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No interior de um mesmo texto, no curso
de sua transmissdo, e de um a outro
texto, observamos interferéncias,
retomadas, repeticoes provavelmente
alusivas: todos os fatores de
intercambio, que ddo a impressdo de
uma circulacdo de elementos textuais
migratorios, a todo instante
combinando-se com outros [...]. O que
faz a ‘unidade’ do texto pertence a
ordem dos movimentos.

(ZUMTHOR, 1997).



RESUMO

A presente pesquisa objetiva examinar, a partir da obra Farsa da boa preguica, de
Ariano Suassuna, de que forma as tradi¢cdes discursivas se movimentam através da voz
e se ressignificam de acordo com o contexto cultural em que se inserem, € como
apontam a historia linguistica interna e externa, sinalizando como acontecem as
mudangas histéricas de acordo com as tradi¢cdes culturais. A produgdo textual &, neste
sentido, modelada de acordo com tradigdes textuais contidas no acervo da memoria e
imaginario de cada comunidade que revelam de que modo se dd o jogo sincronico e
diacrénico da movéncia das tradi¢cdes discursivas. Com efeito, verifica-se que a Farsa
da Boa preguica ¢ permeada pelas memorias e textos, metamorfoseados até a
contemporaneidade em caracteristicas narrativas e tematicas, corroborando variagdes
que refletem uma dinamica de ruptura e continuidade, em que o local da cultura e as
tradigdes discursivas das culturas populares exercem papel fundamental. O presente
estudo aporta-se em perspectivas tedricas diversificadas, mas complementares, que
abordam a dupla oralidade-escritura, tradigdes culturais e tradi¢cdes discursivas,
movimentos identitarios no contexto da contemporaneidade, culturas populares, bem
como acerca das vozes, como lugares hibridos que reinem multiplas culturas e
identidades. Assim, os aspectos propostos sdo revelados a partir de inimeras marcas
discursivas da memoria e do imaginario do Nordeste que perpassam pela utilizagdo de
géneros, temas, personagens, que permitem tracar uma reflexdo sobre as praticas de
linguagem pautada em diferentes ancoragens.

PALAVRAS-CHAVE: Farsa da boa preguica. Tradigio Discursiva. Voz.
Memoria. Imaginario.



ABSTRACT

The present research aims at examining, on the basis of Ariano Suassuna’s work Farsa
da boa preguica, in which ways the discourse traditions move through the voice and are
recreated according to the cultural context in which they are in, pointing to how
historical changes happen along with the cultural traditions. Therefore, the textual
production is modeled according to textual traditions enclosed in each community
collection of memory and imaginary, which revels the synchronic and diachronic
dynamics of the discourse traditions. It is verified that Farsa da boa preguica is
permeated by memories and texts, metamorphosed to contemporary times in narrative
and thematic features, underpinning variations that reflect a dynamic of continuity and
rupture, in which the location of culture and the discourse traditions have a fundamental
role. This work is based on diversified but complementary theoretical perspectives that
deal with orality and literacy, cultural and discourse traditions, identitarian movements
today, popular culture and identities. Hence, the issues proposed can be observed on the
basis of many discourse features from the Northeast memory and imaginary that cuts
across the utilization of genres, themes, characters, that allow us to trace a reflection on
the language practices guided by different focuses.

KEYWORDS: Farsa da boa preguica. Discourse Traditions. Voice. Memory.
Imaginary.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa propde-se analisar a escritura de Ariano Suassuna como
memoria e imaginario das vozes nordestinas, especificamente da Paraiba e de
Pernambuco, € como seu trajeto reflete o percurso antropoldgico do homem nordestino
e suas tradicdes discursivas. Discute-se sobre a Farsa da boa preguigca, pontuando
como esta obra ¢ uma reescritura de narrativas e de géneros discursivos, como: a farsa,
em especifico, o mistério, a moralidade, e outros autos, o bumba-meu-boi, 0 mamulengo
— que pode também ser chamado de Briguela ou Jodo Minhoca, Jodo Redondo, Mané
Gostoso, Babau ou Jodo Teimoso, dependendo da regido — os quais constituem e
alimentam as varias tradi¢des discursivas e compdem a memoria coletiva, focando
essencialmente a letra como substrato de tecidos sociais, que atualizam narrativas
nucleares do imaginario nordestino.

Objetivou-se pesquisar de que forma as tradicdes discursivas se
movimentam e se ressignificam de acordo com o contexto cultural em que se inserem, e
como apontam a historia linguistica interna e externa, sinalizando as mudancas
histéricas de acordo com as tradigdes culturais. Assim, a produgdo textual ¢ modelada
de acordo com tradigdes textuais contidas no acervo da memoria e imaginario de cada
comunidade linguistica.

Questiona-se de que forma se da o jogo sincronico e diacrénico da
movéncia das tradigdes discursivas na Farsa da Boa preguica, da Peninsula Ibérica ao
Nordeste brasileiro, permeado pelas memorias e textos, metamorfoseados até a
contemporaneidade em caracteristicas narrativas e temadticas, corroborando variagdes
que refletem uma dinamica de ruptura e continuidade, em que o local da cultura e as
tradigcoes discursivas das culturas populares exercem papel fundamental. Tais aspectos
sdo revelados a partir de inumeras marcas discursivas da memoria e do imaginario do
Nordeste que perpassam pela utilizagdo de gé€neros, temas, personagens, que permitem
tragar uma reflexao sobre as praticas de linguagem pautada em diferentes ancoragens,
desenhando leituras multiplas.

Ao longo dos anos, Ariano Suassuna ¢ exaustivamente estudado, sob
aspectos ¢ abordagens diversificados. Neste contexto, a presente pesquisa propde-se
refletir sobre uma de suas obras, Farsa da boa pregui¢a, sob uma perspectiva que

compreende a voz e a escritura em seus multiplos usos, a partir de uma abordagem que
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se apropria de teorias diversas, de areas também diversas, que se complementam mais
do que se opdem, focando, assim, seus pontos de convergéncia, buscando o
estabelecimento de um didlogo que permita pensar de forma ampla sobre os fendmenos
das vozes e escrituras, em seu aspecto dialdgico, dindmico e polifonico.

O presente trabalho apoia-se em uma bibliografia de carater interdisciplinar,
contemplando textos que abordam a dupla oralidade-escritura, tradi¢des culturais e
tradigdes discursivas, movimentos identitarios no contexto da contemporaneidade,
culturas populares, bem como acerca das vozes, como lugares hibridos que retinem
multiplas culturas e identidades, buscando estabelecer um didlogo com as diversas
linhas de pesquisas fruto da atual abrangéncia dos estudos linguisticos.

Apropria-se de uma perspectiva multifacetada do funcionamento das vozes
e escrituras enquanto formas de linguagens, dentro de um paradigma pragmatico e
elastico em que nao hé espago para preconceitos e reducionismos.

Tomando como objeto a analise da Farsa da boa pregui¢a, enquanto pratica
discursiva estabelecida e enquanto texto dramatico-teatral, ndo se pode esquecer que no
cerne do processo de criagdo de qualquer discurso esta a linguagem, que toma forma de
enunciados, comunicando, informando, modificando o mundo e por ele também sendo
modificado, num movimento duplo de intercdmbio fundamental ao estabelecimento de
sentido.

Os fendmenos de linguagem ndo podem ser analisados fora de seu aspecto
dinamico, enquanto produto social, cultural, historico. As vozes e escrituras sdo reflexo
de um sistema histérico, que para ser compreendido em sua totalidade ndo pode estar
desvinculado de tais aspectos, que conferem uma natureza unica, irrepetivel aos
enunciados que a constituem, revelando uma relagdo indissociavel com a sociedade em
que as condic¢des de produgdo e recepcao dos textos atuam como determinantes de sua
organizacao interna.

Deve-se, desta forma, discutir ndo apenas o que ¢ continuo, fixo, dado, mas
partir para uma abordagem que foque nas rupturas, nas descontinuidades, que revelam a
presenca de tais tradicdes renovadas e recriadas ao longo da histéria, ante a
possibilidade de estabelecimento de relagdes enunciativas, intervocais.

Qualquer discurso deve ser observado ndo apenas em relacdo ao que esté

dito, mas com as multiplas formas de dizer, permitindo um feixe de relagdes com as
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formas implicitas e explicitas, em que se efetiva, por um processo de circularidade de
memoria, imagindrio, formas e negociagdes, trocas e concessoes.

Neste sentido, inicia-se com uma reflexao sobre os pressupostos da escritura
de Suassuna e sua relacdo com as tradi¢cdes populares, alimentadas pela memoria e
imagindrio do Nordeste, e como o Projeto Armorial preconiza a elaboracdo de um novo
modelo artistico pautado na diversidade, provocando e/ou provocado o hibridismo de
temas e formas.

Posteriormente, discute-se sobre a Farsa da boa preguica enquanto reflexo
de tais tradigdes que, sdo entdo chamadas a ressoar, dando uma nova leitura ao género
farsa, as quais estdo ancoradas nas culturas populares. E, por fim, busca-se estabelecer
em que niveis estd pautada a relacdo entre tradi¢des discursivas, memoria, imaginario,
com base em aportes tedricos diversificados que permitem analisar a Farsa da boa
preguica como a representagdo de multiplas formas de estabelecimento de relagdes

enunciativas impossiveis de serem esgotadas.



I. O NOMADISMO DAS VOZES E A ESCRITURA DE
SUASSUNA

Em seu projeto de (re)criagdo do mito do homem nordestino, a escritura de
Ariano Suassuna parte das vozes e da dindmica das culturas populares nordestinas e sua
memoria literaria oral, fixada no seu projeto de atualizacdo das multiplas tradi¢des
discursivas populares ibérico-nordestinas.

Em se tratando especialmente da Farsa da boa preguica, tem-se presente a
problematizacao a respeito da preguica, signo motivador, visto que o autor elabora a
personagem principal como picaro, ou seja, um malandro que segue as tradi¢des da
astiicia presente nos discurso do barroco ibérico, retomado também uma discussdo
emblematica e fundante feita por Platdo, sobre a (ndo)funcao do poeta n’4 Republica,
associados ao valor simbodlico do dinheiro, do trabalho versus o 6cio, bem como as
contradi¢des do mundo rural e urbano, e as tradi¢cdes que a utilizagdo do género farsa na
obra evoca.

Tal releitura da relagdo entre a Peninsula Ibérica e o Nordeste brasileiro,
perpassa pelas instancias/tramas da oralidade que permeiam as memorias dos textos,
deslocados e recriados através de caracteristicas narrativas, estruturais e tematicas,
desenhando assim a escritura. Partindo da perspectiva discursiva na qual aspectos
culturais, sociais, imagindrios constituintes das praticas de linguagem nao podem ser
deixados de lado, investiga-se como tais processos estdo presentes na Farsa da boa
preguica.

A escritura de Ariano Suassuna representa sua “demanda da poética
popular” (SANTOS, 2009), concebida enquanto releitura do universo magico do
imagindrio nordestino e sua polifonia, base da representacdo da sua obra - teatro,
romance, musica e iluminogravuras — materializada no Projeto Armorial.

Nesta perspectiva, a escritura ¢ concebida ndo enquanto auséncia da voz
viva. Mas enquanto produto da constante relagao de troca, entre si e com o espago fisico
e temporal, criando uma memoria viva, portadora da tradi¢do, que se faz presente hic et
nunc através da performance, ato vivo de comunicacdo. A escritura traduz uma
memoria € um imaginario vocalizados tornando-se sinénimo de criacdo de uma tradi¢ao

sustentada pela movéncia da voz (ZUMTHOR, 1993, 1997)
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Estas vozes estabelecem fronteiras ténues, em que os limites encontram-se
em movéncia. Nada ¢ fixo e engessado, a tradi¢do sempre dialoga com o presente € com
o passado, recente ou remoto. Os géneros discursivos, enquanto praticas sociais
realizadas através da linguagem, surgem por razdes historicas, e circulam, se
modificam, se adaptam ao contexto de produgdo e recepcao, tendo, com efeito, uma
dinamica de constantes mutagdes.

Originalmente, a farsa, constitui-se de uma pecga curta, coOmica, com
personagem estereotipados tomados em geral a burguesia e ndo a aristocracia, €
presenga de temas que remontam a vida cotidiana. Nao vinculada diretamente ao teatro
religioso, a farsa ndo se preocupa com a moral, podendo, gracas a suas raizes populares,
adotar formas de comico grosseiro e obscenidades proprias do baixo corporal e material.

Do francés arcaico farce, derivado do latim popular farsus, participio de
farcire (CUNHA, 2010), a farsa ¢ geralmente definida como uma peca comica de agao
vivaz, irreverente, burlesca, e, segundo Pavis (1998), esta intercalava, com momentos
de riso e descontragdo, os mistérios medievais.

O género em pauta, a farsa, relaciona-se diretamente com os aspectos
mencionados sobre o enredo da peca em estudo, visto que, fundada sobre um
mecanismo de trapaga que revela oposi¢des e simetrias de estratégias que incluem
diversos jogos de enganos, objetiva alcancar o comico imediato e espontaneo, a dilui¢ao
da dentincia no riso, conforme podera se perceber a partir da apresentagao da obra no

topico abaixo.

1.1 Farsa da boa preguica: uma farsa disfarcada

Escrita na década de 1960 e publicada na década de 1970, considerada pela
critica uma obra-prima, a peca objeto de estudo do presente trabalho, Farsa da boa
preguica, de Ariano Suassuna, ¢ uma pega dividida em trés atos — O peru do cdo coxo,
A cabra do cdo caolho e O rico avarento — os quais podem ser encenados de forma
autonoma, visto que cada um dos atos, embora interligados, possuem uma
independéncia em relagao aos demais.

A peca trata da histéria de Joaquim Simado, poeta popular, pobre e
"preguicoso". Joaquim ¢ casado com Nevinha, mulher religiosa e dedicada ao marido e

aos filhos, por quem Aderaldo Catacao ¢ apaixonado. Este, homem mais rico da regido,
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mantém um casamento “moderno” com Clarabela, “intelectual”, estudiosa e
vaguardista, que, por sua vez, utiliza-se de seu interesse pela “cultura popular” para se
aproximar de Joaquim Simao e experimentar a pureza do Sertdo.

Neste contexto, trés demdnios fazem o possivel para que o pobre casal se
renda a tentacdo e caia no pecado, enquanto dois santos — Miguel Arcanjo e Simao
Pedro — tentam intervir, sob observacdo de Jesus — Manuel Carpinteiro —, levando a
reviravoltas, situagdes inusitadas, comicas, dramaticas, que atribuem valor especial a
obra em comento, seguindo as tradi¢cdes discursivas da farsa, que tem como
elemento fundante o riso comico.

O primeiro ato, O peru do cdo coxo, inicia com a apresentagdo e discussao
pelas entidades divinas Sao Pedro, Miguel e Jesus, da situacdo das personagens de
Aderaldo, Clarabela, Joaquim Simdo e Nevinha. Logo, entra Andreza, demonio
disfarcado, que tenta convencer Nevinha a deixar Simao por Aderaldo, homem rico,
trabalhador, o oposto de seu marido Simdo, poeta, preguicoso, por quem se interessa,
entretanto, Clarabela. Esta, encarregada de guardar um cheque resultado de um negbcio
de seu marido, enganada, o entrega a um demoénio disfarcado de frade, fazendo se
perder a fortuna do casal.

No inicio do segundo ato, 4 cabra do cdo caolho, discute-se a sorte das
personagens: da preguica ou ocio criador do poeta Simdo, que vive na miséria, ¢ da
recuperagdo de Aderaldo pelo trabalho e avareza de sua fortuna. Clarabela, embora nao
tenha se agradado dos poemas de Simao do ato anterior, mostra-se interessada por ele,
“cutucando-0” com massagens, o que o faz parecer ceder as suas tentagoes.

Em contraponto, a fidelidade de Nevinha € posta a prova e se evidencia em
dois episodios: quando da massagem feita por Clarabela em Simao, e das trocas
sucessivas, iniciadas pela cabra que Nevinha ganhara, efetuadas por Simao, por
intermédio dos personagens sobrenaturais disfar¢ados (Simao ¢ “enganado” a cada novo
negoécio, findando com um pao).

Aderaldo, entdo, aparece e propde uma aposta: caso Simao conte a Nevinha
de suas negociagdes e esta nao se aborreca, ele ganha uma pequena fortuna, caso
contrario ele perde a fortuna, o pao e a esposa. Simao ganha a aposta, visto que Nevinha
havia escutado toda negociacdo, sem deixar, no entanto, de o julgar, por apostar a
propria esposa, o que ¢ discutido também no plano divino.

O terceiro ato, O rico avarento, mostra, por seu turno, Simao ¢ Nevinha

pobres, retirantes, resultado do comportamento de Simdo que traiu Nevinha com
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Clarabela e perdeu todo dinheiro da aposta, indo bater, anos depois, em busca de
trabalho, na porta desta, que voltara para Aderaldo. Este, como forma de humilhar
Simao, o contrata como mordomo encarregado de enxotar os mendigos que batam em
sua porta.

Entre tais mendigos enxotados sob ordem de Aderaldo estavam, no entanto,
Sao Pedro, Miguel, e, por fim, Jesus, que os castigam, deixando-os a sorte do diabo,
caso ninguém interceda pelo casal, rezando um padre-nosso e uma ave-maria. Tal ato ¢
efetuado por Simao e Nevinha que salvam, através de um gesto humano, cristdo, a alma
do casal.

Considerando que Suassuna utiliza-se de varios recursos intertextuais,
alimentando-se de multiplas tradi¢des discursivas do Nordeste, fundindo diferentes
estruturas teatrais através da transposicao de temas e géneros, na Farsa da boa
pregui¢a, em especifico, o autor toma como estrutural os espetaculos de mamulengo (ou
babau), O preguicoso (Ato 1) e O rico avarento (Ato 1ll), da Historia do macaco que
perde nas trocas o que ganha (Ato 1), o conto popular Romance do homem que perde a
cabra (Ato II) e Sdo Pedro e o Queijo (Ato I11), e o folheto O homem da vaca e o poder
da fortuna (Ato II). (SANTOS, 2009), conforme advertido pelo proprio Suassuna (2007,

p- 35):

A Farsa da boa preguig¢a, como ja aconteceu com outras pe¢as minhas, foi
escrita com base em historias populares nordestinas. O primeiro ato
fundamenta-se, a0 mesmo tempo, numa noticia de jornal e numa historia
tradicional, anénima, de mamulengo. O segundo, na historia, também
tradicional, de uma macaco que perde o que ganhara apos vérias trocas —
histéria que ¢ a origem do ‘romance’, também de autor anénimo, sobre o
homem que perde a cabra, e que também me serviu de fonte.. O terceiro ato
baseia-se num conto popular, o de “Sao Pedro e o queijo”, e também noutra
peca tradicional de mamulengo, chamada “O rico avarento”.

Ademais, verifica-se ainda que as matrizes textuais da Farsa da boa
preguiga perpassam citacdes de folhetos de Camdes, da Biblia e de oragdes, bem como
recriagdes, motivo pelo qual a peca em estudo pode ser considera modelo da integracao
de elementos populares variados, a partir da retomada e reinterpretagao de cenas, frases,

etc., conforme afirma Santos (2009, p. 251):

A Farsa da boa preguiga torna-se, contudo, o ‘modelo’ dessa integragdo de
elementos populares diversos, com: o folheto, através do entremez O homem
da vaca e diversas outras citagdes; o mamulengo, com a reescritura de dois
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entremezes fundados em pecas para marionetes, e a utilizacdo de algumas
frases-leitmotiv, tipicas deste tipo de espetaculo; o bumba-meu-boi, retomado
e reinterpretado em algumas cenas.

Vale ressaltar que a maioria das fontes utilizadas por Suassuna remontam as
instancias da oralidade, em que se incluem o folheto de Francisco Sales Areda', bem
como as pecas de mamulengo que foram trabalhadas por Hermilo Borba Filho? (1966),
entretanto tal fato impossibilita a comparagdo entre todas as obras citadas. Com efeito, o
presente trabalha tratard com mais énfase da andlise comparativa entre as tradi¢des
discursivas evocadas a partir do folheto de Areda, dos espetaculos de mamulengo
transcritos por Borba Filho (1966), no entremez de Suassuna (apud SANTIAGO, 2007),
aliados, portanto a tragos composicionais e tematicos ligados tanto aos géneros e fontes

eruditas e sacras, a exemplo da Biblia, como aos populares.

