me dises & qui tu parles quand tu dis cela./ LA FLECHE: Je parle... Je parle & mon bonnet.”
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PINHAO: Mas afinal, que diabo é isso? A todo instante é pancada,

esbregue, bofete, o diabo! Que diabo o senhor tem?

EURICAO: O que é que tenho, é? E o que é que vocé tem com isso, seu
ladrdo?

PINHAO: Mas ladrdo por qué? O que foi que eu roubei?

EURICAO: Bote ja ai, ponha ja ail

PINHAO: O senhor pensa que eu sou alguma galinha? O que é que eu
posso botar, o que € que eu posso podr, o que é que o senhor quer?
EURICAO: (Irénico) Vocé nao sabe!

PINHAO: Como & que eu posso saber, se n3o tirei nada?

EURICAO: Vocé nao tirou porque ndo pdde. Mas tenho certeza de que
vocé tem. Que é isso? Esta com as méaos para tras? Mostre a méo direita!
PINHAO: Veja.

EURICAO: Agora, a esquerda.

PINHAO: Veja.

EURICAO: Mostrou a primeira?

PINHAO: Mostrei.

EURICAO: E a segunda?

PINHAO: Mostrei.

EURICAO: Mostre a terceira.

PINHAO: O senhor esta é doido!

EURICAO: Estou mesmo, porque o que eu devia era ter lhe dado um tiro!
E € o que hei de fazer se vocé nao confessar!

PINHAO: Mas confessar o qué?
EURICAO: Que foi que vocé tirou daqui?

PINHAO: Santo Anténio me cegue se eu tirei alguma coisa!

EURICAO: Sacuda o paleto.

PINHAO: A vontade.

EURICAO: E capaz de estar no fundo das calcas.

PINHAO: Quer ver?

EURICAO: E, vocé esta rindo para eu pensar que vocé & de confianca,
cheio de boas intengdes. Mas eu conhego suas manhas. Mostre outra vez a
mao direita.

PINHAO: Tome.

EURICAO: Agora a esquerda.

PINHAO: Veja logo as duas.

EURICAO: Agora me dé aquilo.

PINHAO: Aquilo o qué?

EURICAO: R4, ra! Vocé gosta de brincar, mas tenho certeza de que
vocé tem.

PINHAO: Eu tenho? Tenho o qué?

EURICAO: Ah, isso é o que eu ndo digo. Queria saber, hein? Esta bem,
saia. Afinal de contas, ja o revistei todo. Fora daqui! E que Santo Antdnio
Ihe cegue os olhos e Ihe dé paralisia nos dois bragos e nas duas pernas
duma vez.*®

Deve-se lembrar ainda que a hostilidade ndo ficava em torno apenas dos

funcionarios, mas atingia igualmente os filhos dos velhos. E, na peca francesa, esta

2% SUASSUNA, 2012, p. 77-80.



97
questdo parece ser mais forte devido a maneira como Harpagon conduzia os

didlogos com os filhos —sempre se colocando em uma posicdo de vitima e,
consequentemente, eles como vildes. Um trecho da obra que exemplifica esse tipo
de atitude é o da conversa entre Elise, Cléante e Harpagon onde este reclamava,
indiscriminadamente, sobre a vida e a falta de recursos financeiros, acusando os
filhos de realizarem gastos excessivos e denominando aqueles tempos de
miseraveis. Imediatamente Cléante o rebateu dizendo que, primeiro —ndo existiam
gastos exorbitantes; e, segundo —ele possuia um patriménio bastante consideravel,
nao havendo motivo para tais lamentagdes. Irritadissimo, Harpagon chegou a
considera-los como seus inimigos.”®°

Outro motivo da hostilidade entre o pai e os filhos presente em L’avare, foi
a disputa travada entre Harpagon e Cléante pela mao da bela Mariane; fato que
também colaborou, em muito, para tornar o clima mais tenso, pois gerou diversas
brigas entre eles. Ao final da pior delas, o velho dirigiu ao rapaz tudo o que era
negativo: o repudio de té-lo como filho, a proibicdo ao rapaz de vé-lo, o abandono, a
deserdacao e, por fim, uma grande maldicao! Ao ignorar todas elas e, em resposta a
ultima, Cléante disse-lhe em bom e alto tom: “Je n'ai que faire de vos dons” (Eu nao
quero saber dos seus dons!).%' Esse extremo foi alcangado por que antes Harpagon
havia mostrado a face de sua ferina avareza. Isso ocorreu quando ele disse ao filho
que se ele este estivesse apaixonado por Mariane o deixaria casar-se com ela em
seu lugar. Depois que o rapaz lhe revelou seus sentimentos e intengbes em relagao
a jovem, o velho fez justamente o contrario do que havia insinuado.??

Na verdade, tanto Harpagon quanto Euricdo eram pais extremamente
rigidos e controladores de seus filhos, e influenciavam negativamente a vida deles
que, assim, ficavam sem o auxilio daqueles que deveriam nortea-los, mas que nao
estavam preocupados a exercer tal fungéo; longe disso, apenas procuravam impor a
sua autoridade a todo o momento. Exemplo disso na peca L’avare foram as diversas
cenas apontadas acima em que ocorreram desavencgas entre Harpagon e Cléante.
Apesar deste ultimo ter conhecido a bela Mariane primeiro e ter gostado dela,

inclusive sendo correspondido pela mesma, em momento algum o pai pensou em

260 MOLIERE, 2022, p. 18.
261 Ibid., p. 84.
262 Ibid., p. 32.
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abrir mao dela, ainda que se tratasse do filho; pelo contrario, por ser o homem mais

velho, se achava no direito de interromper a relacdo deles para ficar com a moga,
mesmo que fosse a forga, e assim, satisfazer o seu ego.

Outra ilustracdo da autoridade que Harpagon e Euricdo exerciam, desta
vez sobre suas respectivas filhas — Elise e Margarida — é acena em que Harpagon
comunicou & Elise que ela seria desposada pelo senhor Anselme. Apesar de
contrariada, esta moga ficou sem saida diante da decisdo do pai.?®® Coisa igual
ocorreu na peca O Santo e a Porca, quando Euricdo recebeu a noticia de que
Eudoro pretendia pedir a m&o de Margarida. A jovem também ndo gostou nada da
ideia, colocando-se declaradamente contra a decisdo. Apesar de ser de sua
contrariedade, o seu pai aprovou prontamente a proposta de Eudoro pelo fato dele
ser rico. A sua intencdo com isso era garantir, a si proprio, uma velhice sustentada
pela filha e pelo homem. Estas atitudes dos velhos avarentos s6 mostram que eles
em nada ligavam para a opinido dos filhos, pois deveria ser a sua a imperar. Além
disso, outro exemplo de autoritarismo por parte deles se revela pelas condi¢cdes
precarias as quais eles submetiam toda a sua familia, inclusive sacrificando o seu
bem-estar. O pior € que nisso tudo ndao havia nenhum arrependimento, o que
demonstra um imenso egoismo da parte deles.

Mais uma semelhanca existente entre os dois avarentos era a
caracteristica da ambigao que, nos contextos das histérias, se revelou como algo
negativo. Harpagon se destacou nesse quesito pelo fato de atuar com um tipo de
negocio ilicito, a saber, a agiotagem. Certamente era a partir dessa atividade que ele
conseguia juntar muitos bens (de diversas naturezas) por meio de extorsdo, o que
Ihe gerava enorme lucratividade. Coincidentemente, Cléante resolveu fazer um
empréstimo desse tipo, o qual era absurdamente abusivo, conforme a sua conversa

com Fléche apresentada abaixo:

LA FLECHE: Apenas uma clausula. Dos quinze mil francos que lhe sdo
pedidos, o prestamista sé dispbe de doze mil libras em dinheiro, e para os
mil escudos restantes, devera o devedor receber roupas, moveis e joias que
constam da lista anexa, e aos quais o dito prestamista atribuiu, de boa fé, o
mais modesto preco que lhe foi possivel.

CLEANTE: Que quer dizer isso?

LA FLECHE: Escute a lista. Primeiro, uma cama de mais de um metro e

%63 SUASSUNA, 2012, p. 20.
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meio, com faixas de ponto hdngaro, elegantemente aplicadas sobre tecido
cor de oliva, com seis cadeiras de forro do mesmo tecido, tudo muito bem
acabado e forrado com um pequeno tafeta azul e vermelho. Mais um dossel
de bom tecido de Aumle rosa seco, com aderego de franjas em seda.
CLEANTE: Que ele quer que eu faga com isso?

LA FLECHE: Espere. Mais um jogo de tapegarias com os amores de
Gombaut e de Macée. Mais uma mesa grande em nogueira, com doze
colunas ou pilares torneados, que se pode abrir dos dois lados, e
guarnecida com os seus seis escabelos.

CLEANTE: O que eu faco...

LA FLECHE: Um pouco de paciéncia. Mais, trés grandes mosquetes
decorados com madrepérola, com os trés garfos a condizer. Mais, um forno
em tijolo com duas retortas e trés recipientes muito Uteis aos amadores da
arte de destilar.

LA FLECHE: Calma. Mais um alaide de Bolonha, com todas as suas
cordas, ou quase. Mais um jogo de bilhar e um tabuleiro de damas, com um
jogo de ganso a maneira grega, ideais para passar tempo quando nao se
tem nada para fazer. Mais uma pele de crocodilo de trés pés e meio, repleta
de palha, curiosidade agradavel para pendurar no teto de um quarto. O todo
mencionado valendo legalmente mais de quatro mil e quinhentas libras, e
reduzido, por condescendéncia do prestamista, ao valor de mil escudos.
CLEANTE: Que a peste o estrangule mais a sua condescendéncia, traidor,
carrasco, € o que ele é! Onde é que ja se viu semelhante usura? E nao esta
satisfeito com o juro mirabolante que exige, ainda tem de me obrigar a ficar,
por trés mil libras, com os todos esses trastes velhos que apanha por ai?
Nao conseguirei sequer duzentos escudos por aquilo tudo; e no entanto,
tenho de me resignar e aceitar o que ele quer; porque esta em condi¢des de
me fazer aceitar tudo, e ele me segura, o bandido, a faca na garganta.”?*

264 MOLIERE, 2022, p. 34-36: “LA FLECHE: Ce n'est plus qu'un petit article. Des quinze mille francs
qu'on demande, le préteur ne pourra compter en argent que douze mille livres, et pour les mille écus
restants, il faudra que I'emprunteur prenne les hardes, nippes, et bijoux dont s'ensuit le mémoire, et
que ledit préteur a mis, de bonne foi, au plus modique prix qu'il lui a été possible./ CLEANTE: Que veut
dire cela?/ LA FLECHE: Ecoutez le mémoire. ‘Premiérement, un lit de quatre pieds, a bandes de
points de Hongrie, appliqués fort proprement sur un drap de couleur d'olive, avec six chaises et la
courte-pointe de méme; le tout bien conditionné, et doublé d'un petit taffetas changeant rouge et bleu.
Plus, un pavillon a queue, d'une bonne serge d'Aumale rose-séche, avec le mollet et les franges de
soie’./ CLEANTE: Que veut-il que je fasse de cela?/ LA FLECHE: Attendez. ‘Plus, une tenture de
tapisserie des Amours de Gombaut et de Macée. Plus, une grande table de bois de noyer, a douze
colonnes ou piliers tournés, qui se tire par les deux bouts, et garnie par le dessous de ses six
escabelles’./ CLEANTE: Qu'ai-je affaire, morbleu.../ LA FLECHE: Donnez-vous patience. Plus, trois
gros mousquets tout garnis de nacre de perles, avec les trois fourchettes assortissantes. Plus, un
fourneau de briques, avec deux cornues, et trois récipients, fort utiles a ceux qui sont curieux de
distiller./ CLEANTE: J'enrage./ A FLECHE: Doucement. “Plus, un luth de Bologne, garni de toutes ses
cordes, ou peu s'en faut. Plus, un trou madame, et un damier, avec un jeu de Il'oie renouvelé des
Grecs, fort propres a passer le temps lorsque I'on n'a que faire. Plus, une peau de Iézard, de trois pieds
et demi, remplie de foin, curiosité agréable pour pendre au plancher d'une chambre. Le tout, ci-dessus
mentionné, valant loyalement plus de quatre mille cing cents livres, et rabaissé a la valeur de mille
écus, par la discrétion du préteur./ CLEANTE: ‘Que la peste I'étouffe avec sa discrétion, le traitre, le
bourreau qu'il est ! A-t-on jamais parlé d'une usure semblable ? Et n'est-il pas content du furieux intérét
qu'il exige, sans vouloir encore m'obliger a prendre, pour trois mille livres, les vieux rogatons qu'il
ramasse? Je n'aurai pas deux cents écus de tout cela; et cependant il faut bien me résoudre a
consentir a ce qu'il veut, car il est en état de me faire tout accepter, et il me tient, le scélérat, le
poignard sur la gorge.”
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Apesar da exploragdo, Cléante decidiu mesmo assim se submeter ao

acordo para obter o tal empréstimo que, alias, era de valor inferior ao solicitado. Ao
chegar ao encontro com o individuo misterioso, soube que o0 seu pai era o agiota
com quem ia negociar.

Euricdo, por sua vez, procurou obter lucro através de seu futuro genro,
Eudoro. Influenciado pelas palavras de Caroba, ele o convenceu a dar-lhe um
‘empréstimo” de vinte contos, o qual seria empregado, supostamente, na festa de
casamento de sua filha com este homem. Supostamente porque tal dinheiro,
segundo os seus planos, ja tinha outro destino: a porca de madeira.?®® Por ser uma
quantia elevada, Euricao pretendia guardar uma parte e a outra utiliza-la para saudar
as despejas do jantar de noivado; afinal, ele ndo queria ter gastos com isso. Na
verdade, a ideia do pedido a Eudoro partiu de Caroba, quem também buscava por
vantagens, pois ela pretendia obter uma comissdo de Eurico. Depois de muita

negociagdo, ambos chegaram a um acordo:

CAROBA: Ah, ele empresta! Vou dar um jeito nisso. O senhor me da uma
comissao?

EURICAO: Se vocé arranjar os vinte contos? Dou.

CAROBA: Quanto?

EURICAO: Eu Ihe dou metade daquele jerimum que o cego me deu ontem.
CAROBA: E pouco! Eu quero é dinheiro, seu Euricgo!

EURICAO: A, ai! Ainda n3o tenho os vinte contos e ja querem me roubar!
Nao dou, ndo dou de jeito nenhum.

CAROBA: Entao, estou fora do negdcio.

EURICAO: N3o! Preciso de vocé, Caroba, ndo me abandone!

CAROBA: Entdo me dé minha comisséo.

EURICAO: Quanto é que vocé quer?

CAROBA: Quinhentos.

EURICAO: Dou cinquenta.

CAROBA: Estou fora!

EURICAO: Cem.

CAROBA: Estou fora!

EURICAO: Cento e cinquenta.

CAROBA: Estou fora!

EURICAO: Duzentos.

CAROBA: Estou fora!

EURICAO: E eu também! Estou fora, porque dai ndo passo de jeito
nenhum! Estou fora!

CAROBA: Entio eu entro! Fica pelos duzentos.?®®

%65 SUASSUNA, 2012, p.52.
266 Ibid., p.35-36.
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Entretanto, posteriormente, Euricdo desfez a sua proposta, deixando a
empregada sem nada e entdo o lucro todo ficaria unicamente em suas maos. Em
suma, podemos afirmar que a caracterizacdo da avareza presente tanto em L’avare
(de Moliére) quanto na pega O santo e a porca (de Suassuna) ja parece, em alguma
medida, influenciada pela concepgao cristd — a qual acredita que a riqueza afasta os
homens das atitudes de um bom cristdo, dentre elas, a de 0 amor ao proximo. Isso
porque Harpagon e Euricdo n&o correspondem aos pobres e miseraveis que séo
retratados nas histérias biblicas como homens bons e sofredores que um dia seréo
recompensados. Na verdade eles sdo os ricos, individuos contaminados por um
pecado capital, que acaba por levar ao sofrimento aqueles com os quais
convivem.?®” E, no caso de Harpagon, esse vicio € intensificado, visto que ele é de

insensibilidade superior ao outro.

2.3.3. Um jantar de noivado

Novamente as respectivas pecas teatrais podem ser cruzadas por conta
de outro aspecto. Desta vez, nos referimos ao grande evento promovido por cada
um dos velhos: um jantar de noivado. Em O Santo e a Porca tratava-se da
oficializacdo do noivado entre a filha de Eurico, Margarida, e o fazendeiro rico,
Eudoro; o mesmo individuo que, antecipadamente, havia enviado uma carta a Eurico
comunicando de sua chegada, bem como de sua proposta. Porém, Benona, irma de
Eudoro e sua ex-noiva, acreditava que era ela quem seria pedido em casamento.
Esta é uma das confusdes que permeiam a comédia brasileira e ajuda a construir os
elementos de comicidade inserido nessa narrativa.

A ideia de organizar tal evento foi da empregada Caroba, quem também
cuidou para, naquele momento, o mal-entendido ndo fosse desfeito. Isso a
beneficiaria de varias formas. Uma delas seria o recebimento de uma comissao das
maos de Euricdo. A outra seria poder desfrutar de uma janta, pois enfim faria uma
refeicdo noturna, coisa que quase nunca ocorria na casa onde trabalhava. Ha uma

terceira que sera apresentada mais adiante deste trabalho. No que diz respeito ao

%7 SANTOS, M. N. Particularidades da avareza em “O avarento”, de Moliére. Scripta-Uniandrade, v.
15, n. 2 (2017), p.113.
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jantar, convém ressaltar que os demais funcionarios envolvidos também se

alegraram com essa ideia, pelo mesmo motivo.”® No principio, houve grande
resisténcia da parte de Euricdo em realiza-lo, pois sendo um grande sovina é de se
entender que ele ndo queria ter quaisquer despesas com isso. Porém, Caroba
conseguiu convencé-lo ao dizer-lhe que os gastos com o jantar poderiam ser
recuperados a partir daquele dinheiro que Euricdo havia pedido ao senhor Eudoro
para pagar a festa de casamento.

