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Quem gosta de tristeza € o diabo. (A Compadecida)
RESUMO

A morte tem sido desde sempre uma tematica bastante utilizada em textos
literarios. O que tem propiciado o surgimento de varios trabalhos de pesquisa
utilizando esse tema. Esta tese de doutorado propde um estudo do riso da
morte presente na peca teatral “Auto da Compadecida”, do escritor paraibano
Ariano Suassuna. Como um assunto tdo pesado e complexo pode ser motivo
de riso na peca citada € o ponto fulcral da pesquisa. Mas, para chegar a esse
resultado, foram percorridos alguns outros topicos, tais como, a escatologia
cristd, a modernidade estética e a importancia do modernismo brasileiro na
obra de Ariano Suassuna. A metodologia escolhida foi a da pesquisa
bibliografica através da leitura de textos sobre assunto. Percorrer também
esses temas € importante para se entender a cosmovisdo do autor e suas
escolhas teméticas e estilisticas. Dessa forma, pode-se compreender o porqué
do riso no momento mais dramatico do ser humano, ou seja, na hora da sua
morte. Os resultados alcancados comprovam que de fato na peca “Auto da
Compadecida” ha um riso carnavalizado presente na forma como a morte €
retratada no citado texto literario.

Palavras-chave: Morte; Ariano Suassuna; Escatologia; Teatro; Riso.



ABSTRACT

Death has always been a theme widely used in literary texts. This has led to the
emergence of several research projects using this theme. This doctoral thesis
proposes a study of the laughter at death in the play “Auto da Compadecida”,
by the Paraiba writer Ariano Suassuna. How such a heavy and complex subject
can be laughed at in the play is the crux of the research. However, in order to
reach this result, some other topics were covered, such as Christian
eschatology, aesthetic modernity and the importance of Brazilian modernism in
Ariano Suassuna's work. Going through these themes is also important for
understanding the author's worldview and his thematic and stylistic choices. In
this way, we can understand why laughter occurs at the most dramatic moment
for human beings, i.e. at the moment of death.

Keywords: Death; Ariano Suassuna; Eschatology; Theater; Laughter.



RESUMEN

La muerte siempre ha sido un tema muy utilizado en los textos literarios. Esto
ha llevado a la aparicién de varios trabajos de investigacion que utilizan este
tema. Esta tesis doctoral propone un estudio sobre la risa de la muerte
presente en la obra "Auto da Compadecida”, del escritor paraibano Ariano
Suassuna. Como un tema tan pesado y complejo puede ser motivo de risa en
la obra citada, es el punto focal de la investigacién. Pero, para llegar a este
resultado, se trataron de otros temas, como la escatologia cristiana, la
modernidad estética y la importancia del modernismo brasilefio en la obra de
Ariano Suassuna. También es importante pasar por estos temas para
comprender la vision del mundo del autor y sus elecciones teméaticas y
estilisticas. De esta manera, es posible entender el porqué de la risa en el
momento mas dramatico del ser humano, es decir, en el momento de su
muerte.

Palabras clave: muerte, Ariano Suassuna, escatologia, teatro, risa.
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A presente tese tem como objetivo realizar uma analise do riso da morte
na peca “Auto da Compadecida”, de Ariano Suassuna. Por isso, o titulo
escolhido que tem como intencdo mostrar a importancia de rir em um momento
tdo tragico da existéncia humana. A relacdo entre morte e literatura é algo que
ja foi explorado em outros trabalhos académicos, comprovando a curiosidade
gue esse tema suscita no universo da pesquisa, no estado da arte foram
encontrados diversos trabalhos dentro desse eixo, mas nenhum que abordasse
o rir da morte em Ariano Suassuna. Por isso, pareceu ser pertinente uma
pesquisa que envolvesse esse aspecto da obra do autor.

A partir de tudo que foi lido sobre a morte na literatura, o riso e o autor,
chegou-se a formulacéo do problema da pesquisa que tem na sua base um
guestionamento de carater mais amplo que discorre sobre como o autor
paraibano insere o riso no momento da morte no “Auto da Compadecida”. Esse
problema levou a formulacdo de outros questionamentos, tais como, a
importdncia do catolicismo popular para o autor, a presenca de uma
escatologia crista, em especial, de uma escatologia popular no texto de Ariano,
os artistas que inspiraram o autor na elaboracado do “Auto da Compadecida”, o
escritor e sua presenca no Modernismo brasileiro e a originalidade da sua obra
gue reflete as conquistas pelas quais passaram a arte desde o inicio do século
XX.



Esta tese justifica-se por trazer um aspecto ainda ndo estudado na obra
de Ariano Suassuna, pois ha pesquisas sobre a morte no teatro do escritor, ha
pesquisas sobre 0 riso nos seus textos literarios, porém nao ha producao
cientifica sobre a importancia do rir da morte nem no “Auto da Compadecida”
nem em seus textos que tratam da tematica da morte, tais como, “A pena e a

lei” e “Farsa da boa preguica”. Dessa forma, pretende-se unir 0s aspectos
religiosos presentes no teatro do autor paraibano com o estudo das escolhas
estilisticas que fazem parte do texto analisado.

Para isso, sera utilizada a teoria da carnavalizacdo elaborada pelo
tedrico russo Mikhail Bakhtin porque nela ha a analise ndo somente do riso,
mas do riso na Idade Média a partir do estudo da cultura popular manifestada
nas festas carnavalescas. Como o periodo medieval € uma das fontes de
inspiragéo de Ariano Suassuna e o “Auto da Compadecida” é uma comédia, a
citada teoria coaduna-se com o tema desta tese de doutorado. Além disso, foi
utilizado o estudo sobre o riso no periodo medieval elaborado pelo historiador
francés Georges Minois. Espera-se que este trabalho venha contribuir
teoricamente no que se refere ao estudo do riso e da morte na literatura.

Objetiva-se com a pesquisa demonstrar, no texto escolhido, a presenca
de um riso carnavalesco da morte a fim de verificar como se da o conceito de
escatologia cristd, em especial, de uma escatologia catélica ancorada no
pensamento medieval e na religiosidade popular. Sendo assim, ratificar a
importancia de Ariano Suassuna na historia da literatura Dbrasileira,
demonstrando também o quanto o imaginario medieval foi importante na
construgcdo da sua visdo de mundo. O autor, um catoélico criado no sertdo da
Paraiba, possui uma maneira bem tipica das pessoas do interior no que se
refere a veneracdo dos seus santos de devocao e na forma de externar sua fé
na Santissima Trindade e em Nossa Senhora. Por fim, averiguar a influéncia do
comedibégrafo portugués Gil Vicente na producdo de Ariano Suassuna e
mostrar como ocorre, a partir do embasamento teodrico, o riso da finitude no
“Auto da Compadecida”.

A metodologia usada foi a pesquisa bibliografica a partir do
levantamento de teorias e estudos sobre o tema desta tese. Houve uma

revisdo da literatura existente, além de analises de obras que falam sobre a



finitude e a forma como os preceitos da Igreja Catdlica e do catolicismo popular
fazem parte das pecas do teatrdlogo paraibano. De acordo com Antonio Carlos

Gil, a pesquisa bibliografica:

E desenvolvida a partir de material ja elaborado, constituido
principalmente de livros e artigos cientificos. Embora em quase
todos os estudos seja exigido algum tipo de trabalho desta
natureza, ha pesquisas desenvolvidas exclusivamente a partir
de fontes bibliograficas. A principal vantagem da pesquisa
bibliografica reside no fato de permitir ao investigador a
cobertura de uma gama de fenbmenos muito mais ampla do
gue aquela que poderia pesquisar diretamente (GIL, 1994, p.
71).

Conforme esclarece a citacdo, uma pesquisa bibliografica utiliza
materiais ja elaborados e publicados. Por isso, seguindo os critérios dessa
abordagem, os seguintes passos foram colocados em prética: exploracdo de
todas as fontes sobre o assunto, tanto em livros e artigos impressos, quantos
materiais que estejam em um ambiente virtual; leitura do material que aborda o
tema da pesquisa, seguida dos fichamentos dos textos; ordenamento e analise
dos fichamentos; consideracGes finais sobre tudo que foi selecionado e
estudado sobre o assunto (GIL, 1994, p. 71 — 72).

Como a tese tem como titulo “Rir da morte: uma andlise do riso da

finitude no ‘Auto da Compadecida’”, foram realizadas pesquisas em livros que
tratam da escatologia cristd com énfase na escatologia catélica. Além disso,
também foram analisadas obras que estudam o teatro de Ariano Suassuna. Ja
que o autor idealizou o Movimento Armorial, mostrou-se imprescindivel estudar
o citado movimento artistico, pois se sabe quanto seu conceito esta
impregnado na obra do dramaturgo paraibano.

Além da ja citada teoria da carnavalizagdo desenvolvida no livro “A
cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais”, também esta presente na tese o livro “O homem diante da morte”,
de Philippe Ariés. Nessa obra, o historiador francés faz um longo estudo sobre
a morte no mundo ocidental e utiliza tanto a perspectiva histérica e social
qguanto a perspectiva psicologica para realizar sua pesquisa.

Outro texto que também faz parte do escopo tedrico € “O nascimento do

purgatorio”, de Jacques Le Goff. Essa obra é utilizada, pois como se sabe é



uma constante no teatro religioso de Ariano Suassuna, em especial, no “Auto
da Compadecida” a presenca do purgatorio. Esse elemento que representa
uma condicdo e processo que prepara a alma para o Paraiso € estudado no
livro citado e seu autor mostra como 0 Seu surgimento € um dos principais
acontecimentos da histéria espiritual da humanidade no Ocidente. Também
integram a fundamentacdo tedrica obras de outros medievalistas que se
debrucaram sobre a escatologia medieval.

Como o catolicismo popular também esta muito presente no teatro e na
obra de Suassuna de uma maneira geral, foi utilizado o livro “O catolicismo
popular no Brasil: aspectos histéricos”, de Riolando Azzi. Nesse trabalho o
autor mostra como muitos valores da cultura cristd das pessoas do povo
adquiriram contornos que a separa da cultura e da teologia europeias. Isso €
bastante perceptivel no teatro do autor paraibano no qual encontramos
personagens que representam as pessoas simples do campo e que somente
contam com a sua fé e com a protecdo dos seus santos de devocado para
enfrentar os mais diversos problemas que atingem suas vidas. Além do texto
citado, outras obras que estudam o catolicismo popular também foram
utilizadas.

A tese tem quatro capitulos e as tematicas foram distribuidas da
seguinte forma: no primeiro capitulo a escatologia cristd é analisada, em
especial, a escatologia medieval, pois se sabe o0 quanto o periodo medieval
influenciou a producdo literaria de Ariano Suassuna. Como a morte €
representada na ldade Média assim como o0 pos-morte também sdo

contemplados.

No segundo capitulo, a modernidade estética € estudada a partir do
Romantismo. Essa escolha se deu pelo pioneirismo artistico desse estilo de
época surgido no final do século XVIIl. O movimento romantico sera aquele que
defende a liberdade criadora e essa rebeldia influenciou muitos movimentos
artisticos que vieram depois. Comecando com o Romantismo, como foi dito, a

analise termina com as vanguardas europeias.

Ja no terceiro capitulo € analisado o Romance de 30 e sua contribuicdo

para uma literatura de cunho social e regionalista. Houve a necessidade de



inserir um capitulo com essa tematica pelo fato de que esse regionalismo fez
despontar os varios talentos literarios da regido Nordeste e a relevante
contribuicdo que esses artistas trouxeram para as letras no Brasil. Suassuna
apesar de nao integrar essa geracdo, herda, de certa forma, as conquistas

daqueles escritores nordestinos no cenario literario brasileiro.

Por fim, o quarto capitulo trata do riso diante da morte em Ariano
Suassuna pela perspectiva da peca “Auto da Compadecida”. Aqui é estudado
como o riso faz-se presente no momento mais tragico da existéncia humana
gue é a finitude. Como se dé& esse riso? Por que esse riso é uma transgressao?
Por que se pode dizer que é um riso que mostra um mundo as avessas? Neste
capitulo ha a importante contribuicdo da teoria da carnavalizacdo do tedrico
russo Mikhail Bakhtin que estd presente no livro “A cultura popular da Idade
Média e do Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais” e do historiador

francés Georges Minois com a obra “Histéria do riso e do escarnio”.

Vale ressaltar que, nos ultimos vinte anos, os estudos sobre a relacéo
entre a ciéncia da religido e a literatura tem crescido de forma significativa o
que evidencia como essas duas areas do saber podem dialogar entre si. Sobre
a analise de aspectos religiosos em textos literarios, o professor Paulo

Nogueira faz essa importante reflexao:

Nesse sentido a literatura seria um espaco para a
desconstrucdo das formas automatizadas com que simbolos e
textos religiosos constroem e reforcam o senso comum. [...] Se
a religido, junto com a arte, teve um papel fundamental na
origem das culturas humanas, tendo impacto sobre a cognigéo,
0 desenvolvimento da linguagem e das formas sociais
complexas, talvez necessitemos de instrumentos que nos
permitam avaliar as possibilidades criativas e imaginativas nela
inerentes e potenciais.

Se levarmos essa possibilidade a sério as ciéncias da religido
poderiam exercer ndo apenas a funcéo critica as ideologias
religiosas, mas também poderiam provocar, por meio do estudo
das estruturas ficcionais da linguagem e da consideracdo das
relagcbes da religido com a literatura e com as artes em geral, a
redescoberta do potencial criativo latente na religido (Nogueira,
2015, p. 140-141).



Como se pode perceber, ndo se deve pensar a religido de forma isolada
de outras areas assim como o0 mesmo nao deve ser feito com a literatura. Pois,
afinal ambas séo produtos culturais e oferecem subsidios para pesquisas que
tenham como objetivo entrelacar os saberes de forma interdisciplinar. Essa
interdisciplinaridade, diga-se de passagem, é inerente tanto a literatura quanto
as ciéncias da religido.

Sendo assim, mostra-se pertinente um rapido percurso sobre a arte
moderna brasileira, em especial, a literatura enquanto manifestacéo artistica, a
fim de elaborar um trajeto até Ariano Suassuna e isso sera feito a partir do
evento que mudou a forma de se fazer no pais: a Semana de Arte Moderna de
1922. Ela abre as portas para uma nova forma de se fazer literatura, masica e
artes plasticas no Brasil. Com o desejo de conceber uma arte que expressasse
0S anseios estéticos de uma intelectualidade preocupada, entre outras coisas,
em mostrar a rigueza da nossa producdo artistica nacional, o Modernismo
entre nds sera herdeiro de mulheres e homens (Anita Malfatti, Mario de
Andrade, Oswald de Andrade, Di Cavalcanti, Heitor Villa Lobos, Menotti del
Picchia, entre outros) que pensavam um Brasil de fato brasileiro com todas
suas peculiaridades tipicas de uma nacdo que foi construida a partir da
influéncia de diversos povos e linguas.

Sem esquecer a contribuicdo do portugués, do indio e do negro na
elaboracdo das nossas raizes, esses artistas vdo mesclar os elementos
culturais oriundos desses povos a producdo literaria, pictorica e musical da
época. Portanto, ndo ocultando aquilo que somos de fato, algo que durante
tanto tempo foi esquecido por uma sociedade que se envergonhava da sua
origem, em especial, daquilo que representava a influéncia da cultura negra
trazida pelos escravos (Castello; Candido, 2000, p. 100).

ApoOs a Primeira Fase do Modernismo brasileiro, também conhecida
como Fase Heroica, surge um novo grupo de prosadores e poetas
preocupados em dar continuidade as conquistas estéticas de 22, mas, atentos
também aos problemas sociais presentes no pais. Esses artistas surgem nao
somente no eixo Rio de Janeiro — Sdo Paulo, mas em varias cidades
brasileiras. Salientamos a importancia do Romance de 30 e da Poesia de 30

para entendermos a diversidade cultural de uma nacdo com extensdes



continentais como o Brasil. Na terceira fase do Modernismo, os artistas ousam
na experimentacdo estética introduzindo também reflexbes intimistas nos
textos (Castello; Candido, 2000, p. 100).

Nesse contexto, o Nordeste serd um celeiro de grandes talentos
literarios que produziram tanto em prosa quanto em versos obras que se
tornaram essenciais para a fortuna critica literaria brasileira. Nascido em Nossa
Senhora das Neves, hoje Jodo Pessoa, em 16 de junho de 1927, Ariano Vilar
Suassuna muda-se para a cidade de Taperoa, ap0s o assassinato do pai, por
questdes politicas, na cidade do Rio de Janeiro em 09 de outubro de 1930. Na
cidade de Taperod, Ariano inicia os estudos e, em 1942, muda-se para Recife
onde termina o colegial.

Na Faculdade de Direito do Recife, conhece Hermilo Borba Filho e
juntos fundam o Teatro do Estudante de Pernambuco. Na época da faculdade,
Ariano escreve suas primeiras pecas: “Uma mulher vestida de Sol”, “Cantam as
harpas de Sidao” e “Os Homens de Barro”, entre outras. Apds a formatura, em
1950, Suassuna inicia sua carreira de advogado. Entretanto, seis anos depois
abandona a advocacia e passa a lecionar a disciplina Estética, na Universidade
Federal de Pernambuco. Vale ressaltar que o artista paraibano paralelamente a
sua carreira docente publicou diversas pecas, tais como, “O santo e a porca”
(1957), “O casamento suspeitoso” (1957), “O homem da vaca e o poder da
fortuna” (1958) e “A pena e a lei” (1959). Até se aposentar, em 1994, Suassuna
conciliou a carreira académica com a producdo de pecas teatrais, poemas,
romances, ensaios e a ilustragcéo de vérias de suas obras.

Extremamente religioso e devoto de Nossa Senhora, o autor paraibano
foi extremamente influenciado pelo catolicismo e pela Sagrada Familia. Apesar
de ter recebido, na infancia e na adolescéncia, uma criagdo protestante por
causa da méae que se converteu ao protestantismo, Ariano, na vida adulta,
regressa ao catolicismo seguindo essa religido até o fim da sua vida. A
presenca de elementos tipicos da Igreja Catdlica, como a devogcdo mariana,
faz-se presente em diversos textos do autor. Assim como a presenca da morte,
do céu, do inferno e do purgatorio.

A Semana de Arte Moderna de 1922 esta presente nesta introducéo,

pois para entender a obra de Ariano Suassuna € importante falarmos sobre ela,



visto que, como se sabe, aqui no Brasil, esse evento inaugura uma nova forma
de se fazer arte, uma arte que rompe com a producao artistica académica,
ainda presa a padrbes pré-estabelecidos vindos da Europa. Agora, a arte
moderna injeta um novo animo na producéo artistica brasileira. Apés o advento
da Semana de 22, um sentimento de brasilidade toma conta de varios artistas,
fazendo com que o elemento popular, negro e indigena seja valorizado e por
iISso mesmo presente na producao artistica desde entdo. No que se refere ao
Nordeste, varios artistas da nossa regido fomentam o desejo de criar um grupo
modernista para mostrar, atraves da literatura, a realidade social e cultural
nordestina. Inclusive, José Lins do Rego, Jorge de Lima e Rachel de Queirds
participam de um grupo literario em Maceié formado para essa finalidade.
Também nédo se pode esquecer do Manifesto Regionalista escrito por Gilberto
Freyre que tanto influenciou as pessoas citadas (Teles, 1998, p. 150).

Também para compreender a producéo literaria de Suassuna é preciso
lembrar o Manifesto Antropofagico, de Oswald de Andrade. Nesse manifesto, o
poeta paulistano defende a fusdo de elementos da cultura estrangeira com a
cultura popular brasileira. O resultado desse “devoramento” seria uma
producéo artistica que incorpora elementos da arte estrangeira, mas sem virar
as costas para a nossa cultura popular que, como foi dito acima, era
considerada algo inferior pelos representantes da arte académica da época.
Vale ressaltar que as escolas académicas existentes no periodo eram o
Parnasianismo e o Simbolismo (Teles, 1998, p. 150).

Ariano Suassuna traduz a Antropofagia de Oswald de Andrade quando
une elementos da cultura popular nordestina (literatura de cordel, xilogravura, a
danca do cavalo marinho, misticismo religioso popular, repentes e desafios...)
com a tradicdo medieval ibérica através da musica dos trovadores!, da poesia
trovadoresca?, das novelas de cavalaria®, do estudo da heraldica® e das
iluminuras®>. Ao fundir esses dois universos, Suassuna e outros artistas

pernambucanos criam o Movimento Armorial que, segundo a proposta de

! Nome recebidos pelos autores das cantigas trovadorescas medievais.

’> Género poético surgido no século XlIl na Idade Média, mais precisamente na Franca.
* Género narrativo medieval surgido no Trovadorismo.

* Estudo da origem e significado dos brasdes.

> llustragbes dos pergaminhos medievais.



Oswald de Andrade, seria o “devoramento” de influéncias estrangeiras e da
cultura popular brasileira e o resultado ou “regurgitamento” de tudo isso
culmina em uma incorporacdo transformada e abrasileirada das influéncias
estrangeiras (Teles, 1998, p. 150).

Partindo do pressuposto de que a literatura representa, de uma maneira
muito especial o real, sera estudado como Ariano Suassuna colocou em prética
a antropofagia oswaldiana unindo aspectos religiosos a sua producéo teatral
que tem fortes influéncias do elemento popular como a literatura de cordel, a
xilogravura, os folguedos populares, entre outros. Vale ressaltar que “a
literatura € capaz de manipular, contestar, inverter e negar essa realidade
verbalizada, ainda que também tenha o poder de confirma-la.” (Nogueira, 2015,
p. 126).

1. ESCATOLOGIA CRISTA®

“Eu sou a ressureigao e a vida; quem cré em mim,
ainda que esteja morto, vivera” (Jodo 11:25)

“A morte nos faz cair em seu algapéo,
€ uma mao que nos agarra

€ nunca mais nos solta.

A morte para todos faz capa escura,
E faz da terra uma toalha;

sem distin¢do ela nos serve,

pde os segredos a descoberto.

A morte liberta o escravo,

A morte submete rei e papa

e paga a cada um seu salario;
devolve ao pobre o que ele perde

e toma do rico o que ele abocanha.”

(Hélinand de Froidmont)

6 A . ~ . P P .
No ambito dessa tese, a expressdo escatologia cristd esta sendo usada para se referir ao estudo dos
fins da existéncia humana.



Na peca “Auto da Compadecida”, a escatologia é um tema de extrema
importancia, ja que o julgamento das almas, que ocorre no final da peca, € o
ponto culminante do texto. Nesse momento tem-se a ocasido mais esperada
para quem comunga da fé cristd e, em especial, a fé catélica. O momento de
saber para aonde finalmente vdo almas que serdo julgadas: para o céu, o
inferno ou purgatorio? Vale ressaltar que esse julgamento no além é feito pelo
prisma das pessoas simples do interior nordestino que, como se sabe, é uma
das fontes de inspiracdo do escritor Ariano Suassuna. O momento de, no além,
encontrar-se com o divino é uma aspiracdo para um povo tdo devoto como as
pessoas do interior do Nordeste.

A imagem de Maria como “Grande Advogada” € dos elementos mais
importantes da peca. A mée de Jesus no tribunal do além elaborado por
Suassuna é a Mée do Povo de Deus, a Ma@e de Misericordia, mulher que teve
uma vida repleta de lutas e adversidades e, por isso mesmo, é capaz de
compreender a pequenez humana das personagens do auto. A invocacao de
Maria pela personagem Jodo Grilo € uma prova dessa escatologia catdlica e
tradicional assumida pelo escritor e que reflete a sua visdo de mundo. Por isso,
neste capitulo serd desenvolvido o estudo sobre a escatologia cristd, mais
precisamente, sobre a escatologia de cunho medieval, pois esse contexto
histérico também é uma fonte de inspiracdo do escritor paraibano.

A palavra escatologia tem sua origem na juncao de dois termos gregos:
(eoxatog/éskhatos) significa “ultimo” e (-Adyia/logia) que significa "estudo”. Ou
seja, o estudo do fim, estudo do final da existéncia humana. No ambito cristao,
a escatologia passou a designar: o fim dos tempos (Apocalipse) e o além-
tumulo abarcando o julgamento da alma apds a morte, o purgatério (no
Catolicismo), a vida eterna no Paraiso, assim como a condenagdo da alma no
Inferno. No ambito deste trabalho, a escatologia sera estudada no seu carater
cristdo e individual, em especial, pela perspectiva catdlica, por isso que além
do julgamento da alma depois da morte e da vida eterna no Paraiso entrara
também o estudo do purgatério.

O cardeal, historiador das religides e professor belga Julien Ries, no
livro “Vida e morte nas grandes religides”, ressalta que a crenca na ressureicao

individual ja esta presente no Livro de Daniel (12:2): “E muitos dos que



dormem no po6 da terra ressuscitardo, uns para vida eterna, e outros para
vergonha e desprezo eterno.” Assim como no Segundo Livro dos Macabeus
(12: 43-46):

43.Em seguida, organizou uma coleta, enviando a Jerusalém
cerca de dez mil dracmas para que se oferecesse um sacrificio
pelos pecados. Belo e santo modo de agir, decorrente de sua
crenga na ressurreigao!

44 .Pois, se ele ndo julgasse que 0s mortos ressuscitariam, teria
sido véo e supérfluo rezar por eles.

