A COMPADECIDA E O INFERNO:
um olhar sobre os processos de criacao de Gil Vicente e
Ariano Suassuna

RESUMO

O universo ficcional da arte popular enseja um repertério de artificios voltados a um dialogo
efetivo com o publico, a fim de cumprir seu papel de entretenimento, ao mesmo tempo em
que reflete 0 homem no homem, um espelho polissémico em que multiplas vozes sdo
representativas de uma sociedade heterogénea e capaz de surpreender-se a si mesma. O teatro
como eficiente meio de expressar um discurso capaz de processar a decodificacdo de varios
sentidos reveste-se de estratégias engendradas para cumprir seu papel de participe da vida
social, revelando facetas subjetivas e repletas de mensagens. A feicdo farsesca, critica e
doutrinaria de Ariano Suassuna em Auto da Compadecida com pincéis modernistas recria o
mesmo discurso da ldade Média, quando o Humanismo de Gil Vicente empenhava-se em
passar em revista a sociedade de seu tempo, a fim de advertir sobre pecados que a privariam
da salvacdo eterna. Este ensaio busca indicios desse cruzamento de superficies textuais,
consideradas as distancias cronologicas, sociais e estilisticas.
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THE COMPASSIONATE AND HELL:
a look at the process of creating Gil Vicente and Ariano
Suassuna

ABSTRACT

The fictional universe folk art entails one devices repertoire aimed at an effective dialogue
with the public in order to fulfill your entertainment role, while reflecting the man in man, a
polysemic mirror in which multiple voices are representative of a heterogeneous society and
able to surprise herself. The theater as an efficient means of expressing a speech able to
process the decoding of many ways is of engendered strategies to fulfill its role as a
participant of social life, revealing facets subjective and full of messages. The farcical feature,
critical and doctrinal Ariano Suassuna in the Auto da Compadecida with modernist brushes
recreate the same discourse of the Middle Ages, when the Humanism of Gil Vicente he strove
to review the society of his time in order to warn of sins that deprive of eternal salvation. This
essay seeks evidence that intersection of textual surfaces, considering the chronological,
social and stylistic distances.

Keywords: popular theater, armorial movement, catechesis.



A COMPADECIDA E O INFERNO:

um olhar sobre os processos de criacao de Gil Vicente e
Ariano Suassuna

Quando Aderbal Freire Filho ainda assinava Aderbal Junior e esteve em Campos dos
Goytacazes em 1976 para dirigir o Auto da compadecida, a convite da Faculdade de Filosofia
de Campos, durante a Semana de Arte Universitaria (ALVARENGA, 1993, p. 144), impds
uma condicdo: que o espetaculo fosse apresentado num circo. Na época, 0 comentario nos
bastidores era que o polémico diretor estaria exorbitando, passando dos limites, tendo em
vista que a propria Fafic possuia auditorio adequado, além de alguns teatros da cidade estarem
disponiveis. N&o se sabe como se deu o dialogo entre as partes e nem como foi a negociagéo.
“Nao sei, so sei que foi assim”: foi feita sua vontade e a faculdade alugou o Circo Caxambu,
que estava em excursao pela cidade. Passado tanto tempo, hoje compreendemos seu acerto em
montar o consagrado texto de Ariano Suassuna num ritual mambembe, cuja tematica permeia
entre a literatura de cordel e a carnavalizacdo da visdo mistica do inferno, tdo presente na
trilogia de Gil Vicente, sobretudo no seu Auto da barca do Inferno. Este ensaio pretende uma
rapida incursdo nessas duas obras, com o fim de comparar seus textos, numa tentativa de
lancar um olhar sobre seus processos de criacdo, sob a oOptica da analise de discursos e de
alguns conceitos-chave.

Para estabelecermos diferencas entre a literatura do Humanismo e do Modernismo
Brasileiro, torna-se necessario avaliarmos o contexto histérico em que se deram tais
movimentos, ndo como acdes separadas pela cronologia, uma vez que encontramos algumas
interpenetraces de estilos, mas, por refletirem visdes de mundo, formas de governo e
aspectos sociais, politicos e econdmicos que marcaram as sociedades onde surgiram.
Buscamos uma comparacdo possivel de alguns pontos, a partir de duas grandes vertentes: a
poesia e a prosa, embora seus limites sejam por vezes imprecisos nas manifestacdes dos autos
em questdo; também separamos as duas escolas sob uma Gptica que privilegia pensamentos,
estilos e formas, a fim de delinearmos o que as situam em seus dominios.