Por sua vez, a peca francesa, L’avare, nos narra o jantar que Harpagon
serviu para oficializar o noivado de sua filha Elise com Anselme, bem como para
apresentar a sua pretendente (a bela e jovem Mariane) a toda a sua familia. Foi
nessa ocasidao que Cléante, querendo se vingar de Harpagon, por ter firmado
compromisso com a sua amada, |he arranjou duas armadilhas. Primeiro ordenou aos
empregados que buscassem as frutas e as geleias mais caras que havia na
dispensa para serem servidas a moca: — “Eu providenciei isso, pai, € mandei trazer
aqui algumas tigelas de laranjas da China, limées doces e compotas, que pedi para
buscar em nome de v6s.?® Em seguida, Cléante arrancou o anel de diamante do

dedo do pai e o ofereceu a Mariane como um presente de noivado dele:

CLEANTE: Vocé ja viu, senhora, um diamante mais vivo que o que vocé vé
no dedo do meu pai?

MARIANE: E verdade que brilha muito.

CLEANTE: (tirando o anel do dedo de seu pai e dando-o & Mariana). Vocé
precisa ver de perto.

MARIANE: Ele é, sem duvida, muito lindo e brilha feito fogo.

CLEANTE (Pondo-se em frente de Mariana, que quer devolver o anel): Nao,
senhora: esta em belas maos. Este € um presente que meu pai lhe deu.
HARPAGAO: Eu?

CLEANTE: Nao é verdade, meu pai, que o senhor quer que a senhora o
guarde como prova de seu amor?

HARPAGON (a parte, para o seu filho): Como?

CLEANTE: Belo pedido! Ele gesticula para que vocé aceite.?”

%8 SUASSUNA, 2012, p. 39.

2 MOLIERE, 2022, p. 65: CLEANTE :“J'y ai pourvu, mon Pére, et jai fait apporter ici quelques
bassins d'oranges de la Chine, de citrons doux et de confitures, que j'ai envoyé quérir de votre part.”

270 Ibid., p.65-66: “CLEANTE: Avez-vous jamais vu, Madame, un diamant plus vif que celui que vous
voyez que mon pére a au doigt?/ MARIANE: Il est vrai qu'il brille beaucoup./ CLEANTE: Il faut que
vous le voyiez de prés./ MARIANE: Il est fort beau sans doute, et jette quantité de feux./ CLEANTE:
Non, Madame: il est en de trop belles mains. C'est un présent que mon pére vous a fait./
HARPAGON: Moi?/ CLEANTE: N'est-il pas vrai, mon pére, que vous voulez que Madame le garde
pour I'amour de vous?/ HARPAGON (a part, & son fils): Comment?/ CLEANTE: Belle demande! Il me
fait signe de vous le faire accepter.”
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Contudo, como a moga detestava o velho e ndo pretendia assumir

aquele compromisso, ndo o aceitou, mas o rapaz, com a maior das delicadezas,

insistiu, por diversas vezes, para que Mariane ficasse com o objeto:

CLEANTE: Voceé esta brincando? Ele n3o pretende voltar atras.
HARPAGON (a parte): Estou furioso!

MARIANE: Isso seria...

CLEANTE (ainda impedindo Mariane de devolver o anel): N&o, eu te
digo, isso é ofendé-lo.

MARIANE: Por favor...

CLEANTE: De jeito nenhum.

HARPAGON (a parte): que a peste...

CLEANTE: Veja como ele fica se escandalizado com a sua recusa.
HARPAGON (para o filho): Ah, traidor!

CLEANTE: Voceé vé que ele esta desesperado.

HARPAGON (baixo, para seu filho, ameagando-o): Carrasco!
CLEANTE: Meu pai, a culpa ndo é minha. Faco o que posso para forca-
la a ficar com ele, mas ela é teimosa.

HARPAGON (humilde, para o filho, com raiva): Patife!

CLEANTE: Vocé é a causa, senhora, de meu pai brigar comigo.
HARPAGON (humildemente, para o filho, com as mesmas caretas): O
patife!

CLEANTE: Vocé vai fazer com que ele adoeca. Por favor, senhora, néo
resista mais.?”’

Ao ver que aquela situagdo baseada em trocas de elogios nao se
desenrolava, Frosine foi mais enfatica — mostrando-se, inclusive, bruta — e fez com
que a moga ficasse, de uma vez, com a joia: —“ Por Deus! Tanta ceriménia! Fique
com o anel, ja que o senhor assim o deseja”.?"?

Naquele momento Harpagon quase enfartou, visto que ndo queria que
suas melhores comidas fossem servidas e, tampouco, tinha qualquer intencao de

presentear alguém — quem quer que fosse, com o seu querido e caro anel— e com

2"MOLIERE, 2022, p. 67: “CLEANTE: Vous moquez-vous? |l n'a garde de le reprendre./
HARPAGON (& part): J'enrage!/ MARIANE: Ce serait.../ CLEANTE (en empéchant toujours Mariane
de rendre la bague): Non, vous dis- je, c'est I'offenser./ MARIANE: De grace.../ CLEANTE: Point du
tout. HARPAGON (a part): este soit.../ CLEANTE: Le voild qui se scandalise de votre refus./
HARPAGON (bas a son fils): Ah, traitre |/ CLEANTE: Vous voyez qu'il se désespére./ HARPAGON
(bas, & son fils, en le menacgant): Bourreau que tu es! CLEANTE: Mon pére, ce n'est pas ma faute.
Je fais ce que je puis pour 'obliger a la garder, mais elle est obstinée./ HARPAGON (bas, a son fils,
avec emportement): Pendard! CLEANTE: Vous étes cause, Madame, que mon pére me querelle.
HARPAGON (bas, a son fils, avec les mémes grimaces): Le coquin | CLEANTE: Vous le ferez
tomber malade. De grace, Madame, ne résistez point davantage.”

22 Ipid.,p. 66: “Mon Dieu, que de fagons! Gardez la bague, puisque Monsieur le veut./ MARIANE:
Pour ne vous point mettre en colére, je la garde maintenant; et je prendrai un autre temps pour vous
la rendre.”
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isso, as coisas sairam do seu controle. Certamente este objeto seria outro de seus

amores; que s6 perderia para a arca de dinheiro; ficando assim, em segundo lugar.
O grande problema é que ele estava saindo de seu dominio, ao “cair’ em maos
estranhas. E possivel imaginar o quéo furioso o velho ficou com seu filho Cléante.
Desta vez, a ponto de realmente querer mata-lo! Esta cena talvez seja uma das mais
engragadas na pega L’avare.

Nem é preciso destacar que tanto Harpagon quanto Euricdo, cada um ao
seu modo, procurou economizar, a0 maximo, nos tais jantares. Desde no que se
refere as comidas quanto as bebidas. A compra de uma porca assada para ser
servida a mesa foi uma tarefa relutante a Euricdo. Diante de sua cruel avareza, ela
pode ser considerada uma conquista para os funcionarios de sua casa. Uma espécie

de “prémio Oscar”, dada as condicdes em que viviam.

2.3.4. Amores escondidos

As questdes amorosas também estdo inseridas nas duas pegas e as
atravessam com bastante semelhangas. Em O Santo e a Porca o personagem de
nome Dodo6 — um rapaz corcunda e todo desengongado, aparentemente pobre e que
trabalhava para Euricdo como seguranga de Margarida — era, na verdade, outra
pessoa. Tratava-se do filho do fazendeiro Eudoro, pessoa que mentiu para o pai,
fazendo-o acreditar que estava morando em Fortaleza por conta dos estudos, como
bem ele queria.?”*Ao invés disso, ele morava na propriedade de Euricdo e o servia,
embora este ndo conhecesse sua verdadeira identidade; ao contrario dos demais,
incluso os funcionarios da casa. Euricdo sempre o desdenhava devido a sua
aparéncia estranha e o ignorava por achar que ele ndo vinha de uma familia
privilegiada financeiramente; mal ele podia saber que sua realidade era outra.
Apaixonado por Margarida, Dodd decidiu conquista-la, pois tinha planos de
casamento para com ela; entdo mudou-se para a casa do velho avarento e la
mantinha um romance escondido com a mocga. Isso e sua verdadeira identidade sé

foram revelados ao final da histéria.?™

7% SUASSUNA, 2012, p. 109.
7% Ibid., p.104-105.
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Outros personagens que viviam uma paixdo em segredo eram Elise, a

filha de Harpagon, e o empregado Valére — presentes em L’avare. Isso fica evidente
logo no inicio da trama, exatamente na primeira cena; espago que um se declara ao
outro € a0 mesmo tempo conversam sobre as dificuldades de manterem essa
relagcdo as escondidas. Igual a obra brasileira, na francesa, o rapaz também era
funcionario do sogro. Era uma espécie de secretario a quem o velho depositava
confianga; se é que ele conseguia fazer isso com alguém. A aproximag¢ao do mogo a
Elise se deu, certa vez, quando ele a salvou de um afogamento; fato que era de
conhecimento de todos, inclusive do proprio Harpagon, mas que so foi revelado ao
final da trama. Contudo, o rapaz ndo contava que iria se apaixonar por Elise, o que
determinou que arranjasse uma maneira para té-la por perto. E, como o velho nao
aprovaria o romance pelo fato de Valére nao possuir bens (assim parecia ser, até
certo ponto da narrativa), este ndao encontrou alternativa sendo ir trabalhar
diretamente para ele.

Como se pode verificar, a intertextualidade entre as comédias brasileira e
francesa no que tange a tematica amorosa nao se restringe as relagdes escondidas,
mas as personagens que lhes recaem, pois ambos ocupam o mesmo papel nessas
narrativas —Elise e Margarida (flhas dos avarentos) e Valére e Dodd (seus
funcionarios e também namorados). Outro aspecto que aproximam tais personagens
€ sua condicao financeira, a qual se altera ao longo das narrativas. Dodd, de simples
funcionario, € descoberto como filho de um fazendeiro; enquanto que Valério, na
mesma posi¢ao, posteriormente se revela filho de um nobre, os senhor Dom Thomas
d’Alburci. Acerca desses personagens envolvidos em tais romances vale ressaltar
ainda que, embora ambos ndo ganhassem destaque em nenhuma das narrativas,
eles sdo importantes a elas pelo fato de contribuirem com seus desfechos ao

apresentarem revelagdes as suas respectivas tramas.

2.3.5. Das personagens femininas: o destaque as alcoviteiras

Aspecto outro que demonstra a grande intertextualidade existente entre a
comédia brasileira e a francesa é a participagcao das personagens femininas, que
podem ser divididas em dois grupos. O das jovens romanticas, que engloba as filhas

dos avarentos, isto é, Margarida e Elise, ja apontadas no tépico anterior (sobre as
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relagdes amorosas escondidas); e o grupo das alcoviteiras e espertalhonas, como é

0 caso das figuras Frosine e Caroba, as quais nos interessa nesse momento.
Importa ressaltar que o destaque delas nao esta associado ao numero de vezes em
que aparecem nas pecas —até mesmo porque isso ndo acontece muito com
Frosine— mas as suas atitudes e, principalmente, as suas contribuicbes para as
respectivas narrativas.

Comecemos pela personagem feminina nacional, ou seja, Caroba. Ela era a
empregada da casa de seu Euricdo e personagem pela qual também se iniciou a
comédia de Suassuna, momento em que ela procurou ler a carta de Eudoro Vicente
enviada ao seu patrdo e logo percebeu do que se tratava. Ja nas primeiras falas
Caroba introduziu o elemento cémico a narrativa ao “brincar” com as possibilidades
275

de nome para o avarento —Euricdo, Euriques, Euriquio, Euricdo engole-cobra

conforme ja apontamos.

Na sequéncia da historia, Caroba zombou de Euricdo novamente quando
ele se orgulhou dos elogios que Eudoro Vicente dirigiu a sua filha, Margarida, na

carta:

EURICAO: Ah, isso ai ele tem que reconhecer, minha filha é um patriménio
que possuo [...]. Eudoro, com todo o dinheiro que tem, ndo tem uma filha
como a minha!

CAROBA: E o senhor, com toda a filha que tem, ndo tem uma
rigueza como a dele!*®

Esse pequeno trecho acima é revelador do quanto Caroba era ousada.
Por conta disso, ela falava e fazia tudo o que lhe vinha a cabeca; o que nao quer
dizer que agia de maneira impensada, obviamente, mas que era espontanea. Em

outra passagem da comédia de Suassuna, isso fica mais evidente:

EURICAO: Ai, meu Deus, com essa carestia! Ai a crise, ai a carestia!
Tudo que se compra € pela hora da morte!

CAROBA: E o que é que o senhor compra? Me diga mesmo, pelo amor de
Deus! So falta matar a gente de fome!?”’

275 SUASSUNA, 2012, p. 20.
278 Ibid., p. 25.
277 Ibid., p. 27.
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Foi essa ousadia que fez Caroba ganhar a confianga do patrdo (até o
ponto em que isso era possivel) e também das demais pessoas da casa. Dona
Benona, sua irma e a filha Margarida tinham por ela mais que isso, estima. Em
relagdo a moga, ela a ajudava manter em segredo o seu relacionamento com o
empregado Dodo; tanto, que certa vez, ela a impediu de revelar tudo. Isso
aconteceu apos a chegada da tal carta. Preocupada com a vinda de seu Eudoro,
Margarida temia que ele reconhecesse o filho sob o disfarce e entdo nervosa, foi até
0 pai para confessar-se. Imediatamente, Caroba entrou no meio dessa conversa:
—*Que a senhora se confesse? Deixe para sexta-feira, porque a senhora
aproveita e comunga! Que coisa, dona Margarida sé quer viver na Igreja!™?’®
Convém destacar, que mesmo estando em uma posicao inferior dentro da
casa de Eurico, ela nunca “abaixava a cabeca” para ele. Ao contrario, sempre lhe
respondia a altura; justamente por conhecé-lo muito bem e, por isso mesmo, ja
saber das coisas que ele era capaz: humilhar os empregados, revista-los e fazer
acusacoes. No que se refere a isso, ha um trecho da peca em que se demonstra, de

forma clara, como ela lidava bem com tal situagao:

EUDORO: Vocé mexeu no que é meu?
CAROBA: Que interesse eu tenho em mexer nessa trogaria? S6 se
fosse para ficar com asma nesse mofo!*”®

Pode-se notar que exemplos como esse se multiplicaram ao longo de
toda narrativa e a forma como Caroba conduzia isso tudo era por meio dessas
“tiradas”®, aspecto que deixava Euricdo “desconsertado” e ao mesmo tempo da o
tom de comicidade a peca toda. Tratava-se, portanto, de sua prépria maneira de
desarma-lo.

Outra caracteristica de Caroba era a sua esperteza, pois ninguém captou
a real mensagem daquela carta, a ndo ser ela mesma. Para Euricdo, aquilo

certamente deveria ser o pedido de algum empréstimo de dinheiro da parte de seu

28 SUASSUNA, 2022, p. 22.
29 Ibid., p.32.
20 Tal como os trocadilhos e os paradoxos, estes constituem os principais instrumentos de

comicidade, segundo Vladimir Propp. In: Comicidade e riso. Tradugéo de Aurora F. Bernardini e
Homero F. Andrade. Sdo Paulo: Atica, 1992, 120-121.
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Eudoro, fato que o deixou apavorado. Ja o casal, Margarida e Dodé6, acreditava

piamente que seu segredo havia sido descoberto por seu Eudoro e ele vinha até a
casa de Euricao para revela-lo —coisa que também lhes causava sentimento
semelhante. Entretanto, foi Caroba quem percebeu o verdadeiro motivo: tratava-se
do pedido da mdo de Margarida por Eudoro; questdo que ela prépria tratou de
confirmar logo diretamente com ele.

Na sequéncia de sua descoberta, Caroba recebeu a proposta tentadora de
Dodé: arranjar o casamento dele com a Margarida. Como recompensa ela receberia
dele terras para morar com Pinhdo. Mas, para isso, era preciso primeiro amansar a
fera que era Euricdo, depois convencer o seu Eudoro dessa unido e ainda fazé-lo
desistir da ideia de casar-se com Margarida. Estava firmado o terceiro e principal
objetivo de Caroba: conseguir dinheiro para se casar. Foi a partir dai que ela
dominou a cena e entdo tomou a frente de todo o desenvolvimento das
circunstancias, estabelecendo, ao seu modo, as regras do jogo e; inclusive,
influenciando as atitudes das demais personagens.