45.Mas, se ele acreditava que uma belissima recompensa
aguarda os que morrem piedosamente,

46.era esse um bom e religioso pensamento. Eis por que ele
pediu um sacrificio expiatério para que os mortos fossem livres
de suas faltas.

Isto €, dois séculos a.C. jA se apregoava a certeza de que o0s
merecedores renasceriam para a vida eterna. Até mesmo porque havia entre
0s hebreus a crenca na ressurei¢cdo dos corpos. Para os cristdos, a morte de

Jesus e sua ressurreicdo so confirmam a certeza de uma vida além-tamulo.

O dom divino da vida eterna € um dom de carater espiritual,
pois quem entrar sem dificuldade no Reino serd transformado
(1Cor 15,51). Essa doutrina € acompanhada pelo anuncio da
superacdo da morte por parte do Messias e, apés esta morte,
de um novo inicio do reino. E a ideia da peregrinacdo terrena
da Igreja, na qual Jesus associa seus discipulos a sua vitéria
sobre a morte (1Cor 15, 20). (Ries, 2019, p. 333).

Com a crenca na ressureicdo, a morte para os cristdos nao € o fim, mas
um recomeco sem dor e sofrimento, uma nova vida ao lado de Deus e do Seu
filho Jesus. A esperanca da eternidade da alma e a fé no encontro com Deus e
Jesus oferecem uma nova expectativa ao fim do corpo nesta vida e afastam o
medo da morte. Sobre isso vale citar mais uma vez o cardeal Julien Ries que

escreve.

A ideia da ressureicdo esta presente em todos 0s escritos
atribuidos aos padres apostdlicos, onde a esperanga crista se
volta em primeiro lugar para o juizo, para a ressurei¢cao e para
a volta de Jesus: a ressureicdo € o Unico objeto da esperanca
(2019, p. 333).



Nesse sentido, cabe a reflexdo feita pelo tedlogo Renold Blank que
enfatiza a importancia de uma teologia voltada aos ensinamentos de Jesus
Cristo, aos Evangelhos ou Boas Novas, pois isso associaria a morte ndo ao
fim, mas a vida. Com essa postura, ndo esqueceremos de que Deus é o Deus

da vida e ndo da morte.

Numa situag&o destas, uma teologia baseada na boa nova de
Jesus Cristo é chamada a dar novo testemunho. Deve essa
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teologia testemunhar que o nosso Deus é Deus da vida,
denunciando as situagdes da morte. E, ao mesmo tempo, deve
dar testemunho de que o sentido do morrer se relaciona
inevitavelmente com o sentido da vida. Baseada nesta
convicgédo, a fé em Jesus Cristo pode libertar do terror em face
da morte (2000, p, 45).

Vale ressaltar que a palavra “evangelho” vem do grego “cuayyéAiov’/
“‘euangeélion” que significa “boa noticia®, “boa nova”. O prefixo “eu” pode ser
traduzido como “uma noticia boa” ou “algo bom” e tem sua origem no sanscrito
‘e (su)”. Por sua vez, a palavra grega “angélion” remete a “mensageiro”.
Portanto, a divulgacao das Boas Novas, que é o nascimento, vida e morte de
Jesus pelos evangelistas, é o anuncio Daquele que veio salvar a humanidade e
o mundo. E com essa certeza, 0s cristdos podem ver um novo sentido para a
vida, pois “Ele ndo é o Deus dos mortos, mas sim dos vivos. Vocés estao muito

enganados!” (Marcos 12, 27)

1.1. A representacdo da morte na Ildade Média

Como o escritor Ariano Suassuna é extremamente influenciado pelo
periodo medieval, vamos abordar como se desenvolveu a escatologia nesse
periodo a fim de compreendermos a formulacdo desse fenbmeno e as suas
representacdes na peca religiosa de Suassuna que € o objeto de analise desta
tese. Ou seja, o texto: o “Auto da Compadecida”. O suporte tedrico mais
adequado para o propésito desse capitulo estd presente nos trabalhos dos
historiadores Jacques Le Goff (O nascimento do purgatério), Phillippe Ariés (“O

homem diante da morte”, “Histéria da morte no Ocidente: da Idade Média aos



nossos tempos”), Michel Vovelle (As almas do purgatério) e outros estudiosos
sobre o assunto.

Os dicionarios da Lingua Portuguesa costumam definir a morte como “1.
Cessacéao definitiva da vida ou da existéncia; 2. O desaparecimento ou o fim de
qualquer coisa.” (AULETE). No latim, encontramos o termo “morte” nas formas
“‘mors” e “mortis”: “Em épocas mais recuadas, quando ela se fazia presente de
modo mais visivel, o Indo-Europeu criou a raiz mor-, “morrer”’, da qual
descendem as palavras atuais sobre a matéria.” (DICIONARIO
ETIMOLOGICO, 2021) Na mitologia romana, “mors” é o nome dado ao deus da
morte, em oposi¢ao ao grego “Tanatos”. Apesar da sua representacao de uma
figura gentil, que vem para aliviar o sofrimento do moribundo, ou seja, ser
aguele que traz a “boa morte”, havia mais temor em relacdo ao deus Mors do
que veneragao.

Nas palavras do historiador Michel Volvelle (1996, p. 234), “a morte, ao
cabo de toda aventura humana, continua sendo um revelador particularmente
sensivel”’. Podemos, entdo, medir ou avaliar uma sociedade pela forma como
ela encara, organiza a morte. Sendo assim, compreender a morte no periodo
medieval é uma maneira de entender esse momento histérico nos seus
aspectos sociais, antropolégicos, teoldgicos, entre outros.

Dito isso, estudar a morte implica também conhecer tudo que se
relaciona a tematica, assim como 0s ritos que estdo presentes no antes e
depois do falecimento, os cuidados com o corpo e também os cuidados com a
alma do falecido. Dai também surge a preocupacdo com o Além, com o
Purgatério e com o destino da alma apds o moribundo dar o seu ultimo suspiro.

O historiador francés Philippe Ariés no livro “O homem diante da morte”
(2014, p. 05) chama a atencédo para a “morte domesticada”. De acordo com o
Ariés, essa era a morte comum na Alta Idade Média. Domesticada porque nao
era considerada um evento traumatico que separa abruptamente o homem da
vida. A “morte domesticada” fazia parte da vida das pessoas que a viam como
um processo natural da existéncia humana. Por isso muitas vezes era

aguardada de forma tranquila e sem angustia.



Ariés se utiliza de diversos personagens da cancdo de gesta’, textos
poéticos em forma de narrativa, “Cangcdo de Rolando” e das novelas de
cavalaria a fim de exemplificar como a morte para essas personagens
masculinas era aceita sem questionamentos ou revoltas. Esses homens
enxergavam a morte, independentemente da forma que ela veio, como algo da
qual ndo se podia fugir e ndo se furtavam em dar a esse momento a mesma
dignidade e honra que acompanharam sua existéncia. E o que podemos
encontrar no seguinte trecho que faz parte da novela de cavalaria “Tristdo e
Isolda”. Esse texto integra o ciclo bretdo das novelas de cavalaria, ou seja, as
historias se passam na Gré-Bretanha, e mostra 0 momento em que o cavaleiro
Tristdo percebe a chegada da morte apdés ser ferido por uma farpa
envenenada: “Finalmente, Tristdo foi conduzido a uma cabana construida a
beira-mar, em um lugar solitario, e ali, deitado de face para o mar, esperava a
morte.” (Abrantes, 2012, p. 20-21)

De acordo com Ariés, quando se sente a morte chegar, os herois das

novelas de cavalaria tinham a oportunidade de morrer de forma digna:

Eles ndo morriam de qualquer maneira: a morte era
regulamentada por um ritual costumeiro descrito com
benevoléncia. A morte comum, normal, ndo se apodera
traicoeiramente da pessoa, mesmo quando era acidental em
consequéncia de ferimento, mesmo quando era causada por
uma emocao demasiada, como muitas vezes acontecia (Ariés,
2014, p. 06).

A pintura de autoria do artista flamengo Pieter Bruegel (ver anexo) ilustra
com propriedade a forma como a Idade Média concebia a ideia da morte, pois,
como se sabe, a morte nesse periodo histérico foi um tema constante na
sociedade.

Havia também a morte subita que ndo era vista com tdo bons olhos
como a morte domesticada, mas que tinha que ser aceita querendo ou n&o.
Esse tipo de morte levava as pessoas da época a acreditarem que ela podia
ser o resultado da furia divina para com a pessoa que perde a vida de forma

repentina, pois a morte subita destruia qualquer tipo de ordem e impedia a

’ Poema épico medieval que narra os feitos de grandes herdis da Idade Média.



pessoa de passar pelo rito da morte domesticada. Nesse contexto, subito pode
ser um acidente, um afogamento, a morte sem cerimonias funebres ou sem
testemunha: “Nesse mundo tdo familiarizado com a morte, a morte subita era
uma morte feia e desonrosa, aterrorizava, parecia estranha e monstruosa, e

dela ndo se ousava falar.” (Ariés, 2014, p. 13)

Por mais que o falecido fosse uma pessoa idénea, a morte subita era
vista como uma maldi¢cdo. O historiador francés chama a atencéo que nos dias
atuais, quando a morte esta distante das pessoas, a morte subita é vista com
espanto, mas também com um olhar de comocéo pelo fato de uma pessoa
perder a vida de forma tdo inesperada. Em contexto tdo rigido como o
medieval, havia varias categorias para a morte subita, porém nada era
considerado mais nobre mesmo sendo uma morte subita do que a morte de um

guerreiro no campo de batalha:

Em compensacdo, numa sociedade fundada nos moldes
militares da cavalaria, a suspeita que maculava a morte subita
j& ndo se estendia as nobres vitimas da guerra. Em primeiro
lugar, a agonia do cavaleiro caido em combate singular no
meio dos seus pares deixava tempo para executar as
cerimbnias habituais, embora abreviadas. Finalmente, a morte
de Rolando, a morte do cavaleiro, era considerada como a
morte do santo, tanto pelos clérigos como pelos leigos (Ariés,
2014, p. 15).

Por isso mesmo, no “Auto da barca do Inferno”, do portugués Gil
Vicente, tem-se 0s cavaleiros que lutaram e morreram nas cruzadas sendo
aceitos na Barca da Gloria. A morte subita que eles tiveram foi repleta de
honra, pois morreram em nome de Deus, de acordo com o0 pensamento da

época.

1.2. O Além medieval
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A viagem é uma tematica bastante comum na literatura. No contexto

medieval, o tema da viagem também estava presente quando o assunto era



atravessar o além para garantir a salvacao da alma. Para aqueles que em vida
tiveram procedimentos de bons cristdos, a viagem final tinha como ponto de
chegada o Paraiso, para o0os menos afortunados e transgressores do
Cristianismo a estacdo que os esperava era o Inferno e para quem transgrediu
as normas cristas, mas nao de forma tdo contundente havia a oportunidade
chamada Purgat6rio, um ponto de parada entre o Inferno e o Paraiso. Se no
mundo medieval a ideia de salvacdo estava relacionada a viagem, pois o
homem se via como um homo viator ou peregrino, 0 porto no qual se
estabelecia o Inferno decididamente ndo era onde a alma desejava se

estabelecer na eternidade.

E bom lembrar que a ideia da viagem ao além n&o era exclusiva do
medievo. Na Grécia antiga tem-se a figura de Caronte, o barqueiro, que conduz
as almas dos mortos para o territério do Hades onde, de acordo com sua vida
terrena, irdo para o Tartaro ou os Campos Eliseos. Platdo, no livro Fédon, faz

uma analise sobre a imortalidade da alma e a passagem dela para o Hades.

Devemos supor, neste caso, que a alma, a parte invisivel, que
vai para outro lugar desse mesmo tipo — lugar nobre, puro e
invisivel: o Hades tal como é verdadeiramente, junto a
presenca do bom e inteligente Deus, para onde, sendo a
vontade do Deus, também minha alma deve ir imediatamente -,
tendo uma tal natureza descortinada a nos, quando separada

do corpo é imediatamente dispersada e aniquilada, como as
pessoas comuns dizem? (Platéo, 2022, p. 73).

No que se refere a Idade Média, de acordo com o historiador francés

George Minois ocorre na Alta Idade Média a elaboracédo do Inferno cristéo:

Durante a alta Idade Média, sdo os monges que irdo conferir ao
inferno suas concepg¢des, muito rigorosas, ao escrever 0S
relatos de inUmeras viagens aos infernos, dos quais alguns
assumirdo, praticamente, o status de revelacdo. Eles irdo
determinar, sobretudo, a lista de pecados que condenam a
danacao, além das penas correspondentes. Por fim, do século
Xl ao século Xlll, os tedlogos escolasticos tentardo racionalizar
todos esses dados e resolver as contradicbes pendentes
(Minois, 2023, p. 59 — 60).



Em outra passagem do livro “Historia do Inferno”, o historiador continua:

Desde as origens, a vida monastica, baseada em uma
existéncia ascética diante da ameaca das forgcas do mal,
desenvolve uma meditagdo sobre o inferno. A massa de
monges, geralmente composta de mentes tacanhas, formada
nas crencas populares e vivendo em um ambiente fechado, é
dada as histérias maravilhosas e supersticiosas, nas quais o
tentador, o diabo, desempenha um papel primordial (Minais,
2023, p. 68-69).

Dentro dessa visdo de mundo medieval, a porta para o Paraiso torna-se
muito mais estreita em relacdo a porta do Inferno que é larga para receber
todos aqueles que em vida dedicaram-se a todas as formas de pecado:
adultério, assassinato, roubos, mentiras, preguica, vaidade, etc. E nos
mosteiros também que ocorre a unido entre os relatos de viagem ao Inferno
com narrativas historicas a fim de oferecer maior credibilidade as narrativas

monasticas:

E por isso que a Histdria eclesiastica da Inglaterra, escrita no
século VIII por Beda, o Veneravel, monge anglo saxao do
mosteiro de Jarrow, compreende quatro visdes do inferno: a de
um monge irlandés, Fursy, cuja alma deixa o corpo e, guiada
por um anjo, visita os infernos; a de Drycthelm, um homem de
Northumberland, morto em uma noite e ressuscitado na manha
seguinte; a de comandante do exército do rei da Mércia; a de
um monge que nao respeita a vida monastica. Cada histéria
tem, é claro, um objetivo moral. Drycthelm, tendo chegado a
beira de um poco, vé sair chamas enormes e feixes de faiscas,
gue sdo as almas dos condenados lancadas no ar (Minois,
2023, p. 69).

Considerado mais ponderado que o Inferno dos monges, o Inferno dos
tedlogos é uma construcdo racional que tem como base a Biblia Sagrada.
Assim como os reis, Deus passa a ter o papel do juiz. O juiz que dara a
sentenca final acerca do destino das almas: Paraiso, Inferno ou Purgatério?
Georges Minois vé nesse cenario a influéncia da filosofia e do direito. E
destaca que, a partir do século XllI, surge um cenario de um tribunal no qual
todos do mundo celestial que estao ali presentes tém uma funcdo assim como

no tribunal do juri:



No século Xlll, o cenario aumenta; o julgamento se torna um
processo formal: os apdéstolos e 0s anjos assistem, Sdo Miguel
Pesa, Sao Jodo e Maria intercedem. Em seus sermdes, Juliano
de Vézelay confere uma forma extremamente juridica ao juizo
final, com testemunhas, acusacfes e sentencas; as penas tém
a natureza implacivel das condenacgfes pronunciadas nos
tribunais feudais. Como nesses ultimos, Deus € juiz e parte
interessada, ja que os pecados sdo ofensas cometidas contra
ele (Minois, 2023, p. 73).

Nesse cenario percebe-se que no século Xlll sistematiza-se os tipos de
pecado e os tipos de castigo e se deixa evidente a existéncia dos pecados
mortais e dos pecados perdoaveis por serem considerados leves. Com seu
papel de intercessora, a Igreja torna a confissdo anual uma obrigacédo e,
podendo interceder pelas almas, a Igreja Catdlica passa a ter o controle total
sobre quem entra no Paraiso ou no Inferno e determina os pecados leves e 0s

mortais:

Embora ndo haja um catélogo de pecados mortais, alguns séo
considerados particularmente graves, em funcdo da evolucao
cultural. [...] Com o surgimento da cavalaria e do comércio, o
orgulho e a ganancia passam para o primeiro plano e, sob a
influéncia monastica, as visbes do inferno se enchem de
orgulhosos, gananciosos e impuros, isto é, as antiteses dos
trés votos monasticos da humildade, da pobreza e da castidade
(Minois, 2023, p. 74).
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N&do por acaso é bastante expressiva a quantidade de trabalhos
artisticos e literarios sobre o Inferno. Os quadros de Pieter Bruegel e
Hieronymus Bosch s&o apenas uma pequena parte de infinitos trabalhos nas
artes plasticas, arquitetura e literatura que versam sobre essa tematica, pois,
segundo Minois (2023, p. 336): “o inferno se presta muito mais que 0 paraiso a
uma exploracdo do imaginario humano.” De fato, o Paraiso parece ser muito
placido e calmo, enquanto as terriveis imagens concebidas para o Inferno
oferecem aos artistas uma maior possibilidade de extravasamento da
criatividade. E o que podemos ver no triptico “O jardim das delicias” pintura do
flamengo Hieronymus Bosch (ver anexo). Em contraponto ao placido jardim do
Eden, com Ad&o e Eva ainda em estado de pureza, tem-se o “Inferno Musical”



com as almas sendo punidas pelos pecados cometidos em vida. E ser4 essa
imagem do Inferno de fogo que ird permanecer no imaginario cristdo até os

dias atuais.

Seja de forma repentina ou esperada o homem medieval tinha certeza
que a morte era um evento do qual ndo se podia fugir, dai também a
importancia do apds morte para as pessoas do medievo. O Juizo Final poderia
até estar distante, mas a morte era uma certeza inexoravel. Os homens de
Deus quando morriam seriam aceitos no Paraiso, enquanto aqueles que
transgrediam as leis de Deus iriam para o Inferno. Mas, aqueles que ficaram no
meio termo entre o Paraiso e o Inferno? Para onde iriam? Sobre esse tema

escreve 0 historiador Jacques Le Goff:

Existem trés lugares especiais: o Inferno, o Paraiso e, entre
eles, um Além intermédio e temporario onde 0os mortos que
foram manchados apenas por pecados venais ou que se
encontram em estado de peniténcia ainda ndo cumprida,
passam um lapso de tempo mais ou menos prolongado: o
Purgatorio, que assume uma forma definitiva no século XII.
Quando da Ressureicdo e do Juizo Final, o Purgatorio
desaparecera, dado os seus Ultimos ocupantes terem
ascendido ao Paraiso de que o Purgatorio € a antecamara (Le
Goff, 1989, p. 26).

Sobre o Purgatdrio, vale ressaltar que essa palavra ndo € considerada
biblica, pois ndo € citada nas Sagradas Escrituras. Quando no século XIl, o
termo Purgatério ganha forca, traz com ele o sentido de um elemento
intermediario como ja foi citado. Ele ja indicava uma condi¢cdo de purgacéo,
purificacdo que preparava a alma da pessoa para a entrada no Reino
proclamado por Jesus. Em um contexto de profundas mudancas sociais,
segundo Jacques Le Goff no livro “O nascimento do purgatério”, essa parte do

além integra também as mudancas que a sociedade da época também sofreu:

Desenvolvimento social, portanto, sancionado por um novo
sistema de representacfes. Mas o desenvolvimento do século
XIl € um movimento de expansdo geogréfica e ideoldgica; é o
grande século das cruzadas. [...] O purgatério € um elemento
desta expansdo no imaginario social, na geografia do além, na
certeza religiosa. Uma peca do sistema. Esta é uma conquista
do século XII (Le Goff, 2017, p. 199).



Ainda Le Goff chama a atencdo sobre como a principio havia uma
indecisdo de como haveria e onde seria inserido o conceito de Purgatorio. A
Gnica certeza era da necessidade de um lugar para a purgacdo da alma
daqueles que, em vida, cometeram pequenos deslizes e, se ndo mereciam de
imediato o Paraiso, tampouco mereciam o Inferno. E no inicio do século XiII,
quando a ideia do Purgatorio comeca a se solidificar, essa era a postura da
Igreja em relacdo aos mortos e, como ja foi dito, 0 seu comportamento em vida

determinard o seu destino no Além.

E sobre essa nova geografia do Além, sobre esse terceiro lugar, declara

o historiador francés:

O Além bipolar permaneceu sem modificacfes até o século XII.
Grandes mudancgas religiosas e sociais levaram entdo ao
nascimento de uma nova sociedade que transformou sua viséo
de mundo ndo somente Aqui, mas também no Além (Le Goff,
2017, p. 36).

A permanéncia das almas no Purgatorio estava relacionada também as
acbes que, em vida, levaram as almas para esse lugar. Ja que também no
Purgatério h4 uma escala que determina o tempo que uma alma deve levar
para purgar todos os seus pecados para entrar no tdo desejado Paraiso. Vale
ressaltar que, na época, acreditava-se que esse terceiro lugar deixaria de
existir quando houvesse o Juizo Final, pois todas as almas que estdo no

Purgatério devem ascender ao Paraiso.

O tempo de estadia no Purgatério dependia de trés fatores. Ele
era, primeiro, proporcional a quantidade de pecados
(chamados doravante “veniais”, isto €, remissiveis, por
oposicdo aos pecados mortais, irremissiveis para evitar o fogo
do Inferno) dos quais o defunto estava carregado no momento
de sua morte. Dependia, em seguida, dos “sufragios” (preces,
esmolas, missas) que 0s vivos, parentes ou amigos, pagavam
para abreviar o tempo de purgatério de certas “almas”. Por fim,
a lgreja, mediante pagamento em dinheiro, podia obter para
certos defuntos o perddo integral ou parcial de seu tempo
restante _de purgatério. Tais foram as “indulgéncias”, que a
Igreja tornou objeto de um comércio cada vez maior a partir do
século Xlll. O Purgatoério, enfim, era de sentido Unico: ndo se




saia dele sendo para ir ao Paraiso, ndo se podia “retroceder”
para o Inferno (Le Goff, 2017, p. 37). Grifos da doutoranda

A importancia do Purgatorio como se percebe € imensa, pois esse
terceiro lugar da geografia do Além “esvazia” de forma parcial o Inferno porque
d& mais oportunidades para a ascensao ao Paraiso. Vale ressaltar que essa
“‘mobilidade” corresponde a mobilidade na sociedade da época: “o Purgatoério
transformou as estruturas e os comportamentos sociais do Aqui” (Le Goff,
2017, p. 37).

Ainda sobre o Purgatorio, o teélogo Luiz Carlos Susin, no livro “O tempo
e a eternidade: a escatologia da criagdo”, declara que por mais que pareca
uma hipérbole defender um nascimento do purgatério no periodo medieval,
como defende Jacques Le Goff, concorda com o historiador francés no que se

refere a importancia do Purgatorio para a Igreja Catdlica da época.

Jacques Le Goff demonstrou bem o quanto o purgatério foi
peca-chave na economia da Cristandade. Como uma espécie
de “imposto de renda” metafisica. O imaginario podia ser
manipulado: quando de precisava construir um hospital ou
subsidiar uma batalha, se colocava mais lenha no fogo do
purgatério! (Susin, 2018, p. 151).

E importante destacar que o Além do Cristianismo é fortemente
influenciado pelo Novo Testamento. Isso ocorre porgue essa religido é uma
religido de salvacdo e € essa a mensagem que percorre todo o Novo
Testamento. A ressureicdo de Jesus garante ao cristdo a possibilidade de um
renascimento, ndo um renascimento do corpo, mas da alma e para a vida
eterna, caso em vida tenha sido uma pessoa que verdadeiramente fosse
temente a Deus e um servo fiel de Jesus. Dessa forma, podemos inferir que a
salvacdo no Além depende mais do fiel do que propriamente do Divino. O

comportamento na vida terrena é o que determina o seu destino final.

Um sistema binario distingue e op8e os lugares do Além e seus
habitantes humanos. Depois da ressurei¢cdo, que ocorre no fim
do mundo, os “bons” vivem eternamente num lugar de delicias,
o Paraiso, enquanto os “maus” sdo condenados a permanecer
também eternamente num lugar de suplicios, o Inferno. No fim
dos tempos, um julgamento final presidido por Cristo deve



enviar, de forma definitiva e por toda a eternidade, os bons
para o Paraiso e os maus para o Inferno (Le Goff, 2017, p. 26).

Dessa forma, a preocupacdo com o Além esta relacionada com a
preocupacao com a vida terrena. Isso explica por que o homem medieval temia
tanto a morte subita como ja foi dito anteriormente. A vida do ser humano
torna-se uma intensa luta para escapar das ciladas do Diabo a fim de né&o
perder a salvacdo. O mundo € uma constante arena na qual homens e
mulheres medievais precisam estar em alerta constante. Nesse cenario Deus e

o Diabo também estdo em luta constante pela alma do ser humano.