Para comecar, lancamos um olhar sobre a época em que o0s cristdos ja estavam
organizados para combater os mouros (ou mugulmanos) no Oriente ou nos territérios
europeus por eles ocupados, como a Peninsula Ibérica. A partir dai, houve a implantacéo das
ideias humanisticas (na segunda época medieval), onde se registrou toda a transicdo de um
Portugal caracterizado por valores puramente medievais para uma nova realidade, marcada
pelo mercantilismo e pela ascensdo dos ideais burgueses. A economia de subsisténcia feudal
foi substituida pelas atividades comerciais; uma época em que a Peste Negra matou um terco
da populacéo de Portugal; momento da Guerra de Cem anos, da escassez de mao-de-obra, das
disputas na Igreja Catdlica (chegando a haver dois papas). Com a retomada da cultura
classica, esquecida durante a maior parte da ldade Média, o pensamento teocéntrico € deixado
de lado em favor do antropocentrismo. Mas ndo podemos nos distanciar do fato de que o
Tribunal do Santo Oficio, em sua primeira versdo, ja perseguia, julgava e punia pessoas
acusadas de se desviar de suas normas de conduta, embora tenha sido oficializado pela Igreja
Catolica em Portugal somente em 1552.

Deste lado do Atlantico, avancando no tempo, verificamos que, da
efervescéncia social do final do Séc. XIX, quando “a igreja perdeu seu poder, as monarquias
balancaram e as novas democracias tinham cada vez mais problemas” (STRICKLAND, 2004,
p. 66) nasceram os “ismos”, deixando a tradigdo de ser atrativa, abrindo portas a um futuro



que se vislumbrava imediato, que rompia com movimentos artisticos que pareciam eternos:
novas ideias surgiam e subvertiam a ordem reinante em uma pluralidade de tendéncias, que
motivaram a inauguragdo do novo século sob a égide da afirmagdo do conceito de “social”,
cujo termo era relativamente recente. Manifestos clamavam pela defesa da criacdo de novos
cddigos que fizessem cair por terra a retaguarda académica, pois, era o tempo de caminhar em
direcdo ao futuro, era o tempo de avant-guarde, termo militar que designa aqueles que,
durante uma campanha, vdo a frente da unidade; expressdo que, traduzida para Varios
idiomas, “passou a ser empregada para designar aqueles que, no campo das artes e das ideias,
estavam a frente de seu tempo” (DE NICOLA, 1998, p. 234).

Assim, considerados o cenario e as tendéncias que nortearam a arte a partir de uma
nova estética que nascia da “era da maquina”, abrigando em torno de si o pensamento
modernista, uma nova escola se contrapunha a ideia de eternidade da concepc¢do classica de
arte, com o objetivo de abrir-se em leque de abertura e liberdade, voltando-se para um
experimentalismo sem precedentes. Nessa era de modernidade, houve a dessacralizacdo da
arte, a propensao a representacdao genérica e desindividualizadora de cenas e personagens, a
predominancia da alegoria e o cosmopolitismo do processo literario , como destaca
PROENCA FILHO (2012, p. 269). Neste contexto se insere Ariano Suassuna e seu teatro,
mais precisamente na terceira fase do Modernismo, a chamada Geragéo de 45. Mas a obra de
Suassuna retne elementos de diferentes movimentos além de um retorno ao pensamento
humanistico, como o simbolismo, o barroco e a literatura de cordel, tdo presente no Nordeste,
vindo ele proprio a ser um dos fundadores do Movimento Armorial, que busca criar a arte
erudita através da cultura popular nordestina, por meio de um movimento que inclui os
diferentes tipos de arte, como danca, literatura, teatro, musica e arquitetura.