O interessante é que a todo o momento ela buscava intervir nas relagdes
entre as personagens —no incentivo a unido de Margarida e Dod6; no reavivamento
da paixdao de dona Benona por Eudoro e ao incentiva-la a reconquista-lo; na
aproximacao de seu Eudoro com Euricdo; ao colocar medo em Euricado em relacéo a
Eudoro e assim convencé-lo quanto a realizacdo do jantar; ao acalmar seu Eudoro
diante da reagdo negativa de Margarida e “atuar como cupido, ajudando-o” a
conquista-la; ao dar a ideia sobre o empréstimo a Euricdo, ao ajudar Eudoro com a
entrevista— sempre intervindo nas conversas, de modo que parecia que se falava de
uma coisa ou pessoa, quando, na verdade, era de outra, e assim Caroba os
manipulava. Outro controle que ela também mantinha era sobre a seu relagao
amoroso com Pinhdo. Em relagdo ao ultimo, ao descobrir a quase traicdo do
namorado, ela o puniu duas vezes: primeiro o agredindo fisicamente (disfargcada de
Benona) e depois que assumiu a sua verdadeira identidade Ihe dirigiu novamente
mais alguns tapas, o que o fez acreditar que havia apanhado de duas mulheres

diferentes — mas, em seguida, ela o perdoou.?®’

21 SUASSUNA, 2012, p. 98-99.
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Na comédia L’avare, a personagem equivalente a Caroba é Frosine e, tal

como a anterior, era cheia de astucias; inclusive, ela prépria se reconhecia assim.
Em certa conversa com Fléche, criado de Cléante, ao pergunta-la o que fazia na

casa de Harpagon, imediatamente o respondeu elencando suas habilidades:

O que fago em qualquer outro lugar; fazer negdcios, ser util as pessoas e
aproveitar ao maximo os pequenos talentos que possa ter. Vocé sabe que
neste mundo € preciso viver com habilidade, e que para pessoas como eu o
Céu n&o deu nenhuma renda além de intriga e da feitoria*®

Mais direta que Caroba, Frosine assumia, claramente, que fazia
“negdcios” por dinheiro. Assim, ela também procurou manipular as situagdes para
que elas ocorressem, de certa forma, conforme com as suas vontades. A principal
forma de promover isso era através das constantes lisonjas que ela dirigia ao
Harpagon e, sempre procurando “amaciar o seu ego” por meio de varios elogios, ela
buscava a confianga do velho. Inclusive, foi dela que partiu a ideia de casa-lo com a
jovem Mariane. Ao atuar como casamenteira, Frosine visava obter uma comissao da
parte dele, por prestar-lhe tal “favor”.

Deste modo, Frosine intermediava entre Harpagon e Mariane — ora
enaltecendo a figura dele para ela e a mae, ao apresentar-lhes falsas qualidades e
possivel estabilidade ligada a sua idade; ora “pintando a imagem” dela para ele
através da exposicdo de uma lista de gastos que seriam economizados com ela e
mentindo para ele sobre a posse de um patriménio que ambas nao tinham. Assim,
Frosine tocava em dois pontos diferentes em cada um: no emocional, para
convencer as mulheres e no material para convencer o avarento. Além dos falsos
elogios dirigidos a ele (sobre sua idade, saude e aparéncia), Frosine também mentia
para Harpagon sobre os gostos da moga, os quais Ihe eram sempre favoraveis: “ela
gostava” de homens acima dos sessenta anos, que possuiam barba longa, com

cabelos brancos, que ndo enxergavam direito e por isso usavam éculos etc.??

282 MOLIERE, 2022, p. 32: “Ce que je fais partout ailleurs; m'entremettre d'affaires, me rendre
serviable aux gens, et profiter du mieux qu'il m'est possible des petits talents que je puis avoir. Tu
sais que dans ce monde il faut vivre d'adresse, et qu'aux personnes comme moi le Ciel n'a donné
d'autres rentes que l'intrigue et que l'industrie.”

8% Ibid., p. 24-45.
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E preciso ressaltar que a postura de Frosine sobre o casamento de

Mariane ndo se manteve a mesma durante toda a narrativa. Em vez disso, se num
primeiro momento ela promoveu todas as acbes acima apontadas para unir
Harpagon a Mariane; em momento posterior ela mudou de lado, passando a apoiar
0 casamento dessa mog¢a com o filho do velho. Isso ocorreu porque todos os
investimentos que ela fez no avarento foram mal sucedidos. Apesar dele ceder aos
seus elogios, 0 mesmo nao aconteceu em relagdo ao seu dinheiro; dito de outro
modo, ela ndo conseguiu arrancar sequer um tostdo dele. Irada, Frosine passou
entdo a ajudar Cléante; por isso que partiu dela a agao de “obrigar” Mariane a ficar
com o anel do velho; ja se tratava, naquele momento, do seu novo jogo.

Tais personagens femininas presentes nas comédias de Suassuna e
Moliére sdo exemplos da figura jovem e esperta, geralmente bem-humorada € um
tanto espalhafatosa, que tem acesso a varias conversas e usam tudo o que sabem
para armar ou alimentar intrigas. Elas costumam tramar a fim de obter alguma
recompensa financeira ou beneficio, além de fazer com que as filhas dos avarentos,
suas cumplices nas armagdes, se casassem com 0s seus namorados. Apesar de
terem objetivos parecidos, elas se diferem quanto ao tratamento dirigido aos
avarentos. Enquanto Caroba “freiava” Euricdo por meios de suas tiradas e frases
sinceras (doesse a quem fosse); Frosine bajulava Harpagon com seus elogios.
Dessa forma, ambas conseguem, a partir de mecanismos diferentes, ressaltar o
mesmo defeito (e principal) dos velhos: a avareza. Para além disso, sdo elas que
ajudam dar comicidade as pecas, pois revelam os pontos fracos deles. E no caso de
Caroba, a sua contribuicdo a narrativa acaba sendo maior pelo fato dela estar
diretamente envolvida na propria constituicdo do enredo, ao construir todas as

tramas que dao vida a histéria.

2.3.6. Das personagens masculinas

2.3.6.1. Os ladrées

Através da nogao de intertextualidade, € possivel realizar ainda uma
analogia entre outros personagens das pecgas elencadas neste estudo: os ladrdes.

Séo eles: Fléche (presente em L’avare) e Pinhdo (de O Santo e a Porca). Nas duas
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comédias eles foram os autores do furto dos tesouros; contribuindo, dessa forma,

para a formacao do estado de panico, bem como do descontrole por qual passaram
Harpagon e Euricdo, respectivamente. No que se refere as circunstancias das
descobertas, elas também se igualam, pois nos dois casos os autores do crime ja
desconfiavam dos comportamentos esquisitos dos velhos avarentos, o que os fez
ficarem observando-os escondidos e assim ouvirem deles préprios sua confissao
sozinha de que havia dinheiro guardado. Na sequéncia, puderam conferir do que se
tratava e entdo atacar diretamente os alvos. Ambos ladrées se igualam ainda por
nao terem se beneficiado do dinheiro furtado.

Apesar de todas essas caracteristicas em comum e, que por isso 0s
aproxima, ha duas diferengcas entre os ladrdes. A primeira € com relagdo aos
individuos do furto. Basta reparar que na pecga francesa o personagem Fléche era
funcionario do velho Harpagon (mais diretamente, de seu filho); ja na produgao
brasileira, Pinhdo ndo era subordinado ao velho Euricdo (pelo menos ndo naquele
momento), mas ao fazendeiro Eudoro Vicente. No passado a sua familia, incluindo
ele proprio, seu pai e seu avo ja haviam sido. Desse modo, ele ndo era um morador
propriamente da casa do avarento, mas seu frequentador assiduo por namorar
Caroba, a empregada. Outro aspecto que os diferencia quanto aos ladrées € o fato
de que em L’avare, Fleche ndo ocultou o objeto do furto sozinho, pois assim que o
descobriu ele o mostrou a Cléante, o filho do velho, quem acabou guardando o bau
até o final da histéria; o mesmo nao ocorreu com Pinh&do, que manteve a porca sob
seu dominio sozinho.

No desenrolar das historias em questdo podemos verificar que o
personagem Fléche devolveu todo o dinheiro encontrado ao seu dono, Harpagon,
nao pedindo nada em troca e, com isso, ele acabou permanecendo na mesma
situagdo que se encontrava antes, ou seja, pobre e submisso ao velho. Pinhdo, por
sua vez, teve um destino mais feliz. Apds restituir a porca de madeira a Euricao ele
realizou os seus dois grandes sonhos: adquirir uma propriedade para morar (ao
ganhar de Dod6 um pedacgo de terra que era de seu padrinho e também por receber
de Euricéo o valor que ele havia emprestado do senhor Eudoro, os tais vinte contos);
e o0 de casar com sua amada (ao ganhar a méo de Caroba). Importante ressaltar que
Pinhdo, quando comparado ao personagem correspondente, Fléche, se destacou

sobremaneira na narrativa. Isso porque antes da tal devolugdo, ele procurou



112
reivindicar os salarios nunca recebidos por ele, seus ancestrais e por sua amada,

Caroba.?** E, embora o préprio tenha reconhecido que o que fez era algo incorreto,
de acordo com a sua educacgao cristd, mesmo assim ele ndo se sentiu culpado; visto
que viu nesse ato uma maneira pessoal de obter compensacéao, ou seja, realizar um

reparagao que ha muito tempo ja deveria ter sido feita.

2.3.6.2. Os solitarios

Por ultimo, gostariamos de apontar que ha também uma relagdo que
pode ser estabelecida entre os personagens Anselme (de L’avare) e Eudoro (de O
santo e a porca), quanto a personalidade e a postura adotada por eles, onde se
ressalta varios elementos em comum. Podemos verificar que ambos eram homens
mais velhos (que estavam abaixo de idade apenas dos avarentos) e também
solitarios devido a sua condicdo de viuvos. No que tange as suas condigdes
materiais, eram estaveis e privilegiadas, sendo considerados ricos; fato que
contribuiu, significativamente, para despertar o interesse dos velhos avarentos em
cada uma das pegas.

Por conta da idade avangada, eram homens seguros e calmos, tanto que
0 desejo por uma nova esposa era apenas para se ter uma companhia e nada mais.
Ainda em relagcdo a isso, Anselme e Eudoro eram muito bondosos, visto que,
nenhum deles, em algum momento, tentou forgar o casamento com a sua
pretendente. No desenrolar das histérias, os dois também tiveram finais
semelhantes, uma vez que seus desejos de constituir uma familia foram realizados.
O fazendeiro Eudoro se casou com dona Benona, irma de Euricdo, pessoa que ja
havia tido um relacionamento no passado. Ja Anselme, agora conde Dom Tomas
d’Alburcy, sua verdadeira identidade, descobriu que ainda possuia uma familia: sua

esposa, assim como os seus dois filhos estavam vivos.

8 SUASSUNA, 2012, p.113.
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CAPITULO Il - A PERMANENCIA DO RISO: DE MOLIERE A SUASSUNA

3.1. Um passeio pelo género comédia
3.1.2. Principais tipologias comicas

A riqueza da comédia dentro da literatura incide, entre outras coisas, em
sua grande variedade tipoldgica; tanto que ha diversas classificagdes suas,
conforme o elemento em que reside, predominantemente, a comicidade. Na
‘comédia de situacao”, por exemplo, como o proprio nome aponta, o carater
comico esta na situacdo e nao propriamente nos personagens. Também
denominada de “comédia de complicagdes”, ela consiste na mistura de duas ou
mais histérias que convergem, involuntariamente, e dao origem aos mal-
entendidos. Outro tipo existente € a “comédia burlesca” — aquela que por meio da
parodia, satira ou caricatura costuma ridicularizar instituigcdes, escolas, costumes e
valores sociais. Originalmente, ela parodiava textos classicos, principalmente as
epopeias, utilizando uma linguagem zombeteira e exagerada que tinha como
finalidade ridicularizar determinada obra. O estilo “comédia de costumes” visa
criticar os habitos ou certos comportamentos de uma sociedade em determinada
época. Ja na “comédia de caracteres” os personagens sdo os agentes do cémico.
Carater, nesse contexto, € sinbnimo de personagem, o qual sempre carrega um
vicio ou um defeito que se torna maior que ele préprio, “fazendo-o protagonista” de
muitas pecas. Interessante pensar que nas tragédias antigas eram os nomes dos
personagens protagonistas que nomeavam as pecgas — a titulo de exemplo, Hamlet,
Edipo, Romeu e Julieta etc — diferentemente do que ocorria com as comédias,
onde eram os defeitos que as nomeavam —-O avarento, O doente imaginario, O
mentiroso; dentre outros. Esta maneira de nomear as comeédias € uma
caracteristica que ganhou forga no contexto da Nova Comédia grega, periodo do
qual falaremos logo adiante.

285

A recorréncia do emprego de nomes de profissdes“ ou de estado no

titulo das comédias seria porque o vicio cédmico, por mais que esteja relacionado

25 Dentre as profissbes mais exploradas na comédia estdo a de médico, cozinheiro e professor. In:
PROPP, V. Comicidade e riso. Tradugao de Aurora F. Bernardini e Homero F. Andrade. Sao Paulo:
Atica, 1992.
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as pessoas, ainda assim conserva a sua existéncia independente e simples; de

modo que ele continua a ser o personagem central, invisivel e presente, do qual
sdo dependentes os personagens de “carne e 0sso” no palco. Dito de outro modo,
tomando o tema das obras desta pesquisa (a avareza), quando o autor comico fala
do avarento, por exemplo, ndo lhe interessa aquela personagem em si, mas a
avareza, que é trabalhada e ganha forma, a partir de sua manifestagdo em um
individuo qualquer.?®® Desse modo, esse trago considerado desviante é o elemento
que pode gerar o riso. Inclusive, ha inumeros textos que tratam o riso no contexto
de uma oposicdo entre a ordem e o desvio, com a consequente valorizacdo do
nao-oficial e do ndo-sério, que abarcariam uma realidade mais essencial do que a
limitada pelo sério.?®’

Destaca-se que além das classificagcbes apontadas anteriormente
existem outras. No entanto, toadas elas sdao meramente esquematicas, pois
dificiilmente encontraremos uma obra que possa ser definida como “pura”. O
mesmo pode-se afirmar como relagdo aos géneros cémicos farsa e comédia,

sendo mais comum se identificar varios desses aspectos na mesma.#?

3.2. Historico da comédia

Antes de adentrarmos diretamente na analise do elemento cémico
constituinte de cada peca nesse estudo, procuramos discutir um pouco sobre a
historicidade envolvida na propria ideia de comédia, para entéo refletir acerca dela
enquanto género narrativo. Desse modo, recuamos na sua histéria, buscando com
isso realizar um breve recorte dos principais momentos do seu percurso, de forma a
elencar as principais caracteristicas de cada um deles, bem como identificar os
possiveis dialogos das obras L’avare e O santo e a porca com tais modelos. Assim,
apresentamos primeiramente a “Comédia Antiga” e a “Nova Comédia” (oriundas da
Antiga Grécia), na sequéncia a “Comédia Romana” e, por fim, a apontamos a

chamada Commedia dell’Arte, de origem na ltalia renascentista.

286 BERGSON. O riso: ensaio sobre a significagdo do comico. Tradugdo de Nathanael C. Caixeiro. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1983, p. 17.

%7 ALBERTI, V. O riso e o risivel na histéria do pensamento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar; Ed. FGV,
1999, p. 12.

28 BRANDAO, J. S. Tragédia e comédia. 5% ed. Rio de Janeiro: Petropolis, 1990, p. 92.
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3.2.1. Comédia Antiga

Trata-se da nomenclatura dada ao modelo mais antigo da tradicdo

° do século V

dramatica ocidental, cujas origens remontam a Atenas®
(aproximadamente de 486 até 403 a. C), periodo de plena ascensédo da
democracia; embora a divisdo da comédia grega em antiga, média®*®* e nova nao
abarque perfeitamente o desenvolvimento do género.?' Nesse inicio, compreende
o teatro como um todo, ou seja, considerando-se o género dramatico (com suas
subdivisbes — tragédia, comédia e drama). Ambos estavam fundamentados em

uma cultura baseada na oralidade, principalmente nas epopeias®®

, 0 que comprova
sua relacdo com outras formas literarias anteriores. Importante destacar que desde
a sua emergéncia, o teatro dramatico esteve relacionado aos rituais religiosos da
Grande Dionisiaca — grande celebragao realizada nos tempos da Grécia Antiga em
culto ao deus do vinho, Dionisio®*; a qual tinha duragdo de seis dias, alguns
dedicados a apresentagéo de pegas de tragédia e outros as de comédia.?* Dentre
tais rituais, havia os chamados ditirambos e os cantos falicos, bases da tragédia e

2% Ditirambo era um canto coral de carater

da comédia, respectivamente.
apaixonado, constituido de uma parte narrativa, recitada pelo cantor principal, e de
outra, por um coral executado por personagens vestidos de faunos e satiros. Ja os
cantos féalicos integravam a face profana dessas celebragdes; ocasido em que

dancarinos, cantadores e mascarados, em procissdo, conduziam o emblema falico,

29 Embora essa seja a referéncia principal, alguns autores atribuem suas origens a outras partes da
Grécia antiga como a Magna Grécia, a Lacedemdnia e a regido da Atica. Cf: CANCELA, E. M.
Comedia, teoria y publico en la Grecia clasica. Havana: Alarcos, 2010; e LESKY, A. Historia de la
literatura griega. Tradugao de José M. D. Regafion e Beatriz Romero. Madrid: Gredos, 1989.

20 Alguns estudiosos consideram também um periodo intermediario entre esses extremos,
denominado Comeédia Média. No entanto, pelo fato desta fase ser a mais curta e por conjugar
praticamente as mesmas caracteristicas da ultima, julgamos n&o inseri-la neste trabalho.

21 MAJOR, Wilfred. The court of comedy: Aristophanes, rhetoric, and democracy in fifth-century
Athens. Columbus: The Ohio State University, 2013, p. 186.

22 CORDEIRO, L. H. B. Literatura, teatro e género comico na Atenas classica. Fato & Versées—

Revista de Histéria, v. 6, n. 12, 2014, p. 10.
2% MAGALDI, S. Panorama do teatro brasileiro. 62 ed. S&o Paulo: Global Editora, 2004, p. 83.
2% COSTA, A. C. A comédia aristofanica na Grécia Antiga. Ensaios de Histéria, v.1, n.2, 1996, p. 22.