Sobre esse campo de batalha de vida ou morte que é o mundo,
o0 homem tem por aliados Deus, a Virgem, 0s santos, 0s anjos
e a lIgreja, e sobretudo sua fé e suas virtudes; mas tem
inimigos: Satd, os demdnios, os heréticos e, sobretudo, seus
vicios e a vulnerabilidade advinda do Pecado Original. A
presenca do Além deve ser sempre consciente e viva para o
cristdo, pois ele arrisca a salvacdo a cada instante de sua
existéncia, e mesmo se ele ndo esta consciente, esse combate
por sua alma é travado sem trégua aqui embaixo (Le Goff,
2017, p. 26-27).

De acordo com Le Goff, é necessario fazer uma distincdo entre o
Paraiso celestial que é o Paraiso do Além do Paraiso terrestre que esta
relacionado ao Jardim do Eden. O mesmo deve fazer em relacéo ao Inferno no
qual tem-se o Inferno, espaco de sofrimento eterno, e os Infernos do mundo
greco-romano onde estdo as almas daqueles que morreram sem conhecer
Jesus. O historiador francés continua e chama a atencdo para a parabola do

Rico e Lazaro que é “a certiddao de nascimento do Inferno cristédo” (Le Goff,
2017, p. 28).

Também na parabola citada ha o surgimento de relagdo entre vivos e
mortos a partir do momento em gque o Rico clama ao Lazaro por ajuda naquele
ambiente de suplicios. Portanto, era possivel aos viventes através de oracgoes,
missas, promessas e indulgéncias rogar a Deus pela alma do ente querido que
uma pessoa julga estar no Inferno. Essas acdes estdo relacionadas com as

pecas no tabuleiro social da Idade Média.



2. A MODERNIDADE ESTETICA

Liberdade na arte,
liberdade na sociedade: este é o objetivo duplo pelo



qual todas as mentes consistentes e logicas devem
lutar (Victor Hugo)

A terceira fase do Modernismo brasileiro também é conhecida como
Geracao de 45. Apesar de ser filiado pela critica brasileira a essa fase, Ariano
Suassuna construiu uma producéo literaria que vai muito além daquilo que se
espera artisticamente dos escritores da citada geragdo. Um grande defensor da
cultura popular nordestina, Ariano faz uma miscelanea de formas literarias e de
tematicas que tornam toda sua obra uma grande fonte de elementos a serem
pesquisados.

Por isso, o objetivo deste capitulo € estudar como se desenvolveu a
modernidade estética até chegarmos ao Modernismo brasileiro a fim de se
compreender a influéncia que esses movimentos tiveram na criacao literaria do
escritor. A relevancia deste capitulo para a temética da tese encontra-se no
fato de que a forma como o autor insere a tematica da escatologia no “Auto da
Compadecida” também é o resultado dessas influéncias que ele teve.

Portanto, antes de se chegar ao Modernismo faz-se necessério abordar
os movimentos que fundam a modernidade estética e o movimento que
inaugura a modernidade artistica, além de romper com a estética classica foi o
Romantismo. Se, por um lado, o Renascimento inaugura a Era Moderna, por
outro lado, sera na segunda metade do século XVIII que os primeiros ecos de
um rompimento com o academicismo comecam a tomar forca. Sera na
Alemanha que um grupo de jovens destemidos fundam o movimento “Sturm
und Drang” (Tempestade e impeto) (CHIAMPI, 1991, p. 14).

A “Tempestade e impeto” que esses jovens pré-romanticos (August e
Friedrich Schlegel, Novalis, Georg Bichner, Ludwing Tieck, Schelling e
Schleiermacher), ou os fundadores da modernidade como declara a professora
Irlemar Chiampi, defendiam estava relacionada justamente com uma producao

artistica livre das amarras do academicismo.

Sobre o termo “pré-romantico”, Vitor Manuel Aguiar e Silva, professor
emérito da Universidade de Coimbra em seu livro “Teoria da Literatura (1991)

diz o seguinte:



O conceito de “pré-romantismo” data das primeiras décadas do
século XX, tendo sido defendido sobretudo por Paul Van
Tieghem, historiador literario francés. Como o proprio vocabulo
indica, o conceito de pré-romantismo abarca as tendéncias
estéticas e as manifestacdes de sensibilidade que no século
XVIII sobretudo a partir da sua segunda metade, se afastam
dos canones neoclassicos, anunciando j& o romantismo. Isto
ndo significa que o pré-romantismo constitua apenas uma
preparacdo do romantismo e que sSe apresente, por
conseguinte, como um movimento literario desprovido de
feicbes proprias, motivo por que a expressao “romantismo do
século XVIII” é inexacta e abre caminho a confusbes (Aguiar,
1991, p. 533-534).

Para além da polémica em torno de qual o pais que iniciou 0 movimento
romantico (Alemanha ou Inglaterra), o certo € que uma inquietacdo pairava no
ar e seria dificil conter o desejo desses jovens pensadores, musicos, poetas e

prosadores em contestar tudo a sua volta, seja a arte, seja a politica:

Os “Sturmer und Dranguer, os jovens pré-romanticos, como
Herder, Schiller, Lessing, o primeiro Goethe, apresentaram um
forte traco de irracionalismo anarquico, onde ndo faltaram os
sentimentos de caréncia da patria, de desejo de fuga do real e
do presente, de mergulho na nostalgia e na valorizacdo da
morte.” (Citelli, 2004, p. 17).

O escapismo romantico mostra bem o carater de sonho e o desejo da
fuga do real, o que atesta uma contundente discrepancia com os valores da
arte classica, defensora da objetividade e de todos os elementos da sua
contemporaneidade. Pois, como se sabe, no Classicismo, um elemento
historico € usado somente para reforcar os valores desse movimento, ou seja,
somente uma referéncia e nunca uma permanéncia como fazem os romanticos
com a valorizagao da fuga da realidade como o local perfeito para artista que
foge do seu contexto historico imediato por se sentir incompreendido pelas

pessoas que o cercam e pela sociedade.

Uma caracteristica fundamental da literatura pré-romantica
consiste na valorizagdo do sentimento. O coragdo triunfa do
racionalismo neoclassico e iluminista, transformando-se na
fonte por exceléncia dos valores humanos. A sensibilidade
aparece como o mais legitimo titulo de nobreza das almas e a
bondade e a virtude s&o consideradas como atributos naturais
das almas sensiveis. A vida moral passa deste modo a ser
regida pelo sentimento, sobrepondo-se os direitos do coracéo
as exigéncias da lei, das convencdes e dos preconceitos



sociais, em suma, as exigéncias das normas juridicas ou éticas
impostas do exterior (Aguiar e Silva, 1991, p. 534).

Para fins didaticos segue uma tabela com as caracteristicas
contrastantes entre o Classicismo e o Romantismo. O quadro comparativo foi
baseado no estudo que o professor Salvatore D’Onofrio fez no seu livro
“Literatura ocidental: autores e obras fundamentais” publicado pela Editora

Atica em 2004, 22 edic&o (ver lista de quadro).

Como pode-se ver pelo quadro comparativo, 0 Romantismo apresenta
uma contundente oposicdo ao Classicismo. E embora, o Romantismo tenha
surgido no século XVIII, uma época de forte racionalismo, a subjetividade é
uma caracteristica de grande expressividade entre os romanticos que negam a
visdo de mundo da época classica nas quais a ordem, o equilibrio e a harmonia
sao os elementos basilares. Vale lembrar que o termo “classico” vai além dos
periodos greco-romano, renascentista e neoclassico. O seu uso abarca obras
que, pelos mais diversos motivos, transformaram-se em paradigmas de uma

época ou de um autor:

Assim, fala-se do Século de Ouro na Espanha como de uma
época classica” do génio hispanico ou de Shakespeare como
de “escritor classico” da lingua inglesa, embora do ponto de
vista artistico semelhante designacdo nao |hes caiba de
maneira nenhuma (Rosenfeld; Guinsburg, 1978, p. 262).

Vale ressaltar que enquanto no Classicismo ha o predominio do diurno,
no Romantismo ha o predominio do noturno. De acordo com Rosenfeld e
Guinsburg, o diurno agrega todas as caracteristicas do Classicismo,

Renascimento e Neoclassico:

Avesso ao elemento noturno, o Classicismo quer ser
transparente e claro, racional. E com tudo isso se exprime,
evidentemente, uma fé profunda na harmonia universal. A
natureza é concebida essencialmente em termos de razao,
regida por leis, e a obra de arte reflete tal harmonia. A obra de
arte é imitacdo da natureza, sua racionalidade profunda, as leis
do universo. (Rosenfeld; Guinsburg, 1978, p. 262)

Essas caracteristicas claramente podam a subjetividade do autor que se
esconde por tras da obra. A obra de arte deve prevalecer perante o autor que



também deseja esse “anonimato”. Ela ndo deve permitir que se veja o autor

que se esconde:

Por trds da arte, deve desaparecer o artista. Sem ser um
anénimo mestre ou oficial, este trabalha quase como um
artesdo, seguindo as regras estabelecidas, as quais se
conforma e se ajusta humildemente. Uma obra por sua vez,
sendo basicamente um autovalor, deve por si fazer-se valer
esteticamente, perante o publico. Mas ndo para comunicar-lhe
apenas a beleza. O efeito da obra tera de ser “dulce et utile”,
como diz Horério. Isto é, além de suscitar reacbes apraziveis,
ela deve trazer proveitos de natureza pratica, sobretudo
didatica. Na verdade, segundo a visdo classicista, a obra sera
tanto mais realizada quanto maior o seu poder de veicular,
através da bela e suave revelagdo da forma, ensinamentos e
verdades que elevem o conhecimento e contribuam para o
aperfeicoamento do género humano (Rosenfeld; Guinsburg,
1978, p. 262).

Mesmo com toda sua for¢a, o Classicismo vai cedendo, aos poucos,
espaco para uma nova visdo de mundo que agora privilegia o sentimentalismo,
0 eu, os estados de alma complexos e conflitantes. Na Alemanha, onde surge o
movimento “Sturm und Drang”, ha um conflito entre a seriedade da Igreja
Protestante com essa nova onda de sentimentalismo que invade o pais. O
desejo de libertar-se das normas cria uma nova forma de conceber a palavra
“‘génio” que se distancia do “engenhoso” do Renascimento e, agora, assume o
sentido do artista livre e independente que cria aquilo que toca sua alma e
coragao:

O génio cria a obra com base numa explosdo, num surto
irracional de sua emocionalidade profunda. E sua criacao, por
mais imperfeita que seja, na perspectiva das regras classicas,
serd sempre a grande obra, porque exprime o estado da
exaltagdo do criador com toda sinceridade, fato que constitui o
valor maximo nesse sentido (Rosenfeld; Guinsburg, 1978, p.
262).

Enquanto o Classicismo distingue os estilos colocando-os cada um em
seu devido lugar, o Romantismo faz uma mescla de todos eles criando um
novo género a partir dessa juncao, algo impensavel para um artista classico,
pois para este é tipificacdo da obra de arte como pode-se ver no trecho que
segue:



Relevante também é a lei da tipificacdo: a arte classica ndo
guer individualizar, seu propésito é sempre chegar ao geral e
ao tipico. Na pintura e na escultura, sua busca é a do universal.
Na literatura, esquiva-se de descer a distingdes psicoldgicas,
muito minuciosas, Em todas as suas formas de expressdo,
tenta fixar o universalmente humano. Trata-se de um principio
fundamental do Classicismo, ja estabelecido nitidamente na
dramaturgia por Aristételes, mas com validade para todas as
outras artes (Rosenfeld; Guinsburg, 1978, p. 263).

A estética romantica representa um divisor de aguas na historia da arte e
também na histéria da literatura. Por isso, ndo se deve deixar de mencionar
como a estética romantica abordou os géneros literarios. Aqui encontra-se a
ousadia do escritor romantico e o seu enorme desejo de renovacgao artistica. A
ideia de variabilidade dos géneros literarios leva o artista a valorizar a
individualidade da obra. Uma nova abordagem para a questdo dos géneros
vem do escritor francés Victor Hugo que no prefacio da pega “Cromwell”,
escrita em 1827, deixa a mostra toda a transgressdo do Romantismo e propde

a mescla de diversos tipos de géneros.

Uma proposta bastante representativa da rebeldia romantica
contra 0 pensamento classico foi a do ja famoso “Prefacio” do
Cromwell (1827), de Victor Hugo, onde se faz a defesa do
hibridismo dos géneros, com base na observacdo de que na
vida se misturam o belo e o feio, o riso e a dor, 0 grotesco e 0
sublime, sendo, portanto, artificial separar-se a tragédia da
comédia. Ao contrario, a diversidade e os contrastes deviam
estar juntos em nova forma, o drama, que, incorporando ainda
caracteristicas de outros géneros, aparece entdo como O
género dos géneros.

Com relacdo as outras espécies literarias, o hibridismo foi
também a palavra de ordem. Alexandre Herculano, um dos
maiores escritores romanticos portugueses, chegou a escrever
que sua obra “Eurico, o presbitero” seria uma crénica-poema.
Da mistura dos géneros resultariam, por exemplo,
tragicomédias ou romances liricos (Soares, 2003, p. 14).

Eis 0 que o préprio Victor Hugo expde sobre a sua teoria do grotesco no

prefacio-manifesto citado acima:

E entdo que com olhar fixo nos acontecimentos ao mesmo
tempo risiveis e formidaveis, e sob a influéncia deste espirito
de melancolia cristd e de critica filoséfica que notdvamos ha
pouco, a poesia dar4 um grande passo, um passo decisivo, um



passo que, semelhante ao abalo de um terremoto, mudara toda
a face do mundo intelectual. Ela se pora a fazer como a
natureza, a misturar nas suas criagbes, sem entretanto,
confundi-las, a sombra com a luz, o grotesco com o sublime,
em outros termos, o corpo com a alma, o animal com o espirito,
pois o ponto de partida da religido € sempre o ponto de partida
da poesia. Tudo é profundamente coeso.

Assim eis um principio estranho para a Antiguidade, um novo
tipo introduzido na poesia. E, como uma condicdo a mais no
ser modifica todo o ser, eis uma nova forma que se desenvolve
na arte. Este tipo, € o grotesco. Esta forma, € a comédia (Hugo,
2004, p. 26-27).

Em uma época em que regras da arte classica ainda pairavam no ar
mesmo no inicio do século XIX, o escritor francés que tinha em torno de vinte e
quatro anos mostra todo o seu desejo em se libertar das amarras do

Classicismo:

Digamo-lo, pois, ousadamente. Chegou o tempo disso, e seria
estranho nesta época, a liberdade, como a luz, penetrasse por
toda a parte, exceto no que ha de mais nativamente livre no
mundo, nas coisas do pensamento. Destruamos as teorias, as
poéticas e os sistemas. Derrubemos este velho gesso que
mascara a fachada da arte! Nao ha regras nem modelos; ou
antes, ndo ha outras regras senao as leis gerais da natureza
gue plainam sobre toda a arte, e as leis especiais que, para
cada composicdo, resultam das condicbes de existéncia
préprias para cada assunto (Hugo, 2004, p. 64).

O Romantismo introduz também nas artes a busca pela independéncia
econdmica e financeira da figura do mecenas. Se antes, os artistas dependiam
de um patrocinador para a aquisicdo dos seus quadros, no Romantismo, o
artista quer ser livre para pintar, compor, escrever sobre os temas que para ele
sao importantes. Essa liberdade acarreta uma série de responsabilidades e no

lugar do mecenas entra em cena o “marchand”:

O patrocinador individual foi invalidado por um mercado livre no
gual a avaliagcdo das obras de arte se tornava dificil, precaria, e
onde tudo dependia de um conglomerado andnimo de
consumidores chamado “publico”. A obra de arte foi sendo
cada vez mais subordinada as leis da competicdo. Pela
primeira vez na historia da humanidade, o artista aparecia
como artista “livre”, desfrutando uma liberdade que chegava ao
absurdo, que chegava a mais gélidas das soliddes. A arte
tornou-se uma ocupacdo meio romantica, meio comercial

(Fischer, 2002, p. 59-60).



Ainda no livro “A necessidade da arte”, Ernst Fischer declara:

[...] O escritor livre, repelindo todos os lagos, opondo-se ao
mundo burgués e - inadvertidamente — reconhecendo o
principio burgués da producgéo para o mercado, apareceu pela
primeira vez com o romantismo. Em seu protesto roméantico
contra os valores burgueses e em seu esforco de
independéncia (que o levou até o papel de boémio), tal escritor
fez do seu trabalho aquilo que pretendia denunciar: uma
mercadoria. Com toda sua invocagdo da ldade Média, o
romantismo foi um movimento eminentemente burgués; e todos
os problemas que hoje s@o considerados modernos ja estavam
implicitos nele (Fischer, 2002, 59-60).

N&o a toa, o Romantismo abre as portas para o Modernismo. Aquele
movimento prepara o caminho para este de forma bem clara e perceptivel. Por
isso, para ndo deixar um vacuo temporal das tendéncias artisticas, serdo
analisados, de forma breve, os movimentos que, ainda no século XIX, sugiram
entre 0s movimentos romantico e modernista.

J4 na segunda metade do século XIX, surgem o Realismo e o
Naturalismo contrapondo-se a todas as caracteristicas romanticas. Ja foram
movimentos influenciados por diversas teorias e correntes filoséficas que

possuiam uma visdo materialista do mundo:

s

O complexo cultural da segunda metade do século XIX é
dominado pelo “materialismo”, nas mais variadas formas.
Positivismo, Determinismo, Evolucionismo, Cientificismo,
Liberalismo, Ambientalismo, Progressismo, Contra-
Espiritualismo,  Anticlericalismo,  Sociologismo,  Ateismo
(D’Onofrio, 2004, p. 377).

Como todo movimento artistico, o Realismo tinha os seus pressupostos
estéticos e ideoldgicos. O compromisso com a verdade estava presente com a
valorizagdo dada a verossimilhanca. Para o artista realista, a arte deveria ser
uma expressdo da verdade e na contramao dos romanticos, condenam o
onirico e o sobrenatural. A interpretacdo da vida também faz-se presente.
Percebe-se o desejo de ndo somente documentar a vida, mas também
compreendé-la na tentativa de descobrir determinados comportamentos

humanos. Dessa forma, o Realismo termina por tornar-se moralizante por
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acreditar que é capaz de fazer com que o homem descubra, através da
literatura, as causas que o impelem a apresentar certos comportamentos.
Portanto, analisar a personalidade da personagem é importante nesse
contexto.

Vale ressaltar que o Naturalismo, apesar de possuir caracteristicas
realistas, possui uma estética propria e Unica. Essas diferencas ficam bem
claras quando comparamos a prosa de ambas as tendéncias (ver lista de
quadro).

A arte realista vem na contramao do estilo romantico, como ja foi dito,
sabe-se que a mudanca no contexto historico € um elemento imprescindivel
para a mudanca de mentalidade. Entretanto, também se sabe que é comum
um movimento que surge ter uma postura de enfretamento e negar tudo o que
0 movimento anterior conquistou. E isso nao foi diferente com o Realismo em
relacdo com o Romantismo. Mas, o movimento de péndulo que existe nas artes
sempre faz com que haja uma retomada de um estilo, de uma estética. E o que
vai acontecer com o Simbolismo que retoma muitos valores romanticos e nega

o cientificismo real-naturalista:

Num sentido estrito, porém, o Simbolismo, como um
movimento estético, surgiu na Franca e vigorou nas duas
Gltimas décadas do século passado, na fase da belle époque,
época de boemia de Montmartre e da literatura de cafés e
boulevards. Um grupo de intelectuais, chamados de poetas
decadentes”, tomados pela sensacao do fin du siécle, acusa a
crise dos ideais do complexo cultural positivista e apresenta
uma nova proposta estética, fundamentada em valores
espirituais. A mudanca do nome de Decadentismo para
Simbolismo deve-se ao artigo “O século XX”, publicado no Le
Figaro em 1886, em que Jean Moréas, o0 tedrico do grupo
afirmava que a nota essencial da nova escola estava baseada
‘ndo tanto em seu tom decadente quanto em seu carater
simbdlico”, que “o objetivo da nova arte é objetivar o subjetivo,
em vez de subjetivar o objetivo” e que a férmula essencial da
estética simbolista era “vestir a ideia com uma forma sensivel”
(D’ONOFRIOQ, 2004, p. 405).

7

E importante mencionar que o Simbolismo é um desdobramento do
Decadentismo. Esse movimento também surge na Franca no final do século
XIX. Nele encontramos artistas que se colocam contra os valores positivas e

cientificistas da época e mostram o0 seu descontentamento perante a vida e a



sociedade como deixa claro Anatole Baju no manifesto decadentista que é
transcrito a seguir. O manifesto foi transcrito do livro “Vanguarda europeia e

modernismo brasileiro”, de Gilberto Mendonca Teles (2002, p. 55):

Aos leitores!

Dissimular o estado de decadéncia em que chegamos seria 0
cumulo da insensatez.

Religido, costumes, justica, tudo decai, ou antes tudo sofre
uma transformac&o inelutavel.

A sociedade se desagrega sob a acdo corrosiva de uma
civilizagdo deliquescente.

O homem moderno € um insensivel.

Afinamento de apetites, de sensacdes, de gosto, de luxo, de
prazer; nevrose, histeria, hipnotismo, morfinomania,
charlatanismo cientifico, schopenhaurismo em excesso, tais
sdo os prédromos da evolucao social.

E na lingua sobretudo que se manifestam o0s primeiros
sintomas.

A desejos novos correspondem ideias novas, sutis e matizadas
ao infinito. Dai a necessidade de criar vocabulos estranhos
para exprimir uma tal complexidade de sentimentos e de
sensacoes fisiologicas.

N&o nos ocuparemos desse movimento a néo ser do ponto de
vista da literatura.

A decadéncia politica nos deixa frios.

Ela continua, alids, conduzida por esta seita sintomatica de
politiqueiros cuja aparicdo era inevitavel nessas horas
enfraquecidas.

Nés nos absteremos de politica como de uma coisa idealmente
infecta e abjectamente desprezivel.

A arte ndo tem partido; € o Unico ponto de reunidao de todas as
opinides.

E ela que vamos seguir em suas flutuagées.

NO6s dedicamos estd folha as inovacBes fatigantes, aos
audazes estupefacientes; as incoeréncias a 36 graus no limite
mais distanciado de sua compatibiidade com estas
convencdes arcaicas etiqguetadas com nome de moral publica.
NOs seremos as vedetes de uma literatura ideal, os
precursores do transformismo latente que desgasta as
camadas superpostas do classicismo, do romantismo e do
naturalismo; em uma palavra, nés seremos 0s enviados de Ala
clamado eternamente o dogma elixirizado, o verbo demasiado
sutil do decadentismo triunfante.

A REDACAO
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Apesar do Simbolismo ser associado a Franca, o ideblogo do movimento
foi o sueco E. Swedenborg (1688 — 1772), um engenheiro militar, que se
dedicou a teosofia (estudo do ocultismo e da filosofia). De acordo com o

professor italiano Salvatore D’Onofrio:

Ele tentou estabelecer um sistema de comunicacdo entre os
seres deste e do outro mundo, as almas dos finados e os
anjos. No campo literario, os principais precursores do
Simbolismo foram os romanticos Hoffmann, Edgar Allan Poe e
Baudelaire. Deste ultimo, o soneto “Correspondéncias” foi
tomado pelos simbolistas como poema-manifesto da nova
estética (D’'ONOFRIO, 2004, p. 405).

Segue o0 poema-manifesto “Correspondéncias”, do poeta francés

Charles Baudelaire, no qual ele expde a teoria das correspondéncias:

Correspondéncias

0 simbolo A Natureza é um templo em que vivos pilares
Deixam as vezes escapar palavras confusas,

O homem ai passa através de florestas de simbolos
Que langam-lhe olhares familiares.

Como longos ecos que de longe se confundem
Numa tenebrosa e profunda unidade,
Vasta como a noite e como a claridade,

Sinestesia Os perfumes, as cores, 0s sons se correspondem. | Neste verso o poeta expde
a teoria das

correspondéncias dos
sentidos.

Ha aromas frescos como as carnes infantis,
Sinestesia Doces como os oboés, verdes como os prados,

— E outros ricos, triunfantes e corrompidos,

Apresentando a expansédo das coisas eternas,
Como o dmbar, 0 almiscar, o0 benjoim e 0 incenso

Sinestesia

Que cantam os transportes do espiritos e dos sentidos. (Grifo
da doutoranda)

Outro poema simbolista que vale a pena citar é “Arte poética”, de Paul
Verlaine. Nele, o poeta francés faz uma profissdo-de-fé e mostra os outros
pressupostos estéticos do Simbolismo também reforcando a importancia da
musica, além de acrescentar o valor da ambiguidade e da auséncia da forma
(Teles, 2002, p. 43):



Arte Poética
A Charles Morice

Antes de tudo, a Musica. Preza

Portanto o Impar. S6 cabe usar

O gue é mais vago e soltvel no ar,

Sem nada em si que pousa ou que pesa.

Pesar palavras sera preciso,

Mas com algum desdém pela pinga:
Nada melhor do gque a cancao cinza
Onde o Indeciso se une ao Preciso.

Uns belos olhos atras do véu,

O lusco-fusco no meio-dia,

A turba azul de estrelas que estria
O outono agonico pelo céu!

Pois a Nuance é que leva a palma,
Nada de Cor, somente a nuance!
Nuance, s6, que nos afiance

O sonho ao sonho e a flauta na alma!