Primeiras reflexdes

Sobre o que poderiamos destacar dos dois primeiros atos do Auto da Compadecida® —
0 autor deixa a critério do diretor tal divisdo — , citamos uma espécie de “complexo de vira-
latas” ao se menosprezar um nome tao comum no Nordeste, quando o Bispo, ao se ver diante
da iminéncia de ser morto pelo cangaceiro Severino de Aracaju, numa tentativa desesperada
de defesa, chama-o de “capitdo” e, sem seguida, “é que n0s ndo temos coragem de chamar
uma pessoa tdo importante de Severino” (p. 91). Também merece destaque a reflexdo feita
pelo personagem Chicd por ocasido da morte de Jodo Grilo, quando diz sobre ele: “Cumpriu
sua sentenca e encontrou com o Unico mal irremediavel, aquilo que é a marca de nosso
estranho destino sobre a terra, aquele fato sem explicacdo que iguala tudo o que é ser vivo
num so rebanho de condenados, porque tudo que é vivo morre” (p. 113). Esses primeiros atos
contém mais semelhancas com a farsa medieval: o enterro de um cachorro em latim, um gato
de “descome” dinheiro e uma gaita que provoca a ressurrei¢cdo das pessoas. O mérito de
Suassuna esta em teatralizar de maneira magistral essas ideias, “Uuma mecanica narrativa
simples e divertida, prestam-se a satira social e lidam com imagens fortes, de impacto
imediato” (TAVARES in SUASSUNA, 2005, p. 179).

Como nosso objetivo aqui é analisar o Auto a luz da obra de Gil Vicente, nos
ateremos ao terceiro ato da peca, que ¢ introduzido ainda no final do anterior, no momento em
que o Palhago - alterego do autor, informado pelo proprio personagem (“0 autor quis ser
representado por um palhaco, para indicar que sabe, mais do que ninguém, que sua alma é um
velho catre, cheio de insensatez e de solércia”, p. 16) -, informa que é preciso mudar o cenario
para a cena do julgamento. E explica: “agora a igreja vai servir de entrada para o céu e para o
purgatorio”. Sobre os trés destinos para onde vdo as almas, ha mais duas citagdes: “Os cinco
ultimos lugares do purgatério estdo ocupados?” (p. 154) e “Ai meu Deus, é Jodo! Jodo, dizei-
me 0 que quereis e se estais no céu, no inferno ou no purgatério!” (p. 164). A semelhanca do



Auto da Barca do Inferno, o julgamento dos condenados ocorre em lugar neutro: em A
Compadecida a acdo se passa na igreja; na Barca, no momento em que elas (as almas
humanas) “chegam a um profundo braco de mar, onde estdo dois batéis: um deles passa para a
Gloria, outro para o Purgatorio. E repartida em trés partes: de cada embarcagdo, uma cena.
Esta primeira é da viagem do inferno” (VICENTE, 1973, p. 55).

Elementos da cultura popular

A condicdo dialdgica do homem também se manifesta sobre a producéo artistica de
um modo geral: uma aproximacao entre Discurso na vida e discurso na arte : sobre a poética
socioldgica, como ja preconizava BAKHTIN (1976); uma parte presumida, que compreende
valores comuns para os membros de uma dada sociedade, um mote para reflexdo. “Somente
na comunicagéo, na interagdo do homem com o homem revela-se o “homem no homem”,
para outros ou para si mesmo” (BAKHTIN, 1987) No Auto da Barca do Inferno, Gil Vicente
utiliza alguns elementos da cultura popular daqueles idos com a intencdo de dialogar com o
publico, como podemos perceber em versos como “Pde bandeiras, que é festa./Verga alta!
Ancora a pique!” (p. 56), revelando uma expressdo ligada aos feitos das conquistas dos
navegadores portugueses. Em outro momento, o Diabo canta uma quadra popularesca de seu
tempo: “vos me venires a la mano/ e la mano veniredes./ E vos veredes/ peixes nas redes” (p.
58), uma insinuacao a prisdo (no caso, o Inferno) do Fidalgo. Adiante, cita uma expressao que
chegou a atualidade em Portugal: “samicas de caganeira® (p. 62), quando o personagem
Parvo revela o motivo de sua morte. Também quando o Frade surge ‘“com uma moga pela
m&o”, comec¢a a dancgar, imitando passos dos bailes da Corte dizendo “Deo gratias! Sou
cortesdo”: Tai-rai-rai-ra-ré;ta-ri-ri-ra/ta-rai-rai-rai-ré/tai-ri-ri-ra/ta-ta/ta-ri-rim-rim-rd/Hua!” (p.
65). Neste caso, percebe-se que imita um compasso ternario préprio da masica renascentista,
semelhante ao tordido de natureza similar a galharda e popular no meio do Seculo XV, tocada
nos saldes na nobreza. A cultura do espadachim também se faz presente, quando 0 mesmo
Frade, portando uma espada, imita um combate com um inimigo invisivel, para mostrar
habilidade: “Alto! Levantai a espada!/ Talho largo, e um revés!/ E logo colher os pés,/que
todo o al no é nada!...” (p. 66). Por fim, a propria imagem da barca que conduz a salvagéo,
muito utilizada na literatura e na masica catolica, parece traduzir-se em cancgdes populares,
como a entoada pelos quatro cavaleiros ao final do Auto: “A barca, & barca segura, barca bem
guarnecida, a barca, a barca da vidal...” (p. 77).