1 Francisco Sales Aréda ¢é natural de Campina Grande, transferindo-se, em 1927, para Caruaru, agreste
pernambucano, onde atuou como cantador de viola, fotégrafo de feira (lambe-lambe), ¢ vendedor de
folhetos. (CASA RUI BARBOSA, 2012.)

? Hermilo Borba Filho nasceu em Engenho Verde — PE, em 1917. Autor, encenador, critico, professor e
ensaista, atuou ao lado de Ariano Suassuna em diversos projetos. Foi diretor artistico do Teatro do
Estudante de Pernambuco e um dos fundadores do Teatro Popular do Nordeste, sendo um dos homens de
teatro mais atuantes no Nordeste brasileiro.



II. AS TRAMAS DA ESCRITURA SUASSUNIANA

O texto de Suassuna parte de uma tradi¢do vocal, da praga publica (cf.
BAKHTIN, 1999), alimentada por tradi¢des discursivas oriundas tanto dos arquétipos
presentes na cultura ibérica, quanto das tradi¢des populares nordestinas, corroborando a
producao de um discurso hibrido, amalgamando géneros que vao desde o folheto de
cordel, cantoria, contos, até, o auto, a farsa (SANTOS, 2009), cuja circularidade dao
origem a novas tradicdes discursivas. Convém mencionar que os estudos sobre
hibridacdo modificaram o modo de falar sobre identidade, cultura, diferenca,
desigualdade, multiculturalismo e sobre pares organizados dos conflitos nas ciéncias
sociais: tradicdo-modernidade, norte-sul, local-global, oriente-ocidente. De significagao
discordante, Canclini (2006, p. xix) entende por hibrida¢do “processos socioculturais
nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam
para gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

As tradigdes, nesta perspectiva, remetem a algo que se repete,
historicamente, diacronica e sincronicamente, em diferentes temporalidades e espagos,
que lhe servem de substrato; bem como a possibilidade constante de didlogos
intertextuais, que atribuem a palavra uma esséncia circular, nomade, movente,
transitando através da voz (ZUMTHOR, 2005, 2007), constantemente
desterritorializados e ressignificados.

Esta movéncia possibilita uma readaptacao de acordo com as necessidades
contextuais e historicas de cada cultura. Conforme serd visto, a Farsa da boa preguica,
embora intitulada enquanto farsa, transgride os limites de tal género, ampliando suas
caracteristicas e adaptando-as de acordo com as condigdes de produgdo e recepgao —
sertdo paraibano/pernambucano — assimilando aspectos de outros géneros, como o
folheto, 0 mamulengo e o bumba-meu-boi.

Faz-se necessario entdo discorrer acerca da circularidade, das diasporas
culturais, que corroboram uma condensacao, uma reinterpretagao, recriacdo de temas,
ademais da possibilidade de reinvencao da tradicdo’ a partir das tradigdes discursivas

(KABATEK, 2004, [s.p.]).

* A expressdo “(re)invengio das tradigdes” ¢ utilizada por Hobsbawn (2008), e aqui, denominara
especialmente o carater movente ¢ adaptativo das tradi¢des.
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O uso de tradigdes discursivas reflete o dialogismo inerente a linguagem (cf.
BAKHTIN, 1999, 2000), assim como o0s projetos enunciativos que, para Foucault
(2008, p. 32), sdo unicos como todo acontecimento, embora estejam abertos a repeti¢ao,
a transformacao, a reativacao, sendo através deles que se manifesta o imaginario, ou o
trajeto antropologico de uma cultura, alimentado, colorido por uma memoria que
corrobora a constru¢do identitaria de um povo. Com efeito, embora atualize/evoque
discursos e géneros diversos, a Farsa da boa preguica, produz um discurso Unico,
constituido de discursos multiplos.

Ariano Suassuna, a partir de sua escritura, reatualiza vozes nomades
ampliando o didlogo entre a memoria das vozes arquetipicas ibéricas e suas
adaptalidades as circunstancias discursivas (ZUMTHOR; 1993) e a novos espacos €
tempos, em que estdo em jogo tensdes e diferencas hibridas de identidades circulantes
ou diaspdricas (cf. HALL, 2003), sinalizando como a identidade assume uma “posi¢ao”,
uma “costura” de contexto (cf. HALL, 2003, p 15-16) que de forma objetiva ¢ vista em
sua obra quando da diversificagao de fontes, como os autos vicentinos, os folhetos de
cordel, resultado hibrido de textos circulantes que compdem, portanto, a Farsa da Boa
Preguica. Neste sentido, a escritura de Suassuna representa e fixa vozes hibridas, que
permeiam uma fronteira ténue em que os limites estabelecem-se em grande mutagao.

Conforme afirma Santiago (2007), Suassuna propde pensar o Brasil a partir
do espaco ibérico-sertanejo, utilizando-se de varios recursos em sua atividade
intertextual, alimentada por multiplas tradi¢cdes e pela memoria discursiva do Nordeste,
fundindo diferentes estruturas teatrais através da transposicao de temas e géneros.

Tal proposta esta, por sua vez, estreitamente vinculada com sua percepcao
estética e com o Projeto Armorial, que se alimenta do universo nordestino e suas
tradicdes na elaboragdo de uma arte eminentemente representativa do Nordeste
brasileiro, e que se materializa na escritura suassuniana.

A partir das propostas levantadas pelo Projeto Armorial, Suassuna elabora
ndo apenas um novo modelo artistico-estético, mas novos géneros em que se fundem
tradi¢des multiplas, como € o caso da iluminogravura, e da nova leitura dada ao género
farsa, conforme se verificara.

A este respeito, Aquino (2007, p. 120) afirma:

A Farsa da boa preguica manifesta as intengdes artisticas do dramaturgo ao
explicitar, através dos mecanismos tradicionais da comédia popular, uma
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filosofia pessoal desde sempre ardentemente defendida. A visdo de mundo
aqui projetada nos remete aos elementos mais caracteristicos da brasilidade,
tratados por um poeta que v€ na sua arte ndo apenas uma oportunidade
de retratar a sociedade em que vive mas, sobretudo, a necessidade de
manifestar a sua fé.

Transitando entre as tradi¢des do cancioneiro ibérico a farsa vicentina,
administrando o profano e o sagrado, o popular e o erudito, a proposta armorial intui
integrar dois modos de ver a cultura, antes separados por questdes politicas e sociais,
havendo neste percurso convergéncias e divergéncias, que resultam num exercicio de
técnica para a elaboracdo de uma arte que abranja o pensamento das duas
simultaneamente. A missdo do armorial ¢ popularizar ambos os estilos de vida o erudito
e o popular, fazendo com que eles se integrem (CALDAS NETO, 2008).

Deste modo, vale mencionar que a trajetoria de Suassuna para o Armorial
perpassa pelo nascimento de um novo ambiente ideoldgico de conscientizagdo da
nacionalidade, em especial a partir de 1922, como consequéncia dos eventos da época,
em cujo contexto foi criado, em 1945, o TEP — Teatro de Estudantes de Pernambuco e
projeto de difundir a literatura popular nos ambientes burgueses e diminuir a distancia
entre o povo ¢ a elite, encerrando-se em 1953 com a partida de alguns membros do
movimento. Em 1969, surge o Teatro Popular do Nordeste, com propostas semelhantes
a do grupo anterior, pretendendo ainda reagir contra o teatro académico, desconectados
da realidade local, social e cultural do Nordeste.

Sobre este aspecto, Santos (2009, p. 37) assinala que,

apesar das reticéncias de Suassuna em conceituar as praticas artisticas do
movimento, a busca da ‘armorialidade’ apoia-se sobre trés elementos
fundamentais [...]: a literatura popular do Nordeste como modelo poético e
via privilegiada de criacdo de uma arte nacional e universal; os modos de
recriagdo da literatura oral; as relagdes estreitas entre as artes.

Com o sucesso de Auto da Compadecida e a consagracdo de Suassuna, este
leva adiante seu projeto, reunindo poetas, gravadores, escritores, musicos, pintores,
dramaturgos, ceramistas, coreografos, materializado no Movimento Armorial que tem
como principal tema o espago cultural do Sertdo rural nordestino, e que, segundo
Suassuna, propde a elabora¢do de uma nova estética, ancorada na realizagdo de uma arte

brasileira erudita a partir das raizes/tradi¢des das culturas populares nordestinas.
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A dramaturgia de Suassuna ¢ construida a partir do imaginario, da memoria
coletiva, ancorados nas tradigdes populares nordestinas, as quais sdo reinterpretadas e
recriadas, estabelecendo uma relagdo entre criagdo individual e fontes preexistentes, a
partir da renovacao de formas e expressoes. Na Farsa da boa preguica, verifica-se uma
mescla de elementos formais e textuais oriundos de fontes diversas, que vao dos
espetaculos populares e recriagdo da memoria e tradigdes discursivas ibéricas, que
introduzem dimensdes novas ao espetaculo em estudo.

O elemento popular torna-se a principal referéncia da arte armorial, que
busca do espirito e da letra dos folhetos e romances da literatura popular no Nordeste
solucionar o problema identitdrio nacional. Para Suassuna (apud SANTOS, 2009, p.
33), o Romanceiro nordestino representa uma espécie de ponte, que interliga as
tradigdes ibéricas € o Povo brasileiro de hoje, sinalizando um caminho nao sé para a
criagdo de uma legitima literatura brasileira, como para criar uma unidade de contrastes
e contradi¢des. Assim, pode-se dizer que a producdo discursiva de Suassuna configura-
se também como um projeto identitario.

Para reiterar tal posicionamento, Suassuna define:

A Arte Armorial Brasileira ¢ aquela que tem como caracteristica principal a
relacdo entre o espirito magico dos folhetos do Romanceiro popular do
Nordeste (literatura de cordel), com a musica de viola, rabeca ou pifano que
acompanha suas cangdes e com a xilogravura que ilustra suas capas, assim
como o espirito e forma das artes e espetaculos populares em correlagdo com
o Romanceiro. (SUASSUNA apud VASSALO, 1993, P. 25)

Quanto a utilizagdo do substantivo “Armorial”, que designa a coletanea de
brasdoes da nobreza de uma nagdo ou de uma provincia, enquanto adjetivo, Suassuna
justifica o uso do tal termo por razdes estéticas, pela sonoridade, pela origem e pela sua
ligacdo com a heraldica (SANTOS, 2009, p. 25).

Verifica-se que o Movimento Armorial esta vinculado diretamente a relagdo
entre literatura de cordel e produgdo artistica de Suassuna, de que decorrem seus
proprios postulados. Com base no folheto enquanto ponto de convergéncia entre musica
de instrumento, palavra cantada e a xilogravura, ¢ bandeira do movimento armorial
busca reunir as esferas literaria, teatral, musical e das artes plasticas (SANTOS, 2009).

Esta relacdo ¢ sustentada de multiplas formas: a partir da transposicdo de temas e
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sequéncias narrativas dos folhetos para o seu teatro, da ado¢do de personagens e no
emprego da musica.

Conforme afirma Santiago (2007), Suassuna parte do acervo de textos
presentes na memoria nordestina, com destaque para a literatura de cordel, que
fundamenta sua produgdo e traz a influéncia da colonizagdo ibérica na regido equatorial,
transformando o teatro a arte maior, carro-chefe do movimento, em cujo palco
integram-se as formas de expressao mencionadas.

De acordo com Santos (2009), a obra armorial e sua proposta estética
representa o interesse pela arte medieval ressignificada nas fontes populares,
desenvolvendo elementos eruditos ja presentes nelas, o interesse pela literatura
espanhola e a expressao literaria de uma regiao. (p. 27).

Caldas Neto (2008), a este respeito, resume a preocupacao do Projeto
Armorial como sendo a criacdo de uma arte centrada, fundamentada na cultura popular

regional. Segundo ele,

Com base na literatura popular, dita oral, elabora-se um programa de
pesquisa, detentor do objetivo de universalizar o carater nacional e regional
da cultura brasileira. O folheto de feira acaba sendo o fundador dessa nova
estética, que concilia poesia narrativa, musica e xilogravura (figuras na capa
dos folhetos). Aos poucos, esse tipo de texto volante foi se arraigando na
literatura do povo, envolvida por um intenso sentimento de expressdo pelas
criagdes artisticas populares como forma de reconhecimento. (p, 12)

O teatro firma-se, portanto, como veiculo por exceléncia da transposi¢cdo das
fontes populares rurais e tradicionais ao mundo urbano letrado, agindo como
intermediario entre a oralidade e a escritura, uma vez que, a escritura dramatica depende
das circunstancias e sé se realiza verdadeiramente enquanto espetaculo representado,
enquanto performance.

O texto teatral, dramatico, contendo uma dupla performatividade, consiste
no género mais sensivel ao referencial contextual da realidade. A transposi¢dao das
fontes e vozes populares para o teatro desencadeia uma nova circularidade entre o oral e
o0 escrito, encenada, pois, no espetaculo dramatico.

Este teor de repassar as vivéncias como experiéncias, conforme lembra
Walter Benjamin (1983), ¢ corroborado pelo proprio discurso de Suassuna (apud
SANTOS, 2009, p. 35), quando afirma: “meu teatro procura se aproximar da parte do

mundo que me foi dada.” — O espetaculo teatral integra as trés dimensdes artisticas —



22

texto, voz e imagem — presentes do folheto. “Por tratar, assim, do popular, mas
procurando uni-lo sempre ao erudito, ¢ que a arte cénica do dramaturgo trabalha a
citacdo do texto popular para melhor recriar a memoria cultural brasileira.” (CALDAS
NETO, 2008, p. 14).

Destarte, a memoria coletiva e o imagindrio imprimem uma marca
significativa ao teatro de Suassuna, visto que estdo relacionados também a recriacdo das
fontes populares que contém arquétipos medievais e fontes cultas religiosas. Estruturas
semantico-formais abstratas (ou arquitextos) sdo escolhidas entre as praticas mais
antigas da cena ibérica e utilizados de multiplas formas, mistas matrizes, contendo

subgéneros, refletindo o hibridismo caracteristico das culturas populares.

Uma analise mais profunda das pegas de Suassuna teria de buscar [...] a
verdade que se articula no ponto em que o regional se encontra com o
universal, naquele ponto em que se afirma a tradigdo mistico-popular que €
comum as diversas culturas neolatinas e cristds (SANTIAGO, 2007, p. 23)

As bases para a produgdao de Suassuna decorrem de multiplas fontes,
oriundas tanto da regido Nordeste, como de suas pesquisas, perpassando pelas formas
do teatro ocidental, desde a comédia as manifestagdes medievais, quinhentistas e
seiscentistas, as cancdes de gesta, os romances de cordel, o mistério, o milagre, a
moralidade, a farsa, o auto vicentino, a comédia italiana e¢ o auto sacramental,
entrecruzando, ainda, as oposi¢des litargico/profano, sério/comico e a associagdo
religioso e popular na dramaturgia da Idade Média, bem como o maniqueismo e o tom
moralizante (BAKHTIN, 1999).

Conforme serd visto, a sociedade representada por Suassuna esta ancorada
na realidade rural do Nordeste, de que sdo destacados tipos populares e vitimas da
regido que servem de tema prioritdrio, enquanto ocupante de posi¢des inferiores na
ordem social, ao dramaturgo, enfocando, portanto, a sociedade do ponto de vista dos
desprotegidos, uma vez que, a configuracdo social e politica vigente no Sertdo
nordestino ndo era a mais desejavel.

Suassuna preconiza um teatro que ligue o cldssico e o barroco, procurando
criar um estilo tradicional e popular, capaz de abordar historias, mitos, personagens,
acontecimentos, buscando atingir, através do que ¢ entrevisto na regido, o espirito
tradicional e universal. Busca-se um teatro vivo, feito com gente, para gente, com

histérias de gente, sem instituir, no entanto, uma volta ao passado, mas a criacdo de um
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teatro menos relacionado a concep¢des do que moderno ou antigo, firmando-se,
sobretudo, com base no que ¢ perene.

A sociedade rural nordestina ¢, deste modo, tanto ponto de partida como
ponto de chegada, da escritura da Farsa da boa preguica, visto que configuragdo,
estrutura e padrdes socioculturais atuam enquanto motivadores das transformagdes nas
matrizes, arquétipos, tradicdes discursivas que compdem seu repertdrio € que nao
podem ser alijados do processo de recepcdo do texto enquanto voz, performance,
materializado no espetaculo dramatico.

Uma das formas (a outra ¢ a partir da circula¢do dos temas) de compreender
o universo teatral de Suassuna ¢, portanto, a partir das dicotomias transmitidas para as
Américas enquanto herangas da transi¢cao da cultura europeia da Idade Média para a do
Renascimento. Assim, as oposi¢des cultural, oficial versus popular, escrito versus oral,
rural versus urbano permeiam a obra de Suassuna e, aqui, em especifico, Farsa da boa
preguica.

E estreita a relagdo entre arte e sociedade, visto que de acordo com
historiadores e socidlogos o contexto do nordeste brasileiro até o inicio da era Vargas
era comparavel ao contexto medieval de Portugal e da Europa, o que reflete
significativamente na producao artistica e cultural do pais (cf. WECKMANN, 1993).

Com efeito, o modelo socioecondmico e cultural do Nordeste vigente na
regido canavieira, a primeira a prosperar sob coloniza¢do, importou muito da
organizacdo do Estado medieval, feudal da metrépole. A presenca de tragos que
remetem a memoria medieval reverberou, portanto, nas praticas culturais, fontes
tematicas, géneros, matrizes textuais € no proprio modelo de dramaturgia empreendido
por Suassuna.

Fontes tematicas, sequéncias narrativas e algumas técnicas do cordel e dos
folguedos populares situam-se entre as estruturas basilares do teatro de Suassuna, que
articula tais elementos a modelos formais dramaticos da alta literatura ocidental, dentre
os quais predominam o teatro religioso medieval, sobretudo ibérico (mistério, milagre,
moralidade), ao qual se acrescentavam tragos do auto sacramental barroco, juntamente,
ainda, com as formas da dramaturgia profana comuns a época de transi¢cao entre o
periodo medieval e os tempos modernos (farsa e comédia italiana), imprimindo uma
identidade a sua criagdo, que ndo ¢ ibérica, nem medieval, mas popular, brasileira,

nordestina.
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Ademais, aspectos medievais e do romanceiro francés e até oriental (ibérico,
dos mouros) penetram na obra se Suassuna através de multiplos dialogos, em que os
limites vistos de formas tradicionais em dicotomias popular/erudito, oral/escrito sdo
transgredidas e veemente negadas pelo proprio discurso de Ariano, onde se fundem para
criar uma estética intertextual. Conforme afirma Suassuna (1973, p. 155), comentando

sobre O Auto da Compadecida quanto a feitura da peca,

o que fiz foi tomar um ‘romance’ popular do Sertdo e trata-lo dramaticamente
nos termos da minha Poesia. Ela também, filha do romanceiro nordestino e
neta do ibérico [...]. Procurei conservar na minha peca, o que ha de eterno,
universal e de poético no nosso riquissimo romanceiro, onde ha obras-primas
de Poesia épica , especialmente na fase denominada “pastoreio”.

Julga-se pertinente considerar o trabalho de Bakhtin no tocante a
carnavalizacdo e parddia, visto que reflete a tensdo entre o mundo oficial e o popular,
universal e regional, além do riso, do baixo corporal, tdo presentes no universo de
criacdo artistica de Suassuna e, especificamente, na Farsa da boa preguiga.

E valido iniciar com as consideragdes de Bakhtin (1999) a respeito do
contraste entre cultura oficial e popular, estando uma ligada a ordem, a seriedade, as
altas camadas sociais, a imobilidade, a hierarquia através da qual mantem-se o status
quo; enquanto a outro, popular, relacionada a mobilidade, ao riso.

Esta oposicdo so ¢ transgredida durante as festas de carnaval, circunscritas
no espago da praca publica, que instauram uma nova ordem, pautada na igualdade, no
sincretismo, instaurando novas formas de relagdo que eliminam hierarquias e
imposicdes e suspendem a temporalidade habitual a partir da inversdo do cotidiano. Nos
espetaculos populares, a carnavalizagdo ocorre durante todo tempo, promovida pelos
brincantes, que subvertem a ordem e através de jogos de sentidos, da satira, ironia, em
que o riso entra como um elemento fundamental.

A carnavalizacdo promove a supremacia do riso, ancorada na eliminagao da
estratificacdo, na inversao de valores, em que a periferia se torna centro € tem-se o
primado da cultura popular, em plena praga publica, de cujas tradigdes estd permeada a
farsa em estudo.