Foge do Chiste, a Farpa mesquinha,
Frase de espirito, Riso alvar,

Que o olho do Azul faz lacrimejar,
Alho plebeu de baixa cozinha!

A eloquéncia? Torce-lhe o pescogo!
E convém empregar de uma vez

A rima com certa sensatez

Ou vamos todos parar no fosso!

Quem nos dira dos males da rima!
Que surdo absurdo ou que negro louco
Forjou em joia este toco oco

Que soa falso e vil sob a lima?

Musica ainda, e eternamente!

Que teu verso seja 0 voo alto

Que se desprende da alma no salto
Para outros céus e para outra mente.

Que teu verso seja a aventura

Esparsa ao ardego ar da manha

Que enchem de aroma o timo e a hortela...

E todo o resto € literatura. (Grifos da doutoranda)

No poema de Paul Verlaine, temos varias referéncias a masica. E isso
nao é por acaso, pois a musica é resgatada no Simbolismo e a melodia passa

a ser valorizada mais do que nunca. A poesia, que tem na musicalidade uma
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caracteristica proeminente desde a Grécia antiga, € um dos elementos
extremamente valorizado por esse movimento. A exaltacdo da cor cinza e da
imprecisdo sdo outras caracteristicas simbolistas, pois remetem a ambiguidade
tdo cara a esses poetas. O simbolista ndo se preocupa em fazer uma arte
simples de ser compreendida. A poesia simbolista € hermética, carregada de
misticismo e de contornos imprecisos.

E muito comum & mencéo a cor cinza justamente porque essa cor €
uma mistura do branco e do preto, ou seja, € uma cor imprecisa O simbolista
valoriza 0 matiz que é a nuance de diversos tons, o cinza remete também a
estacdo do ano preferida desses artistas: o outono. Pois, essa estacdo chega
carregada de melancolia e tristeza e se enquadra perfeitamente bem ao estado
de alma de pessoas que se refugiavam nas suas torres de marfim para escapar
da dura realidade cotidiana, do tédio (“spleen”) e da falta de vontade de viver.
Sobre o “spleen”, essas sdo as acepg¢des encontradas no Dicionario On-line

Michaelis:

Spleen

spleen

n

1 ANAT bago.

2 tédio.

3 raiva.

4 hipocondria, melancolia

EXPRESSOES: to vent one’s spleen: destilar a raiva.

Se os romanticos podem ser considerados eternos adolescentes, 0s
simbolistas sdo os romanticos na fase adulta. E também resgatando uma outra
caracteristica romantica, os simbolistas fazem bastante referéncia ao sonho. O
sonho estd presente como tematica de quadros e textos simbolistas. Nos
sonhos os artistas encontram um terreno fértil para inspiracdo. Entretanto, nem
sempre sdo sonhos bons. O pesadelo também pode povoar a mente desses
artistas que sempre fazem largo uso do mistério, da fantasia como uma
escapatoria da realidade e como fonte de inspiracao.

Outro elemento bastante usado pelos simbolistas é a cor branca, pois

essa cor remete aquilo que é vago e impreciso, dai encontrar com bastante



frequéncia a citacdo dessa cor no Simbolismo, tanto na literatura quanto na
pintura. Desde que o artista consiga enaltecer o “Simbolo”, elemento que da
nome ao movimento. O “Simbolo” esta em todos os lados, porém a vida célere
nas grandes cidades impede as pessoas de visualiza-lo. Por isso, muito artistas
recorriam a “torre de marfim”. Essa expressao remete a um lugar geogréfico ou
mental onde o artista se refugia para escapar da realidade e do contato com
outras pessoas. Muitos buscavam no uso do Opio, haxixe, absinto e outras
drogas uma maneira de chegar ao mais recondito da mente. O préprio poeta
Charles Baudelaire no livro “Paraisos artificiais” descreve sua experiéncia com
0 uso do haxixe.

A sinestesia também é uma outra caracteristica extremamente
relevante para se compreender a estética simbolista, ja que, enquanto 0s
romanticos enalteciam os sentimentos, 0os simbolistas enalteciam as sensacdes
e a sinestesia é a confluéncia de dois ou mais elementos dos sentidos traz a
tona pinturas e poemas que podem ser sentidos em sua maxima plenitude. Os
estados de alma do eu-lirico do poema ou do artista plastico ficam bem mais
perceptiveis com o uso da sinestesia. Essa figura retérica sai do campo da
psicologia e passa a ser usada largamente na literatura. Sobre esse termo,

tem-se a seguinte definicdo do Dicionario On-line Michaelis:

Sinestesia

si-nes-te-si-a

sf

1 PSICOL Relacdo estabelecida de forma espontanea entre
sensacles de carater diferente, na qual um estimulo, além de
provocar a sensacéo habitual e normalmente localizada, origina
uma sensacao subjetiva de carater e localizacdo diferentes,
como um perfume evocando uma cor, um sabor evocando uma
imagem etc.

2 RET Associacdo de palavras ou expressfes em que ha
combinacdo de sensacgfes diferentes numa Unica impresséo,
como em Um som &spero cortou a noite (audicao e tato).

ETIMOLOGIA

Der do gr synaisthésis+ia®, como fr synesthésie.

2.1. As vanguardas europeias: ruptura e transgressao



Diante de uma Europa conturbada e cadtica em meio a iminéncia de
uma guerra, mergulhada em uma profunda crise econbmica, imersa em
flagrante caos social tem-se o0 cenario ideal para o surgimento das Vanguardas
Europeias: Futurismo, Expressionismo, Cubismo, Dadaismo, Surrealismo.

A palavra “vanguarda” etimologicamente & formada por duas palavras de
origens distintas: “avant” latim e “garde” alemé&o. Literalmente, pode significar o
gue se esta a espera, porém com certo receio do que possa vir a acontecer. As
duas palavras juntas (avant-garde) passam a ter o significado de “aquilo que
esta a frente”. Dai temos a palavra “vanguarda” que em portugués pode ter as
seguintes acepgdes de acordo com o “Dicionario de termos literarios”, de

Massaud Moisés:

O termo “vanguarda” designava, originariamente, as unidades
armadas que se punham a frente dos exércitos nos conflitos de
guerra. De etimologia anglo-saxénica (al. Warten, giardar; ing.
To Ward, proteger, séc. Xl), entrou em uso no francés (séc.
XIl), em espanhol, na forma avanguardia, no fim do século
XVII, contemporaneamente ao nosso vernaculo. Assumiu, mais
tarde, o sentido estético moderno, ao nomear determinados
movimentos artisticos e literarios (MOISES, 2004, 461).

De acordo com o professor Gilberto Mendonga Teles:

Assim, mais do que simples tendéncia, a vanguarda representa
a mudanca de crencas experimentadas no pensamento e na
arte do mundo ocidental, desde o inicio deste século. Toda
vanguarda sempre se caracteriza pela sua agressividade,
manifestada no antilogismo, no culto a valores estranhos (0
negrismo dos cubistas), os poderes magicos, a beleza da
anarquia, o instantaneismo, o dinamismo, a imaginacdo sem
fio, enfim, todas as caracteristicas que apontaremos na
introdugdo a cada manifesto ou texto apresentado.

A palavra vanguarda em literatura chegou ao Brasil com o
modernismo e as suas projecfes se estendem aos noOssos
dias, motivando a retomada de pesquisas que caracterizam 0s
movimentos experimentalistas surgidos a partir de 1965 (Teles,
2002, p. 82).

Também sobre as vanguardas europeias assim declarou Giulio Carlo

Argan:



Entende-se, com este termo — vanguarda —, um movimento que
investe um interesse ideol6gico na arte, preparando e
anunciando deliberadamente uma subverséo radical da cultura
e até dos costumes sociais, negando em bloco todo o passado
e substituindo a pesquisa metdédica por uma ousada
experimentacao na ordem estilistica e técnica (Argan, 1992, p.
200).

As vanguardas europeias enquanto tendéncias artisticas sdo as
Futurismo (1909), Expressionismo (1911), Cubismo (1913),
Dadaismo (1916) e Surrealismo (1924).

O Futurismo foi a primeira vanguarda histérica. ldealizado por Fillipo

seguintes:

Tomaso Marinetti esse movimento propunha uma contundente abolicdo do

passado, reformulacdo de temas e técnicas da arte, arte dindmica e veloz,

glorificacdo da guerra e palavras em liberdade. Como se pode verificar no

manifesto dessa vanguarda:

MANIFESTO DO FUTURISMO

1. N6s queremos cantar o amor ao perigo, o habito da energia
e da temeridade.

2. A coragem, a audéacia, a rebelido serdo elementos
essenciais de nossa poesia.

3. A literatura exaltou até hoje a imobilidade pensativa, o
éxtase, o sono. NOs queremos exaltar 0 movimento agressivo,
a insonia febril, o passo de corrida, o salto mortal, o bofetédo e o
S0cCo.

4. Né6s afirmamos que a magnificéncia do mundo enriqueceu-
se de uma beleza nova: a beleza da velocidade. Um automovel
de corrida com seu cofre enfeitado com tubos grossos,
semelhantes a serpentes de halito explosivo... um automdével
rugidor, que corre sobre a metralha, € mais bonito que a Vitéria
de Samotracia.

5. Nés queremos entoar hinos ao homem que segura o volante,
cuja haste ideal atravessa a Terra, lancada também numa
corrida sobre o circuito da sua orbita.

6. E preciso que o poeta prodigalize com ardor, fausto e
munificiéncia, para aumentar o entusidstico fervor dos
elementos primordiais.

7. Ndo ha mais beleza, a ndo ser na luta. Nenhuma obra que
ndo tenha um carater agressivo pode ser uma obra-prima. A
poesia deve ser concebida como um violento assalto contra as
forcas desconhecidas, para obriga-las a prostar-se diante do
homem.

8. Nds estamos no promontorio extremo dos séculos!... Por que
haveriamos de olhar para trds, se queremos arrombar as
misteriosas portas do Impossivel? O Tempo e o Espaco



morreram ontem. Nés ja estamos vivendo no absoluto, pois ja
criamos a eterna velocidade onipresente.

9. Nés queremos glorificar a guerra - Unica higiene do mundo -
o militarismo, o patriotismo, o gesto destruidor dos libertéarios,
as belas idéias pelas quais se morre e o desprezo pela mulher.
10. N6s queremos destruir os museus, as bibliotecas, as
academias de toda natureza, e combater o moralismo, o
feminismo e toda vileza oportunista e utilitaria.

11. Noés cantaremos as grandes multidbes agitadas pelo
trabalho, pelo prazer ou pela sublevagao; cantaremos as marés
multicores e polifénicas das revolugbes nas capitais modernas;
cantaremos o vibrante fervor noturno dos arsenais e dos
estaleiros incendiados por violentas luas elétricas; as estacdes
esganadas, devoradoras de serpentes que fumam; as oficinas
penduradas as nuvens pelos fios contorcidos de suas fumacgas;
as pontes, semelhantes a ginastas gigantes que cavalgam os
rios, faiscantes ao sol com um luzir de facas; os piréscafos
aventurosos que farejam o horizonte, as locomotivas de largo
peito, que pateiam sobre os trilhos, como enormes cavalos de
aco enleados de carros; e o0 voo rasante dos avides, cuja hélice
freme ao vento, como uma bandeira, e parece aplaudir como
uma multiddo entusiasta (Teles, 1992, p. 91-92).

Esse manifesto foi publicado no jornal francés “Le Figaro” e foi o primeiro
de varios outros manifestos publicados pelo préprio Marinetti, mas também por
outros integrantes da vanguarda. E bom lembrar que o Futurismo publicou mais
de trinta manifestos em diversas areas das artes, tais como, a literatura, a
masica, a escultura, a pintura e exerceu grande influéncia na forma de
conceber literatura moderna, provocando um rompimento com todo o
formalismo que até entdo existia.

No ano de 1918, foi publicado o que se pode chamar de o primeiro
manifesto da vanguarda expressionista na poesia. Porém, ja havia, antes
dessa data, varias manifestacbes de trabalhos expressionistas. Um exemplo
disso é o pintor noruegués Edvard Munch que no final do século XIX fazia telas
no estilo expressionista cujas caracteristicas na pintura sdo as seguintes: uso
de cores fortes e vibrantes para indicar sensacdo de medo, angustia e dor;
abolicdo das nocbes de belo e feio; representacdo dos horrores da guerra,
auséncia de tracos definidos quando retratam figuras humanas. Os rostos e 0s

corpos assemelham-se a mascaras e caricaturas.

No manifesto expressionista publicado por Arthur Drey, o poeta aleméao

chama a atencéo para uma arte que deve ser a expressao da personalidade:



ARTE: NOVA SECESSAO
(Relatério preliminar)

A arte é a expressdo de uma personalidade e ndo uma acédo
livre e arbitraria de caracteristicas e talentos mais ou menos
dotados. Homens com inteligéncia, habilidade, clarividéncia,
com forca de vontade e de acdo, podem ser grandes
estadistas, diretores aplicados, cientistas renomados, mas eles
nao sao artistas se lhes falta a personalidade completa. A
tarefa primeira e mais nobre da analise da arte é a escolha das
obras e, no individuo, a escolha das camadas em que se revela
a personalidade; e, ainda, a verificacao do equilibrio da forca e
da plenitude delas. A pergunta a respeito da qualidade casual
da personalidade é de segunda ordem. A personalidade revela-
se _na sua _expressao _em linha, cor, tom, ritmo, palavra e
métrica. No caso do pintor, a linha e a cor sdo parte integrante
de sua personalidade; mas de jeito nenhum a curva especial, a
maneira de tracar as linhas, a distribuicdo das manchas ou o
azul, o verde, o vermelho do quadro em questdo, e sim 0O
contetdo geral obtido de tudo isso, a unidade cristalizada da
forma e da cor (Teles, 1992, p. 108-109) Grifos da
doutoranda

Os artistas denominados expressionistas nao tiveram um grupo coeso
nem se autodenominaram assim. Muitos receberam essa alcunha pelas
tematicas desenvolvidas em seus poemas que continham a matéria

expressionista enquanto um pressuposto estético:

No geral, os principais temas abordados pelos poetas
expressionistas foram: 1) a derrocada do mundo burgués e
capitalista; 2) a dendncia desse universo em crise; 3) a
sensagdo de impoténcia em face de “um tempo sem alma”. A
propria situacdo histérica em que se encontravam, bem como
suas opcgdes pessoais e visdo estética, leva-os a ressaltar: 1)
visdes apocalipticas e negativistas; 2) a interioridade do eu e a
deformacdo grotesca do mundo; 3) a despolitizacdo da
literatura e o anseio pelo “absoluto” (Helena, 2000, p. 27).

O autor do Unico manifesto expressionista, o poeta Kasimir Edschmid,

assim declara os pressupostos artisticos do movimento:

EXPRESSIONISMO NA POESIA

A realidade tem que ser criada por noés. A significagdo do
assunto deve ser sentida.



[...] Assim o universo total do artista expressionista torna-se
visdo. Ele ndo vé, mas percebe. Ele ndo descreve, acumula
vivéncias. Ele ndo reproduz, ele estrutura (gestaltet). Ele ndo
colhe, ele procura. Agora ndo existe a visdo disso. Os fatos tém
significado somente até o ponto em que a mao do artista
atravessa para agarrar o que se encontra além deles. (...)

Cada homem né&o é mais individuo ligado a obrigagéo, & moral,
a sociedade, a familia. Nesta arte, ele se torna somente 0 mais
grandioso ou o mais humilhado: ele se torna homem.

Esse tipo de expressdo ndo é alemdo nem francés. Ele é
supranacional. Ele ndo somente assunto da arte. E exigéncia
do espirito. Nao é programa do espirito. Ndo é programa do
estilo. E um problema da alma. Uma coisa da Humanidade
(Teles, 2002, p. 111-112).

O Cubismo surge no ano de 1913. Essa vanguarda propde o uso das
formas geométricas na pintura e na escultura. Na pintura, as formas
geométricas devem ser sobrepostas umas as outras a fim de criar um efeito de
uma mesma imagem que aparece de formas simultaneas permitindo que o
espectador possa vé-la de diferentes angulos. As mascaras africanas
exerceram uma forte influéncia na pintura cubista por justamente apresentarem
os diversos recortes e a simultaneidade procurados pelos integrantes dessa

vanguarda.

A pintura cubista é um questionamento da heranca classica do
descritivismo. Segundo a nova tendéncia, as coisas existem a
partir das relagbes, e mudam de aparéncia de acordo com o
ponto de vista escolhido para focaliza-las. Desta forma, a
natureza € capitada pelos cubistas como uma estrutura de
relacbes, o que significa dizer que o0s cubistas rejeitam a
tridimensionalidade do Renascimento e procuram um novo
modo de representar o mundo (HELENA, 2000, p. 30).

O manifesto cubista sera transcrito a fim de se compreender 0os pressupostos
estéticos dessa vanguarda:

A ANTITRADIQAO FUTURISTA
Manifesto-Sintese
29 de junho de 1913

ABAIXO OPminir Aliminé SSkprsusu
otalo ADIScramir MOnigme

Este motor de todas as tendéncias Impressionismo Fauvismo Cubismo Expressionismo Patetismo
Dramatismo Orfismo Paroxismo Dinamismo PLASTICO PALAVRAS EM LIBERDADE INVENCAO DE PALAVRAS

DESTRUIGAO



Supressao da dor poética

dos exotismos snobs

da copia em arte

das sintaxes ja condenadas pelo uso em todas as
linguas

do adjetivo

da pontuagéo

da harmonia tipogréfica

dos tempos e pessoas dos verbos
da orquestra
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Paris, 29 de junho de 1913, dia do “Grand Prix’, a 65 metros acima do Boulevard Saint-Germain.

GUILLAUME APOLLINAIRE - 202 Boulevard Saint-Germain — Paris

(Teles, 1992, p. 118-119)

Como se pode ver no texto acima transcrito, 0 antitradicionalismo é uma das
mais importantes caracteristicas cubistas e rompe com o0s conceitos de
harmonia, clareza, perspectiva. Além da oposicdo da ideia da arte como
imitacdo da natureza. Dito isso, ocorre a quebra da arte classica com a

valorizagdo das formas geométricas que passam a representar a realidade.



O Dadaismo ou Dada foi 0 movimento mais transgressor entre todas as
vanguardas europeias. Esse movimento estava alicercado na ideia de uma
anti-arte e de uma anti-literatura, no niilismo ressaltando a destruicdo de toda e
qualquer forma de arte. Por isso, a oposicdo a qualquer tipo de equilibrio, a
énfase na improvisagdo e no niilismo e desordem. Encontra-se também entre
as caracteristicas do Dadaismo a presenca do ludico, o humor com um caréater
destrutivo e parodistico, utilizacdo da associacao livre e do automatismo e o
reaproveitamento de materiais (ready-made), 0 non-sense.

Sobre esse movimento assim declara o critico Gilberto Mendonga Teles:

O movimento dada (ou dadaismo) foi histérico e literariamente
uma reunido de pelo mesmo trés dos principais movimentos de
vanguarda na Europa conturbada pela Primeira Guerra
Mundial. Tanto o futurismo, como 0 expressionismo e o
cubismo (apesar de esta palavra designar principalmente os
pintores franceses) ja se haviam definido como revolucionarios
por volta de 1914, de modo que a guerra serviu para confirmar
a maior parte de seus objetivos, acentuando sobretudo a
tendéncia desagregadora da literatura e das artes nessa
segunda década do século (Teles, 1992, p. 129).

Sobre a escolha de um nome téo insolito e sobre as propostas do grupo,

Tristan Tzara, lider dos dadaistas, assim declarou:

MANIFESTO DADA 1918

Eu redijo um manifesto e ndo quero nada, eu digo portanto
certas coisas e sou por principio contra os manifestos, como
sou também contra os principios (decilitros para o valor moral
de toda frase — mais comodidade; a aproximagé&o foi inventada
pelos impressionistas).

[.]

DADA NAO SIGNIFICA NADA

Sabe-se pelos jornais que os negros Krou denominam a cauda
de uma vaca santa: DADA. O cubo é a mae em certa regi&o da
Italia: DADA. Um cavalo de madeira, a ama de leite, dupla
afirmacéo em russo e romeno: DADA. (Teles, 1992, p. 137-
138)



Como esté registrado no préprio manifesto, a escolha do nome Dad&
surge de forma gratuita e reforca o desejo dos integrantes do grupo de
ressaltar a ludicidade, a espontaneidade e a falta total de qualquer
razoabilidade dos dadaistas. A vanguarda que surge na Suica em 1916 é
fundada por Hugo Ball na cidade de Zurique. No Cabaré Voltaire, Ball ao lado
de nomes como Tristan Tzara, Marcel Janco, Hans Arp e Richard Huelsembeck
apresentavam “happenings” e liam poemas de Arthur Rimbaud e Guillaume
Apollinaire. Eles tinham em comum o fato de todos serem estrangeiros e com
sede de criar um movimento extremamente transgressor e radical tendo como

palavra de ordem a destruicado (Helena, 2000, p. 33).

Eu lhe digo: ndo ha comego e ndés ndo trememos, n0s nao
somos sentimentais. Nés rasgamos, vento furioso, o linho das
nuvens e das preces, e preparamos 0 grande espetaculo do
desastre, do incéndio, da decomposicdo. Preparamos a
supressao do luto e substituimos as lagrimas pelas sereias
estendidas de um a outro continente. Pavilhbes de alegria
intensa e vilvos da tristeza do veneno. *** DADA é a insignia
da abstracdo; a propaganda e o0s negoécios sdo também
elementos poéticos.

Eu destruo as gavetas do cérebro e as da organizagéo social:
desmoralizar por todo lado e lancar a m&o do céu ao inferno,
os olhos do inferno ao céu, restabelecer a ronda fecunda de
um circo universal nos poderes reais e na fantasia de cada
individuo (Teles, 1992, p. 140).

O Surrealismo foi a ultima Vanguarda Europeia. Surge oficialmente em
1924, entretanto entre os anos de 1922 e 1923 ocorre a publicacdo do seu
primeiro manifesto. Liderado por André Breton, um ex-membro do Dadaismo, o
Surrealismo apresenta algumas das seguintes caracteristicas: automatismo
psiquico; o emprego passional e irracional das imagens; valorizagdo do
inconsciente, do maravilhoso, do sonho, da loucura e dos estados
alucinatérios; aplicacéo das descobertas de Freud no campo da psicanalise e a
utilizacdo do espaco onirico e do inconsciente como elementos de inspiracao;

desligamento da légica e da racionalidade.

Sobre a ultima Vanguarda Europeia e seus integrantes, assim declara a

professora Lucia Helena:



Os surrealistas pretendem ser, mais do que uma escola, um
meio de conhecimento e estudo aprofundado de contetdos
ainda ndo explorados pelos que o0s antecederam: o
inconsciente, o maravilhoso, o sonho, a loucura, os estados
alucinatérios, enfim, tudo o que é inverso a tradicdo e da
racionalidade (Helena, 2000, p. 35).

Como se pode verificar a partir da citacdo acima, o Surrealismo defende
a fantasia, o onirico, a ilusdo. Despreocupar-se com a légica e com o
formalismo na arte sao alguns dos preceitos dessa vanguarda que incentiva o

automatismo psiquico®, a impulsividade.

2.2. A Semana de Arte Moderna e o Modernismo no Brasil

A Semana de Arte Moderna modificou de forma inegavel a maneira de
fazer e pensar a arte no Brasil. De forma anarquica e até mesmo agressiva 0s
artistas que participaram do evento deixaram bem clara a necessidade de
mudancas de paradigmas na arte feita até entdo. Por isso, ocuparam o grande
palco do teatro e suas escadarias e todos 0s espacos possiveis do Teatro
Municipal. Mudanca e ruptura com o passado eram o que eles desejavam.

De acordo com a professora Neide Rezende, autora do livro “A Semana
de Arte Moderna”:

A Semana de Arte Moderna se traduz hoje em tudo o que se
fez imediatamente antes e nos dez anos seguintes a fevereiro
de 1922, e exprime simbolicamente 0 movimento modernista. A
forma como se realizou a Semana, 0 espirito que a
impulsionou, a paix&o violenta com que se discutiam as ideias,
confundem-se naturalmente com a ideia de “movimento”, que
supfe rupturas e polémicas. Contundo, o Modernismo _engloba
0 movimento e a Semana, e vai além deles (Rezende, 2002, p.
08). Grifos da doutoranda

Portanto, a partir da Semana de Arte Moderna, torna-se impossivel para
os artistas ndo se contaminarem com as inovagdes e com as ideias desse
evento historico, pois a ruptura com o passado académico torna-se premente.

As homenagens recebidas no ano de 2022 na ocasido do seu centenario

8 . . . Ty .
Ocorre quando o artista registra tudo o que vem a sua mente por mais que seja ilégico e fantasioso.



mostram como até hoje repercutem o que a semana historica foi para a arte
brasileira confirmando-se, dessa forma, sua importancia.