Ja no Auto da Compadecida, sdo inumeras as referéncias a cultura popular nordestina,
a comecar pela insercdo da vestimenta do Diabo e do Encourado, informada pelo personagem
Palhago: “O distinto publico ndo se espante ao ver, nas cenas seguintes, dois demdnios
vestidos de vaqueiro, pois isso decorre de uma crenga comum no sertdo do Nordeste” (p.
114). Além de ser referéncia, de que trataremos adiante, dos feitos de Lampido e Maria
Bonita —que ganharam foros lendarios nos repentes que ainda hoje sdo traduzidos em
literatura de cordel—, sdo cantados alguns trechos de dominio publico como “Lampido,
grande cangaceiro, / pensava que nunca morria: morreu a boca da noite, / Maria Bonita ao
romper do dia” (p. 63), assim como 0s versos populares recolhidos por Canario Pardo -
compositor que, segundo MOTA (1976) foi “talvez o maior dos cantadores da terra de
Paraguacu” -, complementados por um fecho tradicional de repentistas:

Valha-me Nossa Senhora,/ Mae de Deus de Nazaré!
A vaca mansa da leite,/ a braba d& quando quer.

A mansa d& sossegada,/ a braba levanta o pé.

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



Ja fui menino, fui homem,/so me falta ser mulher”.

Meu verso acabou-se agora,

minha historia verdadeira.

Toda vez que eu canto ele,

vém dez mil-réis pra algibeira.

Hoje estou dando por cinco,

talvez ndo ache quem queira. (SUASSUNA, 2005, p. 144/145).

Ainda sobre invocagdes marianas, virou tradicdo o clamor pela “advogada” em
momentos de medo, susto e consternacdo, como o manifestado pelo Bispo e pelo Padre, a
chegada dos cangaceiros: “Ave, Maria! Valha-me, Nossa Senhora!” (p. 88), expressao que se
popularizou em todo o mundo catélico. Outra passagem, inserida no imaginario popular
nordestino, importado da Europa, ¢ a “Danca de Sao Guido”: refere aos espasmos
teatralizados de Jodo Grilo (p. 104) por ocasido de sua “ressurreicdo”. E interessante, também,
o fato de personagens fazerem uso da segunda pessoa do plural para falar com divindades e
seres de outra dimensdo, como observamos no didlogo da pagina 164: “ Chicé: Jodo, dizei-me
0 que quereis e se estais no céu, no inferno ou no purgatdrio” Jodao: Tenha vergonha, Chicd,
estou vivo!”. Finalizando exemplos de cultura popular em Suassuna, citamos o “padroeiro
pessoal”, uma extensdo do padroeiro de uma localidade, como a fala do Padre (p. 136): “Séo
Jodo, meu padroeiro, ndo me deixe ir para o inferno, pelo amor de Deus”.