2% Consenso entre varios autores, dentre eles: ADRADOS, F. Del teatro grego al teatro de hoy.
Madrid: Alianza, 1999; e ASHBY, C. Classical Greek Theater: new views of an old subject. Lowa:
University Lowa, 1999.
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simbolo da fecundidade.?®

Segundo Aristoteles (384-322 a.C.), tanto a tragédia quanto a comédia
advém de um principio improvisado. Neste processo, duas correntes foram
combinadas; uma delas provém do legendario menestrel da Antiguidade remota, a
outra dos ritos de fertilidade dos satiros dancantes. " E embora a tragédia grega
jamais tenha se desprendido totalmente dos ritos baquicos, com os quais mantinha
uma relagdo atavica, aos poucos os temas ligados a Dionisio foram sendo
abandonados em prol de enredos retirados dos grandes poemas épicos de
Hesiodo (Teogonia) e Homero (lliada e Odisseia)®*® — e assim passou por um
‘refinamento”. O mesmo pode se afirmar acerca da comédia original que, por sua
vez, inicialmente ndo passava de um jogo popular oral feito por ambulantes
fantasiados na travessia das aldeias durante os rituais festivos. Posteriormente,
eles passaram a ter um local fixo, o palco.?*®

Com o passar do tempo, o teatro de Atenas se transformou junto com o
desenvolvimento da pdlis, pois deixou de ser a manifestagdao de uma experiéncia
apenas religiosa, envolvendo-se também com outros aspectos relacionados a vida
social, com cada vez mais importancia da palavra individual na coletividade.®"
Nesse contexto, a comédia se tornou mais envolvida com as realidades locais, pelo
fato dela estar mais préxima a esfera do cotidiano — diferentemente das tragédias,
que estavam ligadas as questdes de ordem metafisica—; demonstrando, assim, o
especifico desenvolvimento do género cébmico em Atenas, o qual esteve

intimamente relacionado as questdes politicas e sociais.?"’

Esse aspecto é,
inclusive, o que separa os primeiros dramaturgos naquela época. Uma grande
diferenca, por exemplo, entre Aristofanes (final do século V a. C.) e Epicarmo (final

do século VI a. C.), é que neste a pega era um drama bem mais curto e dificilmente

2% DRUMOND, J. N. A comédia ao longo dos séculos. Revista Contexto, n. 17, 2010/1, p. 85.
27 BERTHOLD. M. Histéria mundial do teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 104

2% | EITE, R. M. Histéria do Teatro Ocidental: da Grécia Antiga ao Neoclassicismo Francés. Salvador:
UFBA, Escola de Teatro; Superintendéncia de Educacéo a Distancia, 2020, v.1, p. 15.

2% DONNER, M. A intertextualidade na comédia: a presenga de Plauto em Moliére e Suassuna. 81 f.
Dissertacdo (Mestrado em Letras). Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Porto alegre: UFRS, 2011, p. 12.

%0 CORDEIRO, L. H. B. O desenvolvimento da comédia antiga no sistema democratico ateniense no
século V a. C. Dia-Logos, n.9, out-2015, p. 18.

21 Ibid., p.19.
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aludia a acontecimentos contemporaneos, enquanto que o jogo aristofanico se

alongava quase tanto quanto uma tragédia e se revestia, quase que totalmente, de
acontecimentos atuais.3%

Assim, foi nas maos do autor grego Aristofanes®” (451-380 a.C.), de
gquem a comédia tomou forma como estilo literario ao ir além da esfera politica,
procurando explorar também o universo do cotidiano. Considerado o maior escritor
da comédia antiga ocidental, este utilizava como material para as suas pecgas todo
o contexto que o cercava. Engajado a sua época, tal autor manifestou as suas
ideias em comédias que satirizavam e parodiavam a atualidade social e politica.
Desse modo, diversas pessoas viravam seus personagens: desde intelectuais,
politicos, estrategistas de guerra, os sofistas, os demagogos, juizes — todos
devidamente caricaturados para fazer o publico rir. Nem mesmo os poetas tragicos
contemporaneos escapavam as suas criticas mordazes.*** Ao ridicularizar os vicios
e a corrupgao, Aristéfanes usava de muita ironia para atacar, implicitamente, os
chefes de Estado da época e realizar uma ferrenha critica social.** Isso |lhe rendeu
grande censura. Como resultado, no ano de 421 a.C. os legisladores proibiram a
representacédo de suas pegas; e por conta disso grande parte de sua produgédo se
perdeu; assim, dentre as mais de quarenta obras por ele escritas, restam apenas
onze completas.*® Aristofanes é o representante da Comédia Antiga que se
caracterizava pela satira violenta e pela presenga do coro.

A comédia de Aristéfanes, tomada como modelo daquela época,
semelhante a tragédia, possuia uma estrutura textual com partes bem definidas
que facilitavam a representacdo e a compreensao no espago de atuagao, o teatro.
O seu jogo cémico era composto, no geral, por: prélogo (um esbogo da situagao ou

do problema central, incluindo propostas fantasiosas de solug&o); o coro (grupo de

%02 | ESKY, 1989, p. 97.

303 Além de Aristofanes, existiram outros representantes da Comédia Antiga, como o poeta ateniense
Cratino (520-423 a.C.) e seu antecessor, Eupolis (446-411a.C.). Estes ndo sdo muito referenciados
possivelmente pelo fato de que suas obras ndo chegaram aos dias atuais. O mesmo ocorreu com
alguns nomes da préxima fase de que falaremos mais adiante.

304 SILVA, L. L. Entre Aristéfanes e Menandro: a recepgdo critica da comédia grega no fim da
Republica e comego do Império Romano. A Palo Seco — Escritos de Filosofia e Literatura, v.1, n.5,
2013, p. 32.

%5 DONNER, 2011, p. 13.
%% DRUMOND, 2010, p. 86.
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atores que se posicionava na orquestra, a parte da agao principal e que fazia

comentarios); o agén (conflito ou debate, entre o ator principal e o coro — a parte
mais dindmica da obra); a pardbase —momento em que o coro dirigia-se
diretamente aos espectadores, ora através de um poeta (o corifeu) ora
acompanhado por uma danga; e o éxodo (sequéncia de cenas encadeadas
arbitrariamente, que davam o encerramento do espetaculo), geralmente festivo e
feliz.*” A pardbase e o agén eram as partes mais importantes do espetaculo nessa
época; pois tratavam-se dos trechos nos quais habitava o elemento cémico>®

A producdo de Aristofanes € um exemplo concreto de como o préprio
género da comédia tomou novos formatos; visto que passou de um texto
inicialmente de improviso para uma estrutura formal. O herdi épico, personagem
repleto de virtudes (nobre, corajoso, um modelo de referéncia), que lutava por uma
causa justa e passava por muito sofrimento e dor, cedeu lugar ao heréi cémico —
figura distorcida, totalmente dissociada de algo nobre e glorioso—, o qual passou a
se servir das acdes conflituosas para o seu desenvolvimento; participando de um
universo de zombarias, constituindo uma atmosfera de fantasias para atingir o
éxito. Nesse sentido, a comédia passou a caminhar nos limites do absurdo,
rompendo com a estabilidade para revelar fissuras na ordem politica.3

Diante disso, importa ressaltar que, dentre as especificidades da
comédia daquele momento, estava a sua funcdo denunciativa, por meio da
revelagdo das mazelas sociais.*'° Nesse sentido, o dramaturgo usava o teatro como
espaco de denuncia, visando promover o debate e a reflexdo para educar o
cidaddo.*" E no que se refere a comédia especificamente de Aristofanes, esta
poderia ser definida por privilegiar a tematica politica, e desde cedo utilizar a sua
capacidade de censura e satira para flagelar os poderosos nominalmente,

baseando-se na construcdo do riso por meio de sua exposicdo ao ridiculo. Isso

%7 CANCELA, 2010, p. 56.

%8 DUARTE, A. S. O dono da voz e a voz do dono: a pardbase na comédia de Aristéfanes. S&o
Paulo: Humanitas/ FFLCH/ USP: FAPESP, 2000, p. 13.

399 CANCELA, op. cit., p. 28.

%10 SILVA, M. F. S. Critica do teatro na comédia antiga. Coimbra: Centro de Estudos Classicos e
Humanisticos, 1987.

3" CANDIDO, M. R. Teatro, Memoéria e Educagdo na Atenas Classica. In: LESSA, Fabio de
Souza; BUSTAMANTE, R. M. C. (orgs.). Memdéria & Festa. Rio de Janeiro: Mauad, 2005, p. 625.
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talvez tivesse certo “poder corretivo”, ja que a sociedade daquela época tinha um

forte “sentimento de vergonha e posicdo social’™- o que demonstra as
caracteristicas pedagodgicas formativas do jogo dramatico cémico.?'? Destaca-se
que a comédia antiga desenvolveu-se numa Atenas totalmente politizada, porém
em momento em que a democracia estava fortalecida, o que contribuia para um
clima de certa liberdade.?”® Desse modo, o comediégrafo além de divertir,
funcionava como uma espécie do que seria hoje a imprensa, ao tecer criticas as

instituicdes politicas, aos abusos de autoridade, dentre outras.>'

3.2.2. Nova Comédia

Depois de um pouco mais de um século de duragdo, a Comédia Antiga
foi substituida pela chamada “Comédia Nova”. Embora ndo haja uma data precisa
para enquadra-la, costuma-se indicar o periodo de 325 até 290 a.C. Ressalta-se
que a Grécia desse momento ja se encontrava em um estagio diferente, pois
Atenas havia perdido o seu status de polis com o fim da democracia e, portanto,
nao privilegiava mais os assuntos de Estado, mas outras questdes. O cenario
estava marcado por um novo contexto historico-social em que prevalecia o ideal de
familia, o qual se encontrava associado a formagdo de uma classe média e a
possibilidade de mobilidade social.?" A nova forma de fazer comédia estava
estritamente ligada a essa nova mentalidade em que ganhava espacgo o privado em
oposicdo aos valores patridticos dos tempos anteriores.*'® Sucessora da “Comédia
Antiga” de Aristofanes, a “Nova Comeédia” apresentava uma forte propensédo ao
aspecto social; seu desenlace envolvia, frequentemente, uma promogao social e

7

um final feliz.®" Assim, ela caracterizava-se pela representagdo da vida

contemporanea no cotidiano das pessoas; com isso a sua tematica retirou a énfase

¥12 OLIVEIRA, F. Teatro e poder na Grécia. In: Humanitas, v. XLV, Coimbra, 1993, pp. 69-94, p. 75.
%13 BRANDAO, J. S. Teatro Grego: tragédia e Comédia. 72 ed. Petropolis: Vozes, 1999, p. 75.

314 KURY, M. G. Introdugao. In: ARISTOFANES. As nuvens. S6 para mulheres. Um deus chamado
dinheiro. Tradugao de Mario da Gama Kury. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1995, p. 7.

315 SANTOS, M. N.; ALVES, L. K. A. Formas da comédia e do cémico: estudo da transformacédo do
género. Fénix — Revista de Histéria e Estudos Culturais. v.9, n. 1, jan-abr de 2012, p. 5.
¥ Ibid., p. 5

%7 FRYE, Northop. Anatomia da critica. Tradugdo de Péricles da Silva Ramos. Sdo Paulo: Cultrix,
1973, p. 93.
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no ideal politico e voltou-se para o amor contrariado por conflito social ou de

geragdo.’'®
Nessa fase da produgdo cémica, algumas caracteristicas da “Comédia
Antiga” foram mantidas (com alteragcdes) e igualmente outras novas foram
implantadas. Com relagcédo as permanéncias, esse foi 0 caso das criticas a politica;
as quais tiveram menor relevancia, sendo quase substituidas por aquelas
relacionadas ao cotidiano; a isso se soma a eliminag¢ao da citacao direta a nomes e
ainda dos ataques pessoais devido ao enrijecimento da censura; desde entao
passou-se apenas a insinuar os acontecimentos ou situagcdes que mereceriam se
tratadas, segundo os comediografos. Os temas mitologicos relativos aos deuses
também permaneceram, mas com pouco vigor, visto que o maior foco passou a ser
a pintura dos costumes.®"° A “Comédia Nova” preservou ainda o uso das mascaras,
0 cenario comico e também o coro; que assumiu papel bastante distinto daquele
que ocupava na “Comédia Antiga”, ao passo que ja nao participava da acéo e era
empregado somente para marcar suas partes constitutivas.3*
No que diz respeito as alteragcdes realizadas pela “Comédia Nova",
podemos afirmar que elas se deram em numero maior que as permanéncias. O
primeiro aspecto mais evidente € a mudancga dos alvos das criticas — que passaram
das instituicbes, dos grupos de poetas, das formas de governo — as pessoas
comuns e andnimas, assim como as intrigas familiares, aos problemas do dia a dia.
Através disso, pode-se observar claramente uma migragdo da esfera publica e
civica para a privada, pois se vé uma busca por tocar na intimidade dos cidadaos.**’
A estrutura das novas obras também foi reformulada em varios pontos.
Ela passou a dividir as pegas em atos e criou interludios corais (trechos musicados
ou cantados que separava os atos ou as cenas). Ainda com relagdo a sua
arquitetura, houve alteracdo na linguagem empregada, a qual tornou-se mais
simples, justamente para contemplar o espaco do cotidiano. A inser¢ao de um novo
perfil de personagem também é uma caracteristica dessa nova fase. Nos referimos

a criatura estereotipada ou o chamado personagem tipo (o parasita, soldado

%8 HUNTER, R. H. A Comédia Nova da Grécia e de Roma. Curitiba: EQUFPR, 2011, p. 39.
¥19 DRUMOND, 2010, p. 87.

%20 BRANDAO,1999, p. 99.

321 Ibid., p. 113.
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fanfarrdo, o jovem apaixonado etc) que, posteriormente, seria muito bem

aprimorado pela Commedia dell’Arte.3??

A incorporacao de satiras mais sofisticadas, de modo a refinar as
narrativas comicas também foi relevante. Acerca da estrutura delas, ressalta-se
que aquela do tipo ferrenha, presente na “Comédia Antiga” foi substituida por um
enredo de natureza cosmopolita, centrado em situagdes estereotipadas, como por
exemplo a redescoberta de filhos tidos como ha muito tempo perdidos.
Combinados de forma habil e inovadora, esses elementos tipicos conferiam grande
interesse as pecgas. Em geral, as comédias eram precedidas de um prologo que
mapeava previamente os fatos para a plateia; assim o autor investia mais no
suspense, € menos na ironia que advinha do conhecimento superior do publico.
Este aspecto ultimo é o que se entende por “imitativo baixo”, que constitui um dos
modos da ficgdo cdmica, o qual teve sua primeira presenca na comeédia de
Menandro (342-292 a.C.).’#

Tal nome foi destaque dentro da dramaturgia grega que se seguiu. Ao
suceder Aristéfanes, Menandro®* estabeleceu um novo estilo de comédia: mais
refinado, com uma intriga mais elaborada, intimista, a qual retratava do cotidiano
das pessoas comuns, se referindo a temas simples como o amor, a familia e as
peripécias do dia a dia. O papel da critica social nas comédias de Menandro era
bem mais ameno, mas suas pecas acabaram se firmando como a principal fonte de
temas para a comédia romana, fortemente influenciada pelo modelo de enredo
utilizado pelo autor grego. O personagem tipo apontado logo acima — apresentando
um tom burgués e caracterizado pelo trato de questdes do ambito particular—

também foi um trago caracteristico de sua comédia.3*

3.2.3. Comédia Latina

Terminada a era de gloria da comédia grega, posteriormente viria a

%22 SANTOS; ALVES, 2010, p. 6.
2 FRYE, 1973, p. 105.

324 No mesmo periodo que Menandro apareceram nomes como os poetas Alexis de Turi, Filemon, Difilo e
Apolodoro de Caristo (em meados do século IV ao inicio do século III a.C.), mas que ndo tiveram o mesmo
destaque como este.

%25 DONNER, 2011, p. 13.
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“‘Comédia Latina” (néa komoidia), estabelecida no periodo final da Republica e

inicio do Império de Roma (séc. lll d.C. - | a.C.). Tratava-se de uma comédia de
costumes que buscava tematizar o cotidiano e os fatos corriqueiros da vida
domeéstica. Suas histérias tratavam, sobretudo, de amores contrariados que, depois
de algumas peripécias, encontravam final feliz. Seus primeiros expoentes foram os
autores Livio Andrénico (284 a.C. - 204 a.C.), Névio (270-199 a.C.) e Enio (239-
169 a.C.). Na sequéncia destes se consolidaram na comédia Plauto (230-180 a.C.)
e Teréncio (195-185 a.C.), ambos comediégrafos latinos foram os que mais se
utiizaram das pecas de Menandro para a composicdo de suas proprias
comédias.?® O primeiro se dedicou a palliata (inspirado sempre pela “Comédia
Nova” grega); e o segundo parece eleger Menandro como Unico modelo.3*

A comedia palliata era a denominagao dada a esse género comico no
contexto romano, tendo como referéncia o termo —“palio” (do latim pallium), que se
tratava de um tipo de indumentaria grega utilizada pelos personagens durante a
encenacao. Assim, se caracterizou como uma expressao popular do teatro muito
importante, oriunda dos regulares festivais publicos (de jogos de encenagéo) em
homenagem aos deuses®® e consistia na jungédo de enredos de pegas gregas que
formava uma unica obra, processo este chamado de contaminatio. Esta mistura de
duas comédias gregas para fazer uma s6, em latim, tinha certas vantagens para os
autores daquela época; pois ao mesmo em que se evitava a censura de plagio,
também permitia a criagdo de novos caracteres e dava provas de sua
originalidade, respeitando a regra do género.?°

Embora os dois autores gregos — Menandro e Aristéfanes — tenham
servido como interlocutores para a produgao literaria de Plauto; Menandro estava
na sua preferéncia, assim como também na dos romanos, sendo considerado por
eles o protétipo grego da comédia, enquanto que a Aristofanes era delegado a
alcunha de satirista. Além disso, o tipo de comédia produzida por Menandro (a de

costumes) parecia ser muito mais apropriada aos espagos romanos em que

%6 DONNER, 2011, p. 15.
%27 SILVA, 2013, p. 34.