O historiador literario brasileiro Mario da Silva Brito (1997) destaca que o
“estopim do modernismo” aqui no Brasil gira em torno da pintura expressionista
da paulista Anita Malfatti. Ela fez seus estudos primeiro na Alemanha e depois
nos Estados Unidos. Em uma exposicao expressionista na cidade de Colbnia,
na Alemanha, Anita descobre ndo somente uma explosdo de cores, mas
também novas possibilidades de representacdo da realidade. Tudo isso
encantou a jovem que até entdo ndo conseguia vislumbrar todas as
capacidades pictéricas que as cores podiam oferecer. Assim falou a prépria

artista sobre o impacto dessa exposicao:

Fui com uma colega ver uma grande exposicdo de pintura
moderna. Eram quadros grandes. Havia emprego de quilos de
tinta e de todas as cores. Um jogo formidavel. Uma confusao,
um arrebatamento, cada acidente de forma pintado com todas
as cores. O artista ndo havia tomado tempo para misturar as
cores, 0 que para mim foi uma revelagdo e minha primeira
descoberta.

Pensei, o0 artista esta certo. A luz do sol é composta de trés
cores primarias e quatro derivadas. Os objetos se acusam so0
guando saem da sombra, isto €, quando envolvidos na luz. [...]
Nada nesse mundo é incolor ou sem luz (Malfatti, 1937 apud
Brito, 1997, p. 132).

Apdbs esse contato com o Expressionismo, a pintora decide ter aulas
com o artista cujos quadros tanto a impressionaram: Lowis Corynth. Além
disso, Malfatti viaja para o Sul da Alemanha e para a Franca a fim de ter
contato com outros artistas que também proporcionavam a explosao de cores
gue a encantaram, tais como, Gauguin, Van Gogh, Cézanne e Pissarro.

Depois dos estudos na Alemanha, Anita retorna ao Brasil em 1914 para
em seguida completar seus estudos nos Estados Unidos mais precisamente na
Independence School of Art. Ao retornar ao Brasil, a pintora realiza pequenas
exposicoes e incentivada por amigos organiza o que seria a primeira Exposicao
de Arte Moderna que foi inaugurada em 12 de dezembro de 1917.

Anita exp0e cinquenta e trés trabalhos que dividiu em cinco grupos:
figuras; paisagens; gravuras; aquarelas e caricaturas e desenhos. Apesar do

estranhamento inicial e de ter recebido criticas que ressaltavam o quanto



agueles trabalhos causavam uma certa perplexidade, a exposi¢cao néo recebeu
tantas criticas negativas. Sera o artigo do escritor Monteiro Lobato publicado no
Estado de Séo Paulo oito dias depois da abertura da exposicdo que ira colocar
a pintora no centro de uma polémica artistica nunca vista até entao.

Sobre o artigo de Monteiro Lobato, assim escreveu Neide Rezende:

O ataque do escritor de Taubaté vai incidir justamente naquilo
gue a pintura de Anita possui de mais valioso para nos, hoje, e
mais inovador para a época: a deformacgéo do real, o uso da
figura apenas como pretexto para a expressao, a ruptura com a
arte de reproducdo da natureza exterior, isto €, a negacdo da
arte académica que os brasileiros conheciam e apreciavam —
enfim, Lobato ataca o ponto central do que se convencionou
chamar de arte moderna.

Na época, essa era uma arte “anormal”, alias, nao s6 aqui, pois
também em outras partes do mundo procurava-se identifica-la
a loucura (Rezende, 2002, p. 17).

O escritor Monteiro Lobato reagiu de acordo com 0 pensamento
académico da época, ja que ele defendia uma arte naturalista e nacionalista.
Dessa forma, ele representa no artigo “A propdsito da Exposicdo Malfatti” a
visdo oficial sobre como deveria ser a arte no Brasil. Ndo somente ele, mas
muitos outros intelectuais consideravam a arte moderna uma degeneracao.

Sobre a pintura da artista, assim declara Lobato:

Ha duas espécies de artistas. Uma composta dos que véem
normalmente as coisas e em consequéncia disso fazem arte
pura, guardando os eternos ritmos da vida. E adotados para a
concretizagdo das emocgOes estéticas, 0s processos classicos
dos grandes mestres. [...] A outra espécie é formada pelos que
véem anormalmente a natureza, e interpretam-na a luz de
teorias efémeras, sob a sugestdo estrabicas de escolas
rebeldes, surgidas c4 e & como furdnculos da cultura
excessiva. Sao produtos do cansaco e do sadismo de todos os
periodos de decadéncia: sdo frutos de fins de estacao,
bichados ao nascedouro. [...] Embora eles se déem como
novos, precursores duma arte a vir, nada € mais velho do que a
arte anormal ou teratoldgica: nasceu da paranoia ou da
mistificagéo (Lobato, 1917 apud Brito, 1997, p. 136).

O artigo extremamente violento de Monteiro Lobato desencadeou uma série de
reagdes. O escritor, de acordo com Silva Brito (1997), “era avesso as inovagoes

artisticas, ndo as aceitava e, acima de tudo, seu conhecimento teorico e critico de arte



radicava-se nas licbes académicas e tradicionalistas” (1997, p. 140). Por mais que a
visdo de Lobato sobre arte fosse bastante tradicional, o artigo muito chocou pelas
palavras virulentas e pelo ataque cruel, rude e desnecessério sofrido pela Anita
Malfatti. Inclusive, apds a publicagdo, algumas pessoas chegaram a devolver a artista
quadros comprados na exposicdo. Com certeza, tudo isso traumatizou Malfatti, porém
a elevou a um posto de martir das artes brasileiras acorrentadas a uma visao
passadista e retrégada o que acelerou a necessidade de mudangcas no cenario
artistico brasileiro.

Na época, j4 havia nomes de artistas do quilate de Mario de Andrade, Oswald
de Andrade, Menotti del Picchia que conseguiam intuir a importancia da obra de Anita,
mas era necessario que algo fosse feito para chamar a atengédo do grande publico
para 0 novo e o inusitado e somente um grande evento poderia fazer isso. E o
nascimento da Semana de Arte Moderna. Pode-se inferir que houve um longo
percurso que aqueles jovens artistas fizeram até chegarem a esse importante evento:
“Em 1921 o grupo modernista brasileiro esta formado e, apesar de ja se anunciarem
multiplas tendéncias que se consolidardo depois em polémicas e divergéncias
flagrantes, estdo unidos em torno de um objetivo com: a renovagéo geral das artes.”

Com essa certeza em mente, had a realizacdo da Semana de Arte
Moderna nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922 no Teatro Municipal de S&o
Paulo e reuniu os mais importantes artistas ndo somente na literatura, mas
também na musica, na arquitetura e na escultura. Coube ao escritor Graca
Aranha fazer a conferéncia de abertura, inclusive essa escolha foi bastante
inusitada visto que Aranha estava fortemente associado & Academia Brasileira
de Letras. Mas era preciso um nome de peso que pudesse ser o avalista do
evento e pareceu ser conveniente para 0s modernistas terem o escritor
maranhense na abertura da Semana.

Como se sabe, 0 evento, mesmo entre vaias, gritos e palavras de
ordem, conseguiu mostrar suas ideias e a defesa de que no Brasil também
fossem feitos objetos artisticos que mostrassem estar em consonancia com o
que havia de mais atual. Era necessario fugir do academicismo e do
provincianismo e voltar-se para o novo, para novas experimentacdes estéticas.

Sobre isso declara a professora Lucia Helena:

A Semana ecoou na imprensa e abriu caminho para a difusao
dos trés principios fundamentais do modernismo brasileiro,



segundo Mario de Andrade: o direito permanente a pesquisa
estética; a atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira; e a
estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional (Helena,
2000, p. 47).

O professor e critico literario Joao Luiz Lafeta, no livro “1930: a critica e
o modernismo (2000)°, chama a atencdo para o carater revolucionario da
experimentacdo estética promovida pela primeira fase do nosso Modernismo,
fase essa também denominada de “Fase heroica”. Em duas linhas de analise
que o citado critico nomeia de “projeto estético” e “projeto ideoldgico”, o critico
paulista analisa o impacto do Modernismo, mais precisamente entre 0s anos de
1922 a 1930 e enfatiza a importancia das vanguardas histéricas para a criacao

de uma poética modernista e assim declara:

O Modernismo brasileiro foi tomar das vanguardas europeias
sua concepcdo de arte e as bases de sua linguagem: a
deformacgdo do natural como fator construtivo, o popular e o
grotesco como contrapeso ao falso refinamento academista, a
cotidianidade como recusa a idealizacdo do real, o fluxo de
consciéncia como processo de desmascaramento da
linguagem tradicional (Lafeta, 2000, p. 22).

O mesmo critico chama a atencdo para o fato de que os artistas
vanguardistas foram buscar na arte primitiva a matéria de inspiracdo para as
vanguardas e, no caso do Brasil, as artes africana e indigena sempre
coexistiram com a arte europeia. Dessa forma, diferentemente dos artistas das
vanguardas, os brasileiros conviviam com esse amalgama cultural no seu

cotidiano. Sendo assim:

O senso de fantastico, a deformacédo do sobrenatural, o canto
do cotidiano ou a espontaneidade da inspiragcdo eram
elementos que circundavam as formas académicas de
producédo artistica. Dirigindo-se a eles e dando-lhes lugar na
nova estética o Modernismo, de um sO passo, rompia com a
ideologia que segregava o popular — distorcendo assim nossa
realidade — e instalava uma linguagem conforme a
modernidade do século (Lafet4, 2000, p. 23).

Lafeta também ressalta que o0 nosso Modernismo, de forma
contraditoria, ndo foi financiado pela elite industrial de S&o Paulo, mas pela
elite agraria do estado. O que é um paradoxo visto que em um pais ainda preso



ao elemento agrario, que era a representacdo do atraso social, haver familias
de cafeicultores fomentando a criacdo de um evento que clamava pelo novo e
desejoso para se desvencilhar do antigo. De acordo com Lafeta, esse elemento
representa uma importante antinomia da Semana de Arte Moderna e do
Modernismo da Fase Heroica: ser patrocinado por aqueles que queriam manter
0 passado: “Ha uma contradicdo aparente no fato de a arte moderna,
implicando todas aquelas ligagbes com a sociedade industrial, ter sido
patrocinada e estimulada por fracdo da burguesia rural.” (Lafeta, 2000, p. 23)
Vale ressaltar que a elite do café enviava seus filhos e filhas para
estudarem na Europa. La esses jovens tiveram contato com todas as
novidades artisticas e voltaram ao Brasil ansiosos para implementar as
novidades europeias em solo brasileiro e tudo ocorrer em Sado Paulo apenas
confirmar a atmosfera cosmopolita que existia na cidade nas duas primeiras
décadas do século 20: “Educada na Europa, culturalmente refinada, adaptada
aos padrbes e aos estilos da vida moderna, ndo apenas podia aceitar a nova

arte como na verdade, necessitava dela.” (Lafeta, 2000, p. 23)



3. ARIANO SUASSUNA E O BRASIL CASTANHO

Neste capitulo serdo analisados a literatura social presente no Romance
de 30 e a religiosidade popular, ja que em ambas estdo presentes o Brasil
castanho de Ariano Suassuna que € o Brasil da cultura popular nordestina, do
catolicismo popular e do povo pobre do interior do Nordeste com suas crencas
que invocam o0s santos populares da sua terra. Ja que Suassuna leva para o
palco muitas das teméticas abordadas no Romance de 30 e por vermos em
seus textos muito da religiosidade popular nordestina surgiu a necessidade de
um capitulo que aborde esses dois elementos. Além disso, neste capitulo
pode-se compreender a importancia do riso na obra do autor paraibano, a partir
do momento em que o riso também é usado para fazer as denuncias sociais
encontradas ndao somente no “Auto da Compadecida”, mas também em outras
obras do escritor.

A segunda fase do Modernismo brasileiro também esta dividida em
poesia e prosa. Na prosa, o chamado Regionalismo apresenta, na verdade,
varios regionalismos, pois ha tendéncias tematicas visto que as diversas
realidades das regides brasileiras estdo presentes na prosa de ficcdo. E de
Norte a Sul, do Nordeste ao Sudeste encontraremos romances e contos que
retratam a realidade de vida de cada uma dessas regifes. Essa fase recebe o
nome de Romance de 30 e sobre ela José Aderaldo Castello e Antonio

Candido escreveram o seguinte:



O decénio de 1930 teve como caracteristica propria um grande
surto do romance, tao brilhante quanto o que se verificou entre
1880 e 1910, e que apenas em pequena parte dependeu da
estética modernista. Mas sem ela, e sobretudo sem o
movimento que Ihe correspondeu, 0S NOVOS romancistas nao
teriam tido provavelmente a oportunidade de se exprimirem e
serem aceitos, desde logo, com o maior entusiasmo. O primeiro
grupo a ser mencionado est4 preso ao ambiente do Rio de
Janeiro e se alimentou da ja referida atualizacdo sem
radicalismo, que permitiu aproveitar muitas licbes do passado
com espirito novo. [...] A este tipo de ficcdo se ligam varios
escritores de outras partes, sobretudo mineiros, como Cyro dos
Anjos, quanto Guilhermino César e Lucio Cardoso aderem a
linha social, esteticamente falando mais irregular [..] O
panorama do Rio Grande do Sul é bastante rico, desde o
regionalismo (Davi Azambuja, Ciro Martins) até a investigacéo
psicolégica (Dionélio Machado), passando por escritores muito
habeis na recriacdo do quotidiano numa tonalidade entre
poética e prosaica: Telmo Vergara, Ernani Fornari e, mais
importante do que todos os outros, Erico Verissimo (Castello;
Candido, 2005, p. 29 — 30).

Como visto acima, é bastante variada toda a producdo do Romance de
30 (ver lista de quadros). A realidade social e critica € uma das caracteristicas
dessa vertente. Os autores retratam os dramas vividos pelos moradores das
mais diversas regibes do pais. E esses dramas passam pelo viés social e
também pelo psicoldgico. Boa parte dos textos trata dos problemas pelos quais
0 pais passava no momento em que foram escritos, ou seja, na
contemporaneidade do escritor. Problemas sociais marcantes sao levados as
paginas dos romances fazendo mais que uma denuncia, mas contribuindo para
uma solucdo. Esses textos pdéem o dedo na ferida e escancaram as chagas
presentes na sociedade brasileira. Sobre a prosa social de 30 as seguintes
caracteristicas costumam ser elencadas: realismo critico; situacdo dos
proletarios rurais; linguagem proxima da fala.

Sobre o Romance de 30, tem-se a seguinte analise do professor e critico
literario Alfredo Bosi:

A prosa de ficgdo encaminhada para o “realismo bruto” de
Jorge Amado, de José Lins do Rego, de Erico Verissimo e, em
parte, de Graciliano Ramos, beneficiou-se amplamente da
“‘descida” a linguagem oral, aos brasileirismos e regionalismo
Iéxicos e sintaticos, que a prosa modernista tinha preparado. E
até mesmo em diregcbes que parecem espiritualmente mais
afastadas de 22 (o romance intimista de Otavio de Faria, Lucio



Cardoso, Cornélio Pena), sente-se o desrecalque psicoldgico
“freudiano-surrealista” ou “freudiano-expressionista” que
também chegou até ndés com as aguas do Modernismo (Bosi,
2000, p. 385).

A vida precéaria e de miséria dos trabalhadores rurais foi exposta de
forma rude e direta pelos escritores que trabalharam com essa tematica. A
exploracdo que esses trabalhadores sofriam nas maos dos grandes
latifundiarios € mostrada sem atenuantes e somente reforcam a desigualdade
social sofrida pela enorme quantidade de pessoas miseraveis que dependiam
das migalhas oferecidas pelos donos da terra. Seja no litoral baiano, nas
plantacdes de cacau, nhos engenhos da zona da mata, ou no sertdo de outros
estados do Nordeste os escritores usam tintas pesadas e denunciam de forma
contundente a exploracéo sofrida pelos trabalhadores rurais.

A ficcdo regionalista nordestina, cujas raizes sobem a Franklin
Tavora, passando por Rodolfo Tedfilo e Domingos Olimpio,
entra numa fase nova em 1928 com “A Bagaceira”, de José
Américo de Almeida, cujo introito € uma espécie de manifesto.
Em 1930 tem grande éxito “O Quinze”, de Rachel de Queiroz.
Ambos possuiam um cunho regional e social, voltando-se para
problemas como a condi¢do e os costumes do trabalhador
rural, a seca, a miséria. Na mesma linha, surgem em 1932 “Os
Corumbas”, de Amando Fontes, e “Cacau”, de Jorge Amado.
Do ano seguinte sdo “Menino de Engenho”, de José Lins do
Rego, e Caetés, de Graciliano Ramos. E estava lancada uma
das correntes mais poderosas da nossa literatura, que
chamamos de regionalista para simplificar e nos conformarmos
ao uso, mas que em muitos dos seus produtos se desprende
completamente dos elementos pitorescos, do dado concreto,
da vivéncia social e tellrica da regidao. Na maioria dos livros,
porém, esta existe como enquadramento expressivo, dando um
peso de realidade e um elemento de convicgao.

Por outro lado, os regionalistas nordestinos sdo bastante
diversos uns dos outros, quanto ao estilo e em virtude da
multiplicidade de experiéncia de cada um, conforme suas
respectivas areas de origem, desde o seco e lapidar Graciliano
Ramos até o lirico Jorge Amado, passando pela irregularidade
pujante de José Lins do Rego, cujo ritmo criador parece
esposar a inspiragdo popular da sua zona (Castello; Candido,
2005, p. 31-32).

Essa realidade do Romance de 30 nordestino ainda esta, infelizmente,
fincada na regido. Quando se estuda sobre religiosidade e catolicismo

populares, esse quadro esta mais vivo do que nunca, principalmente no interior



do Nordeste. Nao a toa as pessoas mais simples tém a religido como um alento
para suas vidas em que a caréncia financeira, da saude e da escolaridade s6

deixam a fé como uma Unica saida para o descaso social no qual vivem.

Sobre a importancia da fé e da religido na vida das pessoas, em
especial, as pessoas mais carentes, vale ressaltar que o Brasil € uma pais
predominantemente catélico. No censo de 2010 (Teixeira; Fontes, 2013, p. 92),
foi verificado que 64,6% dos brasileiros declararam-se catolicos, mesmo que
esse numero seja menor em relacdo ao censo de 2000 que teve como
percentagem 73,8 dos brasileiros declarando-se seguidores do Catolicismo. Os
nameros de 2010 mostram que a fé catdlica ainda predomina entre a maioria
das pessoas entrevistadas. No entanto, hd muitos brasileiros que professam
um catolicismo muito voltado para o chamado catolicismo popular. Esse
catolicismo tem origem no catolicismo tradicional que dominou o Brasil colonial

até aproximadamente a Proclamacao da Republica.

No pais, estdo presentes duas formas de catolicismo conforme analisa o
historiador brasileiro Riolando Azzi (1978) no livro “O catolicismo popular no
Brasil: aspectos historicos”. Estdo presentes entre nés o catolicismo tradicional
e o catolicismo renovado. O Ultimo representa o catolicismo clerical, romano,
sacramental e os valores governamentais; enquanto aquele € luso-brasileiro,
medieval, familiar e feito por pessoas comuns. Sobre esses dois tipos de

catolicismo Riolando Azzi declara:

Em todo o periodo colonial, ou seja, nos trés primeiros séculos
de vida cristd no Brasil, dominou inconteste o catolicismo
tradicional. Durante essa época, apenas 0s jesuitas e alguns
bispos tentaram efetivamente introduzir no Brasil o catolicismo
renovado, de inspiracdo tridentina. A época imperial se
caracteriza por uma acentuada luta de hegemonia entre o
catolicismo tradicional, que goza do apoio do governo, e o
catolicismo renovado, propugnado pelos bispos reformadores.
Existe outro dado importante a ser considerado: o catolicismo
tradicional, por sua origem lusitana e por seu aspecto social,
estd mais profundamente vinculado a cultura do povo brasileiro
(1978, p. 09).

Como se pode compreender do trecho acima citado, o chamado

catolicismo popular brasileiro tem uma forte inspiragdo no catolicismo



tradicional de origem lusitana. Na expressdo desse tipo de catolicismo, h&
presenca de dois elementos totalmente intrinsecos: a fé e a cultura. No
catolicismo popular, tais elementos caminham em perfeita sintonia dificultando,
inclusive, a separacdo da fé e da cultura. Nao por acaso, as expressoes da
religiosidade popular serem téo ricas mesmo sendo uma profissdo de fé de
pessoas simples, principalmente daquelas que vivem no campo. Essa tradicao
popular/medieval e ibérica-portuguesa ira predominar até meados do século
XIX. A partir desse século, as pessoas comuns agregam as suas praticas
tradicionais devocgdes oriundas do catolicismo renovado. Sobre esse tipo de

catolicismo, Azzi disserta no livro citado acima:

O catolicismo renovado, por sua vez, por Sseu carater
nitidamente romano, parece mais dissociado da tradigéo
cultural do povo brasileiro. Alids, ele s6 prevaleceu no Brasil a
partir do século passado, gracas aos esforcos dos bispos
formados nos seminarios europeus, 0s quais contaram com a
colaboracao efetiva e atuante de inimeras congregacoes
religiosas europeias que se transladaram para o Brasil em fins
do século (1978, p. 10).

Entretanto, mesmo com a instalacdo do chamado catolicismo renovado
aqui no Brasil, € inegavel que o catolicismo tradicional e lusitano néo perde sua
forca em terras brasileiras, principalmente entre os catélicos do interior do pais.
Essa forma de devocdo popular continua viva e pulsante ndo somente no
interior, mas também nas capitais com seus “santos de cemitério” que mesmo
nos dias atuais enchem esse solo sagrado no Dia de Finados com pessoas que

vao |Ihes prestar homenagens e pagar pelas gragas recebidas.

O ecletismo é uma outra caracteristica do catolicismo popular. No Brasil,
temos o amalgama entre os cultos de origem africana com o0s cultos
amerindios, assim como o Espiritismo. Tudo isso resulta em uma religiosidade
popular extremamente rica e repleta de diversidade: “Desse modo, nao € raro
encontrar catolicos que frequentam a umbanda, o espiritismo ou assembleias
protestantes.” (1978, p. 11) A partir do que foi dito, € nitido todo o pluralismo
cultural que faz parte da religiosidade popular brasileira, mais especificamente,
do nosso catolicismo popular que € uma tradicdo do nosso pais, levando-se em



consideragao que a palavra “tradicdo” vem do latim “traditio” e significa “Ato ou

efeito de entregar; transferéncia.”

O historiador belga Eduardo Hoornaert no livro “Formacao do catolicismo
brasileiro” (1991) disserta sobre a implantacdo da Igreja Catdlica no pais a
partir de 1550 até 1800. Ao longo do citado livro, o autor faz reflexdes sobre os
diversos tipos de catolicismos que o Brasil possui. No capitulo destinado ao
“Catolicismo Popular”, o historiador, assim como, Riolando Azzi (1976), chama
a atencdo para as diversas faces do sagrado existentes no pais e sobre o
latente sincretismo religioso oriundo das presencas indigenas e africanas.

Hoornaert (1991) chama a atencdo para 0 preconceito que sofre a
religiosidade popular no Brasil e chega a conclusdo que, assim como cultura
popular surge a partir da experiéncia da opressdo, 0 mesmo ocorre com a
religiosidade popular. De acordo com Hoornaert, essa opressao torna a
religiosidade popular mais rica e diversificada. Ele também salienta que mesmo
diante das dificuldades o homem simples ndo se conforma e usa sua fé como

meio de escapar das adversidades.

Tomemos por exemplo: a expressao popular “se Deus quiser”
tem certa complexidade, ndo ¢é tdo simples assim.
Freqlentemente surge por ocasido da revolta diante de uma
determinada situacdo dolorosa ou injusta: eis o0 primeiro
momento genuino e original, da expresséao religiosa do povo
pobre. O pobre ndo se conforma, apela para Deus-Pai, cuja
justica e bondade invoca, e este apelo j& contém os elementos
essenciais da fé cristd; Deus é Pai, todos nés somos irmaos.
Num segundo momento, 0 homem abafa este primeiro grito de
revolta por meio da sabedoria tradicional. O segundo momento
€ cultural, provém dos condicionamentos e das experiéncias
coletivas; a tradicdo ensina que a revolta ndo resolve nada, que
precisa resignar-se e lembrar-se “que pobre nasceu para sofrer
mesmo”. Esta licdo é continuamente lembrada ao homem pelo
ambiente cultural em que vive (1991, p. 103-104).

Infelizmente, o preconceito contra o catolicismo popular provém de uma
falsa crenca de que nesse tipo de religiosidade ndo existe criatividade, mas
somente fatalismo de quem aceita de forma passiva seu destino. Dai vem o

confronto entre o catolicismo patriarcal e o popular:



O primeiro é a religido da casa-grande, exprime a fé e as
aspiracdes dos moradores em terra alheia, dos que dependem
dos proprietarios. Em ambas as situacfes, a vida é vivida de
maneira diferente: uns vivem dos outros, a custa dos outros. A
religido ndo pode deixar de exprimir essa realidade (1991, p.
104).

Para o antropologo carioca Carlos Rodrigues Branddo (1986), é
necessario destacar, quando se estuda as religibes populares, a diferenca
entre a religido de mediacdo e a religido popular. Enquanto a ultima é
considerada popular se for “o catolicismo rustico do campesinato, o
pentecostalismo tradicional, as modalidades arcaicas e atuais de cultos afro-

brasileiros e os surtos messianicos” (1986, p. 121); aquela:

E o lugar onde mesmo quando a ‘massa’ de fiéis &
demograficamente subalterna, a “mesa” € ou tende ser erudita,
ou, pelo menos, reprodutora dos valores de um comando
erudito e colonialista a distancia (1986, p. 121).