A intertextualidade como processo de criacéo

A palavra intertextualidade foi uma das primeiras, consideradas como bakhtinianas, a
ganhar prestigio no Ocidente e, nesse sentido, considerando as duas obras em questdo,
podemos perceber claramente que ocorre um ‘“cruzamento de superficies textuais”, um
didlogo de varias escrituras: “como um mosaico de citacOes, todo texto é absorcdo e
transformacé@o de um outro texto” (KRISTEVA, 1967). Dai depreende-se que tais obras sdo
espacos polissémicos, levando o publico leitor/plateia a um processo de decodificacdo de
varios sentidos possiveis, uma vez que “(...) todo texto é um intertexto; outros textos estdo
presentes nele, em niveis varidveis, sob formas mais ou menos reconheciveis” (BARTHES,
1994).

No Auto da Barca, Gil Vicente buscou inspiracdo em diversas representacdes desses
estdgios post mortem, sobretudo nos Dialogos dos Mortos, de Luciano de Samosata
(especialmente os dialogos X- Caronte, Hermes e mortos; e XIX- Eaco e Protesilau); e na
Divina Comédia, de Dante Alighieri; utilizou-se do temario tradicional das barcas na
literatura religiosa medieval, tendo utilizado as barcas da Virtude e dos Pecados idealizadas
por D. Duarte em Leal Conselheiro; aproveitou textos da Danc¢a dos Mortos, de Juan de
Pedraza; e, além do folclore portugués de Tras-os-Montes, a Vita Christi, de Ludolfo de
Saxonia. Segundo Segismundo Spina, no Comentério do livro que usamos, de onde retiramos
tais afirmacdes, “Respigam aqui e ali passagens que denunciam as possiveis fontes
inspiradoras; mas as grandes obras sdo geralmente frutos de todo esse mundo de
reminiscéncias”. Logo no inicio do texto de sua famosa peca teatral, Suassuna informa que “O
auto da Compadecida foi escrito com base em romances e histdrias populares do Nordeste...
(...) seu teatro é mais aproximado dos espetaculos de circo e da tradicdo popular do que do
teatro moderno”. A 35* edi¢do/3* reimpressdo do livro, publicado pela Editora Agir para o
Programa Nacional Biblioteca da Escola-PNBE, o qual tomamos por base para nossa analise,
traz em suas primeiras paginas recortes de trés dessas obras a que se refere o autor: O castigo
da soberba, O enterro do cachorro e a Historia do Cavalo que defecava dinheiro, cujas
recriagdes saltam de folhetos de cordel e ganham novas tintas na linguagem teatral, fundindo-



se em brilhante arquitetura. Tais cordéis, que nos remetem a génese de relatos orais — e que
ainda se mantém como forma literaria popular no Brasil introduzida pelos portugueses —,
guardam o mesmo estilo dos trovadores medievais, com a proliferacdo das cantigas liricas e
satiricas, sobretudo na Peninsula Ibérica daqueles idos, mas, € o Humanismo do teatro
vicentino que melhor abriga 0 movimento armorial nordestino para retratar o humor farsesco
de Suassuna: uma critica aos costumes e aos desvios de conduta da sociedade, cuja tematica
universal passa pela avareza, vaidade, oposicdo vida/morte, corrupgdo e esperteza, tendo
como pano de fundo dogmas religiosos com acentuado discurso sobre moralidade, como se
pode inferir das falas do Palhago: logo no inicio (“Auto da Compadecida! Uma histéria
altamente moral e um apelo a misericordia.”) e ao anunciar o julgamento das almas:

Espero que todos 0s presentes aproveitem os ensinamentos desta peca
e reformem suas vidas, se bem que eu tenha certeza de que todos os
gue estdo aqui sdo uns verdadeiros santos, praticantes da virtude, do
amor a Deus e ao proximo, sem maldade, sem mesquinhez, incapazes
de julgar e de falar mal dos outros, generosos, sem avareza, 6timos
patrGes, excelentes empregados, sébrios, castos e pacientes. E basta,
se bem que seja pouco. (SUASSUNA, 2005, p. 117).