O teatro suassuniano pode ser visto também sob o viés parddico (cf.
BAKHTIN, 1999), na medida em que pode ser lido enquanto canto paralelo, uma obra

erudita em contraponto a cultura popular que a alimenta, € um movimento inverso em
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que a cultura popular reelabora, deforma a oficial, sendo uma criagao erudita com
moldes populares, onde nenhuma das tradicdes ¢ rebaixada. A obra de Suassuna
fundamenta-se, portanto, conscientemente na tradi¢do da literatura popular oral
nordestina.

Os estudos bakhtinianos acerca da obra de Rabelais criam novas
perspectivas de estudo sobre os fendmenos culturais e relagdes intertextuais, a partir de
suas consideragdes sobre a carnavalizagdo, a parodia, a polifonia e o dialogismo, sobre
os quais discutiremos mais atentamente em momento oportuno.

Em seus estudos sobre o riso e a cultura popular, Bakhtin parte do grotesco
e do obsceno, denominado baixo corporal, sindnimo de vida e de fecundidade — a alto
estaria ligado ao céu, enquanto o baixo ao dominio terrestre — presentes de modo mais
notavel na Farsa da boa pregui¢a, em que se tem, por exemplo, o uso recorrente de
vocabulério escatologico.

A complexidade da oposicao popular-erudito ¢ ainda intensificada quando
considerada concomitantemente a escrito-oral, uma vez que a escrita ¢ quase sempre
associada ao mundo oficial, enquanto a oralidade ao popular. A Farsa da boa preguica
reflete o aspecto cambiante de tais modalidades, muitas vezes consideradas opostas, a
partir da recriacdo de um género instaura uma via de mao dupla, em que popular e
erudito, oral e escrito, rural e urbano, moderno e arcaico, convergem.

A respeito da circulagdo de temas para a composicao teatral de Suassuana,
vale reiterar a relevancia dos deslocamentos geograficos (nomadismo das vozes), uma
vez que permitem o transito de aspectos caracteristicos de diferentes regides, que
circulam entre a alta e baixa cultura e sdo recriados a fim de representar a memoria e o
imagindrio nordestinos.

A escritura de Suassuna utiliza-se da literatura de cordel como fonte
primaria e retoma outras tradigdes textuais, atualizando-as, através da transposicdo de
um género para outro, reelaborando através de multiplas operacdes a memoria cultural
brasileira a partir de uma cadeia de referéncias transtextuais, preenchidas com formas e
fontes diversificadas a partir das quais se edifica uma nova farsa, resultante da
confluéncia de géneros, temas e caracteristicas diversas.

Quanto aos espetaculos populares de que se utiliza Suassuna, observa-se o
folguedo, dangas dramaticas, como o bumba-meu-boi, fandango, mamulengo e os autos

pastoris. Agregando-se a aspectos que remontam a tradi¢do da farsa, temos a nao
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separacao entre os atores € o publico, realizagdo do espetaculo ao ar livre, o improviso,
a pancadaria, danca e temas ligados ao dinheiro (SANTOS, 2009).

Assim, enquanto modelos formais que se entrecruzam para compor o teatro
de Suassuna destacam-se a estrutura narrativa do folheto, o improviso, a musica do
mamulengo, a justaposicao de episddios do bumba-meu-boi, bem como o apresentador

do circo. Segundo Santos,

Apesar de ser sua influéncia sobre a obra de Suassuna muito mais difusa do
que a do mamulengo ou do folheto, a presenca do bumba-meu-boi é
importante e perceptivel em todo o teatro suassuniano. [...] o bumba-meu-boi
condiciona um jogo e todo um conceito de encenagdo armorial. (SANTOS,
2009, p. 246).

Ademais, tém-se forte a presenga de estruturas do teatro cristao medieval,
durante o periodo que compreende os séculos XV e XVII — farsa, moralidade,
commedia del’arte, e, ainda 0 Romanceiro — em que nao se distinguia a dramaturgia
litargica e profana, e que transgridem a cronologia linear e permeiam a dramaturgia de
Suassuna.

Tais formas vao, na obra de Suassuna, se amalgamando, num processo de
hibridismo (sobre hibridismo, cf. CANCLINI, 2006), ndo apenas no nivel do texto, mas
também no nivel formal, conforme postulado pelo Projeto Armorial. Segundo Santos
(2009), nenhuma arte aproxima-se mais da ‘armorialidade’ do que o teatro, visto que
seu aspecto essencialmente oral traz a tona a riqueza do canto e a musica das palavras.
“A encenacdo realiza, em outros niveis € numa perspectiva diferente, a mesma
integragdo das artes: poesia, musica e artes plasticas” (p. 221), conforme ja sugerido
anteriormente.

De acordo com Caldas Neto (2008), o hibridismo da escritura suassuniana
vai se construindo a partir da evocacao da vertente religiosa da Idade Média, ou seja, da
tematica biblica, sob a crenca de que Deus cria os contrastes para se tocarem e
conviverem harmoniosamente, de onde resultam os efeitos que ligam o grotesco ao
sublime, o tragico ao comico e todos os variados tipos de linguagem, géneros e estilos.

Segundo Santos (2009), Ariano escolheu, desde suas primeiras criacoes, a
recriagdo dos géneros populares para expressar seu universo poético: “Suassuna toma de
empréstimo, reescreve, recria: seu texto teatral constrdi-se a partir de textos multiplos

que por vezes se mesclam” (SANTOS, 2009, p. 251)
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Os temas utilizados por Ariano na elaboracdo de sua escritura provém de
fontes diversas, assim como os aspectos formais de suas obras, cujos arquitextos
remontam a comédia da Antiguidade, ao teatro religioso medieval, ao teatro popular e
aos folguedos nordestinos.

Com efeito, identificam-se sobre este primeiro tipo composicional, que diz
respeito & Comédia da Antiguidade, os finais moralizantes; o segundo refere-se a
duplicagdo técnica (parte narrativa mais parte dramatica) aliada a estrutura de folheto de
cordel com musica, acrescentando-se uma subdivisao: fusao de milagre com moralidade
mais julgamento, e teatro dentro do teatro.

O molde seguinte concerne ao Mamulengo com apresentacdo épica e
metateatral, que se divide em moralidade e personagens de comédia italiana; e, por fim,
0 quarto tipo que consiste nas estruturas diversas que se entrecruzam ao aspecto

metateatral de Suassuna (teatro religioso, popular, o romanceiro), de que resultam:

(a) o mistério da Paixdo, personagens da comédia italiana, ritmos de cantoria;
(b) moralidade; farsa; citagao de folhetos; e

(c) milagre, apresentacdo de circo, reescrita de folhetos.

Enquanto fontes tematicas do teatro de Suassuna, podemos citar, por sua
vez, o tema do julgamento final e recriagdo de situagdes presentes na Biblia, com
origem na tradi¢do religiosa, ademais dos temas do valentdo covarde, da morte fingida,
de enterro, dos espertos (populares), temas tdo antigos e diversificados, que chegam a
Suassuna através da oralidade, materializando-se em textos dramaticos que recriam as

tradi¢des e modelos formais religioso, popular e erudito.

A obra teatral de Suassuna se torna assim uma grande rapsddia, com
numerosas variantes e reescrituras, cujo tema constante e fundamental é a
morte e a ressureicdo do homem, morte do pecador e seu julgamento,
ressurrei¢do do homem novo na fé apds ter despido o ‘velho homem’,
segundo a férmula biblica. (SANTOS, 2009, p. 249).

Encontram-se no teatro de Suassuna tanto modelos pertinentes ao teatro
popular, profano como ao teatro religioso, litrgico medieval, surgido da missa. Como
modelos que estabelecem correlagdo com teatro suassuniano tém-se o auto, o mistério, o
milagre e a moralidade, da parte liturgica, e a farsa como molde predominante no que se

refere ao teatro profano.
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2.1 Entre as vozes da(s) cultura(s) popular(es)

E profunda e estreita a ligagdo de Suassuna as fontes populares que
determinaram, portanto, o conjunto de seu sistema de imagens e sua concepgao artistica,
posicionada, portanto, dentro da evolugdo da cultura popular nordestina. Contudo o que
é cultura e, principalmente, o que é cultura popular, sdo questdes que se baseiam em
conceitos complexos e de dificil delimitagao.

Tal discussdo estd presente na obra em estudo de modo metalinguistico,
visto que se apropriando de elementos populares para se constituir, a Farsa da boa
pregui¢a evoca uma discussao sobre a cultura popular, e seu papel diante do mundo
académico, erudito, formal, especialmente a partir da personagem Clarabela.
Pontualmente, portanto, a obra em comento, em especifico o primeiro ato — O peru do
cdo coxo —, apresenta uma discussdo em torno do papel do poeta popular, de sua cultura
em posicdo ao folclore, do trabalho versus Ocio, ademais de concepcdes de
autenticidade, modernidade, tradicao.

Para Burke (2010), cultura pode ser definida enquanto “um sistema de
significados, atitudes e valores partilhados e as formas simbolicas (apresentagdes,
objetos artesanais) em que sdo expressos ou encarnados”, embora se assuma que esta
seja uma palavra imprecisa, de muitas significacoes.

Com relagdo a cultura popular, esta ¢ quase sempre definida primeiramente
de forma negativa, com base em seu aspecto “residual”, como uma cultura ndo-oficial,
da ndo-elite, das classes subalternas. Para Chartier (1995, p. 181), “o destino
historiografico da cultura popular ¢ portanto ser sempre abafada, recalcada, arrasada, e,
ao mesmo tempo, sempre renascer das cinzas”.

Na Farsa da boa preguica, esta discussao ¢ alicercada a partir do
posicionamento “folclorista” de Clarabela, que pretende, a partir dos versos de Joaquim
Simado, resgatar a cultura “pura e auténtica” do Sertdo, e expd-la no centro urbano.
Ademais, alguns comportamentos sdao julgados pela “pseudo-intelectual” como
anacronicos, ultrapassados, corroborando uma perspectiva residual sobre as culturas
populares.

Para Chartier (1995, p. 182), no entanto, ndo se trata de periodizar o
desaparecimento ou uma €poca de ouro da cultura popular, mas sim “considerar, para

cada época, como se elaboram as relagcdes complexas entre as formas impostas, mais ou
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menos constrangedoras e imperativas, ¢ identidades afirmadas, mais ou menos
desenvolvidas ou reprimidas”.

Percebe-se que apesar dos esforgos de historiadores, socidlogos, folcloristas,
estudantes de literatura em sua guinada para os estudos culturais, ainda se tem impreciso
0 que ¢ cultura e o que ¢ cultura popular, quando a propria no¢do do popular mostra-se
problematica, visto que, carrega uma ideia de homogeneidade, motivo pelo qual alguns
autores consideram mais adequada a utiliza¢ao do termo no plural.

A figura de Clarabela na peca em estudo ¢ entdo central a tematica cultural,
em especial as discussdes sobre cultura popular e “folclorismos”. Seu discurso revela
uma abordagem do Sertdo ligada a concepg¢des de autenticidade, pureza, demonstrada
pelas falas “Ah, o campo! O Sertdao! Que pureza!/ Como tudo isso € puro e forte!/ [...]/
Déa vontade até de nao chifrar mais o marido,/ s6 pra nos sentirmos tao puras quanto o
Sertao!” (SUASSUNA, 2007, p. 80).

Clarabela representa na peca a esfera pseudo-intelectual, influenciada pelas
vanguardas do momento, seja a respeito do casamento, conforme por ser visto no
excerto abaixo, ou do neoliberalismo, neomarxismo, da sociologia tropicalista, ou da

arte poética sertaneja pura e auténtica.

[...] Vocé sabe que esta ficando de novo na moda

a gente gostar do marido? Todas nés, 14 do Clube,

agora estamos dando entrevistas dizendo isso:

que na aparéncia talvez ndo, mas, no fundo,

nenhuma de nds troca o marido por homem nenhum do mundo! [...]
A vivéncia do amor faz parte, agora

Da problemdtica do casamento. [...]

(SUASSUNA, 2007, p. 83-84. Grifos do autor)

Em seguida, ao sugerir que seu marido faga um curso, este questiona “Curso

de qué, Clarabela?”, e ela responde:

Qualquer curso! Se for dado por um alemao neomarxista
¢ melhor! Mas, na falta dele, um americano neoliberal
ou um socidlogo tropicalista também serve! [...].(SUASSUNA, 2007, p. 84)

Pode-se verificar entdo o apego da personagem aos modelos e ideologias
vigentes e a interpretacdo do Sertdo e suas manifestacdes culturais a partir de conceitos

de pureza, autenticidade e tradicdo, como algo a ser pejorativamente “resgatado”, numa
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perspectiva ideoldgica do folclorismo, demonstra posicionamentos engessados,
construindo uma critica a perspectiva académica canonica anacronica que muitas vezes
marginaliza tais manifestagdes, negligenciando seu aspecto popular, hibrido, oral,
caracteristico de um modo de composigdo especifico, na busca de proposi¢des estéticas
e solugdes técnicas novas.

Tal posicionamento ¢ evidenciado na fala de Clarabela quando opina que
“Desta vez achei o Sertdo j& se corrompendo, ja sem aquela pureza, ja com
onibus...[...]”, quando se dirige a Simao pedindo-lhe que nao a decepcione, “Nao venha
me dizer que vocé ndo ¢ auténtico! Vocé ¢ auténtico?”. Simao, por sua vez, responde
ser asmatico, auténtico ndo. (SUASSUNA, 2007, p. 90).

Posteriormente, Clarabela remete ainda, contraditoriamente, a importancia
do respeito a integridade do Poeta e sua composicdo e a sacralidade do artista,
desqualificando, em seguida, as composicdes apresentadas por Joaquim Simao (cf.
excerto abaixo), tentando rotuld-la com base em aspectos estruturais, romanticos,
surrealistas, ademais de um plebeismo reaciondrio, tradicionalismo, moralismo, que
pode ser resumida como “trivialidades sem pretensdes” ou “subliteratura com

pretensdes”.

E, é inteiramente sem sentido!

Podia-se pensar num pouco de surrealismo [...].
Em suma e para resumir: no comego,
Trivialidades sem pretensoes;

No fim, subliteratura com pretensoes!
(SUASSUNA, 2007, p. 96).

Deste modo, faz-se relevante mencionar que “a violéncia da critica de
Suassuna em relacdo aos intelectuais manifesta a consciéncia do papel que estes
poderiam desempenhar para valorizar e desenvolver uma cultura popular original, em
vez de deturpé-la através de andlises pré-fabricadas” (SANTOS, 2009, p.139).

De acordo com Chartier (1995), o conceito de cultura popular foi produzido
a partir de uma categoria erudita, visando a circunscri¢do de delimitacdo de praticas e
condutas dissonantes desta. Os debates em torno de sua defini¢ao sdo fundamentados
na delimitagcdo e caracterizacdo de praticas que nunca sao designadas por seus atores,
tendo como base, principalmente, dois modelos: um que intui abolir qualquer forma de

etnocentrismo, reconhecendo o conjunto simbolico e autonomo que caracterizam a
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cultura popular; e outro pautado nas relagdes de dominacdo, considerando a cultura
popular sempre a partir de suas auséncias, caréncias e dependéncias em relagdo a
dominante. “A celebragdo de uma cultura popular em sua majestade se inverte em uma
descricdo ‘em negativo’; o reconhecimento da igual dignidade de todos os universos
simbolicos d4a lugar a lembranca das implacaveis hierarquias do mundo social”.
(CHARTIER, 1995, p. 180)

Desta forma, “a fronteira entre as varias culturas do povo e as culturas das
elites [...] € vaga e por isso a atencao dos estudiosos do assunto deveria concentrar-se na
interagdo e ndo na divisdo entre elas” (BURKE, 2010, p. 17). Assinala-se que “o
problema bésico ¢ que uma cultura ¢ um sistema com limites muito indefinidos”, com
efeito, “ndo faz sentido tentar identificar cultura popular por alguma distribui¢ao
supostamente especifica de objetos culturais (CHARTIER apud BURKE, 2010, p. 21),
nem, muito menos, partindo do confronto, tensdo e contato continuos entre cultura
dominante e cultura popular — produto do povo —, interpreta-la segundo concepcdes de
corrupg¢ao ou de pureza e autenticidade.

Para Chartier (1995, p. 184), “¢ inttil querer identificar a cultura popular a
partir da distribui¢do supostamente especifica de certos objetos ou modelos culturais”,
visto que “o popular ndo estd contido em conjuntos de elementos que bastaria
identificar, repertoriar e descrever”. De modo oposto, portanto, a personagem de
Clarabela avalia os versos de Simao com base em modelos engessados: “Nao ha, na
cantiga, nenhuma unidade de estilo/ e a estrutura ¢ muito mal amarrada” (SUASSUNA,
2007, p. 96). Em outro momento, prossegue com seu julgamento e afirma que os versos
de Simdo sdo uma imperfei¢do formal, uma falha estrutural.

O “popular” designa um tipo de relagdao, uma forma de utilizacao de objetos
ou normas, manipulados, compreendidos, recebidos de multiplas maneiras dentro da

sociedade, motivo pelo qual:

Nao se pode aceitar mais acriticamente uma sociologia da distribuicdo que
supde implicitamente que a hierarquia das classes ou grupos corresponde
uma hierarquia paralela das produgdes e dos habitos culturais. Em toda
sociedade, as formas de apropriacdo dos textos, dos codigos, dos modelos
compartilhados sdo tdo ou mais geradoras de distingdo que as praticas
proprias de cada grupo social. (CHARTIER, 1995, p. 184).
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E necessario encarar esta manifestagio como algo contraditorio, que se
define como “formas e atividades cujas raizes se situam nas condi¢des sociais e
materiais de classes especificas; que estiveram incorporadas nas tradi¢des praticas
populares” (HALL, 2003, p. 257), considerando, portanto, relacdes de dominio e
subordinagdo, bem como a relagdo entre cultura e questdes de hegemonia, e da luta de
classes em torno das quais estdo as ideias de incorporagdo, distor¢do, resisténcia,
negociacdo, valoriza¢do, recuperacdo inerentes a cultura e, por que ndo, a cultura
popular.

Burke (2010) propde um reexame da nogdo de cultura, cujos conceitos
suscitam problemas ainda maiores que os suscitados pelo termo popular, no¢do que foi
ampliada na ultima geracdo com a “descoberta do povo”, cuja abordagem foi expandida
da simples referéncia a arte e busca por equivalentes populares da musica classica, arte
académica a referéncia a quase tudo que pode ser aprendido em uma dada sociedade,
incluindo agdes e nogdes inerentes a vida cotidiana (cf. CERTEAU, 1998).

Chartier (1995) considera ainda fundamental pensar qualquer trabalho de
historia ou sociologia cultural sob o viés da variagdo, “em fungdo dos tempos e dos
lugares, dos grupos sociais e das ‘interpretives communities’, das condigdes de
possibilidade, das modalidades e dos efeitos dessa invasao” (CHARTIER, 1995, p.
185).

Zumthor (1997) chama aten¢do ainda para uma reflexdo que envolve a
relag@o entre cultura popular e folclore, terminologia ambigua que s6 pode ser utilizada
parcialmente, a partir da qual se pode repensar a Farsa da boa preguica, enquanto
discurso alimentado pelas culturas populares, e como este reflete a dinamica das
culturas populares nordestinas, visto que situada entre a ideologia folclorista e as
culturas populares, a obra de Suassuna compreende uma dialética de evocar as culturas
populares e sua dindmica, e retratd-la, rememora-la como proposta de (re)criagdo do
trajeto cultural do homem nordestino.

A respeito da constituicdo do discurso folclorico como ciéncia sobre o
popular ¢ importante mencionar seu aspecto recente, como bem aponta Canclini (2003).
Para este, a formagdo de um conhecimento do folclore serve para unificar o popular
segundo concepgoes de tradicao e pureza, como um residuo elogiado, em que “O povo €

resgatado, mas ndo conhecido” (p. 210).
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Originalmente, o termo folklore — de folk, “povo”, e lore, antiga palavra
designando um “‘saber” — referia-se a um conjunto de costumes (THOMAS, 1846 apud
ZUMTHOR, 1997). Nos ultimo séculos, tal termo se desdobrou, remetendo a algo
muito vago, relacionado a praticas de recuperacdo de regionalismos e de animacgao
turistica.

Tal conceito podia, a época, ser desdobrado em um processo de
comunicacdo, algo que se repete € em um conceito vinculado a ideia de folclore como
postulado de uma diferenga no tempo, no espago ou nas configuracdes culturais, tao
bem enraizados em nossos julgamentos que classificamos como “folclorizagdo” o
movimento historico através do qual uma estrutura social ou uma forma de discurso
perde progressivamente sua funcdo (ZUMTHOR, 1997, p. 22-23).