Segundo Brandao, a melhor forma de descrever as religides populares é
inseri-las no espaco subalterno de um lugar no qual serdo encontrados
feiticeiros, profetas, bruxas, sacerdotes. Ao contrario das religides de mediacéo
que, aparentemente, sdo populares por terem pessoas menos privilegiadas,
mas sado comandadas por agentes que tentam fazer das suas igrejas um
espagco de erudicdo. Algumas dessas igrejas: “as assembleias de Deus, a
Congregacéo Cristd do Brasil, os adventistas do 7° Dia, as testemunhas de
Jeova e, no limite, a Igreja Cristo Pentecostal no Brasil e a Igreja do Senhor
Jesus [...]” (1986, p. 121) Para Branddo, nesses espacos tem-se grandes
igrejas com pessoas humildes e isso ndo as torna, necessariamente,
representantes de uma religiosidade popular.

Uma caracteristica das religibes populares, de acordo com o
antropologo, é a auséncia de titulos antes dos nomes dos agentes, ou seja,
nao ha “padres”, “bispos”, “frades”, “pastores” ou “médiuns”. Mas, &€ bem facil
encontrar “Ziquinha, Nico Miguel, dona Leontina, Nercao Garrancho, Coqueiral,
Lazo Policarpo, Dito Felix, Dita Mamangaba, Luis Laia, Bahiano e Zé Agenor”
(1986, p. 123). Como se pode ver, todos sdo pessoas comuns, nao tém titulos

nem outras denominacgdes hierarquicas. Sao apenas pessoas que tém dons e



usam esses dons entre outros membros da sua comunidade, entre pessoas
gue acreditam e tém fé que esses dons podem curar ou afastar maus agouros.

Ha uma variedade de credos que podem ser encontrados entre 0s
catélicos populares. Como ja foi dito acima, essa miscelanea é uma das

marcas da religiosidade popular:

No mundo dos catolicos de foice e viola, a fronteira entre a
religidio e a magia tem contornos pouco definidos. Por isso,
“pedir” no sarava ndo é pecado, mas equivale a usar um
recurso a mais. Ali sdo pequenas as diferencas entre esperar o
milagre; da parte do Deus supremo; de uma das suas “trés
pessoas” — de preferéncia “o Filho”, mas n&o o Cristo césmico
dos leigos intelectualizados, nem o “chefao” dos cursilhistas, e
sim o “Menino Jesus”, ou o “Bom Jesus de Pirapora”, “do
Iguape”, “dos Perddes” ou da “Cana Verde”; de uma das muitas
padroeiras “nossas senhoras”; de um, ou de uma associacéo
I6gica de mediadores populares e especialistas; de uma fracéo
do corpo de Cristo, como as “cinco chagas”; de entidades
santificadas — “meu anjo da guarda”; “as almas do purgatorio”,
“as treze almas benditas, sabidas e entendidas”; ou, ainda, de
um objeto simbdlico tornado poderoso, como “o santo lenho”,
as reliquias de um santo, o tamulo de um menino, uma fonte de
agua, uma cruz de beira de estrada (Brandao, 1986, p. 133).

Apesar de a figura do padre ser importante em determinadas ceriménias
atuando como um agente legitimador, os santos populares séo os escolhidos
quando o assunto € milagres, rezas e magias.

Sabe-se que essa devocdo de carater popular em varios estados e
regibes, porém chama a atencdo como no Nordeste esse catolicismo
solidificou-se de forma mais palpavel, de forma especial, no agreste e no

sertao.

O Brasil castanho de Ariano Suassuna faz-se presente em textos que
mostram o pais real. O pais com seus dilemas sociais tipicos de uma nacao
com tanta desigualdade como o Brasil. E na segunda fase do Modernismo
encontra-se obras que vao abordar — do sertdo nordestino a regido Sudeste —
essas realidades tdo dispares. O escritor como um dos maiores nomes do
Modernismo brasileiro herdou a valoriza¢do da linguagem regional e coloquial,

a representacdo do cotidiano sem mascaras e disfarces e no que se refere ao



Nordeste mostrou com humor a situagdo dos desvalidos e dos miseraveis

muito bem representados em Joéo Grilo e Chico.

4. A REPRESENTACAO DA MORTE E DO ALEM NO TEATRO RELIGIOSO
DE ARIANO SUASSUNA

A Escatologia crista é voltada para o futuro.
(Joao Batista Libanio)

O inexoravel destino da humanidade é a morte. E 0 ser humano pode,
diante dela, sentir horror, medo, tristeza ou pode apelar para outro sentimento
gue atenue a chegada desse momento. Rir dela pode ser uma saida, ja que
escapar é impossivel. Como disse certa vez Ariano Suassuna: “O ser humano
s6 tem duas saidas para enfrentar o tragico da existéncia: o sonho e o riso”.
Dito isso, neste capitulo seréo analisados o riso acerca da morte na pega “Auto
da Compadecida” e a relagdo que esse texto possui com o trabalho do
comediografo portugués Gil Vicente.

No que concerne ao riso, sera utilizada a teoria da carnavalizagéo
elaborada por Mikhail Bakhtin no livro “Cultura popular na ldade Média e no
Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais” e também o livro “Histéria do
riso e do escarnio”, de Georges Minois. O tedrico russo é fundamental para

compreendermos a dimensdo do riso na ldade Média, jA que ele observa a



subversdo do riso enquanto elemento desestruturador da rigida sociedade
medieval. O riso que se configura como um desvio, por isso também causa

tanto incémodo, € o riso que promove a destruicao das verdades constituidas.

4.1. O “auto” religioso de Ariano Suassuna e sua relacdo com o teatro de
Gil Vicente

Muito ja se escreveu sobre a relagdo entre os autos vicentinos e a
producédo teatral de Ariano Suassuna. Tanto as farsas quanto as pecas de
carater religioso do autor portugués exerceram uma importante influéncia na
composicdo do autor paraibano. Gil Vicente, um comediégrafo do Humanismo
portugués, viveu nos fins do periodo medieval e como integrante de um
momento histérico que representa um divisor de aguas entre o fim da ldade
Média e o inicio do Renascimento vai escrever pecas que possuem
caracteristicas e valores medievais, mas também evidenciam alguns valores do

homem moderno renascentista.

O teatro de Gil Vicente € marcado fortemente pelo elemento popular
tanto na forma quanto na escolha de alguns temas. No caso das pecas que
constituem a Trilogia das Barcas, o autor compde uma viagem pelo universo do
além com o “Auto da Barca do Inferno”, o “Auto da Barca do Purgatério” e o
“Auto da Barca da Gléria”. Nessas pecas, o autor elabora um painel muito rico
sobre o pensamento e as crengas ainda presentes sobre o que concerne a vida
depois da morte. Para fazer isso, 0 autor ndo cria recursos extremamente
elaborados, pois, como foi dito acima, o seu teatro tem um forte apelo popular
e, muitas vezes, suas pecas ndo possuiam sequer cenario e 0s espectadores

eram convidados a “imaginarem” o cenario da peca.

E importante destacar que as pecas teatrais no contexto medieval eram
encenadas de inicio no interior das igrejas e depois passaram a ser encenadas
no patio das mesmas ganhando entdo um carater profano o que explica a
etimologia dessa palavra na qual “pro” significa diante e “fanum” templo.
Portanto, as pecas profanas eram dramatizadas “fora do templo”. Esse teatro

popular e profano ganha as pragas, as tavernas, as feiras e também diferentes



publicos. O teatro vicentino vai herdar essa composi¢céo altamente popular que
veio dos reinos ibéricos e entra em Portugal através das suas pecas. Nao por
acaso, o comediografo Gil Vicente é considerado o “pai” do teatro portugués. E

tem o castelhano Juan del Encina o seu maior inspirador.

Gil Vicente reelabora os géneros teatrais do periodo medieval, tais
como, os milagres, os mistérios e as moralidades em pecas religiosas que
unem os trés géneros citados. E bom lembrar a importancia do teatro em um
cenario social no qual havia um grande numero de pessoas analfabetas e,
através das pecas, as pessoas podiam conhecer sobre o texto biblico e sobre a
vida de santos e santas. Os milagres cumpriam muito bem esse papel, pois
eram pecas que encenavam feitos milagrosos atribuidos a Jesus, Maria e aos
mais diversos santos populares da época. Os mistérios tratavam de momentos
importantes da Biblia como a criacdo de Adao e Eva, a vida de Jesus e de
outras personagens importantes do texto biblico, ja nas moralidades fazem-se
presentes alegorias do comportamento humano e, muitas vezes, as
personagens ndo tinham nomes proprios e eram chamados por termos

genéricos, tais como, Prudéncia, Sabedoria, Virtude, entre outros.

Inclusive, personagens sem nomes proprios € uma das caracteristicas
do teatro vicentino, pois, como mestre em criar personagens-tipo, Vicente faz
com gque a personagem perca sua individualidade e represente um segmento
social maior. Por isso, é facil encontrar personagens como o Judeu, o Frade, a
Alcoviteira, o Fidalgo, o Sapateiro, etc. Dessa forma, Gil Vicente atinge um
namero bem significativo de pessoas levando-as a refletirem sobre suas a¢ces
e comportamentos. Tudo isso através do humor, ja que o citado autor usa o

lema latino Ridendo castigat mores, isto €, “Rindo corrigem-se os costumes”.

Assim, o teatro vicentino € marcado pelo humor com o objetivo de fazer
0 publico refletir sobre suas agfes e procedimentos visto que se existe alguma
chance de mudanca € enquanto a pessoa esta viva, pois apés a morte ndo ha
possibilidade de retroagir e mudar o comportamento e apagar as falhas
cometidas. Pode-se afirmar, entdo, que o teatro de Gil Vicente é alegorico e

também pedagogico e catequético. Também chama a atencéo o fato de o autor



fazer com que o publico ria de si mesmo ao ver seus erros representados no

palco.

Isso acontece devido ao enorme talento artistico do autor que obteve
enorme sucesso entre 0os nobres e fidalgos que formavam o seu publico. Visto
gue mesmo sendo um teatro popular pela rusticidade da sua producao cénica,
vale lembrar que muitas vezes nem cenario havia, ainda assim suas pecas

eram encenadas para o publico aristocratico.

Sobre a biografia de Gil Vicente ha varias lacunas, pois ndo se sabe ao
certo o ano de seu nascimento e de morte. Algo certo em sua biografia esta a
data 07 de junho de 1502 que marca o nascimento do herdeiro do trono
portugués, filho dos reis Dom Manuel e Maria de Castela. ApoOs recitar nos
aposentos reais o “Mondlogo do Vaqueiro”, Gil Vicente ganha a simpatia dos
regentes que solicitam outras apresentacfes. Portanto, a data de nascimento

de Dom Joé&o lll marca o inicio do teatro vicentino.

Causa tdo boa impressédo que lhe pedem volte a recitar o
monodlogo nas festas de Natal. Em lugar de o fazer, encena
outra peca, de tema semelhante: Auto Pastoril Castelhano.
Como o éxito ndo fosse menor, dai por diante Gil Vicente
dedica-se a escrever e representar teatro para o
entretenimento da realeza e da fidalguia, concomitantemente
com suas outras fungdes junto a Corte (Moisés, 2013, p. 113).

Criticos da literatura portuguesa dividem o teatro do comediografo
portugués em trés fases. Segundo o critico literario Massaud Moisés, elas se

constituem da seguinte forma:

A primeira, de 1502 a 1514, em que € notdria a influéncia de
Juan del Encina, sobretudo nos primeiros anos, atenuando-se
depois de 1510; a segunda, de 1515 a 1527, comeca com
Quem tem farelos? e termina com o Auto das Fadas:
corresponde ao 4pice da carreira dramética de Gil Vicente, com
a encenacdo de suas melhores pecas, dentre as quais a
Trilogia das Barcas (1517-1518), o Auto da Alma (1518), a
Farsa de Inés Pereira (1523), o Juiz da Beira (1525); e a
terceira, de 1528, com o Auto da Feira, até 1536, com a
Floresta de Enganos, fase em que o dramaturgo, sob o impacto



do classicismo renascentista, entra a intelectualizar o seu
teatro (Moisés, 2013, p. 114).

Também costuma-se dividir, quanto ao tema, o teatro vicentino. O teatro
tradicional com temas ligados a ldade Média. Nesse conjunto entram pecas
como o Auto da Alma e o Auto da Fé que possuem grande influéncia do teatro
litargico de Juan del Encina. E o teatro de atualidades que apresenta pecas
com um forte apelo critico e satirico e sdo dessa safra algumas das pecas mais
conhecidas do autor, tais como, “Quem tem farelos?”, a “Trilogia das Barcas” e

a conhecidissima “Farsa de Inés Pereira”.

Segundo Anténio José Saraiva e Oscar Lopes, como o teatro vicentino
era encenado requeria muito da sua criatividade, pois o palco era rudimentar e
nao se sabe se havia uma companhia profissional de atores e nem se havia um

elenco fixo:

S&o mal conhecidas as condicdes da encenagdo vicentina.
Mas, pelas poucas referéncias contidas nas pecas, é de
conjecturar que de simples representacéo ao rés do soalho se
tenha passado depois a montagem de um estrado. Neste se
faria, mais tarde, a instalacdo das barcas, da fragua, da
estalagem, etc. exigidas pelas moralidades ou fantasias
alegéricas mais complexas (Saraiva; Lopes, 2010, p. 193).

Dai afirmamos como a criatividade foi um elemento importante e fez com
que o carater ludico, rudimentar, do teatro vicentino salte aos olhos. O apoio
recebido pelo regente da época ndo impediu que o autor deixasse latente em
seus textos ndo somente sua visdo de mundo, mas também sua critica mordaz
e, nesse aspecto, sobressai 0 homem renascentista que nao se furta em fazer

as criticas necessarias, principalmente para sua prépria classe social.

Essas determinantes sdo fundamentais para compreender o
precoce despontar, historicamente falando, de um teatro tdo
rico, denso e variado. Escrevendo para um publico exigente e
gue detinha nas maos as rédeas do poder, nem por isso Gil
Vicente deixou de impor-se como teatr6logo e impor o seu
gosto pessoal. E se por vezes parece haver obedecido as
injuncdes do meio social em que vivia e em que representava o
seu teatro, jamais se rebaixou a ponto de se desmerecer, ainda
gue, para defender a sua autonomia moral, tivesse de camufla-
la com o emprego de disfarces, truques, simbolos, alegorias e



mesmo o comico mais desopilante. Gracas a tais condi¢bes de
trabalho, legou obra volumosa, fruto duma persistente ebuli¢cdo
interior, e diversa nos seus ingredientes e recursos cénicos
(Moisés, 2013, p. 117).

No teatro de satira social, encontram-se grandes obras primas do teatro
vicentino com seus personagens estereotipados. Gil Vicente foi, como ja dito,
um proficuo criador de personagens. Algumas delas somente para a distracéo,
tais como, os tipos folcléricos que costumam ser denominados assim 0 homem
que trabalha no campo. Elas servem para que os fidalgos e os nobres riam da
simplicidade dessas pessoas. Entretanto, o homem do campo junto com os
parvos costumam ser 0s Unicos que tém o merecimento de entrar na gloria

celestial.

A personagem-tipo que aparece de forma muito recorrente nas pecas
vicentinas sdo os padres e os frades. Principalmente o frade por estar mais
proximo ao povo. O frade costumava ser mais exigido moralmente falando
justamente por servir de exemplo as pessoas comuns. Nao a toa o olhar de Gil
Vicente torna-se mais critico e mordaz quando se refere aos religiosos

catolicos.

Gil Vicente censura nele a desconformidade entre os actos e
os ideais, pois, em lugar de praticar a austeridade, a pobreza e
a renuncia ao mundo, busca a riqueza e o0s prazeres, €
espadachim, blasfema, tem mulher e prole, ambiciona honras e
cargos, procedendo como se a ordenacdo sacerdotal o
imunizasse contra os castigos que Deus tem reservado para 0s
pecadores. A principal ambicdo dos clérigos vicentinos é
bispar, ou seja, tornarem-se bispos ou prelados. Para o
conseguir, um frade que participa na Ramagem de Agravados
defuma-se com palha amarela de modo a aparentar um rosto
macilento de jejuns e mortificagbes (Saraiva; Lopes, 2010, p.
193).

Na sétira social vicentina, ndo € somente o frade que aparece de

forma recorrente. Eis alguns que também se fazem presentes:



Comparecem outros tipos tradicionais e em (grande parte
convencionais, embora com alguma dose de realidade reconhecivel,
como por exemplo, a velha beberrona (Maria Parda), a
desavergonhada e vivaz alcoviteira (O Juiz da Beira, Comédia do
Vidvo, Inés Pereira, Barca do Inferno) e o Judeu (O Juiz da Beira,
Inés Pereira, Barca do Inferno, Didlogo sobre a Ressureicdo). Em
relacdo a estes tipos, Gil Vicente limitou-se a seguir a opinido e até
0S preconceitos correntes, tanto na corte como no seio do povo
(Saraiva; Lopes, 2010, p. 199).

Toda essa gama de personalidades literarias faz com que o leitor possa
ter um cenario bem abrangente dos tipos que sdo analisados nas pecas. Outra
personagem que aparece com certa regularidade no teatro vicentino é o
Escudeiro. Esse tipo representa o 6cio e a preguica, pois como declaram os
professores Anténio Saraiva e Oscar Lopes: “O Escudeiro imita os padrdes da
nobreza, toca guitarra, verseja, faz serenatas as filhas dos ‘oficiais mecanicos’,
pavoneia-se de bravo e cavaleiro, espera o seu ‘acrescentamento’, que o
instalara de vez na nobreza” (Saraiva; Lopes, 2010, p. 200). Como se pode
constatar, todas as classes sociais e todos os tipos humanos foram analisados

por Gil Vicente.

Com o objetivo de divertir a corte, o teatro vicentino também foi marcado
pela espontaneidade e o improviso. A partir desse fato, pode-se inferir que o
autor deixava seus atores livres para apresentar suas falas. Esse improviso
aparece também no espaco em que se dava a peca, pois na auséncia de teatro
propriamente dito as acdes aconteciam nos salfes da corte e muitas vezes era
necessario usar a imaginacéo para “ver’ alguns objetos em cena. E importante
lembrar que os textos eram escritos em forma de verso e em redondilha menor
ou maior®. Uma escolha formal bem ao gosto da poesia trovadoresca e bem
comum de ser usada na ldade Média. Além disso, eram comuns cantigas entre
as falas das personagens. E bom relembrar que como um autor inserido no
Humanismo, Gil Vicente incorpora elementos da forma literaria medieval nos

seus textos.

9 . , . ’ s . . ,
Redondilha menor é um verso com cinco silabas poéticas e redondilha maior é um verso com sete
silabas poéticas.



Gil Vicente no processo de decomposicao do teatro medieval, é
claro que nos interessa uma classificacdo histérica, integrando
0S Seus autos nos géneros existentes na sua época e entdo
reconhecidos como tais, ou avaliando a sua diferenciacdo em
relacéo a esses géneros (Saraiva, 1965, p. 92).

Sobre essa dualidade vicentina, ou seja, um autor com um pé fincado na
Idade Média e outro no Renascimento que mostrava seus prendncios assim

declara o professor Massaud Moisés:

Enquanto comedibégrafo, Gil Vicente destaca-se como o mais
inspirado autor de teatro em toda a historia da Literatura
Portuguesa. Servindo de ponte de trénsito, traco de unido,
entre a ldade Média e a Renascenca, fixou em suas pecas 0
momento em que as duas formas de cultura se defrontavam,
uma, para terminar (ou melhor, para diminuir o seu influxo e
dominio), a outra, para comecar. Dai o seu duplo (quando néo
triplo ou quadruplo) carater, como apontamos ao tratar dos
tipos de pecas: € um teatro que tem, na exata medida do
tempo, olhos voltados para tras, contemplando o mundo que
morria (e a que Gil Vicente pertencia por ideologia e formacéo),
e para a frente, na intuicdo feliz do novo rumo tomado pelo
embate das ideias (Moisés, 2013, p. 117).

Enquanto um homem que olhava para o Renascimento, temos um Gil
Vicente extremamente critico e mordaz. O Gil Vicente das sétiras sociais que
nao era condescendente com os desvios éticos daqueles que deveriam dar o
primeiro exemplo, como j& foi dito, os clérigos de uma maneira geral. Esse uso
tematico e estilistico € bem tipico de uma época que se abre para um contexto
bem diferente do medieval, pois como um homem do Humanismo o autor
exalta a figura humana e seus feitos, mas também sabe quando criticar e

denunciar seus vicios.

Em um contexto histérico e social totalmente diferente do de Gil Vicente,

0 autor paraibano Ariano Suassuna busca inspiragcdo no mestre portugués com

pecas que remetem a forma e a temética do teatro vicentino. O autor

paraibano, como se sabe, teve uma forte influéncia dos autos do comedidégrafo
portugués como o proprio autor declara no livro “Almanaque armorial”.

Anatol Rosenfeld, com extraordinaria agudeza e com a

penetracdo critica de sempre notou que meu teatro era, sim,
aproximado do de Gil Vicente, dos milagres medievais e —



acrescento eu — do de Plauto, do de Goldoni, do de Lope de
Vega, do de Calderdn de La Barca etc. — e ndao do de Claudel
ou Brecht (Suassuna, 2008, p. 178).

Ariano mescla as formas e os elementos do teatro vicentino com o
romanceiro popular do Nordeste, além de elementos da literatura de cordel.
Como é o caso da peca “Auto da Compadecida” que € inspirada no folheto “O
enterro do cachorro” de autoria desconhecida, além dos folhetos “O cavalo que

defecava dinheiro” e “O castigo da soberba”.

Essa amalgama de influéncias é a marca do teatro de Suassuna. A
busca por uma arte erudita com clara influéncia da cultura popular nordestina e
ibérica. Porém, a cultura popular nordestina sempre ofereceu sua maior fonte

de inspiragdo como declara no ja citado livro “Almanaque Armorial”:

Mas a influéncia decisiva, mesmo, em mim, é a do préprio
Romanceiro Popular do Nordeste, com o qual tive estreito
contacto desde minha infancia de menino criado no Sertdo do
Cariri da Paraiba. Quem quiser tirar prova disso leia o
Cancioneiro do Norte, de Rodrigues de Carvalho, e Violeiros do
Norte, de Leonardo Mota. Bastam esses dois. O Auto da

7

Compadecida é inteiramente baseado em dois romances e
num auto popular, publicados por esses dois pesquisadores do
Romanceiro, que exerceram, com isso, um papel decisivo na
criacdo da peca (Suassuna, 2008, p.179-80).

O “Romanceiro” é o termo usado pelo artista paraibano para se referir
aos romances ou historias publicadas em folhetos. Para ele, essas historias ou
‘romances” representavam e continham a esséncia da cultura popular
nordestina, em especial, a cultura do sertdo que, como se sabe, é um elemento
de extrema importancia na literatura do autor. Ariano faz um gesto
antropofagico com esses romances e outros textos medievais ao incorporar

tudo isso para criar sua vasta producéo artistica.

Pode-se verificar este gesto antropofagico no “Auto da Compadecida”
quando o autor explica antes do inicio do texto que cada ato da peca tem
inspiracdo em folhetos nordestinos. O primeiro ato foi inspirado no folheto “O

dinheiro - O testamento do cachorro”, de Leandro Gomes de Barros; o segundo



ato é inspirado no folheto “O cavalo que defecava dinheiro”, Leandro Gomes de
Barros e o terceiro e ultimo ato teve inspiragao em “O castigo da soberba”, por

Leonardo Mota junto ao cantador Anselmo Vieira de Sousa.

Seguem algumas estrofes do folheto de cordel “O dinheiro — O

testamento do cachorro’:

O dinheiro neste mundo
N&o héa forca que o debande
Nem perigo que o enfrente
Nem senhoria que o mande
Tudo esté abaixo dele

S6 ele ali é o grande.

Um inglés tinha um cachorro
De uma grande estimacao
Morreu o dito cachorro

E o inglés disse entdo:

- Me enterra essa cachorra
Inda que gaste um milh&o!

- Ele antes de morrer
Um testamento aprontou
S6 quatro contos de réis
Para o vigario deixou!
Antes do inglés findar

O vigario suspirou:

- Coitado!, disse o vigéario
De que morreu este pobre?
Que animal inteligente

Que sentimento tao nobre
Antes de partir do mundo

E |4 chegou o cachorro

O dinheiro foi na frente
Teve momento o enterro
Missa de corpo presente
Ladainha e seu rancho
Melhor do que certa gente.

Mandaram dar parte ao bispo
Que o vigario tinha feito

O enterro do cachorro

Que néo era de direito

O bispo ai falou muito
Mostrou-se mal satisfeito.



- Foi um cachorro importante
Animal de inteligéncia

Ele antes de morrer

Deixou a Vossa Exceléncia
Dois contos de réis em ouro
Se errei, tenha paciéncia!

- Nao foi erro, Seu vigario
Vocé é um bom pastor
Desculpe eu incomodé-lo
A culpa é do portador

Um cachorro como este
Ja vé que é merecedor!