328 OLIVEIRA, R. F. R.; BANDEIRA, G. A. F. A comédia palliata na perspectiva ndo-aristotélica de
Florence Dupont: a funcdo ludica do prologo de Rudens e Captivi. Revista Decifrar, v. 11, n. 21-B,
2023, p. 209.

329 GRIMALL, Pierre. O teatro antigo. Lisboa: Edigbes 70, 1986, p. 111.
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ocorriam as representagdes cOmicas, ndo sendo mais a matéria politica ateniense

(ligada a Aristéfanes) um assunto de interesse geral.** Por outro lado, isso ndo
quer dizer que Plauto se serviu apenas de Menandro. Pelo contrario, ele inspirou-se
também na literatura de Aristéfanes, especialmente em suas diversas tiradas
irbnicas e vulgares. Desse modo, pode-se afirmar que as comédias plautinas
consistem, na verdade, em uma miscelanea dos temas explorados por Menandro
acrescidos com o sarcasmo de Aristéfanes; aspectos todos transpostos para o
contexto cultural de Roma. Tais consideragbes permitem apontar o carater
intertextual das comédias romanas, isto €, formadas a partir de diversas leituras —
seja dos textos dos comediografos gregos seja ainda da mistura destes mesmos
textos e entdo adaptados para um novo contexto.*’

Apos o destaque das figuras de Plauto e de Teréncio na literatura
romana no que se refere a comédia, o Ocidente demorou a conhecer novos
emblemas dentro do respectivo género. Isso esta relacionado diretamente a dois
grandes eventos historicos. Primeiramente ao desmantelamento do Império
Romano, fato que resultou em certa estagnacao das expressoes artisticas, de um
modo geral, principalmente aquelas ligadas do teatro, fosse em Roma ou em
quaisquer outras partes. E, em segundo, igualmente deve-se ao desenvolvimento
do cristianismo, a qual disseminou a ideia de que o riso era sindnimo de pecado,
sendo consentido em situagdes restritas. Diante disso, a representacédo teatral
passou a se resumir a autos sobre histérias sacras e temas de elevagao espiritual
e nada mais.*?

A caracterizagdo entdo realizada acerca da comeédia grega, depois
transposta a comédia romana, serve para compreender o entrelacamento delas
com as obras deste estudo. Na peca L’avare se constata que ela apresenta
exatamente todos os elementos indispensaveis a este modelo de obra: par de
jovens enamorados, a obstrugcdo paterna, a reviravolta propiciadora de

reconhecimento cdmico e o final feliz, constituindo uma nova sociedade.*** Por seu

30 SILVA, 2013, p. 34.

31 DONNER, 2011, p. 14.
332 \/ASSALO, 1993, p. 15.
33 Ibid., p.107.
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turno, em O santo e a porca Suassuna também traz tanto os tragcos da “Nova

Comédia” de Menandro quanto da “Comédia Romana”. Contudo, este autor traz
maior complexidade a trama ao introduzir alguns matizes, ja que a situagao se
complica —resultando num desenlace ndo apenas de um, mas de um triplo
casamento. O refinamento de Suassuna em relacédo as “comédias modelos” passa
ainda por um “deslizamento” do herdi, o qual deixa de ser um jovem apaixonado e
passa a ser a dupla de empregados. O desfecho continua sendo positivo (em
parte), pois traz promog¢ao social aos noivos (ainda que esta nao tenha vindo na
forma de presente, mas como resultado das artimanhas organizadas pela
empregada). Porém, o final feliz ndo alcancga a todos, pois o protagonista acaba, de
certa forma, moralmente condenado por sua avareza. E como isso ndo bastasse,
fica s6 — ou, na melhor das hipéteses, com o santo Anténio.

Sem perder de vista a perspectiva da intertextualidade que perpassa
todo este trabalho, passamos na sequéncia, a destrinchar o ultimo recorte de
comédia pelo qual tanto a dramaturgia de Moliére quanto a de Suassuna passeiam

— em menor ou maior grau — a depender de certas caracteristicas entédo discutidas.

3.2.4. Commedia dell’Arte

Depois de um longo periodo “adormecida” a comédia ressurgiu, ao final
da ldade Média, em meados do século XV, gragcas aos grupos pequenos que
formavam companhias itinerantes de teatro. A chamada Commedia dell’Arte, nome
dado a tradicdo de teatro popular — aquele encenado em lugares abertos e voltado
a todo tipo de publico— € justamente fruto do movimento desse periodo, que
vigorou na Europa, mais precisamente na ltalia, durante os séculos XVI e XVII.3*
Embora apresentasse textos poucos profundos e nao seguisse as regras
aristotélicas da “verdadeira forma dramatica”, isto €, as das trés unidades (tempo,
espaco e agao), ela pode ser considerada como o ponto de partida das diferentes e

posteriores formas de teatro comico.3%

34 Nessa época, a centralizagdo da vida cultural e palaciana em cidades como Florenga, Londres,
Madrid e Paris serviu de poderoso incentivo para a formagao de companhias regulares de teatro. In:
MAGALDI, 1976, p. 36.

%% DONNER, 2011, p. 15.
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A reconhecida importancia da Commedia dell’Arte deve-se a diversos

fatores. Dentre eles, o fato desta dela servir de base para inumeros dramaturgos e
companhias teatrais de renome, tornando-se modelo para a Comédie Francaise,
herdeira de Moliére — nos mais diferentes paises.** Em segundo lugar, porque ela
se opunha claramente ao teatro literario —aquele que se fazia em palacios
(utilizando-se da leitura de pecas em latim e de representagdo de comédias
totalmente escritas na linha da chamada Commedia Sostenuta)- ou seja, a
erudita.®*” Terceiro, porque dava ampla margem a utilizacdo dos mais variados
dialetos, contribuindo assim, para a quebra do preconceito citadino dirigido ao
rustico, ao caipira e ao camponés.

O espetaculo da Commedia dell’arte era de facil compreensao por seu
perfil muito nitido dos personagens: sempre estaveis e sem densidade psicoldgica;
ao contrario disso, ela prezava por aqueles de natureza simples. Em suas pecas,
normalmente havia dentre eles um que se opunha aos outros, o chamado
— personagem tipo, estereotipado, arquetipal — marcado por alguma caracteristica
que o diferenciava dos demais. Tal diferenga poderia ser quanto a personalidade
ou mesmo quanto a classe social. Era comum, existir um pobre, esfarrapado e
faminto (Arlequim), ou jovem e apaixonado (o enamorado da filha de Pantaledo)
opondo-se a outros e, para o efeito, envolvem como adjuvantes um ou mais dos
zanni (servos).*®

Todos estes aspectos contribuem para aproximar o0s personagens
Harpagon (de L’avare) e Euricao (de O santo e a porca) desse tipo de teatro, pois
ambos possuem estrutura plana e fixa. Basta pensar que eles eram homens ricos e
muito avarentos, sendo esse defeito o elemento marcador de suas atitudes, que
beiravam o ridiculo. Na verdade, eles sdo exemplos puros dos personagens dessa
“escola”. E, no caso de Harpagon havia ainda o elemento da vestimenta (detalhada
na descricdo da peca) — fundamental para a caracterizar social e fisicamente os

tipos.3*°

36 MOLAND, L. Moliere et la comédie Italienne. 2° Edition (Ed. 1867). Paris: Hachette BNF, 2017.

%7 VENDRAMINI, J. E. A commedia dell’arte e sua reoperacionalizagdo. Trans/Form/Ag¢do, S&o
Paulo, v. 24, 2001, p.58.

%8 SOARES, L. C.; ARAUJO, A.; AMARANTE, N. A commedia dell’Arte e suas personagens:
influéncias na obra de Moliére. ERAS - European Review os Artistic Studies. v.3, n.13, 2013, p. 30.

3 Ibid., p. 31.



126
Ainda quanto aos personagens, podemos atribuir correspondéncias aos

da Commedia dell’Arte aos da obra de Moliere e da producdo de Suassuna.
Arlequim = mestre Jacques (criado comico, conhecido pela sua bufonaria; possui
pouca inteligéncia, é visto como estupido). Brighella = Fléche (criado correto e fiel;
ganha, porém, outras feigbes psicoldgicas, surgindo como cinico, astuto etc).
Columbina = Frosine/ Caroba (retratada como inteligente e habilidosa). Pantalone
(Pantaledao) = Harpagon/ Euricdo (é o velho fidalgo e avarento). Por fim, os
innamorati = Elise e Valére/ Maragarida e Dod6 (jovens virtuosos e apaixonados).
Em relacdo a isso, observemos que na peca francesa ha exatamente todos os
seus equivalentes.

Outro fator que auxiliava a compreensao dos personagens dentro desse
tipo de comédia fixos era o fato deles sempre usarem mascaras — os tipi fissi
mascarados — facilmente reconheciveis pela plateia, uma vez que se repetiam de
peca para peca, variando apenas o roteiro.**® No entanto, a verdade era que a
simplicidade desse teatro s6 se referia mesmo a personalidade dada aos
personagens, pois do ponto de vista performatico os atores que trabalhavam
nesses tipos de pecas poderiam ser considerados artistas totalmente completos:
representavam, dancavam, cantavam, declamavam poesias, realizavam
acrobacias e piruetas, faziam malabarismos e improvisavam.®*'

O improviso era outra caracteristica marcante nesse tipo de teatro; fosse
por conta das necessidades do momento (ocorréncias inesperadas), fosse pelo
préprio tipo de configuracdo de pega —inexisténcia de um texto fechado, havendo
apenas um pequeno roteiro— ou ainda devido as precarias instalagdes, dada a falta
de estrutura dos espagos que em era realizado (pragas, parques, ruas etc), e por
companhias itinerantes. Justamente por conta dessa capacidade, a Commedia

dell’Arte foi denominada commedia all’ improviso (comédia do improviso)**?

ou
como a arte da “palavra falada”*** sendo este um dos motivos pelo qual ela exercia

total fascinacédo sobre o publico. Embora ndao se opusesse a invengcao de um texto

30 VENDRAMINI, 2001, p.61.
31 COMBEAUD, B. Moliére. L’homme de Théétre. Ligugé: Editions Milan, 1999, p. 8.

%2 SOARES; ARAUJO; AMARANTE, 2013, p. 30.

33 BASCHERA, M. Théétralité dans Il'ceuvre de Moliere. Papers on French Seventheenth
Literature Tubingen: Narr Verlag, 1998, p.14.
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que precedesse o espetaculo, era contra a fixagao desse texto por meio da escrita.

Desse modo, utilizava textos recitados em vez de impressos. Isso fazia com que
seus expectadores ndo pudessem nunca prever a continuacido da peca a que
assistiam, visto que os textos eram sempre outros, ou melhor, eles nao existiam
concretamente.®*

Em certa medida, a Commedia dell’Arte absorveu as caracteristicas da
comédia latina: intriga com uma certa unidade tematica e tipologias de
personagens determinados, como criados indiscretos, velhos enganados, cortesas
etc. Porém, tratava-se de um teatro que n&o tinha texto nem autor: a companhia
inventava o seu diadlogo sobre um tema escolhido. Na verdade, tais pecas se
estruturavam em cima de um breve roteiro, denominado canovaccio — o qual
continha basicamente as entradas, saidas e objetivos de cena, em que o texto
surgia ao improviso.**® As tematicas contidas nos canovacci demonstravam, de
alguma forma, a sua origem e carater popular, pois estes “textos” faziam parte da
vida do povo e dele retiravam historias.?**® Assim, pode- se afirmar que ela se
centrava em quatro eixos fundamentais, todos eles diretamente ligados ao dia a
dia: o amor (e o sexo), o dinheiro (obtengdo e manutencao da riqueza), a comida e
o trabalho. Em oposicdo a comédia literaria, seus atores praticavam a comédia
sobre seus tablados populares, onde se exercia, em vao, o zelo dos amadores nas
academias de Florencga ou de Bologna.

Ao se considerar tais afirmagdes, podemos encontrar o segundo
elemento que aproxima as pecas L’avare e O santo e a porca da Commedia
dell’Arte: uma unidade tematica ligada ao cotidiano que, em ambos os casos, trata-
se do dinheiro. E verdade que nas duas obras se explora o pecado da avareza
tomado como o centro de todos os problemas, bem como determinante das
esquisitices feitas pelos velhos Harpagon e Euricdo. Como se esse defeito ndo
fosse suficiente, ele ainda é objeto de todas as intrigas que constituem tais
producdes. Em paralelo as peripécias dos avarentos por causa de dinheiro ha uma

busca por parte dos demais personagens para também consegui-lo, dos mais

¥4 VENDRAMINI, 2001, p. 79.

3% FO, D. Manual Minimo do Ator. Trad. Lucas Baldovino e Carlos David Szlak. 32 ed. Sdo Paulo:
Senac, 2004, p. 37.

%8 BERTHOLD, M. Historia Mundial do Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 82.
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diferentes modos; seja armando como as personagens Caroba ou Frosine, seja

recorrendo a um agiota como Cléante, ou ainda roubando os velhos como fizeram
Fléche e Pinhéo.

De volta a Commedia dell’Arte, vejamos que suas companhias possuiam
algumas caracteristicas dos festejos e espetaculos populares da Renascenga;
nisso se funde as tradi¢des populares medievais como a do mimo e do jogral, além
de possuir forte ligagdo com o carnaval.**’ E seria dele que teria herdado o direito a
total liberagdo, tanto sexual quanto social (as mascaras eram a sintese de tipos
sociais, satirizados pelo teatro).**® Todos esses elementos reunidos deram origem
a um tipo de teatro extremamente popular, em que se pesavam, igualmente, o
carater social e a mais pura diversao, muitas vezes plasmada em formas grotescas
e obscenas, com 0s homens dessacralizados e reduzidos a igualdade mais baixa,
onde ndo cabe nenhum tipo de heroismo.**° E, como parte desse teatro, trouxe a
presenca do obsceno e do riso como mote para o desenvolvimento de suas
situagdes.>*°
A dramatizagdo improvisada com personagens fixos da Commedia
dell’Arte também explorava outra caracteristica carnavalesca: os travestimentos.
Este traco, bastante frequente nesse movimento, também foi incorporado as obras
O santo e a porca e L’avare. Na primeira, isso se expressa pelo disfarce de Dodd,
falso empregado de Euricao, que se fingia passar por outra pessoa e possuia uma
aparéncia estranha. O mesmo elemento se observa ainda na mesma peca durante
a cena em que Caroba usou o vestido de Margarida e depois o de Benona. Ja na
peca francesa, é o personagem mestre Jacques quem faz os travestimentos
através das constantes trocas dos uniformes de cocheiro e de cozinheiro. As
confusdes que ele promovia com isso contribuiram para a comicidade desta obra.

A improvisagcdo da Commedia dell’Arte baseada em roteiros — em vez de
textos, promoveu a primazia do gesto em relagdo ao visual — aspecto este, que

deixava a palavra em segundo plano. Embora o teatro italiano tenha marcado a

%7 OLIVEIRA, R. A. S. Commedia dell’Arte no sertdo da Bahia: uma experiéncia teatral com jovens do
assentamento de reforma agraria Pogo Longe. 140 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas).
Escola de Teatro, Universidade Federal da Bahia. Salvador: UFBA, 2012, p.18.
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30 AMARAL, A M. O ator e seus duplos: mascaras, bonecos, objetos. 22 ed. S&o Paulo: Senae, 2004,
p. 91.
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dramaturgia de Suassuna, ndo parece té-lo feito tdo fortemente nesse aspecto,

pois em toda a peca O santo e a porca ha poucos momentos em que a
gestualidade se destacou. Um deles € a cena em que Caroba tentou persuadir
Euricdo a emprestar dinheiro de seu Eudoro; para tanto, ela assustou o avarento
fazendo-o pensar que era o homem quem tinha intengdo de emprestar. Desse
modo, foi simulada uma facada em Euricao que a recebeu “metaforicamente e caiu
no chao”. Quando se levantou, imediatamente decidiu que o faria, visto que era ele
quem “daria a facada” primeiro.**' Outra cena com o mesmo efeito € aquela em
que Eudoro fez uma oferta de compra da porca a Euricdo, pois gostava de
antiguidades. Depois da recusa e de Eudoro ter ido embora o avarento, em didlogo
com seu santo, “caiu desfalecido”, preocupado que iriam Ihe roubar.®?

Por outro lado, na pecga L’avare ha varias cenas em que a gestualidade
ganhou destaque: no momento em que o Cléante tirou o anel de Harpagon e o
colocou no dedo de Mariane®?; nas revistas que o velho fazia aos empregados
(nesta pega eram em maior numero); nos momentos em que Frosine elogiava o
velho e ele, vaidoso, alterava a sua postura; durante as trocas de uniforme do
mestre Jacques; nas seguidas vénias trocadas entre Harpagon e a filha Elise; na
demonstracdo em que Harpagon fez com seu chapéu ao empregado para
esconder os furos traseiros no uniforme etc. Ainda que as gestualidades néao
tenham sobreposto as falas na pecga francesa, elas foram mais numerosas nesta.
Na peca de Suassuna também nao houve o predominio do visual sobre o verbal,
mas o contrario. Porém, certos efeitos visuais sao importantes para a dindmica do
espetaculo, como as correrias. Além disso, gestos brutais como as cenas de
pancadaria persuadem mais que qualquer discurso e associam-se a auséncia de
finura psicologica dos personagens. Alias, nessa peca, o seu humor mais se

aproxima da farsa e do teatro de mamulengo®**

, conforme ja elucidado.
Caracteristica outra que compunha o roll dos elementos cémicos da
Commedia dellArte eram as intrigas (de naturezas diversas); fenémeno

essencialmente popular, cheio de bufonarias. Na maioria das vezes eram

%1 SUASSUNA, 2012, p. 34.
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complicadas, porém sempre interessantes. Assim, este tipo de espetaculo recorria

a efeitos de inequivoca teatralidade, sem meios-tons, incluindo ndo sé fatos da
realidade —por vezes, representada em seus aspectos fisiolégicos e sexuais, 0s
mais grosseiros— como também através de intervencdes de invejavel eficacia
comica, de que as acrobacias sdo talvez o melhor exemplo.**® A questéo da intriga
também se faz presente tanto em L’avare quanto em O santo e a porca; com a
diferenca que na obra de Suassuna ela possui maior intensidade. Isso se deve ao
fato de que a propria histéria, por si s0, ja ser uma confusdo, ou melhor, o enredo
todo girar em torno de uma: o conteudo enigmatico da carta enviada por seu
Eudoro. Esta trazia uma incognita em torno disso, permitindo diferentes
interpretacdes. E, a medida que Caroba foi tentando juntar Margarida e Dodo, as
intrigas s6 foram aumentando, visto que foi necessario articular as situagdes e
contar algumas mentiras; ou melhor, Caroba foi contando até aonde cada pessoa
precisava saber, e nada mais para além disso.