Ainda, para Zumthor (1997), a mesma ambiguidade que respeita ao conceito
de folclore, esta presente no termo popular que adjetiva cultura, literatura, que mais que
uma qualidade, indica um ponto de vista particularmente confuso no mundo em que
vivemos.

Muitas sdo as divisdes que refletem a estratificacdo cultural e social,
comegando pela propria definicdo residual da cultura popular enquanto cultura ou
tradi¢ado menor, dos incultos, da nao-elite. Outras divisdes, como a existéncia de duas
tradigdes culturais, a grande tradicdo da minoria culta e a pequena tradigao dos demais,
também sdo apontadas, ainda que suas fronteiras sejam ténues e ndo se possa delimitar a
ndo participagdo de uma na outra (BURKE, 2010). Burke complementa, ainda, dizendo

que:

Existiam muitas culturas populares ou muitas variedades de cultura popular —
¢ dificil optar entre as duas formulagdes porque uma cultura ¢ um sistema de
limites indistintos [...] € impossivel dizer onde termina uma e comega outra.
(BURKE, 2010, p. 57).

O fato ¢ que se constata com frequéncia nas sociedades ocidentais a
existéncia de uma bipolaridade que engendra tensdes entre cultura hegemonica e
culturas subalternas. Estas ultimas exercem uma forte fungao historica: a de um sonho
de desalienacao, de reconciliagdo do homem com o homem ¢ com o mundo, elas dao
sentido e valor a vida cotidiana.

Assim, pode-se dizer que, embora bastante problematizada, a designagao de

uma cultura popular se organiza, grosso modo, no cerne de contradi¢des entre a cultura
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dos oprimidos, excluidos, € a cultura dominante, de um bloco de poder, da industria, das
massas, sem deixar de lado a diferenca, essencial ao significado, que, por sua vez, ¢
fundamental as formas e simbolos culturais, cujo significado ¢ “atribuido em parte pelo
campo social ao qual estd incorporado, pelas praticas as quais se articula e € chamado a
ressoar” (HALL, 2003, p. 258).

Pode-se entrever, portanto, na farsa uma tentativa explicita de refletir
através de material humoristico das especificas discussdes estéticas e ideologicas das
identidades construidas pelo outro a partir de esteredtipos e das relagdes
interdiscursivas, em especial, sobre as culturas populares. Em consequéncia, ¢
transparente a discussdo sobre como funciona os pressupostos identitarios da ideologia
do folclore: um esteredtipo concebido como social, imagindrio, construido
eventualmente por um outro que ndo faz parte da dialética, da mutagdo que caracteriza a
cultura popular.

Para Santos (2009, p. 14), o termo popular “traz em si, como heranga, a
complexidade da palavra povo [...]. popular designa o que vem do povo, o que ¢ relativo
ao povo, o que ¢ feito para o povo, e, finalmente, o que ¢ amado pelo povo.”, mas deve-
se lembrar de que o povo ndo se constitui de uma unidade homogénea, inerte, mas esta
culturalmente estratificado de maneira complexa, dindmica, delineando, participando
ativamente do processo de criacdo e transformagdo inerente a sociedade e as culturas
populares.

Apos este apanhado de algumas discussdes em torno das culturas populares,
¢ valido evidenciar em que medida sua dindmica estd atrelada ao uso de tradi¢des
discursivas. A memoria das tradi¢des orais, a partir das vozes, que fundamenta as
escrituras, sao articuladas e evocadas de acordo com o local da cultura em que sao
chamadas a ressoar, tendo o contexto de recep¢do um aspecto condicionante na pratica
discursiva. Assim, flutuando e viajando através das vozes, as tradi¢des discursivas
ancoradas na memoria e no imaginario, refletem a dinamica das culturas populares,

fazendo destas seu ponto de partida e de chegada.



III. AS TRADICOES DISCURSIVAS DA FARSA DA BOA
PREGUICA

Na Farsa da boa preguica, a voz, ndmade, se faz escritura, e a escritura se
faz voz, tendo a performance como ponto principal. Para Zumthor (2007), a
performance rege simultaneamente tempo, lugar, finalidade, agao do locutor e reacao do
publico, os quais importam para comunicagdo tanto quanto as regras textuais, sintaticas.
Ela designa entdo uma agdo em curso, mas que jamais serd acabada, visto que se
(re)constrdi a partir das condi¢des de expressao e da percepgao.

Produzido enquanto texto dramatico, Farsa da boa pregui¢a contém uma
dupla performatividade: aquela inerente as condi¢des de expressdo e da percepgdo,
considerado como tunico modo vivo de comunicagdo poética; e a perfomatividade
dramaético-teatral, cujo modelo, “representa, em nossa cultura, toda poesia, na propria
complexidade de sua pratica [...]. O texto teatral procede de uma escritura, enquanto sua
transmissdo requer a voz O gesto € O cendrio; € sua percep¢do, escuta, visdo e
identificacdo das circunstancias” (ZUMTHOR, 2007, p. 61,62).

Assim, a leitura pode ser associada ao ato de representacao teatral, embora
reduzido no aspecto de presenca, que fundamenta a nog¢do de performance: “O texto €
s6 uma oportunidade do gesto vocal” (ZUMTHOR, 1993).

Além destes elementos, que atribuem a obra em estudo uma dupla
vocalidade, deve-se atentar para a presenca da dinamica da oralidade, apontada por Ong
(1998) na composicao da Farsa da boa preguica — a exemplo do aspecto mais aditivo
que subordinativo, da escolha lexical, da redundancia, do carater situacional, ademais da
proximidade com o cotidiano da vida humana e variabilidade da tradi¢ao oral, visto que
havera tantas variantes menores de uma narrativa quantas vezes forem as repetigdes
dele.

Os tragos acima mencionados podem ser observados no que diz respeito a
insercdo de discussdes universais, cotidianas (trabalho versus ocio, por exemplo), a
escolha de um vocabulario que reflete o local de produgdo do discurso, e as narrativas
que existem na memoria e no imaginario nordestinos, transmitidas oralmente, que sdo
adaptadas e inseridas na peca.

Tais caracteristicas remetem, ainda, ao método de composi¢do formular dos

poetas orais, ou de citagdo, que, como argumenta Santos (2009), constitui uma parte
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fulcral na composicdo do texto popular, entdo definido como “jogo elaborado de
citagdes, que coloca o texto no centro de uma rede transtextual complexa” (p. 140),
reiterando o aspecto vocal da criagdo poética de Farsa da boa preguica, cujo enredo e
composi¢dao remontam a questdes de cunho cultural e popular.

A este respeito, Burke (2010, p. 195) assinala:

gracas ao exame do motivo ou a férmula de flutuacdo-ndo-totalmente-livre,
fica mais facil entender como atores, contadores de estorias e cantores criam
suas obras de arte numa cultura oral. Eles aprendem ouvindo os mais velhos e
tentando imita-los, e o que eles aprendem ndo sdo textos acabados, mas um
vocabulario de formulas e motivos e as regras para a sua combinagdo, como
uma espécie de gramatica "poética’.

Sobre o papel da escritura ante tais aspectos, ¢ valido mencionar que, para
Zumthor (1993), a “escritura preenche duas funcdes”: assegura juntamente com a
tradicdo oral a transmissao de um texto, bem como sua conservacao, seu arquivamento.

Se para Certeau (1998), entretanto, a escrita in(forma) a voz, como forma de
domar seus excessos, para Zumthor (1993, p. 91), “tal é, em seu enraizamento
sociologico, o universo da voz, onde nada da existéncia coletiva, nem mesmo da
realidade do ambiente, pode ser percebido e entendido a menos que passe por ela [a
voz].”

As tradigdes populares, ancoradas na memoria oral, no espaco da praca
publica, no comico, no carnaval, no baixo corporal e material (cf. BAKHTIN), através
do 1éxico do riso, se fazem presentes, de modo marcante na Farsa da boa preguica. A
este respeito, verifica-se a presenga, por exemplo, de palavras e expressoes que remetem
a escatologia do baixo corporal, ao ato sexual, como ¢ o caso de: “atracar”, “catucar”,
além de “va pra merda”, “cu-de-boi”, “porra”, etc..

Com efeito, pode-se dizer que Suassuna (2008), ¢ mais do que medieval, ele
¢ barroco, ¢ ibérico, ¢ popular, ¢ nordestino. Fazendo da originalidade um conceito
diferente do que lhe ¢ geralmente atribuido, ele constr6i uma nova escritura, uma nova
farsa, que nao ¢ europeia, de Portugal, nem da Espanha, mas brasileira, nordestina,

popular, armorial.

Sobre a obra em estudo, Aquino, (2007, p. 121) assinala que:

Do principio ao fim, a Farsa da Boa Preguica expressa o talento
suassuniano para trabalhar os elementos da tradicdo comica do teatro
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ocidental, seja ao nivel da estrutura dramatica, deliciosamente livre e
aparentemente “solta”, episddica, como convém a comédia popular, seja ao
nivel da caracterizagcdo dos tipos humanos, utilizando os grandes tragos
proprios a farsa, seja nos didlogos ricos de colorido, ora satirizando
veleidades burguesas, ora injetando na pega as grandes verdades do
sentimento que emana dos “povos morenos e magros”.

Neste contexto, ¢ fundamental avaliar como o “local da cultura”
(BHABHA, 2003) exerce papel fundamental para pensar como as tradi¢cdes de que
Suassuna parte sdo assimiladas, atualizadas, e que sujeito social é esse representado na
farsa. Suassuna estabelece a relagcdo entre o 14, entendido como a memdria e tradi¢cdo
que reevoca, € 0 ca, o contexto cultural, social, econdmico nordestinos, € como ele
constréi uma identidade que transgride esta ambivaléncia e as fronteiras temporais e
geogréaficas, trabalhando, portanto, no embate cultural, nos choques de temporalidades,
as quais sdo reconstruidas performaticamente no seu teatro e, em especifico na Farsa da
boa preguica. (oralidade - teatro).

Embora sua criacdo seja reflexo de tragos e elementos preestabelecidos,

Suassuna articula as diferengas num processo em que:

a representacdo da diferenga ndo deve ser lida apressadamente como o
reflexo de tragos culturais ou étnicos preestabelecidos, inscritos na lapide fixa
da tradi¢do. A articulacdo social da diferenca, da perspectiva da minoria, ¢é
uma negociagdo complexa, em andamento, que procura conferir autoridade
aos hibridismos culturais que emergem em momentos de transformagdo
historica [...].Ao reencenar o passado, este introduz outras temporalidades
culturais incomensuraveis na inven¢ao da tradicdo. (BHABHA, 2003, p. 20 e
21)

A escritura da Farsa da boa preguica perpassa por um tempo € suas
tradicdes, retornando e trazendo estas ao presente, para redescrever nossa
contemporaneidade cultural, num exercicio de tradu¢do cultural, situando-se no
entrelugar passado-presente. Conforme afirma Bhabha (2003, p. 35) “[...] passado e
presente [...] desenvolvem uma intimidade intersticial. E uma intimidade que questiona
as divisdes bindrias através das quais essas esferas da experiéncia social sdo
frequentemente opostas espacialmente.”

A criagdo suassuniana configura-se mais do que uma ‘“‘aurora passadista”,
esta assinala um continuo da voz, nomade, que circula, dialoga, incorpora, articula

outras vozes, que se despejam num caldeirdo eminentemente hibrido. Conforme

discorre Bhabha (2003):
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O trabalho fronteirigo da cultura exige um encontro com ‘o novo’ que nio
seja parte do continuum do passado e presente. Ele cria uma ideia do novo
como ato insurgente de tradugdo cultural. Essa arte ndo apenas retoma o
passado como causa social ou precedente estético; ela renova o passado,
refigurando-o como um entre-lugar contingente, que inova e interrompe a
atuacdo do presente. O ‘passado-presente’ torna-se parte da necessidade, e
ndo da nostalgia, de viver. (BHABHA, 2003, p. 27)

Ainda segundo Bhabha (2003, p. 20), ¢ valido pontuar como os processos €
momentos sdo produzidos na articulagdo das diferengas culturais, nos excedentes da
soma das partes da diferenga, afastando-se da ideia de um acesso imediato a uma
identidade originaria ou a uma tradi¢ao recebida.

A escritura de Suassuna e a Farsa da boa pregui¢a, em especifico,
demonstram como a identidade ¢ construida a partir de uma colagem, de um mosaico,
que se transpde ¢ molda cada produgdo discursiva, construida, portanto, a partir da
articulagdo, da soma, de tradi¢cdes, memoria e imaginario que se fundem e formam algo
novo. Assim, aspectos tematicos — dinheiro, temas biblicos, a figura do picaro, etc.—,
aspectos composicionais — folheto, musicalidade, metateatro —, presentes em multiplas
fontes, de tempos distintos, se amalgamam em outro tempo e espago, para compor um
novo modelo de farsa, articulada a partir, muito mais da complementaridade, do que da
oposicdo de tradi¢des discursivas diversas.

Este ¢, entdo, um momento “em que espaco € tempo se cruzam para
produzir figuras complexas de diferenga e identidade, passado e presente, interior e
exterior, inclusdo e exclusao” (BHABHA, 1998, p. 19). Deste modo, vale complementar
afirmando que a criacdo de Suassuna “assinala a correlagdo essencial das relagdes
espago-temporais, exprimindo a indissolubilidade do espago e do tempo, fundindo-os
num todo inteligivel e concreto.” (VASSALO, 1993, p. 73).

O Nordeste, enquanto depositario do acervo cultural e social da Europa,
especialmente ibérica, recebeu “pela letra e pela voz”, através da memoria dos
colonizadores, suas tradi¢oes, recriadas em manifestacoes tradicionais da literatura oral
nordestina a partir de estruturas tematicas e formais das quais se alimentara Suassuna.

A presenca de temas, estruturas formais, géneros implica, sem duvida, em
séries de adaptagdes a realidade. Enquanto unidades relativamente estaveis, os géneros,

as tradi¢des, de que se utiliza Ariano em sua escritura, ndo deixam de refletir o aspecto
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dindmico, que permite a sua escritura, mesmo partindo de enunciados, temas, estruturas
consolidadas, firmar-se enquanto ato unico.

A literatura de cordel, pertencente ao mundo da oralidade, ¢ marcante no
processo de transposi¢ao da voz da Europa para o Nordeste no Novo Mundo, onde
encontrou terreno propicio para sua permanéncia. Foi, portanto, absorvido e sobrevive,
ndo sem transformacgdes, num outro espago geografico, remontando, neste sentido, a
esquemas e modelos tradicionais, reflexo de uma imaginagdo coletiva, os quais
atravessam expressoes diversas com uma estrutura fixa, que ¢ tdo imovel no tempo
quanto a sociedade de que sdo expressao.

Deve-se, nesta perspectiva, mudar a énfase dos estudos a partir do que ¢
continuo, fixo, puro, dado, para uma abordagem que foque na dinamica das rupturas,
impurezas, nas descontinuidades, que revelam a presenca de tais tradicdes renovadas e
recriadas ao longo da historia, ante a possibilidade de estabelecimento de relagdes
enunciativas, intervocais. Qualquer discurso deve ser observado ndo apenas em relagdo
ao que esta dito, mas com as multiplas formas de dizer, porque permitem um feixe de
relagdes com as formas implicitas e explicitas, em que se efetiva, por um processo de
circularidade de memoria, imaginario, formas € negociagdes, trocas e concessoes.

Como afirma Bakhtin (2000), as mudangas historicas dos estilos da lingua
sao indissociaveis das mudangas que se efetuam nos géneros do discurso. A lingua
encontra-se num estado de continua mudanca, assim como os géneros que se ampliam e
se modificam consecutivamente.

Assim, julga-se pertinente uma discussdo breve envolvendo os conceitos
basilares que permitem refletir sobre a Farsa da boa preguica enquanto recuperacao e
atualizacdo de tradig¢des discursivas presentes na memoria e imaginarios nordestinos, € o
impacto da inser¢do do aspecto dinamico e da possibilidade de transformagao na analise
discursiva e da relacdo entre tradi¢cdes discursivas, memoria € imaginario, englobando
assim questoes culturais, historicas, contextuais, integrando multiplas abordagens, que
revelam continuamente novas faces e alternativas de reflexdo sobre a mutabilidade,
dinamicidade das fung¢des e usos da lingua.

Para compreender o deslocamento de tradi¢des discursivas e sua insercao,
adaptabilidade, sua mutabilidade no seio de uma comunidade e suas praticas, ¢
necessario percorrer o trajeto das vozes, dos discursos, que serdo reevocados a partir da

memoria e imaginario para constituir novas tradi¢gdes e identidades.
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3.1 A fluidez do imaginario

Com vista a compreender a dindmica de desterritorializacdo do imaginario
ibérico para o Nordeste e sua adaptacao/ressignificacio de acordo com os contextos
cultural e social locais, pode-se citar o conceito de Durand (2010) de bacia semantica, o
qual “permite [...] uma andlise mais detalhada em subconjuntos — seis, para ser exato —
de uma era e area do imaginario: seu estilo, mitos condutores, motivos pictdricos,
tematicas literarias etc. [...] propondo uma ‘medida’ para justificar a mudanca de modo
mais pertinente [...]”. (p. 103).

O imaginario, para Durand (2002), é um conjunto de regimes que “ndo sio
agrupamentos rigidos de formas imutaveis [...]”, eles seriam motivados pelo conjunto
dos tracos caracterologicos ou tipoldgicos do individuo, e se circunscreveriam a partir
da relacdo que liga suas transformagdes as pressdes sociais e historicas.

Assim, para este autor, o imaginario segue um fluxo analogo ao de um rio,
cuja bacia semantica percorre seis fases: 1) escoamento; 2) divisao das aguas (momento
de jun¢ao de alguns escoamentos que formam uma oposi¢ao mais ou menos acirrada
contra os estados imaginarios precedentes e outros escoamentos atuais, em que adquire-
se uma escala, uma marca nacional exata); 3) confluéncias (uma corrente nitidamente
consolidada necessita ser reconfortada pelo reconhecimento, o apoio das autoridades
locais e das personalidades e institui¢des); 4) Nome do rio; 5) organizagdo dos rios
(consolidagdo teorica dos fluxos imaginarios); e 6) Os deltas e meandros (quando a
corrente mitogénica que transportou o imaginario especifico ao longo de todo o curso
do rio se desgasta, atingindo a saturagao limite) (DURAND, 2010).

Tais fases remontam, portanto, a transposi¢do do imaginario ibérico e suas
tradi¢des discursivas para o nordeste brasileiro, onde seguem o fluxo, encontrando-se
com outras aguas, consolidando-se, materializando-se em praticas diversas. O que pode
ser verificado, portanto, na Farsa da boa preguica, a partir da presenca de modelos
textuais e temas que foram deslocados e reterritorializados no Nordeste brasileiro
corroborando novas tradi¢des e praticas discursivas.

Outro ponto fundamental a ser discutido no que concerne a recuperacao de
tais tradigdes e sua recriagdo no cerne da cultura popular nordestina ¢ a memoria
coletiva, a qual alimentando e sendo alimentada pelo imaginario, pode ser definida

enquanto:
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recordacdo ou o conjunto de recordagdes, conscientes ou ndo, de uma
experiéncia vivida e/ou mitificada, por uma coletividade viva de cuja
identidade faz parte integrante o sentimento do passado. Recordacdo de
acontecimentos diretamente vividos [...] ou transmitidos pela tradigdo,
escrita, pratica ou oral [...]. (dicionario p. 451)

As consideragdes até aqui tecidas dialogam, por sua vez, com a perspectiva
de estudos das mudancas linguisticas desenvolvida a partir do aspecto historico-social,
entre os quais se destaca o de Johanes Kabatek, acerca das Tradi¢ées Discursivas,

conceito que ja vem sendo utilizado ao longo do trabalho.

3.2 Tradicoes discursivas

Sabe-se que, cada vez mais, tem-se desenvolvido perspectivas multiplas de
estudos visando a compreensdo do universo linguistico atrelado a outras areas —
sociologia, historia, antropologia, psicologia — que contribuem para a ampliagdo do
olhar sobre as manifestagdes da linguagem, seus usos e fung¢des, bem como sua
mutabilidade, para os quais corroboram uma diversidade de fatores, tanto internos,
como externos a lingua. Torna-se impossivel pensar a linguagem e, portanto, os estudos
linguisticos, desconectados das esferas dos fendmenos social, historico e cultural.