No “Auto da Compadecida”®, Ariano coloca o animal como sendo da
Mulher do Padeiro. Os dois maus patrbes de Joao Grilo ndo se conformam com
a morte do cachorro e exigem que ele seja enterrado em latim. Jodo Grilo com
toda sua picardia elabora um plano para fazer com que o padre enterre o
animalzinho e para isso cria a histéria de que o cachorro deixou um testamento

no qual deixava uma soma em dinheiro para o padre e o sacristao.

Padre

Por sua conta como, se o vigario sou eu?
Sacristao

O vigario é o senhor, mas quem sabe quanto vale o testamento
sou eu.

Padre

Hem? O testamento?

Sacristao

Sim, o testamento

Padre

Mas que testamento é esse?

Sacristao

O testamento do cachorro

Padre

E ele deixou testamento?

Sacristao

SO para o vigario deixou dez contos.

Padre

Que cachorro inteligente! Que sentimento nobre!

]

(Suassuna, 2005, p. 51-52).



No trecho a seguir, pode-se verificar outra critica a hipocrisia do clero
encontrada no “Auto da Compadecida” quando o Bispo muda de opinido sobre o
enterro do cachorro quando descobre que também esté& no testamento.

Jodo Grilo

Ah! E o senhor ndo sabe da histéria do testamento ainda nao?
Bispo

Do testamento? Que testamento?

Chicé

O testamento do cachorro.
Bispo

Testamento do cachorro?

Padre, animando-se

Sim, o cachorro tinha um testamento. Maluquice de sua dona.
Deixou trés contos de réis para o sacristdo, quatro para a
paréquia e seis para a diocese.

Bispo

E por isso que eu vivo dizendo que os animais também s&o

criaturas de Deus. Que animal interessante! Que sentimento
nobre! (Suassuna, 2005, p. 68—69).

No segundo ato, o autor inspira-se no folheto “O cavalo que defecava
dinheiro” para a construgdo da trama. Com Ariano, agora o cavalo passa ser

um gato. Um gato que “descome” dinheiro.

MULHER

Espere. Sabe do que mais, Jodo? N&o va buscar o gato que
isso sO traz aborrecimento e despesa. Nao viu 0 que aconteceu
com o cachorro? Terminei tendo que fazer testamento.

Joao Grilo

Ah, mas aquilo é porque foi o cachorro. Com meu gato €
diferente...

Mulher



Diferente por qué?

Joéo Grilo

Porque, em vez de dar despesa, esse gato da lucro.
Mulher

Fora vaca, cavalo e criacdo, bicho que da lucro ndo existe.

[.]

Joéo Grilo

E que o gato que Ihe trouxe, descome dinheiro.
Mulher

Descome dinheiro? (Suassuna, 2005, p. 76-77).

A seguir algumas estrofes do romance “O cavalo que defecava dinheiro”™

Foi na venda e de la trouxe
Trés moedas de cruzado
Sem dizer nada a ninguém
Para nao ser censurado
No fiofé do cavalo

Foi o dinheiro guardado.

Do fiofé do cavalo

Ele fez um mealheiro

Saiu dizendo: — Sou rico!
Inda mais que um fazendeiro,
Porque possuo o cavalo

Que s6 defeca dinheiro.

Quando o duque velho soube
Que ele tinha esse cavalo
Disse pra velha duquesa:
—Amanha vou visita-lo

Se o0 animal for assim

Faco o jeito de compra-lo!

Saiu o duque vexado
Fazendo que néo sabia,
Saiu percorrendo as terras
Como quem néo conhecia
Foi visitar a choupana,



Onde o pobre residia.

Ariano Suassuna retoma algumas personagens do “Auto da barca do

Inferno no “Auto da Compadecida” (ver apéndice):

E assim como Gil Vicente que utiliza rimas nas suas pegas, Ariano
também costuma utilizar esse recurso. Apesar de ndo haver rimas no “Auto da
Compadecida”, elas estao presentes em quase toda a comédia “Farsa da Boa

Preguiga” como se pode constatar no trecho seguinte:

CLARABELA

Aderaldo, querido! Que saudade!

N&o sei, na impaciéncia de revé-lo,

como suportei essa viagem!

Beije de longe, para nado estragar a maquilagem!

Ah! Que beijo fabuloso! Olhe, vocé fez a transagéo

e acambarcou o gado do Sertdo? (Suassuna, 2020, 61).

Suassuna usa personagens-tipo no “Auto da Compadecida” e dessa
forma faz com que essas personagens representem um segmento social e ndo
somente uma pessoa em particular. Como vimos no quadro acima, a auséncia
de nomes préprios de alguns personagens comprova isso. Mesmo a
personagem Benedito da pega “A pena e a lei” € uma personagem-tipo, o
“zanni” da commedia dell'arte. O criado comico, esperto e trapalhdo. Outro
artificio usado, como foi visto, por Gil Vicente e também é possivel perceber em
Ariano Suassuna é a maxima latina “Rindo corrigem-se os costumes”, em

especial, no teatro religioso do autor paraibano.

Como bem declara a pesquisadora Ligia Vassalo:

Na producéo literdria de Ariano Suassuna, configuram-se
inUmeros espacos intertextuais. Residem nos varios planos e
niveis de interseccdo das diversas instancias em que o artista
reelabora suas fontes: sequéncias narrativas, estruturas
formais, cenas, motivos, temas... (Vassalo, 2022, p. 117).



Vassalo no livro “O sertdo medieval e o teatro de Ariano Suassuna” também
chama a atencgéo para o fato de a intertextualidade também ser recorrente na ldade
Média e de que essa intertextualidade estava presente na escrita e na oralidade

também:

A intertextualidade era pratica frequente na Idade Média,
associando-se a oralidade ou a escrita. Por ndo se preocupar
com o registro de autoria das obras, a literatura medieval
enfatiza a versdo e o tratamento conferido a ela por cada novo
intérprete, inclusive nas situagbes em que os textos se dizem
tradugbes. [..] Uma das maneiras de descodificar a
intertextualidade repousa no estudo das fontes. Elas de certo
modo abrem o0s espagos intertextuais, deixando ver o
enunciado primeiro através dos intersticios. As de Suassuna
derivam de mudltiplas procedéncias: populares e eruditas, orais
e escritas, explicitas e implicitas. Alids, o dramaturgo nao
costuma fazer segredos sobre as que tém cunho popular, em
geral desconhecidas do publico letrado (Vassalo, 2022, p. 122-
123).

A citada pesquisadora chama a atengdo para o carater intrinseco do

medievalismo nas produc¢des da cultura popular do Nordeste:

A medievalidade parece provir da propria literatura popular
nordestina no caso dos temas, das matrizes textuais e das
dramatizacbes populares, ao passo que aparenta derivar de
fontes cultas no tocante aos modelos formais de teatro religioso
e profano. Caberia ressaltar, contudo, que essas fontes, hoje
consideradas cultas, pertenceram ao mundo popular a época
em que foram produzidas, em que ndo se fazia um recorte tao
rigido quanto o de hoje nas producfes literarias (Vassalo,
2022, p. 123).

Para explicar as marcas da cultura feudal no Nordeste brasileiro,
Vassalo afirma que essa regido foi a primeira a prosperar devido ao cultivo da
cana-de-agucar e isso fez com que muito cedo o nordeste absorvesse um
modelo social e econbémico muito proximo do regime feudal. Soma-se a isso o
fato de que a metropole trazia para a colénia uma religiosidade muito profunda
gue terminava por se dividir na religiosidade oficial e na popular que
representava 0s grupos que ficavam a margem da sociedade. Em Ariano

Suassuna, a cultura popular serve de sustentaculo visto que:



A maneira adotada para analisar o projeto estético do
dramaturgo acaba por desvendar de que modo a explicita
vinculacdo com a cultura popular nordestina que lhe serve de
esteio se amalgama com a erudita, para que se opere a
transposicdo da arte popular para o ambiente culto, que é o
cerne da proposta armorial. Percebe-se que, se as fontes
teméticas, as sequéncias narrativas e certas técnicas do cordel
e dos folguedos populares constituem as bases principais para
0 teatro de Suassuna, o artista integra tais elementos em
modelos formais dramaticos da alta literatura ocidental
(Vassalo, 2022, p. 123).

Nesse cenario tem-se a importancia de um autor como Gil Vicente para a
producdo literaria do dramaturgo paraibano. Gil Vicente com suas moralidades,
mistérios e milagres vai influenciar de forma inegavel a producdo artistica de

Suassuna que reelabora os elementos medievais ja existentes no Nordeste.

4.2. O riso da morte no “Auto da Compadecida”

Neste tépico pretende-se constatar como o enredo que forma o corpus
da pesquisa apresenta o riso acerca da finitude, ou seja, acerca da morte. O
“Auto da Compadecida” € uma peca teatral que possui trés atos. Ela possui as

seguintes personagens:

Palhaco: além de apresentar a peca, também faz comentérios sobre as agbes
de outras personagens. Ele aparece nos trés atos e possui um carater

metalinguistico quando faz considerag¢des sobre a dindmica do texto teatral.

Joao Grilo: a personagem principal da peca. Pobre, muito magro e “amarelo”.
Jodo Grilo usa da sua esperteza para sobreviver aos maus patrées que o

exploram. Ele também é personagem de um folheto de cordel.



Chico: amigo inseparavel de Jodo Grilo e assim como este é extremamente
pobre. Ajuda o amigo em diversas situacfes da peca. Covarde e medroso,
Chicd adora criar “histérias” cujo final ndo sabe como explicar, pois € um

grande mentiroso.

Bispo: um religioso interesseiro que usa as leis da Igreja para o seu proprio

beneficio.

Padre Jodo: sacerdote também interesseiro sempre preocupado em agradar 0s

interesses das pessoas ricas e importantes da cidade.

Sacristdo: outro exemplo de religioso preocupado com 0s proprios interesses

financeiros.

Frade: o religioso que representa com humildade o clero, diferente dos outros
religiosos locais.

Padeiro: representa a pequena burguesia da cidade. Mau patrao que explora

seus empregados.

Mulher do Padeiro: adultera e lasciva, s6 consegue desenvolver lacos afetivos

com seus animais de estimacao.

Severino do Aracaju: cangaceiro que invade a cidade de Taperoa em busca de

dinheiro e vinganca.
Cangaceiro: ajudante de Severino do Aracaju.

Encourado: satanas e promotor supremo do Inferno. Recebe esse nome do
autor pelo fato de que no sertdo nordestino acredita-se que o Diabo usa roupas

de couro semelhantes as roupas dos vaqueiros.
Deménio: ajudante do Encourado.
Manuel: filho de Deus e juiz. E a representacéo do bem, amor e compaixao.

Compadecida: Nossa Senhora é a grande advogada invocada por Joao Grilo.

Ela representa o olhar de amor e misericordia.



No primeiro ato, tem-se a apresentacédo das personagens e dos atores,
além da chegada dos amigos Joao Grilo e Chico tentando encontrar uma forma
de o paroco benzer o cachorro da mulher do Padeiro. Eles sabem que terdo
dificuldades em fazer com que o Padre Jodo aceite essa incumbéncia, por isso
Jodo Grilo cria uma histéria mirabolante envolvendo o nome de Antdnio
Moraes, 0 homem mais rico e temido da cidade de Taperoa, a fim de fazer com
que o padre benza o cachorro. Como era de se esperar, tudo isso vai provocar
uma série de mal-entendidos envolvendo todas as personagens da peca.
Depois de varias confusdes o padre, por interesse financeiro, aceita enterrar o
cachorro em latim. O Bispo ao saber do ocorrido decide punir o paroco, mas ao
descobrir que também seria beneficiado financeiramente decide ratificar a

atitude do padre.

No segundo ato, ocorre a chegada de Severino do Aracaju com seus
cangaceiros. E quando as personagens do primeiro ato, com excecdo de
Chicd, morrem pelas maos de Severino e seu auxiliar. Comeca aqui a jornada
dos mortos para o além e mais das artimanhas de Jo&o Grilo a fim de escapar
de ir para o Inferno. Percebe-se que mesmo a morte tem na pecga de Ariano um
qué de algo cémico que ndo permite que um acontecimento tdo duro como
esse fique ainda mais pesado e sombrio. E o que ocorre, por exemplo, na

morte do Padeiro e da Mulher do Padeiro:

SEVERINO

Que foi isso? S6 matou um?

CANGACEIRO

N&o, os dois.

SEVERINO

SO ouvi um tiro.



CANGACEIRO

la matar a mulher primeiro, como o senhor mandou, mas no
momento em que ia puxar o gatilho, o homem correu, abragou-
se com a mulher e morreram juntos. (Suassuna, 2005, p. 101)

Ou entdo na passagem em que Jodo Grilo tenta enganar
Severino persuadindo-o a acreditar que uma gaita benzida pelo
padre Cicero é capaz de fazer um morto ressuscitar:

JOAO GRILO

Um momento. Antes de morrer, quero Ihe fazer um grande
favor.

SEVERINO

Qual é?

JOAO GRILO

Dar-lhe esta gaita de presente.

SEVERINO

Uma gaita? Pra que eu quero uma gaita?

JOAO GRILO

Pra nunca mais morrer dos ferimentos que a policia Ihe fizer.

SEVERINO

Que conversa é essa? Ja ouvi falar de chocalho bento que cura
mordida de cobra, mas de gaita que cura ferimento de rifle, é a
primeira vez.



JOAO GRILO

Mas cura! Essa gaita foi benzida por Padre Cicero, pouco
antes de morrer! (Suassuna, 2005, p. 102).

Mesmo diante da morte violenta, esse evento em Ariano Suassuna
parece seguir o conceito de morte domesticada'® de Philipe Ariés, pois no
contexto do sertdo a morte ou viria de forma natural ou através da morte
violenta. E mesmo temendo a finitude as personagens terminam por aceitar o

seu fim pelas méaos de um cangaceiro.
CHICO

Joéao! Joao! Morreu! Ai meu Deus, morreu pobre de Jo&o Grilo!
Tao amarelo, tdo safado e morrer assim! Que é que eu fago no
mundo sem Joao? Joédo! Jodo! Ndo tem mais jeito, Jodo Grilo
morreu. Acabou-se o Grilo mais inteligente do mundo. Cumpriu
sua sentenca e encontrou-se com o Unico mal irremediavel,
aquilo que é a marca de nosso estranho destino sobre a terra,
aquele fato sem explicacdo que iguala tudo o que € vivo num
s6 rebanho de condenados, porque tudo o que é vivo morre.
Que posso fazer agora? Somente seu enterro e rezar por sua
alma (Suassuna, 2005, p. 113).

No livro “Histéria do riso e do escarnio” (2003), o historiador francés
Georges Minois, logo no inicio do capitulo dedicado a diabolizacdo do riso na
Alta Idade Média, chama a atengao para o fato de que “o cristianismo € pouco
propicio ao riso” (2003, p. 111). O citado historiador continua sua analise
chamando a atencéo para a forma como o cristianismo na Alta Idade Média foi
moldado a partir da influéncia dos conceitos platonicos e aristotélicos. De
acordo com o estudioso, influenciada por esses conceitos, a teologia classica
ird formar a concepcao de um Cristo triste e autocontemplativo que dominara,

de forma contundente, o imaginario da época.

10 . . ~ . . A ™ . .
Morte domesticada é uma expressao usada pelo historiador francés Philipe Ariés para se referir a
morte pacifica que o homem medieval esperava ter. E a morte aceita pelo moribundo.



O riso passa a ser visto como uma consequéncia do pecado original e,
por isso mesmo, deveria ser evitado a qualquer custo, pois ele denuncia as

imperfeicdes humanas:

O pecado original é cometido, tudo se desequilibra, e o riso
aparece: o diabo é responsavel por isso. Essa paternidade tem
sérias consequéncias: o riso é ligado a imperfeicdo, a
corrupgdo, ao fato de que as criaturas sejam decaidas, que nao
coincidam com seu modelo, com sua esséncia ideal. E esse
hiato entre a existéncia e a esséncia que provoca o riso, essa
defasagem permanente entre 0 que somos e o que deveriamos
ser. [...] E a desforra do diabo, que revela ao homem que ele
ndao € nada, que nao deve seu ser a si mesmo, que é
dependente e que ndo pode nada, que é grotesco em um
universo grotesco (Minois, 2003, p. 112).

Minois chama a atencdo para o fato de que em algumas passagens
biblicas o riso ndo é bem visto pelo proprio Criador. Um exemplo ocorre
guando Sara ri ao saber que vai engravidar aos noventa anos e € repreendida
por Deus que vé no riso da mulher de Abrado um sinal de descrenca. O
historiador continua mostrando que os tedlogos da Alta Idade Média nédo
encontram o riso na Biblia associado a algo positivo. Muitos defendem,

inclusive, que o préprio Jesus ndo ri nas Sagradas Escrituras.

Essas discussbes ilustram toda a ambiguidade das
interpretacdes da Biblia. Quando colocamos a questdo de
saber se ha humor na Biblia, seria necessario distinguir entre o
humor que acreditamos encontrar nela, com nossa
sensibilidade atual, e o humor que o0s redatores
voluntariamente ai colocaram, mesmo que isso ndo nos faca rir
mais (Minois, 2003, p. 134).

O Unico riso aceito pelos fundadores do Catolicismo era o riso contra o
mal. Nesse caso, a zombaria vale para apontar os defeitos daqueles que
representam o maléfico. Minois chama a atencdo para o paganismo como um

constante alvo dos fundadores.

A luta se acirra, sobretudo contra o riso coletivo organizado sob
a forma de festa. Ainda mais que a festa estd intimamente
ligada a mitologia e as crencas pagdas. Saturnais e lupercais
dao lugar a regozijos imorais, severamente condenados pelos



autores  cristdos: ‘culpado’, ‘indecente’,  ‘vergonhoso’,
‘debochado’, ‘licenga’, luxuria’ sdo termos cada vez mais
recorrentes sobre o assunto. As mascaradas sdo julgadas
particularmente odiosas: usar uma mascara, disfarcar-se, é
mentir, € mudar de identidade para esconder suas mas agdes —
sugestao demoniaca, obra de Sata (Minois, 2003, p. 137).

Percebe-se que as fusdes do riso com o sagrado, do comico com o0 Sério

estdo no cerne da religido popular do periodo medieval. O historiador francés

chama a atencdo para o fato desse alicerce ser formado a partir de uma

contradicao:

Esse paradoxo pode ir muito longe. Numa religido tdo
ritualizada como o catolicismo, em que tudo gira em torno da
repeticdo cotidiana da mesma cerimdnia — com 0S mMesmos
gestos e as mesmas palavras em todas as igrejas —
reproduzindo a ultima refeicdo, a Ceia, era inevitavel que
aparecesse logo uma deformacgdo cOmica desse ritual, sob
forma de parddia. Da refeicdo sagrada ao banquete bufao, a
passagem é muito rapida, e essa utilizacdo comica do tragico
sagrado é a principal fonte do riso medieval que enraiza na
religido.

Ao trazer essa constatacdo para o “Auto da Compadecida” é possivel

verificar como Ariano, através das personagens Chico e Jodo Grilo, parodiam

uma missa funebre na passagem do enterro do cachorro. A missa em questao

€ rezada em latim. Como um artista que busca inspiracdo na Idade Média,

Suassuna promove esse riso que quebra com a seriedade das cerimonias

oficiais.

Nesse sentido, o autor paraibano promove uma carnavalizagdo da

morte, através de um riso que lembra “o riso unadnime da festa medieval’

(Minois, 2003, p. 155). O riso medieval que se apresenta na forma de parodia:

E o riso de uma sociedade que se v& em um espelho
deformante. Essa sociedade se macaqgueia, porque encontrou
certo equilibrio. Se pode zombar de si mesma é porque nao
tem angustias metafisicas. Ela evolui num quadro que nao é
confortavel, mas coerente. Se a morte estd sempre presente,
se a pendria, a guerra e a epidemia nunca estao longe — ainda
gue tenha havido uma relativa trégua do século XI ao século
XIII -, elas inscrevem-se num sistema de mundo que mistura de
forma inextricavel o sagrado e o profano (Minois, 2003, p; 155).



Nas festas e celebracdes, hd uma tendéncia de o homem do medievo
fazer copias deformadas das festividades que existiam. Dai a existéncia das
farsas, do Carnaval, das festas dos loucos, dos asnos, etc. Zombar uns dos
outros faz parte de um jogo no qual se sabe qual o papel de cada um naquela
sociedade. As pessoas aceitam e reconhecem a existéncia desses valores,

mas nas festas existe a inversdo dos papéis.

Essa visdo, oposta a toda ideia de acabamento e perfei¢do, a
toda pretensdo de imutabilidade e eternidade, necessitava
manifestar-se através de formas de expressao dinamicas e
mutaveis (proteicas), flutuantes e ativas. Por isso todas as
formas e simbolos da linguagem carnavalesca estdo
impregnados do lirismo da alternancia e da renovagao, da
consciéncia da alegre relatividade das verdades e autoridades
no poder. Ela caracteriza-se, principalmente, pela légica
original das coisas “ao avesso’, “ao contrario”, das
permutacdes constantes do alto e do baixo (“a roda”), da face e
do traseiro, e pelas diversas formas de parddias, travestis,
degradacbes e destronamentos bufées. A segunda vida, o
segundo mundo da cultura popular constroi-se de certa forma
como paroddia da vida ordinaria como um “mundo ao revés”
(Bakhtin, 2010, p. 9-10).

Percebe-se que esse mundo as avessas também faz com que a morte
passe a ser vista por outro prisma na pega “Auto da Compadecida”. O prisma

da parddia, do riso e da carnavalizagéo:

SEVERINO

Nado, ndo gosto de matar frade que da azar. Va embora. [O
Frade sai] E chega agora a vez do excelentissimo senhor
padeiro desta cidade de Taperoa, que tera a subida satisfacéo
de morrer ao lado de sua excelentissima mulher safada.
PADEIRO

Antes de morrer, tenho um pedido a fazer.

SEVERINO

Ai, ai, ai! O que é?

PADEIRO

Quero gue ela morra primeiro, pra eu ver.



SEVERINO
Concedido. Mate a mulher primeiro.
MULHER

Ah desgracado!

PADEIRO

Desgracada é vocé que me desgracava a testa sem eu saber!
E se ao menos fosse com uma pessoa de respeito! Mas até
Chicd!

CHICO

Até Chico o qué? Eu fui que corri o perigo de ficar falado,
andando com essa mulher pra cima e pra baixo!

PADEIRO

Eu n&o digo? Vocé me desgragou. Caminhe na frente! Fago
guestao de ver essa desgraca morrer! (Suassuna, 2005, p. 99 -
100).

De acordo com Mikhail Bakhtin (2010), o riso popular deve ser colocado
de forma adequada para que ele ndo caia em uma visdo moderna e pouco
aprofundada. Pois, sua esséncia pode ser perdida caso ele seja analisado
tendo como parametro os textos cdmicos modernos. Essa postura pode fazer
com que a comicidade seja entendida somente como o riso pelo riso. Sobre

essa constatacao, assim declarou o teérico russo:

O problema do riso popular deve ser colocado de maneira
conveniente. Os estudos que lhe foram consagrados incorrem
no erro de moderniza-lo grosseiramente, interpretando-o dentro
do espirito da literatura comica moderna, seja como um humor
satirico negativo (designado dessa forma Rabelais como autor
exclusivamente satirico), seja como um riso alegre destinado
unicamente a divertir, ligeiro e desprovido de profundidade e
forca. Geralmente seu carater ambivalente passa despercebido
(Bakhtin, 2010, p. 11).

Sobre a jungcédo do sagrado e do profano que alicercam o cOmico na
citada peca, temos o que Bakhtin chama de parddia sacra. Ha varios desses
elementos na peca de Suassuna, tais como, o testamento do cachorro:



Posteriormente, surgem duaplices parddicos de todos o0s
elementos do culto e do dogma religioso. E o que se chama de
‘parddia sacra’, um dos fendmenos mais originais e ainda
menos compreendidos da literatura medieval. Sabemos que
existem numerosas liturgias parodicas (Liturgia dos beberrdes,
Liturgia dos jogadores, etc.), parédias das leituras evangélicas,
das orac0es, inclusive as mais sagradas (como 0 pai-nosso, a
ave-maria, etc,), litanias, dos hinos religiosos, dos salmos,
assim como de diferentes sentencas do Evangelho, etc.
Escreveram-se testamentos parddicos (“Testamento do porco”,
“Testamento do burro”), epitéfios parddicos, decisGes parddicas
dos concilios, etc. Esse género literario quase infinito estava
consagrado pela tradicdo e tolerado em certa medida pela
Igreja. Uma parte era composta e existia sob a égide do “riso
pascal” ou do “riso de Natal’, a outra (liturgias e oracbes
parédicas) estava em relacado direta com a “festa dos tolos” e
era interpretada nessa ocasido (Bakhtin, 2010, p. 12).

Como se pode constatar da citacdo acima, havia uma grande variedade
da literatura comica-religiosa no periodo medieval. E essas modalidades
retomam o carnaval das pracas publicas nas quais 0 riso carnavalizante

acontecia, pois de acordo com o estudioso russo:

Em consequéncia, essa eliminagdo proviséria, ao mesmo
tempo ideal e efetiva, das relagbes hierarquicas entre os
individuos, criava na praca publica um tipo particular de
comunicacao, inconcebivel em situa¢cdes normais. Elaboravam-
se formas especiais do vocabulario e do gesto da praca
publica, francas e sem restricdes, que aboliam toda a distancia
entre os individuos em comunicacdo, liberados das normas
correntes da etiqueta e da decéncia (Bakhtin, 2010, p. 09).