Ainda no que diz respeito as confusdes, podemos também assinalar o
sexto elemento que confere aproximagdo das obras eleitas neste estudo ao
movimento da Commedia dell’Arte, que sdo os quiproquds/quiprocés — uma das
caracteristicas mais marcantes desta comédia italiana. Do ponto de vista
etimoldgico, tal expressao descende do latim — quid pro quo —, e significa “um no
lugar do outro”. Trata-se, portanto, de uma confusdo gerada entre objetos ou
pessoas tomados uns pelos outros, com 0s consequentes equivocos que podem
nascer desse tipo de situagao (sempre muito engragadas).

Vejamos alguns exemplos de quiprocdés presentes na obra de
Suassuna: 1) a troca da entrevista (Eudoro achava que entrevistaria Margarida;
Benona achava que seria ela a entrevistada por ele); 2) a troca de noivado
(enquanto seu Eudoro achava que havia noivado com Margarida, Benona pensava
que havia noivado com ele); 3) a troca da porca assada (Pinhao alegremente se
referia a porca do jantar; Euricdo brigava com ele pensando que ele falava da
porca de madeira); 4) o choro de Euricao (o velho chorava pela perda da porca de
madeira, Margarida e Dodd achavam que era por té-los visto sozinhos no quarto);
5) confissdo de Dodo (ele falava sobre o romance escondido; Euricao pensava que

ele falava do furto de sua porca); dentre outros. Por fim, apontamos a unico

%5 VENDRAMINI, 2001, p. 61.
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quiprocd de L’avare: a confissdo de Valére (ele se referia ao seu romance;

Harpagon se referia ao roubo de sua fortuna). Mais adiante nos deteremos em
alguns deles.

Para encerrar a discussao sobre esse movimento da comeédia, ja
considerando a Commedia del’Arte como moderna, podemos afirmar, que por
detras de sua “ingénua arte do teatro popular’ reside uma rica leitura de Moliere
acerca de sua sociedade a qual procurava mostrar ao a sua face nao bela —a
exploragdo, as injusticas, as diferencas sociais etc— por meio daquilo que, a
primeira vista, ndo passaria de simples recurso comico. Assim, é possivel que os
mesmos roteiros dessa forma de teatro se constituissem em documentos sobre as
relacbes pessoais, revelando o que as coletividades de entdo estariam desejosas
de ver acontecer o pobre enganando o rico, 0 mogo vencendo o velho, o mais

esperto vencendo o mais poderoso, e assim por diante.>%

3.3. A construcao da comicidade nas pecas de Moliére e de Suassuna

3.3.1. Aspectos em comum

A construcdo da comicidade nas pecas L’avare e O santo e a porca
implica a mobilizacdo de certos recursos comicos diretamente relacionados a
estrutura de cada uma. Desse modo, apresentamos alguns aspectos sobre isso,
antes dar inicio a essa discussdo. L’avare é uma pega curta (composta de cinco
atos), cuja intriga amorosa € formada por basicamente por dois nucleos: a avareza
de Harpagon e a disputa dele com o filho Cléante, por Mariane. Nesta narrativa,
coincidentemente o velho se interessa pela mesma moga com quem o filho ja
mantinha um relacionamento escondido e a partir de entdo ela passa a girar em
torno das brigas entre eles e da exposicdo das manias do velho; de modo que a
comicidade se associa diretamente ao desnudamento do seu carater avarento e
mesquinho. Por sua vez, O santo e porca é uma obra bem mais extensa, composta
de trés atos que ndo se subdividem em cenas, pois ambos sdo continuos; e ela
também se sustenta em dois nucleos — a avareza de Euricdo e a armacio da uniao

de Margarida com Dodo. Diferentemente da peca anterior, a comicidade nao serve

%6 FRYE, 1973, p. 125.
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apenas para ridicularizar os defeitos do velho, mas também para demonstrar as

armacdes que, aos poucos, vao se desenvolvendo em uma ampla rede, toda
organizada pela personagem Caroba.

Em O santo e a porca, tudo comecga a partir da carta que Eudoro envia a
Euricdo por meio do seu criado, Pinhdo. Vale enfatizar que o avarento participa
logo da primeira cena, motivo que introduz a comicidade ja no momento inicial
dessa peca. E a partir de tal carta que se desencadeara uma diversidade de
quiprocos ao longo de toda a narrativa — seja envolvendo a troca de pessoas ou de
objetos — 0s quais serdao possibilitados pela agcdo de Caroba, a empregada de
Euricdo. J& em L’avare, é possivel observar a existéncia de alguns momentos
isolados em que se manifesta a comicidade. Nela, normalmente tal efeito esta
associado, obrigatoriamente, ao personagem avarento. Exemplo disso sdo as
cenas iniciais da pega francesa. Na primeira, Elise conversa com o namorado
Valére e lamenta a situagdo do romance escondido deles por conta dos
impedimentos que seu pai traria ao seu relacionamento caso o soubesse. Na
segunda, Cléante confessa a irma o seu amor por Mariane e sua disposicdo em
casar-se com ela, além de reclamar dos defeitos do pai relacionado a sua avareza.
Observemos que as duas cenas nao possuem efeito comico justamente pela
auséncia do avarento. Diferentemente da obra suassuniana que independe disso,
pois os demais personagens, bem como as outras situagdes contribuem para
formar o riso.

O quiproco é recurso cdmico que deriva da interferéncia de séries dentro
de um discurso, pois parte da existéncia de situacdes equivocas, de acordo com
Bergson.*” Em O santo e a porca, este elemento foi empregado diversas vezes,
gerando assim, confusdes multiplas. Como bem destaca Santos, ele contribuiu
sobremaneira para a constituicdo do cémico, de modo a permear todas as acdes.
Para constar, s6 a porca de madeira (objeto onde Euricao guardava o dinheiro), foi
alvo disso pelo menos trés vezes; conforme nos aponta esta autora, ao demonstrar
todos eles.*® Em uma das cenas el a foi confundida com Margarida, a jovem filha

de Euricdo. Em outra, foi a vez de Benona, irma do avarento, ser confundida com o

%7 BERGSON, H. O Riso: ensaio sobre a significagdo da comicidade. 22 ed. Tradugdo de
Nathanael C. Caixeiro. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983.

%8 SANTOS, M. N. Aulularia, de Plauto, e O santo e a porca, de Ariano Suassuna — aproximagoes e
distanciamentos na constituicido do cémico. AvePalavra, p. 1-18, 2012.
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mesmo objeto. Houve ainda a cena em que este foi confundido com prato

preparado para o jantar. Vejamos o primeiro exemplo apontado, cujo trecho integra
o primeiro ato. Trata-se da cena em que Margarida, leu a carta de seu pai enviada

por seu pretendente:

MARGARIDA: De minha chegada ai, mas quero logo avisa-lo: pretendo
priva-lo de seu mais precioso tesouro!

EURICAO: Esta vendo? Esse ladrao! Esse criminoso! Meteu na cabeca
que eu tenho dinheiro escondido e quer rouba-lo.**®

Ao ouvi-la, Euricao entendeu que o tesouro de que falava o outro era o
seu dinheiro escondido; contudo, Eudoro se referia a sua filha, Margarida. Quando
os dois homens trataram do dito “tesouro”, momento em que tudo deveria se
esclarecer, ocorreu outro mal-entendido, o qual teve duragdo e efeito bastante
significativos e prolongados. Eudoro pedia, na verdade, a permissédo de Euricdo
para casar-se com Margarida, mas o velho pensou que era Benona quem estava
sendo pedida em casamento. Isso ocorreu porque a Caroba interferiu,
intencionalmente, no dialogo entre eles e se pds a falar em nome de seu Eudoro,

de forma a provocar a confusao:

EURICAO: Se n3o for dinheiro emprestado, eu que me dane! O que é que
vocé quer?

CAROBA: Seu Euricdo, o senhor sabe perfeitamente que Seu Eudoro
gostou de uma pessoa de sua familia.

EURICAO: Sei, mas pensei que isso ja tivesse passado.

CAROBA: Ora passado, agora foi que comegou! A simpatia que essa
pessoa inspirou a Seu Eudoro s6 fez aumentar com a separagao. Pois bem,
Seu Eudoro veio pedi-la em casamento.
EURICAO: Esta dada, pode se considerar noivo.

360

Em conformidade com Santos®', no trecho acima pode-se perceber a
forma como a esperta Caroba se utilizou de palavras precisas com o propdsito de

fazer com que Eudoro pensasse se tratar de um compromisso com Margarida -

3 SUASSUNA, 2012, p.26.
%0 Ipid., p.43.
%1 SANTOS, 2012, p. 3.
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que passou um tempo em sua casa e, como € de conhecimento de todas as

personagens, conquistou sua simpatia— ao mesmo tempo em que Euricdo
entendesse que tudo se referia a Benona, com a qual o outro teve um noivado em
tempos passados. Em outro excerto da mesma peca, préximo ao seu final, ocorreu
mais uma confusdo; situacdo dessa vez em que Margarida e a porca foram
confundidas. Mas, nesse caso, ndo houve a interferéncia de Caroba e o quiprocé

parece ter ocorrido de forma mais espontanea:

DODO: Mas eu ndo ja disse que o que aconteceu foi coisa tola?

EURICAO: Coisa tola 0 qué? Vocé ndo veio confessar? E depois, de
repente, comecga a se desdizer, dizendo que nao tocou nela! Como &, tocou
ou nao tocou?

DODO: Bem, tocar, toquei, mas nao foi nada que pudesse ofendé-la. Mas ja
que o senhor considera essa tolice um crime, por que nao aceita os fatos e
nao me da de vez esse tesouro?

EURICAO: Como &, assassino? Vocé quer ficar com meu tesouro? Contra
minha vontade?

DODO: Eu ndo estou lhe pedindo? A coisa que eu mais desejo no
mundo é ficar com ela!

EURICAO: Vocé? Ficar com ela?

DODO: Sim.

EURICAO: Ah, nao, vocé tem que devolver!

DODO: Devolver? Eu nao ja disse que nao tirei nada? Devolver o qué?
EURICAO: Aquilo que me pertencia e que vocé tirou!

DODO: Que eu tirei? De onde? Afinal, o que é que vocé quer?

EURICAO: (Irénico, amargo) Vocé n&o sabe?

DODO: Voceé nao diz!

EURICAO: O que eu quero é minha porca que vocé confessou

ter roubado!

MARGARIDA: Ai, meu Deus, por que o senhor me insulta?

DODO: Isso é coisa que o senhor diga? Porca por qué? Sua filha é a mais
pura das mogas, portou-se com toda a prudéncia e o senhor a trata com
essa grosseria!

EURICAO: Minha filha? Que é que minha filha tem a ver com isso? Que é
que vocé esta fazendo aqui, Margarida?3?

Santos chama a ateng¢do para o fato de que, quando a empregada nao
interfere nos mal-entendidos, conforme exemplifica o fragmento exposto acima, o
leitor/expectador €& levado a impressdo de que a qualqguer momento as
personagens se dardo conta de que tratam de assuntos diversos e tudo sera
resolvido. Assim, se por um lado o emprego de termos — que por serem de
aplicagédo genérica, tais como os pronomes “ela”, “la” e “aquilo” e, nessa historia, o

de “tesouro”, cuja plurissignificacdo permitiu o mal-entendido— por outro, houve

%2 SUASSUNA, 2012, p. 93.



135
diversos momentos em que a escolha de dado termo ou frase fez com que nos

parecesse que 0 engano estaria prestes a ser resolvido. Em relagdo a isso, basta
observarmos a parte do trecho em que Euricao revelou a quem estava referindo-
se; 0 que, em tese, aclararia a todos. Entretanto, por conta do “calor das emogdes”,
Dod6 e Margarida ndo associaram o vocabulo “porca” ao objeto de madeira em
que o velho guardava seu tesouro. Por conta disso, o entendimento de “porca” em
seu sentido figurado prevaleceu e, por sua vez, acabou por desencadear um novo
mal-entendido; haja vista que os jovens pensaram que o velho proferia
xingamentos a filha.®%

Na verdade, antes mesmo do equivoco presente no referido trecho
pode-se observar que ja havia outra confusdo instalada na mesma narrativa a
partir da interpretacao errada de Margarida. Isso comegou durante a noite, quando
Euricdo se deu conta do furto da porca, momento em que ele voltou do cemitério
para a casa chorando e muito bravo. A filha que estava trancada no quarto com o
namorado, Dodd, o viu pela janela e pensou que o motivo da braveza seria pelo
fato deles estarem juntos, ou seja, por terem “manchado a honra da familia”. Dodo
entdo se sentindo culpado pelo estado em que se encontrava o sogro, foi logo se
confessar com ele e também acabou inserido nessa confusao maior.

A grande qualidade inventiva de Suassuna reside ndo somente na sua
capacidade de brincar com o duplo valor dos termos e com isso encadear os
quiprocos®*; mas também por conseguir chamar a nossa atengdo para a
independéncia e a coincidéncia das séries ao renovar, sem cessar, a falsa ameaca

de uma dissociagdo entre as duas séries que coincidem?®

— 0 que leva-nos a
vislumbrar sua habilidade na exploracdo desse recurso cOmico. Contudo,
reconhecamos que a mesma habilidade habita a obra Moliére; e que nao por
coincidéncia, com o mesmo sentido e também localizada ao final da narrativa de
L’avare. Vejamos o trecho em que Valére, surpreendido por Harpagon, comegou a
confessar a ele sobre o romance que ele mantinha com sua filha, Elise. A confuséo
se instalou porque enquanto o mogo se referia ao caso amoroso secreto, Harpagon

se referia ao furto do seu tesouro. Assim, ao passo em que Valére se referia a

%3 SANTOS, 2012, p. 3-4.
%4 BERRETTINI, C. O teatro ontem e hoje. S&o Paulo: Perspectiva, 1980, p.64.
%5 BERGSON, 1983, p. 64.
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moga, o velho avarento se referia A arca perdida:

HARPAGON: Ei, me conte um pouco: vocé ainda nao tocou?

VALERE: Eu, tocar-lhe? Ah! Vocé esta nos prejudicando; foi com um ardor
completamente puro e respeitoso que queimei por ela.

HARPAGON: Fogo ardente pelo meu bau?

VALERE: Eu preferiria morrer a ter feito com que ela parecesse qualquer
pensamento ofensivo, pois a sua sabedoria e honestidade nao permitiriam.
HARPAGON: Minha arca é muito honesta!

[...]

HARPAGON: Eh? O medo da justica o faz delirar? Que “imbrdlio” e este
que vocé esta envolvendo minha filha?

VALERE: Eu lhe digo, senhor, que tive toda a dificuldade do mundo para
fazer com que seu pudor consentisse a receber o meu amor.

HARPAGON: O pudor de quem?

VALERE: De vossa filha; e s6 ontem conseguiu tomar a decisdo de assinar
uma promessa mutua de casamento.

HARPAGON: A minha filha Ihe assinou uma promessa de casamento!
VALERE: Sim, Senhor, eu também l|he assinei uma

HARPAGON: Oh, céu! Outra desgraca! %%

O dialogo comega com Harpagon perguntando a Valére se ele nao havia
a tocado (a arca). Ao pensar que ele se referia a moga e a sua honra,
imediatamente o rapaz respondeu-lhe que seu amor ardente por Elise era também
respeitoso. O velho achou estranho o tal amor ardente dele por aquele objeto; mas,
como ele préprio também possuia um amor pelo seu tesouro, essa afirmagao foi
por ele menosprezada. Na sequéncia do interrogatorio, em dado momento Valére
se referiu aos olhos da mocga e, apesar do estranhamento, novamente ele nao se
deu conta de que ambos tratavam de coisas/pessoas diferentes. O mal-entendido
so foi desfeito na cena seguinte, exatamente na penultima da peca.