Com efeito, como proposta de estudo integrando os aspectos linguistico,
histérico e social, na busca por compreender os processos de mudanga da lingua, tém-se
as Tradigdes Discursivas (TDs), que, partindo da andlise de situagdes discursivas
concretas, considera de modo integrado o contexto sociocultural, o proposito
comunicativo, os modelos/matrizes discursivos de que partem os sujeitos ao elaborar
suas praticas discursivas, para refletir sobre as permanéncias ¢ mudangas nos usos da
lingua.

Vale salientar que a perspectiva teodrica das Tradigdes Discursivas foi
fortemente influenciada pela linguistica alema e pela Teoria da Linguagem
desenvolvida por Eugénio Coseriu, especialmente no que concerne a distingdo entre os
niveis Universal, Historico e Individual da lingua. Para Coserio, a linguagem ¢ uma
atividade humana universal que se realiza individualmente por sujeitos situados
historicamente. A historicidade da lingua perpassa trés dimensdes: a linguistica
(historicidade da lingua dada); historicidade como tradi¢do (refere-se a todas as

manifestagdes culturais repetiveis, incluindo as linguisticas); e historicidade genérica,
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no sentido de uma pertenca a historia (refere-se a acontecimentos individuais,
irrepetiveis e unicos).

A abordagem das Tradi¢des discursivas tem o aspecto historico como ponto
de partida para compreender os elementos envolvidos da pratica discursiva, bem como
suas regularidades, constancias, deslocamentos e rupturas.

Grosso modo, entende-se por tradicao o conjunto de praticas compartilhadas
pelos individuos dentro de uma determinada sociedade cujo valor ¢ transmitido de
geragdo em geragdo. Derivada do latim — traditio, do verbo tradire — significa
entregar/passar algo para outra pessoa, isto €, “através da tradig¢do, algo ¢ dito e o dito ¢é
entregue de geragdo a geragdo” (BORNHEIM, 1997, p. 18).

Para Bornheim (1997, p. 20),

a tradicdo pode ser compreendida como o conjunto de valores dentro dos
quais estamos estabelecidos; ndo se trata apenas das formas do conhecimento
ou das opinides que temos, mas também da totalidade do comportamento
humano, que so6 se deixa elucidar a partir do conjunto de valores constitutivos
de uma determinada sociedade.

Tais praticas e valores inseridos dentro dos limites da tradi¢ao sdo, por sua
vez, determinados social e culturalmente, motivo pela qual, como ja sugerido
anteriormente, esta ¢ lugar de ruptura e dinamicidade.

Assim, dialogando com tais defini¢des, Kabatek (2010) concebe as tradi¢des

discursivas como sendo

a repeticdo de um texto ou de uma forma textual ou de uma maneira
particular de escrever e falar que adquire valor de signo proprio. Pode-se
formar uma relacdo a qualquer finalidade de expressdao ou qualquer elemento
de contetido, cuja repeti¢ao estabelece uma relagdo de unido entre atualizagio
e Tradicao, qualquer relagdo que se pode estabelecer semioticamente entre os
dois elementos da Tradigdo que evocam uma determinada forma textual ou
determinados elementos linguisticos empregados.

Segundo Kabatek, o traco definidos de uma TD ¢ “a relacdo existente entre
o texto em um momento determinado da histéria com outro texto anterior: uma relagdo
temporal com repeticao de algo [..], mas também pode ser a repeti¢ao parcial ou ainda a
auséncia total de repeti¢do concreta”. Kabatek chama atencao para a importancia de se
distinguir os estudos de géneros do das tradi¢gdes discursivas, visto que, para ele, os

géneros sao tradicdes de falar, mas nem todas as tradi¢des de falar sdo géneros.
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Nesta perspectiva, o estudo das tradigdes € mais abrangente e nao se encerra
no conceito de género, vez que integra entornos linguisticos e extralinguisticos e os
condicionantes sociais, historicos, culturais, econdmicos que delineiam a pratica
discursiva.

Neste sentido, assim como os géneros possuem uma estabilidade que ¢
relativa (cf. Bakhtin, 2000), visto que se adequa a cada contexto comunicacional, a
variabilidade e possibilidade constante de transformacao € uma caracteristica intrinseca

as tradic¢des discursivas. Para Kabatek,

As TD sao transformadas ao longo do tempo, podem mudar totalmente ate se
converterem em uma outra realidade totalmente diferente da inicial. A
variabilidade de uma TD pode ser sancionada socialmente. Existem TD
fortemente fixadas, sobretudo em ambitos religiosos ou rituais ou em
instituigdes sociais de alto valor de conservacdo, lugares do arquvo da
memoria cultural. (KABATEK, p. 09)

Deste modo, percebe-se que uma TD nado se resume a simples repetigdo de
determinadas caracteristicas no interior do texto, pois o discurso esta continuamente
sujeito e aberto a processos de mudangas que permitem a atualizagdo ou manutengao da
tradigdo a partir da ampliagdo ou redugdo da estrutura textual ou discursiva, dependendo
do contexto linguistico, inten¢ao, fungdo que buscam preencher.

A pratica discursiva atravessa dois filtros concomitantes até chegar ao ato
enunciativo ou enunciado: um primeiro filtro corresponde a lingua e o segundo,

portanto, as tradi¢cdes discursivas.

No nivel historico é preciso distinguir entre dois campos. De um lado, ¢
preciso falar de tradigdes discursivas (géneros, tendéncias estilisticas, formas
conversacionais) [...]. De outro lado naturalmente interessa, sobretudo, cada
uma das linguas historicas particulares. (KOCH/OESTERREICHER apud
KABATEK, 2010, s.p)

Assim, segundo esta abordagem, a textualidade ¢ considerada a partir dos
elementos linguisticos que aparecem em cada texto, do seu conteudo, bem como a partir
da situacdo em que se insere, sua fungdo e finalidade. Para Kabatek (2010) existe uma
historia dos textos independente da historia da lingua, e os estudos linguisticos devem

também té-la em conta.
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A relacdo de tradigdo de uma TD comporta duas dimensdes, a TD
propriamente dita e constelacdo discursiva que a evoca. As Tradi¢cdes Discursivas
“podem se formar a partir de qualquer elemento significavel, tanto formal como de
conteudo, cuja reevocacdo estabelece um laco de unido entre atualizacdo e tradi¢ao
textuais” (KABATEK, 2004 , s.p.).

Com efeito, o quadro abaixo representa uma tentativa de apresentar de
modo sintético os aspectos tematicos e composicionais, as tradigdes discursivas,

evocados na producao discursiva da Farsa da boa preguica.

Quadro 1: Aspectos tematicos e composicionais presentes na Farsa da boa preguica

ASPECTOS TEMATICOS ASPECTOS COMPOSICIONAIS
Dinheiro; pecado. Bumba-meu-boi

Temas biblicos (juizo final) Milagre/moralidade

Picaro Romances picarescos

Pancadaria Mamulengo

Apresentador/ palhago Circo; Autos

Falta de profundidade psicologica; | Commedia dell’arte

improviso

Comicidade; satira Farsa; Autos vicentinos
Musicalidade; versos Folheto

Constata-se que cada discurso, materializado em textos diversos,
representam um acontecimento histérico que atualiza, recria esquemas comunicativos
transmitidos historicamente. Deste modo, a recorréncia das tradigdes discursivas ¢
elucidada pelo fato de elas estarem contidas no acervo da memodria cultural de uma
sociedade.

Percebe-se entdo que o estudo das Tradigdes Discursivas tem intimeras
aplicagdes, ndo se devendo, neste sentido, desconsiderar sua importancia para a teoria
da linguagem, mas justamente o contrario, vez que tal abordagem permite um olhar
diferenciado sobre a evolucdo da lingua e os processos de mudanga linguistica,

pensados de forma interdisciplinar.

3.3 Da voz a letra: intervocalidades teoricas

A produgdo escrituristica de Ariano Suassuna caracteriza-se por inimeros

espagos intertextuais, estabelecidos a partir da reelaboragdo constante de fontes,
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sequéncias narrativas, estruturas formais, cenas, motivos, temas, que resultam no
estabelecimento de didlogos entre inlimeros fios enunciativos, relacionando, portanto, as
nogoes de intertextualidade (cf. KRISTEVA), de polifonia e dialogismo bakhtinianos,
bem como de tradi¢des discursivas.

Verifica-se que a escrita de Suassuna se alimenta de historias, temas,
estruturas que “correm o mundo e receberam na sanc¢ao coletiva o batismo nordestino”,
buscando atingir o tom universal, eterno através de suas proprias circunstancias. Para
Suassuna, “o importante ¢ reencontrar os segredos que a arte tradicional revelou e que
estdo sendo cada vez mais renegadas e esquecidas. Nao para imitd-los, mas para formar
o lastro sobre os quais firmaremos os pés para a recriagdo.” (NEWTON JUNIOR, 2008,
p. 60).

Constata-se uma discussdao em torno do papel do poeta popular, de sua
cultura em posi¢cdo ao folclore, do trabalho versus 6cio, ademais de concepgdes de
autenticidade, modernidade, tradi¢do, e da “barrocidade” do maniqueismo bem-mal,
divino-profano, que se inserem, por sua vez, em um género de origens ibérico-
medievais, de cujas tradigdes se utiliza Suassuna.

O uso de tradigdes discursivas, enquanto unidades abertas a repeticdo, a
transformagdo, a reativacao, manifestam o imaginario, ou o trajeto antropoldgico de
uma cultura, alimentado, colorido por uma memoria, enquanto centro vivo da tradigao,
que corrobora a construgdo identitaria de um povo.

Assim, verifica-se que no cerne de cada texto, em seu trajeto de transmissao,
para outro texto, estd presente um processo ininterrupto marcado por interferéncias,
retomadas, repeticdes que ddo a impressao de uma circulagdo de elementos textuais
migratdrios, os quais, a todo momento, combinam-se com outros, dando espago para o
novo, construido a partir de multiplos intercambios, deslocados temporal e
espacialmente.

Neste sentido, “a complexidade de seu modo de existéncia impede o estudo
da poesia oral fora da perspectiva das suas longas duragdes” (ZUMTHOR, 1997, p.
259), enquanto que sua dispersdo geografica ndo ¢ sempre claramente atestada. Segundo
Zumthor (1997), a maior parte dos casos de dispersao poética foi percebida ao longo de
trajetorias conhecidas: rotas de migragdo, comércio, peregrinacdes, eventos que fizeram

praticas populares da Europa migrar para o continente americano.
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Dialogando com tal perspectiva, vale citar a posi¢ao de Bakhtin quando este
afirma que “Nossa fala, isto €, nossos enunciados estdo repletos de palavras dos outros,
caracterizadas, em graus variaveis, pela alteridade ou pela assimilagdo, caracterizadas,
também em graus varidveis, por um emprego consciente e decalcado.” (2000, p. 314).

Como resultado do nomadismo das vozes, temos, portanto, a
desterritorializacdo de praticas discursivas e sua inser¢do no contexto do nordeste
brasileiro, em que, convergindo com outras tradi¢gdes, se reinventa, imprimindo, a partir
da recriagdao de temas, personagens, géneros, mitos, valores, uma nova identidade que
define a natureza das praticas discursivas populares, de que se utiliza Suassuna.

De acordo com Zumthor (1997), a necessidade faz com que tais praticas
sobrevivam, nao sem transformacgdes, no interior das comunidades, criando-se, o que o
autor denomina de ‘novas tradigdes’. Para este as variantes dizem respeito, portanto, “as
diferengas de toda espécie e de toda amplitude por onde se manifesta a movéncia da
obra”. O escopo de variagdo ¢ dividido pelo autor entre duas categorias: uma
envolvendo a intervencao de diferencas pessoais, subjetivas, e outra envolvendo as
modificagdes qualitativas resultadas das diferencas circunstanciais.

Quanto a perspectiva intertextual, a obra em questdo reflete o mosaico
textual, de que fala Kristeva, ao se posicionar contra a originalidade radical de qualquer
discurso, enquanto experiéncia cultural compartilhada. Assim, embora a linguagem
exista em enunciados individuais, social, cultural, contextualmente localizados, nao se
pode compreendé-la desconectada do ato enunciativo, ou seja, das instancias de uso,
encaixada entre varios enunciados ao seu redor. (BAZERMAN, 2007).

Zumthor (1997) discute ainda sobre a dificil tarefa de se estabelecer uma
definicdo para tradi¢do, e concebe as tradigoes como sendo o conjunto de “respostas
multiplas ao desafio que nos langa a fugacidade de tudo o que designa nossa linguagem,
na ordem de uma percepgao selvagem de nossa fragilidade” (p. 262).

A partir da abordagem das tradi¢des discursivas, pode-se inferir que o
dinamismo do projeto enunciativa representado por Farsa da boa preguica reflete sua
instabilidade do discurso, sua movéncia dissimulando a fragilidade de seus elementos
linguisticos, vocais, gestuais, conectados através de multiplos fios, histéricos, sociais,
culturais, da memoria, do imaginario. Nao ¢ somente o passado que influencia e informa

a voz, mas a voz que da forma ao passado. “Cada poema novo se projeta sobre os que o
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precederam, reorganiza seu conjunto e lhe confere uma outra coeréncia” (ZUMTHOR,
1993, p. 265).

Segundo a perspectiva de Voloshinov (2002), o enunciado se vale do
aspecto historico dos usos da linguagem, respondendo, portanto, a enunciados
anteriores, dando continuidade a esta historia, a partir da utilizacdo de formas e praticas
que viabilizam conjuntos de relagdo diversificadas.

Como afirma Santos (2009, p. 257),

a fusdo de elementos diversos [aqui, em Farsa da boa preguica] realiza-se
sem simplificacdo nem redugdo, por intercambios e reescrituras sucessivas
[...] . A reescritura introduz dimensdes novas e perspectivas que, sem serem
peculiares ao textos de Suassuna, ndo sdo artificialmente coladas sobre o
texto popular, uma vez que nasceram de uma reflexdo e de um confronte
entre estes textos e espetaculos.

Tal assercdo pode ser constatada na farsa em estudo, a partir da
possibilidade de reencontrar a tradicdo e reafirma-la com base nas circunstancias
proprias do local em que sao reevocadas. Com base na memoria e no imaginario, torna-
se possivel conectar as tradi¢des discursivas ao ato enunciativo, performatico da obra

em analise.



IV. TRADICOES DISCURSIVAS: A CIRCULARIDADE DAS
VOZES

A cultura popular nordestina, de que se alimenta Suassuna, estd ancorada na
memoria e imaginarios de uma triade que amalgama elementos e praticas do “negro,
branco e indigena”, em que tradi¢gdes se entrecruzam e tornam-se continuamente
sindnimo de recriagdo, ressignificagcdo, dialogando com multiplos elementos para se
reinventarem (SUASSUNA, 2008).

Nesta perspectiva, as tradigdes que compdem a memoria € imaginarios
coletivos das praticas populares do Nordeste ndo podem ser alijadas do aspecto nomade,
movente das vozes que as alimentam. Assim, enquanto obra que se realiza a partir de
aspectos vocais, performaticos, tanto devido a sua natureza dramatica, como quanto aos
géneros de que se apropria para constituir-se, Farsa da boa preguica vincula-se
diretamente as tradi¢des orais, as quais impressas na letra, tentam dar conta da polifonia
que constitui o universo nordestino e suas praticas discursivas, refletindo entdo as
propostas armoriais, elaborando concomitantemente uma nova identidade para o género
farsa.

E pertinente refletir, portanto, sobre o extenso trabalho de Zumthor na
tentativa de estabelecer os tragos fundamentais da vocalidade e sua relacdo com o corpo
e a memdria, seu conceito de performance, bem como a relagdo entre o oral e escrito,
fundamentais ao aprofundamento da discussao empreendida pelo presente trabalho.

Para Zumthor (1993), ¢ no ato de percep¢do de um texto, mais claramente
do que em seu modo de construcdo, que se manifestam as oposi¢des definidoras da
vocalidade. “O fato de ele ser recebido pela leitura individual direta ou pela audicdo e
espetaculo modifica profundamente seu efeito sobre o receptor e, portanto, sobre sua
significancia.” (p. 23 e 24).

A Farsa da boa preguica, com efeito, tem como elemento fundante o lastro
das tradigdes discursivas ibérico-populares que alimentaram, através da voz, a memoria
e imaginario do local, e que sdo recriadas com base no contexto em que foram
reevocadas, € cujos receptores atuam enquanto motivadores de tais transformagdes que
se materializam no espetaculo, enquanto ato enunciativo. Conforme afirma Zumthor,
“As fronteiras recortam o tempo tanto quanto o espaco: tdo frouxas como reais, aqui e

ali”. (1993, p. 24)
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Todo texto comporta entdo seus indices de oralidade, compreendidos como
“tudo o que no interior de um texto, informa-nos sobre a interven¢ao da voz humana em
sua publicagdo — quer dizer, na mutagdo pela qual o texto passou, uma ou mais vezes, de
um estado virtual a atualidade e existiu na atencdo ¢ na memoria de certo niumero de
individuos.” (ZUMTHOR, 1993, p. 35). Desta forma, “admitir que um texto, num
momento qualquer de sua existéncia tenha sido oral ¢ tomar consciéncia de um fato
historico que ndo se confunde com a situagdo de que subsiste a marca escrita, € que

jamais aparecera [...]‘a nossos olhos’”. (ZUMTHOR, 1993, p. 35).

A voz poética assume a fungdo coesiva e estabilizante sem a qual o grupo
social ndo poderia sobreviver. [...] A voz poética esta presente em toda a
parte, conhecida de cada um, integrada nos discursos comuns, ¢ ¢ para eles
referéncia permanente e segura. Ela lhes confere figuradamente alguma
extratemporalidade. Oferece-lhes o espelho magico do qual a imagem ndo se
apaga, mesmo que eles tenham passado. (ZUMTHOR, 1993, p. 139).

Segundo tal abordagem, pode-se dizer que a voz ¢, a0 mesmo tempo,
profecia e memoria, ela projeta a aventura e eterniza o acontecimento, vincula-se com o
passado e o futuro, tecendo os fios do presente. A memoria, por sua vez, €
compreendida em sua dupla funcdo: coletivamente, fonte de saber, para o individuo,
aptiddo de esgota-la e enriquecé-la, atualizd-la. A memoria exerce entdo um papel
fundamental nas transmissdes orais, trazidas pelas vozes. A concep¢do de memoria
implica a “ideia de uma presenca real dos corpos: um lago em particular, entre memoria
e a vista, fundado sobre a funcdo da imagem e de suas relacdes com a palavra.”
(ZUMTHOR, 1993, p. 141).

Ainda segundo Zumthor (1993), para quem “todo tempo é tempo épico —
medido apenas pelos movimentos coletivos das sensibilidades e dos corpos, na
harmonia da performance” (p. 143), o que entra na produ¢do da obra vocal, no momento
em que ¢ requisitada sua memoria, ¢ algo mais do que uma simples memorizagdo, “a
memoria nao € livro sendo em figura: ei-la designada palavra viva, da qual emana a
coeréncia de uma escritura; a coeréncia de uma inscricio do homem ¢ sua historia,
pessoal e coletiva, na realidade do destino” (ZUMTHOR, 1993, p. 140).

“Nas longas duragdes, a obra de memoria constitui a tradicdo. Nenhuma
frase ¢ a primeira, ¢ ai virtualmente, e muitas vezes efetivamente, citacao [...]”
(ZUMTHOR, 1993, p. 143). Farsa da boa preguica, reativa ecos da memoria, tradicao

e imaginario, presentes virtualmente no contexto nordestino, consolidados no espetaculo
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dramaético que integra e recria a(s) tradi¢ao(des) e lhes confere uma nova identidade, a
partir do uso de tradi¢des discursivas.

As relacOes intertextuais e a evocagdo de tradi¢cdes discursivas
empreendidas por Ariano Suassuna na Farsa da boa pregui¢a perpassam por e€ixos
tematicos, estruturais, que permitem conceber a obra em estudo enquanto reflexo da
movéncia da voz como lugar da cultura, retratando o testemunho do trajeto do
imaginario e nucleos narrativos ibéricos para o Nordeste, onde se amalgamam as
tradigcdes populares que constituem as praticas e sujeitos nordestinos.