Se o carnaval iguala a todos, o mesmo podemos dizer da morte que no
“‘Auto da Compadecida” demonstra de forma bem clara que, independente de
classe social, ninguém escapa da finitude. Essa constatacdo abre espaco para
um outro elemento medieval que também aparece na peca que é a “Danca
macabra”. Ela consistia em um conjunto de imagens que mostravam reis,
rainhas, mendigos, religiosos, jovens e velhos sendo levados por esqueletos
qgue representavam a Morte. Na peca tem-se o0 Bispo, o Padre e o Sacristdo
que sdo os primeiros a morrer, depois 0s representantes do capital e da

burguesia local, no caso, o Padeiro e a Mulher do Padeiro e por fim a



personagem picaresca Joao Grilo que também tem seu encontro com a morte

guando tentava obter algum tipo de lucro com a morte de Severino do Aracaju:

JOAO GRILO

E agora a vida boa e a independéncia pra Jodo Grilo e pra
Chicé, gracas a minha altissima sabedoria e ao testamento do
cachorro.

CHICO (DE FORA)

Jodo, venha embora pelo amor de Deus!

JOAO GRILO

Jéa vou, Chicd, Joao Grilo ja vai.

O CANGACEIRO REERGUE DIFICILMENTE A CABECA,
PEGA O RIFLE, ATIRA EM JOAO E MORRE, JOAO ENTRE
EM CENA SEGURANDO O ESPINHACO E SENTA-SE NO
CHAO. CHICO VOLTA CORRENDO.

CHICO

Que foi isso, Joao?

JOAO GRILO

O cabra estava vivo ainda e atirou em mim.

CHICO

Ai, minha Nossa Senhora, sera que vocé vai morrer, Jodo?
JOAO GRILO

Acho que vou, Chicd, estou ficando com a vista escura.

CHICO

Ai, meu Deus, pobre de Joao Grilo vai morrer!

JOAO GRILO

Deixe de latomia, Chic6, parece até que nunca viu um homem
morrer! Nisso tudo eu sé lamento é perder o testamento do
cachorro.

MORRE.

(Suassuna, 2005, 112-113).



Ariano Suassuna no seu livro “Iniciagao a estética” defende o risivel e o

cOmico como categorias estéticas. Assim ele diz no citado livro:

Ja salientamos, em capitulo anterior, que os dois grandes
campos do comportamento humano pelos quais a Arte se
interessa sao o doloroso, de um lado, e o do risivel por outro.
Isto ndo significa que todos os tipos existentes de Risivel
interessem a Estética: esta se preocupa com o riso estético,
isto €, com aquele tipo de Risivel recriado, ou possivel de ser
recriado, pela Arte; riso do qual as categorias mais importantes
sdo 0 Cébmico e o Humoristico (Suassuna, 2023, p. 124).

A morte cobmica na peca “Auto da Compadecida” atenua esse
acontecimento que €& considerado um tabu para muitas pessoas.
Principalmente, em uma sociedade que cada vez mais afasta a morte do seu
cotidiano. Vale ressaltar que em outras pecas de Suassuna encontramos
também o riso nas cenas em que a morte se faz presente. Isso esta, por

exemplo, em “A pena e a lei” como se pode constatar no trecho seguinte:

BENEDITO

Sabe me dizer se eu morri?
PEDRO

Morreu!

BENEDITO

De qué?

PEDRO

De raiva! Vocé nado se lembra de ter saido correndo, para
buscar o advogado que ia requerer o inventario de Seu
Vicentédo?

BENEDITO

Me lembro: montei no cavalo, sai galopando, e, quando vi, foi
uma pedra enorme na minha frente.

PEDRO

Pois foi essa pedra, mesmo, que desgracou vocé: o cavalo
tropecou e vocé caiu de cara nela. Sua cara lascou-se pelo
meio, rasgou-se o0 pano dos figados, os peitos se abriram, a
espinhela arriou. O sangue, que alimentava os tecidos



epiteliais, refluiu, vermelhando, para as concavidades
interiores, que ressoaram cavamente, num eco terrificante e
atroador. A barriga estufou, as tripas explodiram, o espinhaco
torou-se, isso tudo foi Ihe dando aquela raiva, aquela raiva, e
VOCEé morreu.

BENEDITO

Eu sempre fui um sujeito esquentado da peste! Qualquer
coisinha me fazia um édio! Quer dizer que morri no chao?

PEDRO

Morreu! (Suassuna, 2005, p. 111-112).
Sobre a morte e o risivel assim declarou Mikhail Bakhtin:

No sistema de imagens grotescas, portanto, a morte e a
renovacdo sdo inseparaveis do conjunto vital, e incapazes de
infundir temor. E preciso notar que no grotesco da Idade Média e
do Renascimento ha elementos cédmicos mesmo na imagem da
morte (até no campo pictérico, como por exemplo nas “Dangas
macabras” de Holbein ou Durer) (Bakhtin, 2010, p. 44).

Influenciado pela Idade Média, o escritor Ariano Suassuna, traz para o
universo nordestino e sertanejo essa concepcdo da morte como renovacao
através da relacdo entre morte e renascimento. Um renascimento agora para
um outro plano. Um plano espiritual no qual ndo hd mais necessidade de
mentiras e mascaras, pois ha morte todos sdo igualados na mesma sorte.
Portanto, espaco para fingimento ndo ha mais.

Sobre o risivel, vale também destacar a contribuicdo do fildsofo francés
Henri Bergson que no livro “O riso: ensaio sobre a significagdo da comicidade”
(2001) trata da importancia social da comicidade e do riso. Bergson chama a
atencdo para o fato de que o riso se dirige a inteligéncia e € um fenédmeno
basicamente humano, por isso também pode ser considerado uma forma de
comunicacao e regular o comportamento do homem como pode-se verificar no
“Auto da Compadecida”.

Retomando Mikhail Bakhtin é possivel constatar que ha uma escatologia
popular! mediada pelo riso e isso pode ser confirmado na ideia de fazer do

riso uma arma contra o mal. E o que esta presente na forma como o Diabo é

11 . N . .
Escatologia popular no contexto desta tese refere-se a maneira como Ariano Suassuna elabora, a
partir de um olhar popular, o conceito de finitude.



alvo de escarnio nas festividades do carnaval na Idade Média, como declarou o

tedrico russo Mikhail Bakhtin:
A maneira como € tratada a personagem diabo faz também
ressaltar a diferenca entre os dois grotescos. Nas diabruras
dos mistérios da Idade Média, nas visdes cOmicas de além-
tumulo, nas lendas parddicas e nos fabliaux, etc., o diabo € um
alegre porta-voz ambivalente de opinides nao-oficiais, da
santidade ao avesso, o representante do inferior material, etc.
N&o tem nada de aterrorizante nem estranho (em Rabelais, a
personagem Epistémon, voltando do inferno, “assegurava a
todos que os diabos eram boa gente”) As vezes o diabo e o

inferno sdo descritos como meros “espantalhos alegres”
(Bakhtin, 2010, p. 36).

Em o “Auto da Compadecida” o Diabo na sua tentativa de ser levado a
sério, termina sendo motivo de riso por ser alvo das zombarias de Jodo Grilo

como se pode ver no trecho seguinte:

JOAO GRILO

Ah! Pancadinhas benditas! Oi, esta tremendo? Que vergonha,
tdo corajoso antes, tdo covarde agora! Que agitacdo é essa?

ENCOURADO

Quem esta agitado? E somente uma questdo de inimizade.
Tenho o direito de me sentir mal com aquilo que me
desagrada.

JOAO GRILO

Eu, pelo contrario, estou me sentido muito bem. Sinto-me como
se minha alma quisesse cantar (Suassuna, 2005, 124).

A carnavalizacdo da morte também esta presente, pois o riso € um dos
aportes para o fendbmeno que Bakhtin investiga. E isso se faz presente pela
maneira como a morte é tratada no texto. A morte pode até acontecer de forma
violenta, mas mesmo assim nao deixa de provocar uma inversao daquilo que

se espera dela. E uma morte que tem o riso como acompanhante, pois dentro



da carnavalizacdo do tedrico russo ocorre o mundo as avessas como ja foi
falado anteriormente. Dessa maneira a carnavalizacdo da morte €
acompanhada da parddia que iguala a todos, jA que ao contrario do mundo
oficial, o elemento carnavalesco representa a vitoria da auséncia das relacoes

hierdrquicas, mesmo que seja somente temporariamente.

CONSIDERACOES FINAIS

A fim de trazer mais uma contribuicdo para o universo das ciéncias da
religido, esta tese de doutorado faz um estudo sobre o riso acerca da morte no
‘Auto da Compadecida”, de Ariano Suassuna. Para isso, pautou-se na

pesquisa bibliografica e buscou contribuicbes de artigos, dissertacoes e teses



sobre o tema, pois essa forma de metodologia mostrou-se a mais pertinente

para a conclusédo dos objetivos propostos.

Com a intencdo de elucidar as consideracdes finais deste trabalho, foi
resgatada a pergunta norteadora desta pesquisa: como O autor paraibano
insere o riso no momento da morte no “Auto da Compadecida®? Esse problema
de pesquisa surgiu a partir da leitura do estado da arte que mostrou muitos
trabalhos académicos sobre a obra de Suassuna que abordavam tanto a morte
guanto o riso, mas nenhum sobre o ato de rir da morte. Essa constatacéo

evidenciou a pertinéncia do trabalho.

No intuito de explicar esse problema de pesquisa, 0s objetivos foram
elaborados para mostrar todo o trajeto que seria realizado a fim de elucidar a
presenca do riso na finitude humana. Para isso, foi importante compreender o
conceito de escatologia cristd, mais precisamente da escatologia catolica, visto
que se pode encontrar elementos do catolicismo na peca teatral analisada
comecando pelo titulo do texto. O autor costumava usar esses elementos na
sua producao literaria deixando explicita sua devocdo a Virgem Maria e a

Santissima Trindade.

Em seguida, foi importante analisar a arte moderna desde o movimento
romantico até o Modernismo brasileiro a fim de demonstrar ndo somente como
se deu esse percurso, mas também para expressar o quanto as conquistas da
modernidade estética foram importantes tanto para a realizacdo do “Auto da
Compadecida” quanto para a producgao literaria do escritor paraibano. Ja que
ele herda as conquistas estéticas dos primeiros modernistas e fez da pe¢a uma
juncdo de varios elementos, bem ao gosto antropofagico vale ressaltar, uma
vez que sao encontradas diversas influéncias: o picaro espanhol, o folheto de
cordel nordestino, o trovadorismo portugués, a tradicdo oral das pessoas do

interior.

Também se mostrou pertinente discorrer sobre o Romance de 30 pelo
fato de que nessa fase do Modernismo brasileiro ha a insercdo de tematicas
regionais e sociais que mostravam a realidade brasileira de forma nua e crua.

Nessa vertente regionalista ha um importante destaque para os escritores



nordestinos que mostraram os excluidos sociais do litoral ao sertdo. A sua
maneira, Suassuna vai trabalhar nas suas obras com questdes sociais, em
especial, com aquelas relacionadas ao universo sertanejo, tais como, 0
coronelismo, a seca, a fome, a exploracéo sofrida pelo trabalhador humilde, o
cangaco. Dentro desse universo do sertdo, esta também o catolicismo popular
que aparece em varias pecas de Ariano. No “Auto da Compadecida”, ele se faz
presente no culto mariano que tem uma forte presenca na vida do homem do
interior, pois, na maioria das vezes, ele s6 tem a fé para ampara-lo nos
momentos de adversidade. Na peca, a mae de Jesus é associada a imagem da
advogada, da intercessora, do rosto materno de Deus, da mae que se

compadece com o sofrimento dos seus filhos.

Outro elemento que se mostrou importante pesquisar foi a influéncia do
comediografo portugués Gil Vicente no “Auto da Compadecida”. Verificar essa
influéncia no texto foi oportuna para comprovar a presenca da Antropofagia de
Oswald de Andrade e o carater moderno da sua obra visto que, como ja foi
dito, Suassuna sofre influéncia de varios elementos que foram importantes para
sedimentar o seu estilo literario que, como se sabe, bebe em varias fontes, do
erudito ao popular. E para analisar um texto comico como o “Auto da
Compadecida” a teoria da carnavalizacdo elaborada por Mikhail Bakhtin
mostrou-se a mais adequada visto que o rir da morte no texto € um riso
carnavalizado, pois inverte a imagem de terror que a morte deveria provocar

em algo que provoca o humor.

Apesar de néo ser considerado estritamente um comediografo, assim
como Gil Vicente, ja que Ariano Suassuna fez tragédias também, € inegavel
gue seus textos cémicos gozam de uma maior popularidade. Neles o riso
aparece ndo somente com o intuito de fazer rir, mas também com uma funcéo
de nos chamar a atencéo sobre como o ser humano procede no cotidiano e as
consequéncias das suas ac¢bes. E o que vemos, por exemplo, nas pecas nas
quais a morte e o além fazem parte da trama, como o “Auto da Compadecida”,
“A pena e a lei” e “Farsa da boa preguica”.

Nesses casos, a morte aparece de forma cdbmica como se o autor

quisesse atenuar a chegada da “indesejada das gentes”. A morte provoca o



riso e faz com que esse riso desconstrua toda a imagem de medo que ela traz.
O mesmo se pode falar sobre o Diabo que no “Auto da Compadecida” também
termina por provocar o riso, da mesma forma que os deménios na “Farsa da

Boa Preguiga”.

De fato, o que deveria ser tomado como algo que emite seriedade e
respeito é alvo do riso na peca citada. Riso provocado pelas verdades ditas por
Jodo Grilo. Com a morte ndo seria diferente. Porém, dentro do cenario cdmico
que a peca analisada apresenta e a partir também da perspectiva cristd do seu
autor, a morte conduz o ser humano para uma reparacao dos vicios, pecados e
mentiras que foram praticados em vida confirmando que a escatologia crista €
voltada para o futuro, nas palavras de Jodo Batista Libanio. O futuro no além,
livre do fardo das mazelas da vida terrena.

Apesar de diferenciarem um riso bom do mau, os teélogos medievais
sabiam que o riso era um fenébmeno que reunia em si o fisico e o espiritual, dai
a preocupacdo e o estudo com afinco dessa matéria. De acordo com eles, o
riso bom era aquele que externa a alegria de ser cristdo, mas com discricao e
parcimbnia. Enquanto, o0 riso mau € 0 escarnio e zombaria. Esse riso

transforma e deforma o rosto daquele que ri.

Em Ariano Suassuna, pode-se dizer que a alegria de ser cristdo
assegura a certeza de um julgamento justo no além, pois nele Jesus, como juiz
zeloso e misericordioso, estard |4 para garantir a lisura do processo nao
permitindo as artimanhas do Diabo para levar todas as almas de forma
indiscriminada para o Inferno. Ainda Georges Minois chama a atencao para o
riso e o medo na Baixa ldade Média e de que como rir do Diabo e do Anticristo

passam a fazer parte das representacdes teatrais da época.

Como foi dito, no “Auto da Compadecida”, ha varios momentos no
terceiro ato que o Diabo é vitima do escéarnio de Jodo Grilo e das reprimendas
de Jesus. A invocacdo da Nossa Senhora s6 complica essa situacdo. Pois,
como a grande advogada, a Compadecida encontra formas para atenuar a
severa pena que o Diabo deseja impor as almas presentes no tribunal presidido
por Cristo. O Diabo passa ser mais escarnecido isso demonstra que 0 riso em



Ariano tem a capacidade de destruir o préprio mal, pois como diz a mée do

Salvador na peca: “quem gosta de tristeza € o Diabo”.
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APENDICES

APENDICE A - COMPARACAO ENTRE AS POETICAS CLASSICA E

ROMANTICAS

QUADRO COMPARATIVO ENTRE AS POETICAS CLASSICA E ROMANTICA

POETICA CLASSICA

POETICA ROMANTICA

Condicionamento

Liberdade de criacao

O artista classico segue normas e

estilos oriundos da Era Classica.

O artista romantico rompe com todas as
normas e todas as regras. Liberdade é a

palavra de ordem.

Contemporaneidade

Historicismo

Representar os fatos histéricos da
sua época. Quando o artista classico
faz uma retomada ao passado, €
para que aquele fato reforce a

influéncia da arte da Grécia e Roma

Evasdo no tempo e no espaco, em especial

a Idade Média. Ndo por acaso ser o

Medievalismo uma das caracteristicas do

Romantismo. O artista também aprecia

lugares exodticos assim como regides

antigas. consideradas selvagens e pouco tocadas
pela civilizagao.
Cultura Natureza

No Classicismo, o artista tem apreco
a tradicdo, por isso segue normas
previamente estabelecidas. Alimenta-
se das regras criadas no passado

para criar suas obras.

A natureza para o romantico é extremamente

importante. Porém, ndo é a natureza

bucdlica dos arcades. Nao € a natureza
greco-romana. Mas, a natureza do seu pais.
Essa postura esta relacionada ao
nacionalismo. Uma outra caracteristica do

Romantismo.

O artista romantico é atraido pelas paisagens




intensas: altas montanhas, florestas, riachos,
passaros. Sempre vai preferir o natural e o

puro, por isso ha a idealizac&o do indigena.

Otimismo

Pessimismo

A idealizacdo da realidade faz o
artista classico ser extremamente
otimista. Ele sb consegue enxergar o
lado bom. Quando ocorre uma critica
a sociedade é para fazer com que
ela corrija suas acdes, por isso as
obras costumam ter um fundo moral

bem expressivo.

Por ndo conseguir concretizar muitos
desejos e aspiracbes, 0 romantico passa a
desenvolver um pessimismo perante a vida e
as pessoas. Dai o desespero, a melancolia,
o tédio de viver, a tristeza intensa que

caracterizam a Geragdo Mal-do-Século.

Objetivismo

Subjetivismo

A objetividade € uma das marcas da

arte  classica. Por isso, a
verossimilhanca é tdo importante. A
obra procura ter um caréater universal
e 0 conceito de beleza significa a

harmonia das formas.

A emocéo a flor da pele é uma das marcas
mais importantes do Romantismo. O autor
busca colocar na obra a sua realidade
interior. Voltar-se para si € alicerce de toda e
qualquer forma de conhecimento. A obra
romantica € uma representacdo de uma
realidade interior. Ndo existe o conceito de
gue belo € a harmonia das formas. A vida &
feita de bons e maus momentos. O disforme,
o feio, também podem ser bonitos. A
concepcao de beleza é relativa. Valoriza-se

agora o grotesco.

Real

Fantastico

Se a objetividade é umas das marcas

da arte classica, como ja foi dito, a

Culto a fantasia, ao sonho, a imaginacéo, ao

irreal, ao mistério. O roméantico ama cenarios




realidade nao podia deixar de ser
valorizada. Dai a importancia da
verossimilhanca. Até os deuses tém

caracteristicas humanas.

e situacBes oniricas e cheios de fantasia. A

palavra sonho é recorrente na arte
romantica, por iSso mesmo 0 uso da razéo e
da légica ficam em segundo plano. Por isso,
encontramos obras como “Macario” no qual a
personagem-titulo passa uma madrugada
caminhando com o Satd. Essa figura por

sinal é bastante utilizada pelos artistas

Razao

Sentimento

Se a beleza esta no equilibrio das
formas, a razado deve ser explorada
ao maximo e a emocao deve ser
contida para que a obra ndo perca

sua objetividade.

O primado do sentimento esta relacionado
com a conhecida subjetividade romantica. Ha
amada, da

uma idealizagdo da mulher

virgindade, do saudosismo, da nostalgia.

Classe dominante: nobreza

Classe dominante: burguesia

No classico, a nobreza é retratada
em todo o seu esplendor. Nao ha
herdis que possam estar
relacionados com a vida cotidiana.
Encontramos deuses, nobres, reis e
a aristocracia sendo retratados nas

obras.

As personagens das obras romanticas sao
pessoas comuns. Na maioria das vezes,
homens e mulheres da classe média que
lutam para subir na vida e até mesmo ex-
prisioneiros. Pode-se encontrar, inclusive,
protagonistas que n&o apresentam o ideal da
beleza classica, pois para o artista romantico
a aparéncia ndo € o elemento mais

importante.




Sobriedade

Embriaguez

A mente ldcida para elaborar uma
obra de arte € algo extremamente

valorizado pela arte classica.

para

O artista romantico busca meios artificiais

ter inspiracdo como o vinho. A

embriaguez abre as portas da mente para a

imaginacao.

Fonte: Quadro comparativo baseado nos estudos do professor Salvatore D’Onofrio

APENDICE B - DIFERENCAS ENTRE O REALISMO E O NATURALISMO

DIFERENCAS ENTRE O TEXTO REALISTA E O TEXTO NATURALISTA

PROSA REALISTA

PROSA NATURALISTA

Registra o instante

Intensifica os acontecimentos

Narrativa focada na analise psicoldgica da

personagem

Narrativa focada na andlise patol6gica
da personagem

Personagens burgueses

Personagens do proletariado

O ser humano tem consciéncia das suas

escolhas.

O ser humano € guiado pelo

determinismo.

Linguagem proxima da realidade das

pessoas comuns

Linguagem préxima da realidade das
pessoas comuns, além do uso de
termos cientificos da medicina, filosofia

e sociologia

Romance documental

Romance experimental ou de tese

Exaltagédo do individuo

Exaltacéo do coletivo

Fonte: Elaboracédo da doutoranda

APENDICE C — AS OBRAS MAIS IMPORTANTES DE ROMANCE DE 30

OBRAS MAIS IMPORTANTES DO ROMANCE DE 30

AUTORES

OBRA PRINCIPAL

LOCALIDADE E TEMA

DIONELIO MACHADO | OS RATOS

RIO  GRANDE DO
SUL/DRAMA URBANO




MARQUES REBELO A ESTRELA SOBE RIO DE
JANEIRO/DRAMA
SOCIAL

CORNELIO PENA FRONTEIRA MINAS
GERAIS/ROMANCE
PSICOLOGICO

JOSE AMERICO DE | ABAGACEIRA SERTAO

ALMEIDA NORDESTINO/DRAMA
DA SECA

CYRO DOS ANJOS O AMANUENSE | MINAS

BELMIRO GERAIS/ROMANCE

SOCIAL

JORGE AMADO CAPITAES DA AREIA | BAHIAJ/ROMANCE
SOCIAL

JOSE LINS DO REGO | MENINO DE | PARAIBA/CICLO DA

ENGENHO CANA DE ACUCAR

RAQUEL DE QUEIROS | O QUINZE CEARA/DRAMA DA
SECA

GRACILIANO RAMOS | VIDAS SECAS ALAGOAS/DRAMA DA
SECA

ERICO VERISSIMO O TEMPO E O VENTO |RIO GRANDE DO
SUL/ROMANCE EPICO

Fonte: Elaboracédo da doutoranda

APENDICE D - PONTOS DE CONVERGENCIAS ENTRE AS
PERSONAGENS DO AUTO DA BARCA DO INFERNO E DO AUTO DA
COMPADECIDA

SIMILARIDADES ENTRE AS PERSONAGENS DO AUTO DA BARCA DO
INFERNO E DO AUTO DA COMPADECIDA

AUTO DA BARCA DO INFERNO AUTO DA COMPADECIDA




Parvo Joane

Jodao Grilo e Chico

Sapateiro

Padeiro

Alcoviteira Brisida Vaz

Mulher do Padeiro

Frade

Sacristdo, Padre e Bispo

Arrais do Inferno

Encourado

Fidalgo

Antbnio Morais

Fonte: Elaboracédo da doutoranda




ANEXOS

ANEXO A -

LISTA DE FIGURAS

Figura 01

riufo da te, Pieter Begel (1562)
Fonte: <https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/the-triumph-of-
death/d3d82b0b-9bf2-4082-ab04-66ed53196ccc> Acesso em 23 de set. 2023



Figura 02

Figura 03

Detalhe da pintura “O triunfo da Morte” — Aqui é
possivel ver a Morte sobre um cavalo esqualido
liderando um exercito de esqueleto. A Morte
segura uma grande foice que usa para ceifar a
vida de todos que passarem no seu caminho.

Figura 04

Detalhe da pintura “O triunfo da Morte”
— Do lado inferior da imagem h& um rei
esperando pelo momento da sua hora
derradeira. Atrds dele uma caveira
amarela sorri e segura uma ampulheta
deixando claro que todos tém seu
encontro com a morte, inclusive um
monarca. Aqui temos uma tematica
bem comum na sua época que é a
“‘danga macabra”. llustragdes que
mostram a morte levando pessoas dos
diversos extratos sociais.



o jardims delicias, Hierus os O)
Fonte: <https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/the-garden-
of-earthly-delights-triptych/02388242-6d6a-4e9e-a992-e1311eab3609>

Acesso em 23 jan. de 2024

Figura 05




Detalhe do triptico: O jardim das delicias.

Neste painel vé-se as almas entregues a
danacao eterna e sendo torturadas em

instrumentos musicais.