Ao comparamos as duas comédias, percebemos claramente que o
quiproco referido acima € formado por um dialogo extremamente longo, no qual
vao sendo inseridos os outros personagens. A faxineira senhora Claude, que sabia
do romance escondido; o cozinheiro/cocheiro mestre Jacques, quem acusou

falsamente Valére do roubo; o senhor Anselme, pretendente de Elise; o comissario

%6 MOLIERE, 2022, p. 94-95: “HARPAGON: Hé, dis-moi donc un peu: tu n'y as point touché?/
VALERE: Moi, y toucher? Ah! Vous lui faites tort, aussi bien qu'a moi; et c'est d'une ardeur toute
pure et respectueuse que j'ai brilé pour elle./ HARPAGON: Brilé pour ma cassette!/ VALERE:
J'aimerais mieux mourir que de lui avoir fait paraitre aucune pensée offensante, elle est trop sage
et trop honnéte pour cela./ HARPAGON: Ma cassette trop honnéte!/ [...] /HARPAGON: Eh? Est-
ce que la peur de la justice le fait extravaguer? Que nous brouilles-tu ici de ma fille?/ VALERE: Je
dis, Monsieur, que j'ai eu toutes les peines du monde a faire consentir sa pudeur a ce que voulait
mon amour./ HARPAGON: La pudeur de qui?/ VALERE: De votre fille; et c'est seulement depuis
hier qu'elle a pu se résoudre a nous signer mutuellement une promesse de mariage./
HARPAGON: Ma fille t'a signé une promesse de mariage! VALERE: Oui, Monsieur, comme de ma
part je lui en ai signé une./ HARPAGON: O Ciel! Autre disgrace!”
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que veio investigar o caso etc. Destaca-se que todos os personagens da trama

acabaram fazendo parte deste trecho da narrativa, o que contribuiu para torna-lo
mais engragado. Possivelmente Moliére o deixou longo por ser, na verdade, o
unico quiproco presente em L’avare; diferentemente do que aconteceu em O santo
e a porca, onde ha varios deles.

Para ressaltar a importancia dos quiprocés como recurso cémico dentro

da narrativa suassuniana, consideremos apenas mais um deles:

EURICAO: Quer me levar ao ridiculo, é, Eudoro? Faz uma coisa dessa,
compromete minha irma e ainda vem com pilhérias, logo agora que ela foi
roubada!

BENONA: Quem, eu?

EURICAO: N3o, a porcal

Ai, a porcal! [...]

EURICAO: [...] Ai, Santo Antdnio, ela esta perdidal

BENONA: Eu?

EURICAO: A porca! Mas vocés dois [Eudoro e Benona] agora casam,

e tem que ser ja!

CAROBA: Pois entdo, eles casam amanha. O senhor ganhou um
grande cunhado, Seu Euricao!

EURICAO: Mas perdi a porca! Ai, a porca! Ai, a porca! E ainda por cima o
que aconteceu com meu patriménio!

PINHAO: Seu patriménio? Qual? A porca?

EURICAO: N3o, Margarida!®’

No trecho acima os dialogos evidenciam mais uma confusao; desta vez
entre as mulheres da casa (tia e sobrinha) e a porca. Ao chamar a atengao para a
porca, Euricdo reforgca novamente a sua sovinice ao mesmo em que provoca risos
no leitor/espectador. Como se pode notar nessa peca, em uma mesma situacao
pode ocorrer mais de uma confusao.

Outro recurso cdmico empregado nesta obra é o do baixo corporal e
material, do qual ja comentamos um pouco no topico sobre a farsa. E reforgando o
que foi dito, tal elemento nela ndo € muito recorrente; ha apenas outros dois
trechos que remete a isso. Trata-se o primeiro de uma fala de Caroba dirigida a
Euricdo pouco antes do jantar de noivado. Ao encontra-la pelo corredor, o velho
escondeu a porca de madeira por debaixo de sua roupa e, sem ter visto o que ele

fez, no mesmo momento ela o disse: — “Essa barriga hoje se enche, mais

%7 SUASSUNA, 2012, p. 109.
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ainda!™® A graca esta em pensar que ele ficaria com a barriga duplamente cheia

(pelo objeto e pela comida).

O segundo trecho se refere a uma fala de Pinhdo apds o furto da porca
de Euricdo. Feliz com o “achado”, ele disse: — “Agora, é assim, Santo Anténio,
meu velho, ‘bom almogo, boa janta, boa ceia e bom café”**. Observa-se que, por
detras de uma situagao tragica — o sonho do criado em transformar todo aquele
dinheiro em comida, em fartar-se — ha um sentido cémico. Como ressalta Santos,
nessas duas passagens encontramos o baixo material e corporal relacionado a
ingestdo de alimentos e o valor atribuido & comida.*”® Ainda em relagdo a este
recurso cdmico, podemos afirmar que, enquanto na obra de Suassuna ele é
restrito, no caso de Moliére, ele sequer existe. Tal elemento afasta um pouco a
obra L’avare do género farsa, entretanto, ha outros aspectos que a aproxima da
mesma.

O principal deles é a presenca de artimanhas ou trapacas para se obter
beneficios, mas principalmente para se ganhar dinheiro.®”" E sabido que a farsa
costuma colocar em cena personagens populares, tomados de empréstimo a
realidade cotidiana do povo, em que a intriga apresenta situagdes e conflitos
elementares.*? O maior exemplo de trapaceiro nesta pega é o préprio protagonista,
Harpagon, personagem que encarnou o usurario e explorava os demais —fosse por
meio de tal pratica ou através do excesso de trabalho de seus funcionarios. Apesar
disso, ele foge um pouco ao “padrao” dos trapaceiros ou oportunistas de uma farsa
— estes geralmente s&o de classe baixa e que buscam formas de sobrevivéncias,
que ndo € o seu caso. Outra personagem de L’avare que tentava se dar bem a
todo custo e que realmente se identifica com esse perfil € Frosine; inclusive quanto
ao seu destino.

Nas farsas € comum que os espertalhdes acabem se dando mal; isto €,
o traidor traido, o ladrao roubado, o enganador enganado, e assim por diante. A

isto Bergson denomina de “cémico pela repeticdo” em fungéo da inversao simétrica

%8 SUASSUNA, 2012, .54.
%9 Ibid., p. 92.

%0 SANTOS, 2012, p. 11.
1 SANTOS, M. N. Ambivaléncia cémica: a farsa em cena. Cascavel: Ed. Unioeste, 2017, p. 99.
32 MACHADO, 2009, p. 124.
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dos papéis.*”® E foi justamente isso o que aconteceu com Frosine, pois os seus

negocios com o avarento ndo |lhe renderam nada. Em relacdo ao desfecho,
Harpagon foi favorecido, pois deixou de pagar varias coisas: o comissario pelos
servigos prestados da investigagao do roubo, os dois casamentos dos filhos e
ainda ele teve a ousadia de pedir ao senhor Anselme que custeasse o seu traje
para os casamentos; situagdo esta um tanto constrangedora, e que também por
isso, € considerada cbmica. Acerca das trapacas presente nessa peca, ha que se
destacar um fato isolado: a vinganca de Cléante em relagdo ao pai. Ao receberem
Mariane em sua casa, o rapaz fez questdo de servir a ela as comidas mais caras e
deu-lhe o anel de diamante de seu pai; colocando-o a prova de sua avareza e
constituindo uma das cenas mais engragcadas dessa obra.

A questdo da trapaca é melhor explorada em O santo e a porca, isso
porque o enredo esta cheio delas. Os principais personagens que atuam nisso sao,
certamente, Caroba e seu namorado Pinhdo; ambos importantes na produgao de
situagbes cdmicas. Eles representam um grupo social que sofre os desmandos
daqueles que detém os recursos financeiros e, em decorréncia disso, utilizam-se
da mentira®* e da argucia como forma de vencer as condi¢gdes adversas que se
Ihes impdéem. E dentre os dois, € Caroba quem se destaca, pois ao conquistar a
confianga de todos passa a utilizar dessa aproximacado para manipula-los. Nesse
sentido, atua como se fosse uma manipuladora de marionetes.*”* Isso fica claro
através da interferéncia dela nos dialogos, bem como aconselhando as pessoas e
oferecendo-lhes ajuda. Por detras de tantas benfeitorias da parte dela havia,
logicamente, algum interesse envolvido; na verdade, varios, conforme ja
apontamos. E sua argucia foi tamanha que ela conseguiu atingir praticamente
todos os seus objetivos; exceto o de “arrancar” algum dinheiro do velho Euric&o;
ponto que a assemelha a Frosine. Observemos que todas essas caracteristicas em
relagdo aos personagens sao elementos principalmente da farsa.

Os motivos que nos permitem considerar a peca L’avare também como
uma farsa s&o os mesmos que atribuimos anteriormente a obra O santo e a porca.

Recordemos que em relagdo aos personagens € comum a presencga daqueles

%3 BERGSON, 1983, p. 113.
4 PROPP, 1992, p.115.
8 SUASSUNA, 2012, p. 79.



140
estereotipados, em que uma carateristica prevalece, de modo que praticamente o

resume. Na comparacado da obra brasileira com a francesa, verifica-se que nesta
ultima ha varias correspondéncias: o avarento, esta claro que falamos de
Harpagon; a jovem ingénua, seria Elise; o apaixonado, Valére; e a espertalhona
encarnou-se na figura de Frosine. Com a diferenga que, em O santo e a porca, a
comicidade tem mais relagdo com as falas dos personagens do que com suas
gestualidades.

A comicidade das duas pecas esta atrelada ainda a presenca de “jogos
do vaivém”. Explicamos. Tratam-se de trechos de alguns dialogos em que se
intercalam frases/oragdes positivas com negativas; evidenciando opinides
contrarias entre os falantes e ao mesmo tempo a tentativa dos personagens
avarentos de fazer prevalecer a sua autoridade. Vejamos um excerto da peca O
santo e a porca em que a moga Margarida procurou convencer o pai, inutiimente, a

terminar de ler a carta de Eudoro para saber o seu conteudo:

MARGARIDA: Entdo tome.
EURICAO: Nao tomo!

MARGARIDA: Leia o senhor mesmo!
EURICAO: N3o leio!

MARGARIDA: Nao pode ser coisa ruim, papail
EURICAO: So pode ser coisa ruim, minha filha!®"

Além da contrariedade contida no dialogo, a prépria brevidade das falas
ajuda a reforgar o tom da autoridade dos velhos. O mesmo recurso comico pode ser
observado no trecho de L’avare apresentado a seguir. Trata-se de uma cena em que
o velho queria obrigar a filha Elise a se casar com o senhor Anselme, mesmo contra

a vontade dela:

ELISE: N3o.

HARPAGON: Sim.

ELISE: No, eu vos digo.

HARPAGON: Sim, eu vos digo.

ELISE: C'est une chose ou vous ne me réduirez point.

HARPAGON: C'est une chose ou je te réduirai.

ELISE: Eu preferiria me matar a casar com um marido assim.

HARPAGON: Vocé nao vai se matar e vai se casar com ele. Mas veja que
audacia! Vocé ja viu uma garota falar assim com o pai?

%6 SUASSUNA, 2012, p. 23.
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ELISE: Mas ja vimos um pai casar uma filha assim?*"’

A contestagcdo da moga pode ser verificada ja logo no inicio da conversa,
pois ela foi clara ao dizer a ele que nao queria se casar daquela forma. A seriedade
da conversa chegou a um rumo mais elevado quando a filha ameagou de se matar;
no entanto, o pai mais uma vez se imp6s, dizendo que ela nao faria isso. Ao se
observarmos somente o conteudo desta conversa propriamente, nao ha nada de
cdbmico; contudo, o bindmio dos sentidos aplicado neste trecho representa a parte
antipoda da ordem, do lugar ou da relagdo esperada, possibilitando instalar o
comico.’™®

A pratica dos disfarces, entendida como forma de engano,*” é elemento
formador do comico®’; e este recurso também integra as duas comédias deste
estudo, conforme também ja apontamos. Na peca de Suassuna, isso se da tanto
através da personagem de Caroba quanto pela figura estranha de Dodé. Em
relacdo ao ultimo, sé por se disfarcar para ocultar a sua identidade ele acaba se
tornando uma personagem coémica; mas isso se intensifica quando o disfarce se
caracteriza por um aspecto grotesco e ainda pela imitacdo de defeitos fisicos —
uma barbicha horrivel, a boca torta, com corcova e ao coxear. Conforme Bergson,
pode tornar-se cOmica toda deformidade que uma pessoa bem-conformada
consiga imitar.*®' No caso de Caroba, a comicidade nao reside apenas na troca dos
vestidos, mas principalmente nos resultados que isso gera — mais confusdes e
ciumes— dando assim combustivel para as intrigas da pe¢ca. O mesmo fendmeno
do travestimento em L’avare, por seu turno, gera comicidade por outro motivo: pela
constante troca do figurino de mestre Jacques. Isso tem mais a ver com um humor

bufao contido na Commedia dell’Arte.

7 MOLIERE, 2022, p. 24-25: “ELISE: Non./ HARPAGON: Oui./ ELISE: Non, vous dis-je./
HARPAGON: Si, vous dis-je./ ELISE: C'est une chose ol vous ne me réduirez point. / HARPAGON:
C'est une chose ou je te réduirai/ ELISE: Je me tuerai plutét que d'épouser un tel mari./
HARPAGON:Tu ne te tueras point, et tu I'épouseras. Mais voyez quelle audace! A-t-on jamais vu une
fille parler de la sorte & son pére?/ ELISE: Mais a-t-on jamais vu un pére marier sa fille de la sorte?”

78 BERGSON, 1983, p.89.
39 SANTOS, 2017, p. 102.
380 BERGSON, op. cit., p. 49.
#1 Ibjid., p.20.
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Outro mecanismo que empregado para dar comicidade as pecgas € o da

repeticdo de certas expressdes nas falas. Isso causa riso porque simboliza certo
jogo especial de elementos morais.*? No caso de O santo e a porca ressaltamos o
bordao —“Ai a crise, ai a carestia” presente nas falas de Euricao; expressao oral
que tornou a sua marca pessoal. Desse modo, na sua repeticdo podemos
encontrar a queixa, a qual, por seu lado, atua como indicio do carater avarento do
velho. Na peca L’avare, por sua vez, foi utilizada por diversas vezes a expressao
“sem dote”. Ela surgiu do contexto da proposta de casamento a Elise. Como o
pretendente Anselme era rico, Harpagon ficou isento de ter que pagar o dote da
filha, causando-lhe uma enorme euforia, fato que o fez “cantarolar” sem dote! Tal
como na peca brasileira, mais de uma vez constatamos um marcador ndao so de
comicidade, mas também de personalidade dos personagens.

A ironia é outra caracteristica comum as duas obras de comédia.
Elemento também contribuinte na composi¢do do carater comico.®* Exemplo disso
em O santo e a porca € o trecho que se refere ao final da revista que Euricao
realiza em Pinhdo; ocasidao em que o velho o amaldicoa e ele entdo lhe retribui

com um agradecimento:

EURICAO: Ah, isso é o que eu ndo digo. Queria saber, hein? Esta bem,
saia Afinal de contas, ja o revistei todo. Fora daqui! E que Santo Anténio lhe
cegue os olhos e Ihe dé paralisia nos dois bragos e nas duas pernas duma
vez.

PINHAO: E muita bondade sua!®*

O carater cbmico do trecho anterior reside justamente na falsa
concordancia do rapaz com o avarento. O mesmo efeito na obra L’avare esta em
um dialogo entre Frosine e Mariane; ocasido em que a mulher esperta tenta

convencer a moga, que esta contrariada, a se casar com o avarento:

FROSINE: [...] Devo confessar-vos que os sentidos ndo encontram grande
satisfacdo no que acabo de dizer, e que ha algumas pequenas
repugnancias a suportar ao lado de tal esposo; mas isso tem os dias
contados, e, acreditai em mim, a sua morte permitir-vos-a, muito em breve,

2 PROPP, 1992, p. 43.
38 SUASUNA, 2012, p. 121.
34 Ibid., p. 80.
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arranjar outro mais aprazivel que vos compensara de tudo.
MARIANE: Por Deus! Que coisa tao estranha, Frosine, ter de desejar ou de
esperar pela morte de alguém para se ser feliz, e a morte nem sempre
segue os planos que fazemos.
FROSINE: Estas a brincar? Vocé sé casa com ele com a condigdo de vos
deixar vilva em breve; e esta devera ser uma das clausulas do contrato.
Seria muito impertinente da sua parte ndo morrer nos proximos trés meses.
Aqui esta o préprio, em pessoa.
MARIANE: Ah Frosine, que figura!®®®

Para convencé-la acerca disso, ela diz a Mariane que ele poderia morrer
logo. Inconformada com sua falta de empatia, a moga diz que nédo achava certo
casar-se ja pensando em ficar viuva, isso nao lhe traria felicidade. Ironicamente
Frosine respondeu que seria uma impertinéncia da parte do velho se ele nao
morresse logo; tanto que seria incluida no contrato de casamento uma clausula em
que ele deveria se comprometer a morrer em trés meses; como se isso fosse uma

coisa simples.

3.3.2. Aspectos comicos particulares

Convém ressaltar uma diferengca entre a comédia francesa e a
brasileira quanto a comicidade. Nesta obra, a presenga da gestualidade e de
elementos visuais sdo aspectos bem mais marcantes. O recorte a seguir ilustra a

importancia do gesto:

CLEANTE: Meu pobre mestre Jacques, lhe serei grato durante toda a
minha vida.

MESTRE JACQUES: Nao é nada, senhor.

HARPAGON: Vocé me fez feliz, mestre Jacques, e isso merece uma
recompensa. V4, vou lembrar, garanto”.*®

% MOLIERE, 2022. p. 60: “FROSINE: [...] Je vous avoue que les sens ne trouvent pas si bien leur
compte du cbté que je dis, et qu'il y a quelques petits dégolts a essuyer avec un tel époux; mais cela
n'est pas pour durer; et sa mort, croyez-moi, vous mettra bientét en état d'en prendre un plus
aimable, qui réparera toutes choses./ MARIANE: Mon Dieu, Frosine, c'est une étrange affaire, lorsque
pour étre heureuse, il faut souhaiter ou attendre le trépas de quelqu'un, et la mort ne suit pas tous les
projets que nous faisons./ FROSINE: Vous moquez-vous? Vous ne I'épousez qu'aux conditions de
vous laisser veuve bientodt; et ce doit étre la un des articles du contrat. Il serait bien impertinent de ne
pas mourir dans trois mois! Le voici en propre personne./ MARIANE: Ah Frosine, quelle figure.”