O texto popular, inspiracdo e modelo das obras de Suassuna, conforme ja
mencionado, manifesta-se no teatro a partir de trés modelos: um modelo constitutivo,
quando da utilizagdo do folheto enquanto material de base e submissdo a reescritura;
modelo ilustrativo, em que o texto popular ¢ citado ou interpretado; e, por fim, um
modelo participativo, em que ha a transposicdo de um personagem do universo do
folheto para o teatral. (SANTOS, 2009).

O teatro de Suassuna liga-se ao sagrado (personagens, alusdes ao texto
biblico), mas também apresenta tragos anteriores ao Renascimento (auto e farsa),
assumindo estruturas formais proprias da Idade Média (mistério, milagre, moralidade),
misturando-os a farsa, usando ainda caracteristicas tipicas da cultura popular a época
(baixo corporal e material — presente de forma significativa na Farsa da boa preguica —
e a parodia). Tem-se também a presenca de personagens do plano sobrenatural sob
forma travestida, que interferem na vida humana, revelando a auséncia de separagdo
entre os planos religioso e profano.

A respeito dos personagens de Suassuna, estes podem ser divididos em
cinco tipos, quais sejam: formais, regionais, sociais, puros e religiosos (SANTOS,
2009). Os primeiros dizem respeito aqueles que tém a funcdo de apresentar o
espetéaculo, intervindo no prologo e epilogo, ou em cada um dos atos, sendo marginal a
acdo da trama, estabelecendo uma ponte entre palco e plateia. Apropriando-se desta
classificagdo e aplicando-a a obra em estudo, pode-se verificar que este seria o caso de
Manuel Carpinteiro. Manuel Carpinteiro apresenta e comenta, no desenrolar da trama, o

espetaculo, conforme pode ser visto através do excerto abaixo.

O cavalheiro pode ver aqui

— inteligente e culto como ¢é —

O Fogo escuro, o enigma deste Mundo
e o rebanho dos Homens em seu centro!
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Que palco! Quantos planos! Que combates! [...]

De cima estamos nds dirigindo o espetéaculo [..]

Aqui, como o palco deste mundo, estas forcas se vao entrecruzar.
Aqui ¢ a casa do pobre,

Do poeta Joaquim Simao. [...].

(SUASSUNA, 2007, p. 44, 45 ¢ 46).

O segundo tipo, regional, consiste nos personagens tipicos do nordeste, o
retirante, o mendigo, poeta popular, o amarelinho, que encarna a figura de um her6i
negativo. O Picaro, as personagens de Malazartes, Cancdo, Jodo Grilo representam este
tipo que se caracteriza pela ndo integrag@o a estrutura social, pela errancia e ruptura da
estrutura familiar, amoralidade e cinismo, satira da justica e das situagdes sociais e
associacao ao magico e ao demoniaco. (SANTOS, 2009).

Fazendo analogia a figura do amarelinho, ¢ valido mencionar o paralelo que
pode ser estabelecido entre a personagem de Joaquim Simdo e o Picaro, cujas origens
remontam a Espanha do século XVI e XVII, sendo um produto social, fruto da pobreza
e corrup¢ao moral da sociedade espanhola a época mencionada (junto com a sua galeria
de mendigos, prostitutas, ladrdes e outros renegados). O picaro nasce “(d)o choque
aspero com a realidade, que leva a mentira, a dissimulacdo, ao roubo, e constitui a meio
desculpa das ‘picardias’. Na origem o picaro ¢ ingénuo; a brutalidade da vida ¢ que aos
pouco o vai tornando esperto [...].” (CANDIDO, 1970, p. 69).

Sdo questdes sociais e econdmicas que determinam o surgimento desta
figura na Espanha e em Portugal — decadéncia da nobreza, ascensdo da burguesia e
marginalizacdo de muitos estratos da sociedade —, a qual se imbui de uma voz de critica
social e dentincia de uma situacao precaria e decadente.

Em seus estudos sobre a novela picaresca europeia, Parker (1975) assinala
que o picaro ndo ¢ um bandido, como muitas vezes se pensa. Para ele, a delinquéncia do
picaro estaria relacionada ao conceito de exemplaridade e a palavra “picaresca” hoje se
aplica a qualquer novela em que o protagonista empreende uma viagem em cujo
percurso tropeca com homens de todos os tipos, classes e condicdes.

O picaro pode ter uma inclinacdo natural para a malicia e travessura, mas
ndo por ser naturalmente um canalha. E preciso perceber que tal comportamento pode
ser reflexo de uma visao de mundo baseada na convicgdo de que a vida, além de dura,
também ¢ boa, de onde decorreriam virtudes humanas presentes nos picaros, como a

compaixdo e o companheirismo.
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De natureza essencialmente comica, a novela picaresca retrata um pais em
decadéncia, misero, corrompido, e por isso cheio de mendigos e delinquentes, ademais,
sugere-se que a novela picaresca tenha surgido como ressentimento social das pessoas
miseras contra as classes privilegiadas, aparecendo como exposicdo do tema de
liberdade, incluindo o conceito de liberdade moral e desligamento das convengdes
sociais. Para Palma-Ferreira (1981), o picaro, criatura mais ou menos andrajosa que se
dedica a oficios despreziveis ou transitérios, fixa-se com uma atitude de rebelido contra
os quadros estabelecidos pela sociedade.

No Brasil, viveu-se a decadéncia de uma nobreza rural que produziu uma
amalgama de excluidos, entre os quais se pode citar, o poeta popular, o qual deslocado
transita entre a liquidez da modernidade e as tradi¢des, culturais, discursivas, ibéricas,
que nao tém espago no mundo moderno, sendo sob forma de folclore.

O poeta Joaquim Simao, na Farsa da boa preguica, representa, deste modo,
a esfera marginalizada da sociedade, o que pode ser observado desde os debates entre as
entidades divinas da pega, até a propria postura de Joaquim Simdo nos atos.

Acerca de Joaquim Simao, Miguel Arcanjo argumenta: “O tal do Joaquim
Simao/ ¢ um Poeta preguicoso,/que, detestando o trabalho,/ vive atolado e ainda tem
coragem/ de se exibir alegre e animoso!”. J& Simao Pedro acredita que “Pode haver
safadeza no trabalho,/ e na preguica pode haver criacdo! [...] Nao sei como se tem
coragem/ de reclamar contra o 6cio criador da Poesia!” (SUASSUNA, 2007).

Outro importante ponto a mencionar ¢ quando da sugestao de Nevinha ao
seu marido de alguns trabalhos que poderiam, juntamente com a poesia, ajudar no
sustento da familia: “Aqui perto estdo fazendo uma construgdo. Eu fui 14,/ falei com o
pedreiro, e ele disse que arranja/ um lugar de ajudante pra vocé!”. Simao concorda,
inicialmente, com a ideia, mas a refuta, instante depois, justificando: “Com essa histéria
de constru¢do/ mandam eu subir uma escada/ com uma lata na cabega, cheia de calica,/
eu escorrego, caio, morro, ¢ ai nem mulher, nem folheto, nem pedreiro, nem nada!”
(SUASSUNA, 2007, p. 74). Postura semelhante tem Joaquim Simdo quando as outras
sugestoes da mulher, o que reforga o paralelo entre a figura do picaro, originaria do
imaginario ibérico com a do poeta popular Joaquim Simao, o qual ciente das injusticas e
dureza da sociedade da qual faz parte, o que pode ser denotado a partir do uso reiterado
da expressao “Eita, vida velha desmantelada!”.

Como aponta Candido (1970), o picaro ¢ humilde em sua origem e

desamparado de sorte, extremamente aderente aos fatos que o vao rolando pela vida, o
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que o submete a uma causalidade externa, tornando-o um titere, esvaziado de lastro
psicoldgico e caracterizado pelos solavancos do enredo.

As personagens representativas de tipos sociais sdo, por sua vez, aqueles
expostos pela camada social que representam — tal ¢ o caso de Clarabela, intelectual,
académica, e Aderaldo Catacdo, empresario bem sucedido, por um lado, e, por outro, de
Joaquim Simao e Nevinha, pobres e desfavorecidos.

No escopo de personagens puros, estereotipados, caracterizados pela énfase
em um determinado traco de comportamento, tem-se como exemplo a esposa fiel,
Nevinha, ou a namoradeira, Clarabela. No que concerne aos religiosos, encontram-se
nesta categoria os entes sobrenaturais pertencentes a mitologia catdlico-crista, herdada
do universo medieval, e cuja presenca esta ligada a alegoria. Esta, de acordo com Ismail
Xavier (apud VASSALO, 1993), ¢ a configuracdo particular sensivel capaz de
representar um conceito universal.

Abaixo, tem-se um quadro com objetivo de sintetizar as caracteristicas das

personagens da pega em estudo, segundo a tipologia apresentada.

Quadro 2: Sintese das personagens da Farsa da boa preguica

TIPOS DEFINICAO PERSONAGENS

Formal Func¢do de apresentar/ intervir | Manuel Carpinteiro.
no espetaculo; estabelece uma
ponte entre palco e plateia.

Regional Personagem tipico do | Joaquim Simado.
nordeste (retirante, mendigo,
poeta popular amarelinho)
que encarna a figura de um
herdi negativo.

Social Personagens representativos | Joaquim Simdo/ Nevinha
de tipos sociais, expostos pela | (pobres) e Aderaldo/
camada social que | Clarabela (ricos).

representam.

Puro Personagens estereotipados, | Nevinha (esposa fiel, santa) e
caracterizados pela énfase em | Clarabela (esposa
um determinado trago de | namoradeira, pecadora).

comportamento.

Religioso Entes sobrenaturais | Andreza (Cancachorra),
pertencentes & mitologia | Fedegoso (Cao Coxo) e
catolico-crista. Quebrapedra (o Cao Caolho);
¢ Manuel Carpinteiro, Miguel
Arcanjo e Sao Pedro.
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Percebe-se em Suassuna a presenga constante do maniqueismo e tom
moralizante, tipicos da dramaturgia medieval; e, em especifico na Farsa da boa
preguica tal aspecto pode ser denotado a partir, de um lado, dos demdnios Andreza
(Cancachorra), Fedegoso (o Cao Coxo) e Quebrapedra (o Cao Caolho); e por outro, de
Manuel Carpinteiro, Miguel e Sao Pedro, e da luta por arrebanhar as almas dos

terrestres (SANTOS, 2009).

Podemos ler todo o teatro medieval e a religiosidade das pegas de Suassuna.
[...] encontramos ndo propriamente alegorias, mas personagens alegoricos,
presentes nas obras consideradas como moralidades e nas que delas derivam.
Trata-se de personagens arquetipicos da sociedade cristda medieval,
representantes maniqueistas da luta entre o Bem e o Mal, através de seres
celestiais e infernais. (VASSALO, 1993, p. 40)

O confronto entre pobre (Simao e Nevinha) e rico (Aderaldo e Clarabela) ¢
extremamente maniqueista — Simdo ¢ honesto, acredita na palavra dada e confia a
mulher, enquanto que o rico, Aderaldo, € corrupto e corruptor, ndo respeita seus
engajamentos, ¢ tentador, aproximando-se, portanto da figura diabdlica. Ademais, as
pecas do autor em comento apresentam uma visdo de mundo binéria e de obediéncia as
autoridades, rituais, de moral tradicionalista.

Santos (2009) constata aproximagdes entre as pecas para bonecos As
bravatas do professor Tirida na usina do coronel Javundo e As aventuras de uma viuva
alucinada, de Januario de Oliveira (Ginu)®, publicadas por Hermilo Borba Filho, e o
entremez de Suassuna, citado, a partir das semelhangas entre sequéncia e tematica —
busca por um emprego, necessidade de comida e dinheiro, pancadaria, violéncia, que
revelam o aspecto simples e repetitivo do mamulengo. Quanto a segunda pec¢a de
bonecos, percebe-se como pontos convergentes entre as pegas o fato de o diabo levar a
mulher para o inferno e as tentativas de arrastar o protagonista, que resiste, para o
mesmo lugar.

Quanto ao texto O homem da vaca e o poder da fortuna, folheto de Areda, e

base para um dos atos da peca em estudo, também se observa presentes outras fontes

4 Januario de Oliveira, o Mestre Ginu, nascido em Recife, a 19 de setembro de 1910, foi um dos mais
notaveis artistas populares brasileiros. Era conhecido também como Professor Tiridd, nome do seu
boneco mais conhecido. Ginu, além de confeccionar os bonecos, escrevia as pecas e interpretava os
personagens, chegando a fazer seis vozes diferentes. E considerado "um mestre na arte do Mamulengo".
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orais — comédia de bonecos O preguicoso, de Benedito’, bem como os andénimos A
historia do macaco que perde nas trocas o que ganhara ¢ O romance do homem que

perde a cabra.

Suassuna acompanha de perto as sequéncias de Areda: apresentagdo da
historia, tentativas da mulher de convencer o marido preguigoso a trabalhar; a
doagdo da vaca; as trocas do marido; a aposta do marido com o rico; a prova
imposta @ mulher; a vitoria e felicidade do marido. (VASSALO, 1993, P. 91)

Suassuna conserva a estrutura da narrativa de Areda, mas a adapta, como
consequéncia da transposicdo do texto popular para o erudito, desenvolvendo e
explicitando a moralidade. Conforme pode ser verificado no trecho abaixo, para
Joaquim Simao, o trabalho ¢ inttil porque ndo remunerado, o que reflete a posi¢ao de
Ariano quanto a inutilidade de se trabalhar para um patrdo, apresentando de forma

simples e maniqueista a dupla rico-pobre.

Quadro 3: Relagdo da estrutura narrativa d’O Homem da Vaca e o Poder da Fortuna e
da Farsa da boa preguica

O Homem da Vaca e o Poder da Fortuna® Farsa da Boa preguica — Ato II
(AREDA, s.d, p. 2 ¢ 3) (SUASSUNA, 2007, p. 164)
Ha muitos anos atraz
em uma velha cidade NEVINHA
esse pobre residia
la no fim da um arrabalde Por que vocé ndo deixa a poesia
ta cheio de precisao Para as horas vagas e ndo vai trabalhar?
que causava piedade.
SIMAO
Com a mulher e 10 filhos
o velho Joaquim Siméo Agora, ja comega a dizer besteira!
sofria fome e nuésa Trabalhar pra que, mulher?
dormiodo tudo no chéo Trabalho ndo em convém!
muitas vezes pra comer O que tiver de ser meu
pedia a populagdo. As minhas maos inda vem!
Se trabalho desse lucro,
Alem de grande pobreza Jumento vivia bem!
a preguica o devorava Eu vejo o povo que se mata,
e quando a mulher as vezes Pensando que ser burro de carga
em trabalho ilhe falava E tudo no mundo:
ela todo aborrecido Quando estoura, deixam tudo
dentro da casa exclamava: E, ainda, por cima, perderam a alma

E caem no Fogo profundo!

—Trabalhar pra que mulher

> Benedito foi um mamulengueiro que tomou para si o nome do boneco que usava para construir
espetaculos com base no Romanceiro, nos fatos do cotidiano, com didlogos na maior parte improvisados.
% Foi mantida transcrigio conforme no original.
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pois trabalho ndo convém NEVINHA

se trabalho fosse futuro

jumento vivia bem Sabe que ¢ capaz de vocé ter razao?

0 que tiver de ser meu Mas entdo vamos, pelo menos,

as minhas maos inda vem. Nos mudar para outro lugar.
Talvez, ai, nossa situagdo

— Vejo tantos que trabalham Inda venha a melhorar!

ajuntando o que € seu
quando morrem deixem tudo
o trabalho ndo valheu

e outros pelo que vejo

estdo pior do que eu.

—F mesmo, dizia ela:

—meu velho € quem tem razao
porem vamos se mudar

para outra regiao

que pode até a fortuna

nos dar sua protegao.

Baseando-se no texto de Areda, Suassuna o atualiza, portanto, mantendo o
mesmo eixo semantico, mas adaptando a sua estrutura aos moldes do teatro, num
exercicio de intertextualidade.

O sobrenatural, por sua vez, aparece na peca a partir de trés figuras do lado
infernal e trés do lado celeste. Estes atuam no prologo e epilogo e contribuem na
conclusdo moralizante da peca. Ambos interferem na realidade dos terrestres, seja a eles
se misturando e os impelindo ao pecado (infernais) — tentando, por exemplo, Nevinha,
com as propostas de Aderaldo —, ou travestidos, pondo em prova alguns personagens
(celestes) — batendo, por exemplo, na porta de Aderaldo a fim de testar sua
compaixdo/generosidade.

Os sub-temas da pega sdo apresentados no primeiro ato, que ja caracteriza
cada casal, contrastando-os, tentando-os a partir da “diaba” Andreza e discutindo os
pressupostos poéticos de Simdo. J4 no segundo tém-se as sugestoes de trabalho que
Nevinha faz a Simdo, bem como as trocas, finalizada pelo terceiro ato que funciona
como elemento de ligacdo entre os dois anteriores, € cuja sequéncia acompanham as
d’O rico avarento, intercalando com o folheto sobre Camodes e sobre Sdo Pedro e o
queijo. Retoma-se o diabo da peca de Ginu, que aparece como amante de Clarabela e
tem-se a supressao do tempo de vida concedido pelo demonio a Clarabela e Aderaldo de

sete dias para sete horas.
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N’4s aventuras de uma viuva alucinada, de Ginu, tem-se a presenca de uma
viliva que, ap6s a morte do marido, cai na danca para espantar a tristeza e acaba por
dancar com o proprio Satands (“Hoje eu dango até com o Satanas se aparece. Dango!
[...]” — A Viuva apud BORBA FILHO, 1966, p. 134).

Como alertado pelo narrador, que lembra que “quando o Satanas ouve a voz
da vitiva qui sempre chama pelo seu nome: quem chama sempre pelo Satanas éle
sempre istd perto, ndo demora a surgir” (BORBA FILHO, 1966, p. 136), o Satands
aparece para dangar com a viava e canta: “Eu tenho a certeza/ qui hoje eu vou te leva”
(BORBA FILHO, 1966, p. 136).

Na farsa de Suassuna, por sua vez. o diabo revela-se a partir dos
personagens Fedegoso e Quebrapedra, que aparecem no terceiro ato como amantes de
Clarabela, com alusdes de querem sua alma e leva-la para o inferno, conforme se pode

verificar a partir dos excertos abaixo.

FEDEGOSO
O que eu quero € vocé
Seu corpo, seu sangue, ¢ até sua alma!

[...]
E s6 no fogo que eu me sinto bem
E vou logo avisando: Quebrapedra também.

QUEBRAPEDRA

Onde anda Clarabela? Quero lhe beber o sangue,
Comer-lhe a carne, sugar sua seiva! [...]
(SUASSUNA, 2007, p. 245, 249 e 252)

Posteriormente, Fedegoso, “como chefe da patrulha do Inferno”, aparece
para avisar Clarabela e Aderaldo que eles tém apenas sete horas de vida e que, caso ndo
achem que reze por eles durante este tempo, voltara para busca-los.

Com relagdo a referéncia feita por Clarabela a Camdes, por seu turno,
observa-se duplamente a recorréncia a tradi¢des discursivas, embora distintas. Uma ¢ a
evocada por Clarabela, quando recita os versos do soneto de Camdes (cf. quadro

comparativo abaixo).
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Quadro 4: Quadro comparativo Camdes x Camoes

Amor ¢ fogo que arde sem se ver Farsa da boa preguica
(CAMOES, Luis Vaz de.) (SUASSUNA, 2007, p. 246)

[...]

Amor ¢ fogo que arde sem se ver, | As unicas alegrias que ainda tenho,

¢ ferida que doi, e nao se sente; | sdo as do amor! Ai! “Amor ¢ um fogo

é um contentamento descontente, | que arde sem se ver,

¢ dor que desatina sem doer. ¢ ferida que doéi e ndao se sente...”
[...] Conhece isso? E de Camdes!

[...]

E a outra TD, evocada por Joaquim Simao, diz respeito a quando este
recorre ao folheto As perguntas do rei e as respostas de Camoes, — Simao: “Camdes?
Conhecgo! Tem um folheto, de Cirilo,/ chamado ‘As perguntas do Rei e as Respostas de
Camdes’. Me lembro de um pedago muito bom [...].” (SUASSUNA, 2007, p. 242) —, de
autoria de Severino Gongalves de Oliveira (Cirilo), conforme pode se ver na capa

abaixo (Figura 1).

Capa do folheto As perguntas do rei e as respostas de Camoes

AUITOR: ar.rrmuo G DE oLwemn
’ EDITOR pm mlo JOSE DA SILVA

5 e sl

G T

! As Porgm'ltas do Rcla

p as Respostas de
- camOEs

-

T, TR DR T I i aint s ST

Fonte: http://www.cibertecadecordel.com.br/detalhe. php‘71d 8698
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Ainda como reflexo do processo de recriagdo com base nas tradi¢des
discursivas circulantes, vale mencionar o entremez O rico avarento, escrito, segundo o
proprio Suassuna, a partir de uma pega tradicional, andnima, do mamulengo nordestino,
em que Tirateima, personagem que compartilha muitos tragos de Joaquim Simao, bate
na casa do rico a procura de um emprego, ¢ este o contrata como Mestre-Sala
encarregado de enxotar os mendigos que porventura aparecam pedindo esmola —
semelhante ao que ocorre no terceiro ato da farsa em estudo.

Ademais, conforme observado no Quadro 1, outra tradi¢do discursiva
proveniente da Biblia presente na Farsa da boa preguica, especificamente no terceiro
ato (O rico avarento), respeita a parabola do rico avarento e Lazaro, presente em Lucas
(16:19-29).

No terceiro ato, Aderaldo, o rico avarento, a partir de seu criado Joaquim
Simdo, nega ajuda a trés pedintes, que mais tarde, sdo revelados como Sdo Pedro,
Miguel Arcanjo e o proprio Jesus, remontando a pardbola citada em que o rico nega as
migalhas que caiam de sua mesa a Lazaro, que jazia cheio de chagas a sua porta, sendo
castigado, posteriormente, reforcando a logica de cristd segundo a qual aqueles que
receberam males na vida serdo consolados/recompensados no reino dos céus.

Diretamente relacionada a Farsa da boa preguica, percebe-se entdo a
presenga marcante da moralidade. Além do tom moralizante, presente, por exemplo, nas
cenas de juizo final, verifica-se que este permeia todo teatro de Suassuna, no término de
cada peca, a guisa de conclusdo. Ele faz parte do arsenal de recursos ideoldgicos da sua
dramaturgia: visao de mundo crista, maniqueismo, personagens alegoricos, como nas
moralidades ¢ autos sacramentais medievais, os seres humanos sdo continuamente
ameagados pelas forcas do Mal e, finalmente, sdo colocados a salvo sob a protecdo das
forcas do Bem (AQUINO, 2007).

Tal caracteristica pode ser observada na obra em estudo a partir da presenga
de entidades divinas que compdem a obra em estudo, vale lembrar, Miguel Arcanjo,
Sdo Pedro e Manuel Carpinteiro — Jesus — e, por outro lado, os demonios Fedegoso,
Quebrapeda e a Cancachorra Andreza.

Ademais, a dicotomia entre as personagens Clarabela e Aderaldo, e Joaquim
Simdo e Nevinha, que além da condicdo econdmica, distinguem-se também pela

condi¢do religiosa, ja que o primeiro casal, moderno, visionario, clama-se ateu, ou
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arreligioso, enquanto o segundo vive segundo a mitologia crista que preenche suas vidas
de sentido, por mais que suas condigdes ndo sejam as melhores, conforme comprova a

citacdo abaixo:

SIMAO
[...] O homem para viver certo, tem que respeitar trés coisas:
A mulher, o que ¢ certo e Deus!

CLARABELA

Deus! Agora, sim! Era o que faltava! Ora Deus!
Isso € coisa superada Simao!

Deus ¢ uma ideia superada e obscurantista,
Inventada pelos impostores e exploradores.
Pergunte a Aderaldo:

Nos dois somos ateus e livres-pensadores! [...]
(SUASSUNA, 2007, p. 113)

O comportamento de cada casal com relagdo a temas como adultério,
trabalho, pobreza, familia, revela, de alguma forma, seu pertencimento ou ndo a uma
logica religiosa, no caso, cristd, e, a partir dai, pode-se apontar a sugestdo de uma
oposicao entre religiosidade e sucesso econdmico, como um par “incompativel”.

Transgredindo a ordem da sacralidade, negando uma religiosidade e os
valores a esta implicitos, Clarabela e Aderaldo se transportam para a ordem do profano.
Em oposigdo, temos, por conseguinte, o segundo casal, Joaquim Simdo e Nevinha, os
quais, vivendo segundo a mitologia crista e respeitando maior parte dos valores caros a
sua religiosidade, aceitam as precérias condigdes em que vivem em nome de uma
possivel pos-existéncia de abundancia.

Verifica-se que muitas sdao as cenas que reproduzem simbolicamente a
moral cristd na peca. Como exemplo pode-se citar ainda o numero de vezes que
entidades divinas disfar¢adas de mendigos foram bater na casa de Aderaldo pedindo
esmola, sendo enxotados e resultando no castigo submetido ao casal Clarabela-
Aderaldo. Tal numero, trés, ¢ coerente com o namero de vezes que Jesus foi tentado no
deserto, e ademais, com o nimero de vezes que Pedro negou a Jesus (Mt 26,34),
remetendo, portanto, ao imaginario popular cristdo, de que estd impregnada Farsa da
boa preguica.

Quanto ao auto sacramental e sua tradicao, de que Calderon de la Barca
(Grande teatro do mundo) € o autor mais representativo, Vassalo (1993, p. 115) afirma

que “tudo leva a crer que do auto sacramental [...] Suassuna tenha adotado o metateatro.
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Ariano Suassuna nao sé usa aquela constru¢do como a metalinguagem em quase todas
as suas pegas.”
Como marcas deste recurso observam-se:
1- fala de Simao no prélogo indicando a consciéncia da representagao;
2- ainserc¢do do referido romance velho ibérico na estrutura da entremez;

3- afala da mulher de Simao, ao final da apresentagao do romance velho.

[...] a Farsa da boa preguica, tem um original sistema de teatro dentro do
teatro,[...]. O exemplo aparece nos prologos e epilogos existentes em cada
ato, mais desenvolvidos que em todas as outras pecas do autor. Vem também

associado aos personagens do plano celeste da a¢do.” — enderecamento ao
publico: Manuel Carpinteiro — modelo calderoniano. (VASSALO, 1993, p.
119)

Além do metateatro, encontram-se situacoes de discussao sobre a
linguagem, configurando outro exercicio de metalinguagem. Tal aspecto pode ser
observado na subdivisdo da poesia de Joaquim Simdo e o interesse por estudar a

expressao artistico-literaria exdtica do sertao por Clarabela, conforme ja discutido.

SIMAO

A senhora quer uma obra /igeira

ou uma demorosa?|...]

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

(SUASSUNA, 2007, p. 91-93)

Quanto a divisao efetuada por Joaquim Simdo de sua composi¢do poética,
percebe-se nesta um esboco da classificagdo popular do modo de producao da poesia
oral, partindo de critérios temadticos e estilisticos, que se dividem, portanto, em: /igeiras
ou demorosas; de bicho, de pau ou de gente; e, ainda, penosa ou amolecada. Tal fato
reitera, assim, de modo metapoético, a fundamentacdo da obra em estudo na tradigao
discursiva e imaginario popular do Nordeste. Ademais temos os exemplos dados por
Simdo que remetem a inser¢do de uma obra dentro da outra e o julgamento de Clarabela
a respeito dos versos cantados por Simao.

Tais constatagdes corroboram a ideia de que

A tradicdo ¢ a série aberta, indefinidamente estendida, no tempo e no espago,
das manifestacdes variaveis de um arquétipo. Numa arte tradicional, a criagao
ocorre em performance: € fruto da enunciagdo — e da recepgdo que ela se
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assegura; Veiculadas oralmente, as tradicdes possuem, por isso mesmo, uma
energia particular — origem de suas variagdes. (ZUMTHOR, 1993, p. 143)

Nao se pode deixar de mencionar a influéncia marcante dos autos e farsas
vicentinos no teatro de Suassuna. Seguindo caracteristicas como a auséncia de conflitos
psicoldgicos, fincada em valores teologicos cristdos, configurando-se como um teatro
de satira social com objetivo moralizador, em que prevalecem tipos sociais agindo
segundo a concepcdo que a sociedade tinha deles, trazendo o discurso popular para o
texto erudito, a Farsa da boa pregui¢ca compartilha tantos elementos tematicos quanto
estruturais.

O teatro vicentino pode ser subdividido com base em quatro grupos de
obras: as obras de devocdo, as farsas, as comédias e, ainda, as tragicomédias. Ademais,
estudiosos recentes preferem classificar sua obra entre autos de moralidade, autos
cavaleirescos e pastoris, farsas, e alegorias de temas profanos, embora, vale ressaltar,
seja possivel encontrar na mesma pega elementos caracteristicos de varios desses
géneros mesclados. Tal aspecto ¢ também compartilhado pela pega em estudo, em que
foi possivel observar uma variabilidade de temas e tradi¢des discursivas que circularam
através da voz e fundiram-se para constitui-la, ainda que sua denominacao imediata seja
a de farsa.

Fazendo um paralelo entre a farsa em estudo e uma das farsas vicentinas, a
Farsa de Inés Pereira, ¢ possivel identificar nesta, assim como naquela, a presenca de
personagens marcados por tracos comportamentais, como ¢ o caso de Inés, leviana,
namoradeira, que, a este respeito, muito se assemelha a Clarabela. Além disso, como a
Farsa da boa preguica, que se subdivide em trés atos, a Farsa de Inés Pereira se separa
por trés partes, contradizendo o carater breve das farsas. Definida como uma comédia
abreviada de costumes (BRAGA, 1968), a Farsa de Inés Pereira reitera o adagio
popular “mais vale um asno que me leve, que um cavalo que me derrube”, enquanto
que, na Farsa da boa preguica ¢é reiterada a moral cristd sobre temas como a preguica,
avareza, dinheiro, pobreza terrena, salvacao, entre outros.

Tais constatagdes corroboram a ideia de que a tradi¢do, quando tem a voz
como seu instrumento, se torna também, por natureza, o dominio da variante;
denominada por Zumthor (1993) como movéncia dos textos - “A movéncia ¢ criagao
continua.”. A obra, neste sentido atualiza o dado tradicional, que existe enquanto

virtualidade poética e discursiva na memoria.
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Zumthor (1993) assinala que “Todo texto registrado pela escritura, como o
lemos, ocupou pelo menos, um lugar preciso num conjunto de relagdes moveis e numa
série de produgdes multiplas, no corpo de um concerto de ecos reciprocos; uma

intervocalidade, como a ‘intertextualidade’ (ZUMTHOR, 1993, p. 144).

Utilizando os termos arquétipo e variagdes, Zumthor define:

Arquétipo refere-se ao eixo vertical, a hierarquia dos textos, designa o
conjunto de virtualidades preexistentes a toda producdo textual. [...] o
arquétipo aparece como um relé das linhas de semelhanga que ligam um texto
a outro e que ligar entre si as diversas performances de um texto que se
presume (por hipotese talvez anacrénica) unico. A existéncia desse relé
impele-nos de pensar como direta a relagdo de texto a texto, € mesmo de
performance a performance. Ela coloca a realidade da tradigdo e manifesta o
funcionamento criador da memoria. (ZUMTHOR, 1993, p. 145).

A existéncia deste repertorio arquetipico coloca a realidade da tradi¢do e
manifesta o funcionamento criador da memoria, confirmando que a movéncia ¢ criagao
continua. Esta instaura um duplo dialogismo, interior a cada texto e exterior a ele,
gerado por suas relacdes com outros textos, visto que “em todo texto repercute (literal
ou sensorialmente) o eco dos varios outros textos do mesmo género... quando ndo, por
figura contrastiva ou parodica [...], o eco de todos os textos possiveis.” (ZUMTHOR,
1993, p.147).

Relacionada a tal ponto encontra-se a concepg¢do dialdgica de Bakhtin
(2000) para o qual todo discurso ¢ inevitavelmente atravessado, ocupado, e dialoga com
o discurso alheio. E importante assinalar ainda que, para este, a utilizagio da lingua
efetua-se em forma de enunciados (orais e escritos), concretos € Unicos, que emanam
dos integrantes de uma ou de outra esfera da atividade humana. O enunciado reflete as
condi¢des especificas e as finalidades de cada uma dessas esferas. J& para Foucault
(2008), nenhuma obra pode ser considerada como unidade imediata, nem como unidade

certa, nem como unidade homogénea, visto que

todo discurso manifesto repousaria secretamente sobre um ja-dito; e que este
jéa-dito ndo seria simplesmente uma frase ja pronunciada, um texto ja escrito,
mas um "jamais-dito", um discurso sem corpo, uma voz tdo silenciosa
quanto um sopro, uma escrita que ndo ¢ sendo o vazio de seu proprio
rastro. Supde-se, assim, que tudo que o discurso formula ja& se encontra
articulado nesse meio-siléncio que lhe é prévio, que continua a correr
obstinadamente sob ele, mas que ele recobre e faz calar. (FOUCAULT,
2008, p. 28).
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Nesta perspectiva, percebe-se que a tradicdo ¢ concebida enquanto coisa

viva, movente, fluida. Uma voz atualiza os discursos, mas ndo tem origem nem destino,

ndo evolui nem decai, ndo reivindica nenhuma filiagdo. Inspirado pela memoria, o

discurso esta ligado a pegadas incontroldveis do passado. (ZUMTHOR, 1993).

A este respeito, Bakhtin (2000) assinala:

Os enunciados ndo sdo indiferentes uns aos outros, nem sdo auto-suficientes;
conhecem-se unas aos outros, refletem-se mutuamente. [...] O enunciado esta
repleto dos ecos e lembrangas de outros enunciados, aos quais esta vinculado
no interior de uma esfera comum da comunicagdo verbal. (BAKHTIN, 2000,
p. 316)

Foucault, por sua vez, complementa afirmando que,

O enunciado ¢ sempre um acontecimento que nem a lingua nem o sentido
podem esgotar inteiramente. Trata-se de um acontecimento estranho, por
certo: inicialmente porque esta ligado, de um lado, a um gesto de escrita ou a
articulagdo de uma palavra, mas, por outro lado, abre para si mesmo
uma existéncia remanescente no campo de uma memdria, ou na
materialidade dos manuscritos, dos livros € de qualquer forma de registro;
em seguida, porque ¢ unico como todo acontecimento, mas estd aberto
a repeticdo, a transformagdo, a reativagdo; finalmente, porque esta
ligado ndo apenas a situagdes que o provocam, e a consequéncias por ele
ocasionadas, mas, a0 mesmo tempo, ¢ segundo uma modalidade
inteiramente  diferente, a enunciados que o precedem e o seguem.
(FOUCAULT, 2008. 31-32)

Deste modo, “para além do espago-tempo de cada texto, desenvolve-se

outro, que o engloba e no bojo do qual ele gravita com outros textos e outros espagos-

tempos; movimento perpétuo feito de colisdes, de trocas e rupturas.” (ZUMTHOR,

1993, p. 150)

No seio da tradigdo que desempenha assim o jogo da memoria, a voz poética se
ergue — muito manifesta, de maneira mais diretiva do que aquela que se esboga
na escritura — no proprio lugar em que se recorta a maior parte dos codigos em
vigor & mesma época: linguisticos, rituais, morais, politicos. (ZUMTHOR,
1993, p. 154)

Para Ferreira (2004), tradicdo designa uma ‘“reserva conceitual, icOnica,

metaforica, lexical e sintatica, que carrega a memoria dos homens, sempre pronta a se

repetir” ou, ainda, um “repertério de paradigmas e virtualidades em relagdo”. Neste

sentido, analisa o fendmeno do esquecimento da poesia popular enquanto “memoria e
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recriacdo, lembranga intensa e permanente de matrizes arcaicas que se rearranjam,
agrupam e recriam em processos continuos” (p. 13).

Convém ressaltar que, para Bakhtin,

Contentar-se em compreender e explicar uma obra a partir das condigoes de
sua época, a partir das condi¢des que lhe proporcionou o periodo contiguo, é
condenar-se a jamais penetrar as suas profundezas de sentido. Encerrar uma
obra na sua época também ndo permite compreender a vida futura que lhe ¢
prometida nos séculos vindouros, ¢ esta vida fica parecendo um paradoxo. As
obras rompem as fronteiras de seu tempo, vivem nos séculos, ou seja, na
grande temporalidade, e, assim, ndo ¢ raro que essa vida seja mais intensa e
mais plena do que nos tempos de sua contemporaneidade. (BAKHTIN, 2000,
p. 364)

E preciso, entdo, repensar o objetivo e a caracteristica das tradi¢des, qual
seja, a invariabilidade, ou as praticas fixas que recriam um passado real ou forjado, cuja
funcdo ¢ o estabelecimento de coesdo social, a legitimagdo de institui¢des, ou a
socializagdo, inculcacdo de ideias, sistema de valores e padrdoes de comportamento

(HOBSBAWN, 2008). Este autor entende por tradi¢do inventada

um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam
inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeti¢do, o
que implica, automaticamente; uma continuidade em relacdo ao passado.
(HOBSBAWN, 2008, p. 09)

Esta dinamicidade, enquanto modo de funcionamento da linguagem esta
inerente, portanto, a todo e qualquer discurso vivo; um discurso se encontra com o

discurso do outro; um enunciado nao existe fora do dialogismo (BAKHTIN, 2000).

A tradicdo sO parece ser impertubavelmente ela mesma na medida em que
afasta qualquer possibilidade de ruptura, ela se quer perene e eterna, sem
aperceber-se de que a auséncia de movimento termina condenando-a a
estagnagdo da morte. A necessidade da ruptura se torna, em consequéncia,
imperiosa, para restituir a dinamicidade ao que parecia ‘sem vida’.
(BORNHEIM, 1997, p. 15).

Nesta perspectiva, a memoria, cujos elementos sdo continuos no imaginario
das vozes, num movimento de trocas simbdlicas, auto-alimentacdo mutuos, definem a
natureza da pratica discursiva, a qual reevocando tradi¢des, revela os ecos e lembrangas
aos quais esta vincula a esfera da linguagem, confirmando, por sua vez, o que aponta

Zumthor (2007, p 10), quando afirma que a voz humana e seu aspecto performatico
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“constitui em toda cultura humana um fendmeno central [...], [a voz] esta na base dessas
culturas, na fonte da energia que as anima, irradiando todos os aspectos da realidade.”

A partir da voz e seu carater ndmade, sdo estabelecidos lacos discursivos,
concretizados em aspectos estruturais, tematicos, contextuais, que permitem, portanto,

tragar o percurso € imaginario que constituem os sujeitos e sua pratica discursiva.

Um enunciado vivo, significativamente surgido em um momento histdrico e
em um meio social determinados, nao pode deixar de tocar em milhares de
fios dialdgicos vivos, tecidos pela consciéncia socioideologica em torno do
objeto de tal enunciado e de participar ativamente do dialogo social. Do resto,
¢ dele que o enunciado saiu: ele ¢ como sua continuacdo, sua réplica
(BAKHTIN, 1975, p. 100)

Tendo as culturas populares como arquétipo de sua composi¢ao dramatica,
Farsa da boa preguica atualiza crengas, figuras, narrativas presentes no imagindrio
nordestino, que corroboram a identidade da regido. Assim, o papel das fontes populares
¢ fundamental na elaboracdo de uma proposta estética da qual estd imbuida a peca em
estudo. Este exercicio de atualizagdo ndo se da apenas pela transposi¢do mecanica de
contetidos e formas, mas sim pela transformagdo destes elementos de acordo com o

ambiente em que sao inseridos. Como afirma Santiago (apud SANTINI, 2005, p. 64),

[...] Tomando como base romances, autos populares, mamulengos, etc.,
[Suassuna] vai construindo enredos, personagens que, se distanciando do
original pela imaginag¢do criadora, com ele no entanto mantém lagos que
integram o novo produto no espaco universal em que circula o texto popular.

Neste exercicio de (re)integracdo de lacos discursivos, enquanto
modelos/arquétipos oriundos do teatro popular utilizados presentes na Farsa da boa
preguica, € pertinente refletir entdo mais profundamente sobre a farsa, que intitula obra
em estudo, e a commedia dell arte, que predominam na transi¢ao de Idade Média para o
Renascimento.

Considerando o género discursivo (Cf. BAKHTIN, 2000) em que se insere a
obra em questdo, observa-se a importancia dos lagos estabelecidos entre a farsa e textos
que pertencem a uma tradicdo oral ou escrita distante na qual se fundamenta. Tal
género, cuja raiz pode ser “explicada pela natureza coOmica da peca, inserida
primitivamente num contexto dramatico sério para servir de intermédio recreativo”

(REY-FLAUD apud MACHADO, 2009), confirma, entdao, que “uma forma qualquer de
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oralidade precede a escritura ou entdo ¢ por ela intencionalmente preparada, dentro do
objetivo performatico” (ZUMTHOR, 1993, p. 109).