%6 Ibid., p. 81: “CLEANTE: Mon pauvre maitre Jacques, je te serai obligé toute ma vie./ MAITRE
JACQUES: Il n'y a pas de quoi, Monsieur./ HARPAGON:Tu m'a fait plaisir, maitre Jacques, et cela
mérite une récompense. Va, je m'en souviendrai, je t'assure.”
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O excerto anterior refere-se a uma cena em que Cléante e Harpagon

fazem as pazes apds a intermediagcdo (suspeita) do cozinheiro/cocheiro mestre
Jacques; em que ele distorce tanto a fala do velho quanto a do filho, fazendo- os
acreditar que um havia perdoado o outro. Ao final de tudo, Cléante agrade-lhe pela
intermediacao e Harpagon também. Imediatamente este enfia a mao no bolso e em
vez de sacar algum dinheiro, saca o lengo para limpar o seu nariz; gerando
tremenda frustragao no rapaz.

A importancia de elementos visuais se revela na cena em que Harpagon
convoca todos os empregados para lhes dar instrugdes sobre o jantar de noivado
de Elise, que aconteceria logo mais. Nesse momento, ele se dirige @ senhora
Claude e diz: — “Aproxime-se, senhora Claude. Vamos comegar com vocé. Bom,
aqui estd vocé, armas na mao...”*’; momento este em que ela segurava uma
vassoura. Obviamente que ha uma ironia por tras de tal fala, gerando assim a
situagao cémica, que nao seria revelada se ndo soubéssemos do que se trataria o
objeto que ela carregava. Nesse caso, ocorre o riso maldoso, conforme pontua
Propp.*®° Outras duas situacdes nesta peca que corroboram com a comicidade
associada ao gestual sdo as constantes trocas de uniforme do mestre Jacques e
ainda os furos na parte de tras dele.

A carnavalizacao — entendida como a operacao de elevacgao do baixo e
de rebaixamento do alto, de modo a funcionar como um aspecto rompedor de
certas estruturas na narrativa literaria; sejam elas de hierarquia, classe social,
regras de comportamento, aproximagao do universo material com o espiritual etc®®
— €& uma caracteristica formadora do comico que é recorrente apenas na obra
brasileira; ela faz parte da literatura suassuniana, de um modo geral. Em O santo e
a porca isto pode ser demonstrado através de dois exemplos. O primeiro é a
relacdo de proximidade estabelecida entre Pinhdao e santo Anténio. Ao empregar a
expressao “meu velho” como aposto do santo, se insere uma intimidade entre os
dois, e com isso se rompe a distdncia que se pressupde que haja entre seres
divinos e humanos, rebaixando-o a condi¢cdo humana. O segundo exemplo disso
se refere a posicao assumida pelos empregados na narrativa; principalmente por

Caroba, que passa a dar conselhos aos patroes e Ihes apontar como deviam se

%7 MOLIERE, 2022, p.48: “Approchez, Dame Claude. Commengons par vous. Bon, vous voila les
armes a la main..”.
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portar.®® Para alcangar os seus objetivos ela utiliza as roupas de Margarida e de

Benona:

CAROBA: Sera que vai, meu santo? Acho que vai dar bem. Com a luz
assim, com o cabelo ajeitado, estou uma Dona Margarida bem apreciavel.
CAROBA: Espere, homem, espere! (Destranca a porta, com o vestido de
Benona).

EUDORO: Eu...Benona, é vocé?

CAROBA (/mitando a voz e os gestos de Benona): Sou, Eudoro.®

O trecho acima ilustra a forma como ela se veste e se comporta como
suas patroas, a fim de passar pelas mesmas. Tal atitude revela uma vez mais a
inversédo de papéis entre empregados e patrdes, o0 que, por sua vez, aponta para a
carnavalizacdo. De acordo com Bakhtin, a fantasia era um dos elementos
obrigatorios nas festas populares, pois possibilitava a renovagéo das vestimentas e
também da personagem social. Seu emprego nas festas populares da Idade Média
justifica-se pelo fato de que era preciso inverter o superior e o inferior.>%°

O ultimo recurso relacionado ao carater comico que gostariamos de
apontar € a insercdo de ditados populares na narrativa. Trata-se esta de uma
caracteristica exclusiva da escrita de Suassuna. Ela se manifesta através da figura
de Pinhdo e, inclusive, foi ressaltada pelos demais personagens em alguns
momentos da trama. Convém explicar que o simples emprego de um ditado
qualquer isoladamente, ndo é o bastante para gerar esse efeito. Porém, se o
mesmo personagem passa a se exprimir sempre nesse estilo, ele se torna
invariavelmente comico.**'Isso porque a constante repeticdo dos mesmos tragos
— expressos nas falas, nos gestos ou mesmo nas agdes— o torna diferenciado entre
os outros; e partir disso, fixa-lhe uma excentricidade que o torna engragado.**? Com
base nessa perspectiva, as falas desse personagem adquirem comicidade devido a

recorréncia dos ditados.

%8 SANTOS, 2012, p. 12.
%9 SUASSUNA, 2012, p. 79.
%0 BAKHTIN, 1999, p. 70.
%1 BERGSON, 1983, p. 61.
%2 |bid., 1983, p.43.
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CONSIDERAGOES FINAIS

ApOs a analise comparativa entre as pecgas selecionadas para compor
este trabalho, podemos afirmar que, em relagdo a comédia de Moliere, Suassuna
trouxe certas transformacdes referentes a ambientacdo do enredo e,
principalmente, quanto a elaboragcdo da trama. Isso é resultante da composicao
estrutural diferente que cada obra adquiriu, ainda que ambas pertengam ao mesmo
género — a comédia. Acerca da ambientagdo, observamos que Suassuna adaptou
o0 modelo da comédia de Moliére a um novo cenario, isto €, ao contexto do sertéo
nordestino. Antes o avarento morava em um espaco urbano, onde ele saia de casa
com facilidade para fazer varias negociacbes escondido; dentre elas, a usura;
posteriormente 0 mesmo personagem migrou para um cenario rural, isolado, onde
o contato humano era mais dificil devido a distancia e a dificuldade de
comunicagao; exemplo disso € o envio da carta de Eudoro a Euricdo por intermédio
de seu criado.

A composigcdo da trama nas maos de Suassuna também ganhou novos
contornos, pois este inseriu algumas intrigas envolvendo ndo apenas o avarento,
mas também os demais personagens. Conforme dito em algum momento deste
trabalho, acbes em O santo e a porca nao se centralizaram na figura de Euricao;
na verdade, elas aconteceram paralelamente as suas esquisitices. Isso deve-se a
atuacao de Caroba, quem engendrou o plano para unir primeiramente Margarida e
Dodd, mas também outros dois casais; ela e seu namorado, Pinhdo; e ainda a
dona Benona e seu Eudoro. Nesse sentido, nos arriscamos em afirmar que ela
dividiu o protagonismo da historia; tanto que a comicidade ndo se desenvolveu
somente no nucleo do avarento; mas, inclusive, no seu proprio nucleo, dentro da
narrativa. Isso se deu pelo fato de uma armacao sua desencadear em outras mais,
a medida que a histéria avanga.

Outra alteragéo significativa quando comparamos as duas pecgas € a
construgdo do avarento por cada um dos autores. E ja respondendo a pergunta
que formulamos |4 no inicio deste trabalho: o avarento ndo permanece ao mesmo.
O personagem pintado por Moliere incorpora melhor o traje de vildo, pois
transparece outras caracteristicas dissociadas ao defeito da avareza: o carater

insensivel, o egoismo, a vaidade e sua desumanidade —; pois é o controlador de
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tudo e de todos e centra sempre em si mesmo; inclusive teme por terminar

sozinho. Ele é o perfeito marcador de comicidade através de uma postura rigida,
como aponta Bergson.** Ja o avarento de Suassuna é mais brando, apesar dele
também maltratar os empregados e sacrificar os filhos. Desse modo, podemos
afirmar que ainda que os dois avarentos facam sofrer todos os que convivem com
eles, no caso de Harpagon, isso se intensifica.

O final alcangado por cada um dos avarentos nas comédias nos ajuda a
refletir sobre a intencionalidade dos autores ao escrevé-las. Em L’avare, Harpagon
tem quase todos seus desejos realizados — casar o filho e a filha com pessoas
ricas, a restituicdo do dinheiro perdido, exceto o seu casamento com Mariane que
nao se realiza. Ademais, continua avarento, pois como ja dito, pede a Eudoro que
pague o servico do comissario, as festas e ainda o seu proéprio traje para os
casamentos dos filhos. Por outro lado, em O santo e a porca, o final de Euricao &
triste: perde todo o dinheiro e permanece sozinho. O tema central das duas
historias (a avareza como um vicio) nos permite afirmar que ambas possuem certo
carater moralista. Embora o moralismo na literatura normalmente se expresse pela
figura de individuos modelos —o que n&o se aplica a nenhum dos dois casos, ao
contrario, eles se distanciam disso— o desfecho “punitivo” de Euricao nos faz tender
para esse lado; diferente de Harpagon que n&o se regenera e tampouco, €&
castigado por isso; ele € um incorrigivel. Tal posicdo confirma a hipétese formulada
ao inicio desse trabalho.

Nesta pesquisa, ao nos dirigimos a discussao sobre a intertextualidade,
ou seja, a relagdo de um determinado texto com outro ou ainda com outros, nos
remetemos, inevitavelmente, a questdo dos géneros literarios, ainda que possamos
afirmar que néo existe um género propriamente puro. Desse modo, adentramos a
formagao da comédia, em varios periodos da histéria, para refletir sobre suas
caracteristicas, de modo a apontar as permanéncias e as modificagcdes nas obras
deste estudo. Ainda considerando-se os aspectos comuns entre as producgdes de
Moliére e Suassuna, verificamos que seus hipotextos provém da Comédia da
Antiguidade, bem como das vertentes do cdmico popular da ldade Média como a
farsa e a Commedia dell’Arte; porém em graus distintos. Em relagcdo a primeira, o

dialogo se da principalmente por conta da tematica; assim, ambos autores se

% BERGSON, 1983.
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aproximam da Nova Comédia.

No que tange as outras duas vertentes, no caso de L’avare, a
aproximacao se da principalmente com a Commedia dell’Arte; em que se tentou
fazer um retorno a Antiguidade. Acreditamos que tal identificacdo de Moliére esteja
relacionada, em parte, a énfase que essa “escola” dava a gestualidade,
caracteristica que teve bastante espaco nessa obra, especificamente. Nesse
sentido, podemos afirmar que a respectiva peca transita entre a farsa e a comédia,
sendo a Commedia dell’Arte a sua maior base. Na obra de Suassuna, por seu
turno, a farsa € muito mais operante e ativa do que a comédia italiana, seja pelo
reconhecimento do préprio autor do diadlogo estabelecido com a obra de Gil
Vicente, seja pela configuragdo da intriga presente em O santo e a porca, mais
elaborada que a de L’avare.

Acerca da formacdo da comicidade nas duas pecas analisadas,
percebemos uma ampla lista de recursos cémicos empregados em ambas:
quiprocos, elementos de baixo corporal e material, trapagas e artimanhas, jogos de
palavras, disfarces, cdmicos de repeticdo e ironias. Além desses, as gestualidades
€ 0S recursos visuais marcam presenca em L’avare. Por outro lado, recursos
cbmicos como a carnavalizagdo e os ditados particularizam a obra O santo e a
porca. Com base nas consideracdes realizadas ao longo deste trabalho,
verificamos que a pecga brasileira mobiliza um numero bem maior de recursos
cdmicos quando comprada a L’avare. Destaca-se que esse numero se refere tanto
a quantidade quanto a variedade dos elementos cémicos; o que nos permite
afirmar que ela possui uma maior riqueza quanto a isso.

Nao se trata, obviamente, de estabelecer uma hierarquia entre L’avare e
O santo e a porca, mas de verificar a natureza da composicdo cébmica em cada
uma delas. E, para além da quantidade de elementos cbmicos utilizados,
percebemos ainda que a obra de Suassuna utiliza recursos mais sofisticados como
as ironias, as tiradas e principalmente dos quiprocds. Estes ultimos sdo, sem
sombra de duvidas, os maiores contribuidores da comicidade elevada presente na
obra do dramaturgo paraibano. Acreditamos que o amplo hibridismo do seu teatro
de comédia, deva-se além das vertentes citadas, a causas principais: a
medievalidade, o seu projeto estético armorial, a cultura popular nordestina e a

extensa bagagem do saber tedrico e literario do referido autor.
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GLOSSARIO

Alegérico: tipo de teatro essencialmente didatico, cujo verdadeiro sentido é
simbolizado pela agdo, como acontece no teatro medieval, sobretudo na moralidade.
Virtudes, vicios, conceitos e valores abstratos sao concretizados e personificados.

Aparte: recurso expressivo com que um personagem manifesta seu pensamento em
voz alta, sendo ouvido apenas pela plateia. Foi principalmente usado no melodrama,
sendo na época moderna substituido pelo gesto ou mascara facial do ator.

Arremedilho: farsa, entremez, comédia ou representagdo jocosa; também
considerado “imitagdo burlesca”, a cargo dos jograis remedadores, isto €, bobos cuja

especialidade consistia em ridicularizar o proximo, macaqueando-lhe o semblante.

Arena: teatro com area de representagdo rodeada pelos espectadores, como no
circo ou no anfiteatro.

Atelana: na Antiguidade romana, pequenas farsas populares que tiveram origem em
Atela, cidade no territorio dos oscos.

Ato: divisdo de uma pega, no teatro Moderno; cada ato pode conter uma ou mais
cenas. As pecgas gregas eram continuas e as unicas pausas eram marcadas pelo
coro. Na Renascencga a divisdo em cinco atos tornou-se classica e foi adotada por
grandes dramaturgos franceses, que os passaram a Inglaterra. A comédia nao era
tao rigida e mesmo Moliére usou trés atos numa peca.

Auto: na Idade Média portuguesa, nome genérico de pega religiosa ou profana.
Burla: efeito cédmico improvisado na commedia.

Burlesco: obra que satiriza ou parodia outra, esta geralmente séria.

Burlesque: 0 mesmo que burlesco ou parddia.

Caco: tirada do autor, ou invengcdo momentanea néao prevista no texto.

Catarse: efeito da tragédia no espectador e que foi teorizado por Aristoteles; implica
a purgacao ou purificagdo das emocgodes de terror e compaixdao. O termo € muito
discutido.

Chanchada: tipo de comédia ou farsa grosseira, utilizando caricatura e recursos
faceis.
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Clown: bobo, parvo ou zanni. Figura de grande complexidade teatral, tem varios

tipos, desde rustico, ao escravo, ao bobo profissional.

Coro: no teatro grego, um grupo de atores a parte da agao principal e que tecia
comentarios sobre esta.

Drama: forma artistica surgida na Grécia no século V e também forma especifica
surgida na Francga do século XVIII, preconizando a fusédo da tragédia e da comédia
em um género unico.

Dramalhao: termo pejorativo referente aos excessos emocionais contidos no drama
roméantico e no melodrama.
Entremez: peca curta surgida na Espanha no século XVI.

Fabula Palliata: imitacdo das pecgas gregas traduzidas para o latim na nova
comédia.

Farsa: género teatral que radicaliza os recursos do teatro comico, baseado que é
uma situacdo cOmica exagerada; sua agao sobrepde-se a caracterizagdo de
personagens.

Féerie: também chamada magica — peg¢a comica cheia de quiprocds e complicadas
mutacdes cenograficas, efetuadas em cena aberta e com um sobrenatural de
convencao.

Intermezzo: equivale a entremez — pegas curtas geralmente encenadas no intervalo
de pegas mais longas e sérias. No século Xll, o entremez, de modo geral, encerrava
a programacéao da noite, apds dramas ou numeros musicais.

Lazzo: (plural de lazzi) — pequeno solo cédmico que recheava a acgao principal da
commedia, e podia consistir em acrobacias para manter a audiéncia distraida
enquanto a troupe tinha momento de descanso. O episddio mais longo era chamado
burla, da qual se derivam os nomes burleta e burlesque.

Mambembe: no Brasil, atividade teatral itinerante, em geral com grupos de segunda
categoria.

Melodrama: drama popular do principio do século XIX, nascido com a Revolugao
Francesa.

Meneur du Jeu: o que conduz a agao da pega.

Milagre: drama popular medieval, utilizando vidas de santos, de Cristo ou figuras do
Velho Testamento, resolvendo-se a ag¢ao muitas vezes por interferéncia do
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sobrenatural.

Mimo: drama ou imitagdo sem palavras (literalmente “imitagao”).

Mise-en-scéne: 0 mesmo que encenagao, que inclui a organizagdo dos atores,
cenario, figurino, iluminagéao etc.

Moralidade: drama surgido no final da ldade Média; seu argumento n&o é retirado
das escrituras sagradas.

Pantomima: hoje sinbnimo de mimica; em geral, espetaculos em que a narragéo é
feita através da agcédo, acompanhada ou nao por musica e danca.

Parade: farsa popular francesa.

Peca-problema: drama que discute problemas sociais e morais.

Peripécia: acontecimento dramatico que muda completamente o curso da agao
dramatica ou cOmica; a peripécia pode também retardar ou complicara a agao.

Raisonneur: personagem da comédia realista que “raciocina” a respeito dos
acontecimentos, de acordo com o ponto de vista do autor, esclarecendo a plateia
sobre o sentido da pega. Também chamada de personagem-coro.

Reconhecimento: comum no final cémico, quando a verdade sobre o personagem
(sua verdadeira insergéo social, sua familia etc) é revelada precipitando, desse
modo, o desfecho da agao.

Vaudeville: peca de natureza leve e satirica, entremeada de cangdes; mais tarde se
confundiu com a opereta. Music-hall é seu sinbnimo em inglés.
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