A inversdo de situagdes mostra-se, portanto, inevitavel na farsa, na qual as
personagens tornam-se pecas de um jogo, dependentes de uma trama complexa, onde
“cada artimanha ¢ infalivel, nela mesmo, reunidas elas se voltam com uma precisao
implacdvel dando o efeito inverso daquele pretendido.” (REY-FLAUD apud
MACHADO, 2009).

Enfocando na questdo teatral, Burke (2010) fala sobre as farsas enquanto
formas comicas mais elaboradas que giravam em torno de alguns tipos correntes de
repertorio, como maridos, mulheres, parentes, criados, padres, médicos e advogados,
sendo a commedia dell arte italiana apenas a mais famosa e elaborada ante a variedade
da farsa europeia, da qual se distinguia apenas as pecas populares religiosas que
tratavam de modo sério assuntos ligados a moral cristd. Segundo Burke (2010), nao
havia distin¢do entre pegas de mistério, pecas morais, ou de milagres.

Considerando que na tradig@o oral, “os textos se comportam como melodias,
o mesmo texto ¢ diferente, e diferentes textos sdo iguais” (p. 175), Burke (2010) afirma
que, nos géneros dramaticos, “pecgas diferentes sdo iguais; o teatro tem suas formulas e
motivos, mesmo que assumam formas ligeiramente diferentes das dos outros meios” (p.
186), embora, no teatro popular, as unidades basicas sejam os personagem e acdes, ao
invés das palavras.

Na busca por desvendar a gramadtica e a sintaxe das tradi¢des populares,
Burke (2010), sobre o género dramatico, assinala a presenga constante de sequéncias de
motivos recorrentes, levando, algumas vezes, a estereotipia da acdo dramatica, o que
ocorre com a peca comica francesa, em que “a agdo frequentemente se concentra num
casal, a mulher apresentada como exigente, obstinada ou infiel, e um esquema corrente
¢ a sequéncia de trés motivos do tipo trapacga/descoberta/punicao” (BURKE, 2010, p.
194).

Na obra foco do presente estudo, de fato, verifica-se a concentragdo da agdo
draméatica nos casais Joaquim Simdo-Nevinha e Aderaldo-Clarabela, ademais da
estereotipia dos elementos que caracterizam cada um das esposas: a primeira representa
o modelo de esposa fiel, dedicada, santa, enquanto que a segundo estaria representando
0 oposto, a adultera, fogosa e pecadora. Tal caracterizagdo alude, ainda, a representagao

historica da mulher que oscila entre as figuras de Eva e de Maria.
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Um género tanto admirado como negligenciado, mas popular em todos os
sentidos, pode-se dizer que a farsa existe desde os gregos e romanos, embora a
Antiguidade tenha desconhecido a farsa conforme a cultivada na Idade Média. Tal fato
permite, portanto, conjecturar que a génese da farsa medieval se encontre no teatro

satirico pré-cristao.

A farsa pertence ao teatro popular, as “camadas inferiores” da populagao, e ¢
representada onde o publico vive e onde predomina uma atmosfera de festa.
Na Idade Média, a farsa era a adaptag@o de fabulas ou de contos da literatura
oral. Este procedimento ¢ igualmente utilizado por Suassuna: ele se inspira
nas historias populares do nordeste para a criagdo de sua obra. (MACHADO,
2006, p.156)

Sendo associada ao grotesco e ao nao refinado, a farsa ¢ quase sempre
definida como uma forma primitiva e grotesca que nao atinge o nivel de comédia. Para
Moisés (2004), a distin¢do entre farsa e comédia ¢ sutil e dificil, e reside no grau. Para
este autor, subordinada mais a a¢do do que ao didlogo, mais aos aspectos externos, do
que ao conflito dramatico, “a farsa consistiria no exagero do comico, gragas ao emprego
de processos grosseiros, como o absurdo, as incongruéncias, 0os equivocos, 0s enganos,

0 humor primadrio e as situagdes ridiculas” (p. 186).

[A farsa] retne fantasias diretas e as mais desenfreadas, as realidades
cotidianas e as mais insipidas e mondtonas. A interacdo de ambas constitui a
propria esséncia dessa arte — a dialética da farsa. [...] Na farsa, o
desmascaramento ocorre continuamente [...] (BENTLEY, 1967 apud
MOISES, 2004, p. 186).

De natureza eminentemente subversiva — subversdo contra a moral ou
autoridades politicas, tabus sexuais, racionalismo, e as regras da tragédia (PAVIS, 1998)
— a farsa tem existéncia autonoma e influenciou fortemente os dramaturgos do século
XVI, XIX e XX.

Neste sentido, embora evoque muitas de suas caracteristicas, a peca em
estudo nao chega a constituir-se enquanto farsa em sua defini¢do pura, visto que, além
de misturar-se a outros géneros, ¢ longa, ndo ¢ especificamente codmica, ja que carrega
aspectos religiosos proprios da moralidade, da qual estaria mais proxima, visto que traz
uma moral, que finda por afirmar a ideologia crista com relagdo a temas como pecado,

castigo, perdao, salvagao.
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Seus personagens, por sua vez, embora facam parte do cotidiano, sao
apresentados de forma contrastante, com base no tipo social que caracteriza cada casal,
e o riso provocado ndo ¢ gratuito. Percebe-se durante a peca a mudanga de sorte de
Simao e Aderaldo: No final do primeiro ato, o cheque repassado de modo errado muda a
sorte de Aderaldo que fica pobre, aparecendo rico novamente no segundo ato, e
voltando a perder tudo, desta vez para Simdo, numa aposta. Simao ndo administra bem
sua fortuna e retorna a sua condi¢do anterior, indo bater na porta de Aderaldo, que se
tornou rico e avarento, para pedir trabalho.

Ademais, verifica-se a presenga intensa do baixo corporal e material que
caracterizam a linguagem da praga publica: erotismo — palavras que remetem ao ato
sexual, atracar, catucar — , escatologia do baixo corporal, expressdo familiares e de
baixo calao — “va pra merda”, “cu-de-boi”, “va para a vuta que variu”, “va se lascar”,
“Que conversa de merda ¢ essa?”’, “Nao tem porra nenhuma de puro” -, inversdo
carnavalesca, , personagem amarelo, travestimentos (o Cao coxo, o Cao Caolho ¢ a
Cancachorra aparecem travestidos de Fedegoso, Quebrapedra e Andreza, e as entidades
divinas também se travestem para aparecer no plano terrestre na cena das trocas, bem
como para bater a porta de Aderaldo).

Como memoria da commedia dell’arte mais marcante constata-se a auséncia
de profundidade psicologica dos personagens, a dualidade destes (patrdoes-criados), que
atuam as vezes aos pares — na pegca em questdo os casais Clarabela e Aderaldo, e
Joaquim Simdo e Nevinha, por exemplo. Da tradi¢do circense e do espeticulo do
mamulengo, tem-se a apresentacdo da pega por uma espécie de diretor — “De cima
estamos dirigindo o espetaculo” (SUASSUNA, 2007, p. 45) —, que elimina a quarta
parede para se dirigir a audiéncia, ademais da organizagao do cenario, fala dirigida ao
publico, musica especifica e figura do palhago, desempenhada parcialmente por Manuel

carpinteiro, conforme ilustra o trecho abaixo.

Vamos ver e apurar.

depois se tem um roteiro

para este caso julgar!

Vamos, entdo comegar!

As Cobras contra o Passaro de Fogo,

o Escuro contra a Luz,

o Ocio contra o mito do Trabalho,

o Espirito contra as for¢as cegas do Mundo! [...]
Vai comegar! Comecem! Luz!

(SUASSUNA, 2007, p. 52-53)
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No que concerne ao espetdculo de mamulengo As bravatas do professor
Tirida, logo no inicio observa-se a presenga no metateatro, que elimina a quarta parede,

a partir do didlogo direto entre publico e personagens.

Professor Tiridd — (Sobe) Boa noite. Aqui chega o professé Tiridd. Mas ¢
verdade: o meu nome ndo é somente esse. O meu nome € um pouquinho
grande, mas porque eu sou do interid [...]. Bem, acontece qui eu tenho qui
apresentar as minhas bravatas, mas ¢ na usina do coroné de Javunda. Nao ¢é
qui. E ai vem ele (Desce).

Coronel — (Sobre) E verdade. Sou eu o coroné de Javunda. Na minha usina
tudo tem. E verdade, mas tudo tem, tudo tem. Tem o meu administrado qui se
chama Sim3o. [...]. (BORBA FILHO, 1966, p. 117)

Ademais, verifica-se a repetigdo do nome dos personagens nos dois
espetaculos, Simao, e, embora cada um tenha um papel distinto em cada pecga, pode-se
estabelecer um paralelo entre as desculpas dadas pelos trabalhadores a Simdo, n’As
bravatas do professor Tirida, que resultam na demissdo dos mesmos, e as desculpas
utilizadas por Joaquim Simao (na Farsa da boa pregui¢a) quando sua esposa (Nevinha)
sugere uma série de trabalhos "justificadamente recusados".

Entre os folguedos populares mais presentes no teatro suassuniano observa-
se o mamulengo e o bumba-meu-boi. O mamulengo consiste em um género hibrido,
visto que traz para a representacdo de bonecos quase todas as caracteristicas de
commedia dell’arte, incluindo, ainda, em sua encenagdo um pequeno palco sobre o
tablado moével propiciando a impressdo de peca dentro da peca (metateatro), bastante
comum ao teatro suassuniano. Tal manifestacdo ¢ bastante adaptativa, haja vista que
aceita uma variedade grande de temas, seja religioso ou profano, marcados a partir do
emprego da musica, as agressoes fisicas, a forte comicidade, além dos personagens ja
assinalados.

Santos (2009) cita um dicionario do século XIX, em que o mamulengo ¢

definido como sendo:

Espécie de divertimento popular, que consiste em representacdes dramaticas,
por meio de bonecos em um pequeno palco alguma coisa elevado. Por detras
de uma empanada, escondem-se uma ou duas pessoas adestradas e fazem que
os bonecos se exibam com movimentos e fala. A esses dramas servem ao
mesmo tempo de assunto cenas biblicas e da atualidade. Tém lugar por
ocasido de festividade da Igreja, principalmente nos arrabaldes. (p. 241)
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Segundo esta autora, a partir do século XX, a presencga da tematica religiosa
¢ reduzida e substituida por temas tradicionais, retomando contos e folhetos, havendo,
ainda, acentuagdo da satira social e da obscenidade no espetaculo, que passa entdo a ser
dirigido a adultos.

A musica, por sua vez, também ¢ marcante nas pecas de Suassuna, e
percebem-se, em especial na Farsa da boa pregui¢a multiplas ocorréncias, seja quando
Simdo canta pedindo o lengol — “O mulher traz meu lengol/ que eu estou no banco
deitado” —, na repeticdo da expressao também cantada “Eita vida velha desmantelada!”,
ou quando canta suas composi¢des para Clarabela, a qual canta também ao massagear
Simdo — “Carneirinho, carneirio, é de S3o Jodo!/ E de cravo, é de rosa, é de
manjericao!/ Carneirinho, carneirdo, ¢ de Sao Joao!/ E de cravo, ¢é de rosa, ¢ de

manjericao! (SUASSUNA, 2007, p. 151)”.

A forte comicidade do dramaturgo paraibano repousa num conjunto de
elementos, nem todos pertencendo ao mamulengo, como os travestimentos e
as expressoes ligadas ao baixo corporal e material. Sua comicidade provém
de cenas curtas e movimentadas, portanto ligadas ao dominio da
gestualidade. Todas as situagdes de truculéncia fisica ou verbal concorrem
para o riso. H4 porem um aspecto do comico verbal muito interessante,
referente aos nomes proprios enormes, aos provérbios, ao falar dificil de
certos personagens. (VASSALO, 1993, p. 132)

Verifica-se na Farsa da boa preguica a presenca de efeitos verbais comicos,
exageros, sendo a hipérbole uma caracteristica da cultura popular, vale lembrar. Como

exemplo, pode-se observar o excerto abaixo.

NEVINHA

Ai, minha Nossa Senhora!

Como me sinto infeliz, de repente!

A coisa pior do mundo € ter um marido

Que furuca a mulher dos outros e engana a gente! [...]
Eu s6 queria que Nosso Senhor me carregasse,

Pra eu ndo ver nunca mais as safadezas desse safado!
(SUASSUNA, 2007, p. 117-118)

Do bumba-meu-boi, cuja preocupagdo principal ¢ o dinheiro, enquanto
gerador de pecado e responsavel pela desumanizagdo e perdicdo do homem, vé-se, na
Farsa da boa preguica o desprendimento do poeta com relagdo a este aspecto. Uma das

grandes discussdes da peca em estudo ¢ o trabalho e busca incessante pelo lucro,
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representados pela personagem de Aderaldo, e o ocio criador e recusa em se inserir

naquele modelo pelo poeta, que afirma para sua esposa Nevinha:

Trabalhar pra que, mulher?
Trabalho ndo me convém!

O que tiver de ser meu

As minhas méos inda vem!
Se trabalho desse lucro,
Jumento vivia bem!
(SUASSUNA, 2007, p. 164)

Coerente com a tematica caracteristica do bumba-meu-boi, na Farsa da boa
preguica o0 poeta parece ser o unico a recusar a busca obsessiva e louca do dinheiro.
Conforme afirma Santos (2009, p. 250), “o dinheiro e a busca sistematica do lucro
representam, para Suassuna, o mal absoluto. [...] o que leva-o a uma condenagdao sem
apelacao da burguesia e da pseudo-intelectualidade do rico.”

Com cendrio que remonta a uma praga, “ponto de convergéncia de tudo que
ndo era oficial, de certa forma gozava de um direito de ‘exterritorialidade’ no mundo da
ordem e da ideologia oficiais, € o povo ai tinha sempre a ultima palavra” (BAKHTIN,
1999),conforme apontado logo no principio — “O cenario representa uma espécie de
patio ou praga, como a casa do rico de um lado (com alpendre, janeldo e um bau) e a
casa do pobre do outro.” (SUASSUNA, 2007. P. 43) — , a peca traz a tona uma
discussdo acerca do “entre-lugar” do cidadao marginalizado, nordestino, o qual se
constitui de forma desdobrada a partir da recriagdo de mitos e imaginario especificos,
aos quais sdo atribuidos novos valores que lhes conferirdo uma identidade, construida a
partir da desterritorializacdo das tradi¢des culturais e discursivas ibéricas, que aparecem
como proposta dialética no imaginario nordestino.

“Em um movimento de transmigragdo e reelaboracdo permanente de
estrutura e procedimento espetaculares e performaticos no contexto de[um] ambiente
cultural.” (SANTINI, 2005, p. 63), constata-se entdo que o teatro de mamulengos, o
cordel, a farsa, o auto, o espetaculo circense, € varios outros, constituem um repertorio
de géneros de raizes populares e/ou ibéricas as quais, recriadas, alavancam e constroem

novos sentidos para a cultura popular nordestina e sua producdo discursiva.



CONSIDERACOES FINAIS

Buscou-se, a partir do presente estudo, tragar a relagdo entre a producao
discursiva, a memoria, o imaginario, 0s quais, em seu aspecto movente, sao
constantemente transpostos, transformados, servindo de elementos norteadores,
determinantes, permitindo o estabelecimento de multiplos feixes a partir da evocacao de
tradi¢des discursivas diversas que conferem ao enunciado um carater Unico. Tal
movéncia e adaptabilidade perpassa pelas instancias da voz, que se torna entdao ponto de
partida e de chegada num processo que tem a performance como ponto principal.

A partir desta fluidez das vozes € que se pode refletir sobre a obra em estudo
aportando-se em multiplas abordagens, desde a polifonia, o dialogismo bakhtinianos,
até as tradi¢des discursivas, que permitem verificar como se da o processo de
elaboracdes do discurso, apropriagdo de multiplas TDs, exercitando a relativa
estabilidade dos géneros discursivos ao seu maximo nivel.

Na Farsa da boa preguica, para além dos processos de polifonia,
intertextualidade, evocagdao de TDs e tragos presentes em diversos suportes, tempos e
espagos, verifica-se como se da o processo de criagdo continuo inerente a linguagem,
permitindo a elaboracdo de algo novo, que, embora se alimente do universo de vozes
que fluem, se distingue e faz da performance um ato nico.

Sabe-se que varios sdo os estudos que abordam a Farsa da boa preguica
enquanto resultado de um arduo trabalho de reelaboracdo, de intertextualidade, bem
como evidenciando a sofisticacao de sua produgdo, considerada obra prima de seu autor.
Podem-se encontrar trabalhados em 4areas que variam principalmente entre a
Dramaturgia, Literatura e Estudos Culturais. Contudo julgou-se pertinente refletir sobre
tal obra sob um olhar diferenciado, ancorado numa abordagem interdisciplinar, na
tentativa nao de dar conta, mas sim de aproximar-se da complexidade dos feixes de
relacdo discursiva nela estabelecidos.

Deste modo, ndo se pode ignorar o contexto de producdo e recepcao da
obra, profundamente ancorada nas culturas populares, trazendo a discussdo o proprio
papel destas e de seus representantes na contemporaneidade. As culturas populares,
resultado da confluéncia e migragdo continua de vozes diversas, sdo, neste sentido,

elementos norteadores da pratica discursiva, visto que moldam e filtram as tradigdes,
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projetando-as para frente, viajando, mesclando-se com outras tradigdes que projetam
entdo algo novo num processo ininterrupto de (re)criacao.

Tais elementos marcam e materializam-se, portanto, n(a) elaboracdo dos
textos, orais e escritos presentes nos mais variados suportes, que passam a ecoar em
outros discursos, seja a partir de tragos de contetido, teméaticos ou formais, constituindo
as tradigdes discursivas pelas quais estd perpassada a obra em estudo.

A Farsa da boa preguica evidencia como a producdo discursiva ¢€
atravessada historicamente, desenhada com base em elementos social e culturalmente
compartilhados que sdo, a partir da acdo linguistica criativa, transformados em um
acontecimento unico e individual.

No senso comum, uma farsa ¢ comumente associada ao fingimento, a algo
falso, desleal, que ndo condiz com a realidade, entretanto este significado ndo esta
totalmente dissociado da obra em estudo, como pode inicialmente parecer. A farsa de
Suassuana ¢ uma invencao, disfarce para um projeto que visa, a partir da intersec¢ao de
memorias, imagindrios e tradi¢des ibérico-populares, afirmar o que ¢ nacional. Com
base neste entrecruzamento que mistura bonecos e folhetos, autos e romances, textos
biblicos e circo, nasce uma farsa diferente, cujo sentido ¢ projetado para além dos
limites temporais e espaciais de sua produgao.

Conforme se percebeu, a plenitude do sentindo da obra se estabelece na
relagdo que a liga aquelas que a precederam e aquelas que a seguirdo. O discurso foi
construido a partir do estabelecimento de multiplos fios de contato entre obras,
enunciados, ja-ditos, que foram relidos, transformados, adaptados para retratar o
contexto em que foram inseridos, corroborando a ideia de que, “liberada, portanto, aos
caprichos do tempo, a obra poética oral oscila na indeterminagdo de um sentido que ela
ndo cessa de desfazer e recriar. O texto oral pede uma interpretagdo também movente.”
(ZUMTHOR, 1997, p. 272).

A Farsa da boa preguica demonstra a existéncia, ndo de um contraste ou
oposicdo entre as tradigdes discursivas que a fundamentam, mas sim uma
complementaridade, em que a letra exerce o papel de condensar e depurar os textos
presentes na memoria € imaginario, trazendo-os a tona ressignificados, transformando-
se em ponto de partida para outras leituras e produgdes.

Pdde se refletir, neste sentido, sobre a permanéncia e transformacdo das

tradicdes discursivas ¢ de que forma as estruturas sociais, culturais e econOmicas
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mapeiam tais mudangas, num processo em que a voz figura-se tanto enquanto matriz,
como enquanto alvo da escritura, que tem como elemento intrinseco a performance.

Por fim, vale ressaltar a importancia de se refletir sobre os fendmenos de
linguagem, seja qual for seu suporte, modalidade, escrita ou oral, sob uma abordagem
multifacetada, em seu aspecto dindmico, enquanto produto social, cultural, histdrico,
que permita entender o funcionamento das vozes e escrituras e seu aspecto movente,
adaptativo, cujo trajeto ¢ marcado por intersegdes espaciais, temporais, que reverberam

na producdo discursiva.
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