Ao lermos o principal cordel que inspirou Suassuna, “O castigo da soberba”, de cuja
ideia central foi escrito o Auto da Compadecida, verificamos tratar-se realmente do que se
poderia chamar de plagio, ndo fossem as duas obras compiladas da tradi¢do oral nordestina —
no tema em questédo (julgamento e destinos de almas ) — recolhida por Leonardo Mota (1925)
a partir dos repentes do cantador de rua Anselmo Vieira de Sousa (1867-1926). O proprio
Suassuna, ao ser abordado por um critico sobre essa apropriacao, respondeu que “Oxente!
Escrevi foi a peca!” (SUASSUNA, 2005, p. 175). De fato, “a tradi¢cdo é um imenso caldeirdo
de ideias, historias, imagens, falas, temas e motivos. Todos bebem desse caldo, todos
recorrem a eles”, conforme cita Braulio Tavares no posfacio do Auto. Nesse fragmento do
Castigo, percebemos nitidamente a semelhanca:

Alma — “Rainha, Mdae Amorosa,
Esperanca dos mortais,

Quem recorre a vosso home

Sei que ndo desamparais,

Eu pegando em vossos pés,

Sei que ndo largo eles mais.”

Maria — “Pois, alma, demora ai,

Enquanto eu vou consultar,

Fazer pedido a meu Filho,

Ver se eu posso te salvar,

Ver se teus grandes pecados

Tém grau de se perdoar. (CORDEL PARAIBA, 2014).

As referéncias como estratégia do pathos

Em sua obra Arte Retdrica (1979), Aristételes cita o pathos como uma estratégia para
tentar obter a persuaséo, usando o discurso para suscitar no auditério sentimentos favoraveis a
recepcdo da tese que se quer transmitir. No Auto da Barca do Inferno, Gil Vicente faz uso
desses apelos, conforme os exemplos a seguir: Dom Henrique (“O precioso Dom Henrique,
ca vindes v0s? Que cousa é esta” quando avista o Fidalgo (p. 56), ironia com o nome do



Infante D. Henrique, fundador da Escola de Sagres; Barreiro (“Fez-me tanta cagcoada como
Arrais & do Barreiro”), localidade ribeirinha povoada apds a Guerra de Reconquista, onde
seus habitantes dedicavam-se & pesca e a extracao do sal (p. 61); “Santa Joana de Valdez, cé é
Vossa Senhoria”: filha de D. Afonso V, da Dinastia de Avis, falecida em 1490, vindo a ser
beatificada tempos depois (p. 61). Trata-se de uma ironia do Onzeneiro para o Fidalgo; “A
mulher que te fugiu para a Ilha da Madeira” (p. 62): possessdo portuguesa colonizada a partir
de 1425; “Ah! N&o praza a Sdo Domingos com tanta descortesia!” (p. 67): foi um frade e
santo catdlico fundador da Ordem dos Pregadores; “Santa Ursula ndo converteu tantas
cachopas assim” (p. 69), virgem e martir da Igreja Catolica, padroeira dos jovens e orfaos, um
deboche da cafetina Brigida Vaz; “Ele mijou nos finados no adro de Sdo Gido” (igreja no
distrito de Leiria, Portugal) (...) E comia carne de panela no dia de Nosso Senhor!” (p. 71),
acusag¢do ao Judeu; “Vem Ila Pero de Lisboa?” (p. 75): famoso cavaleiro, almoxarife e
sesmeiro de Lisboa na época de D. Jodo II, ironia do Diabo; “Que diz la Garcia Moniz?”:
tesoureiro da casa da moeda de Liboa, & época de D. Manuel I; “....ndo tinha tanta gente como
Afonso Valente, o que agora € carcereiro” (p. 76): cavaleiro d’El Rei e carcereiro da prisdo de
Lisboa; “Com Sdo Miguel irds comer pao e mel” (p. 76): Sdo Miguel Arcanjo, “Glorioso
Principe da Milicia Celeste”; ¢ “O Cavaleiros de Deus, a vOs estou esperando” (p. 78):
cavaleiros das Cruzadas, iniciadas a partir do Séc. XI.

No Auto da Compadecida, € citado o Padre Cicero Romao Batista (p. 102/105),
conhecido como Padre Cicero ou Padim Cico: na devogdo popular obteve/obtém grande
prestigio e influéncia sobre a vida social, politica e religiosa de todo o Nordeste; a Danca de
S&o Guido, ja citada®; os versos de Canario Pardo, também j4 citados (p. 144/145), e uma
referéncia a Murilo Mendes “Se a senhora continuar a interceder desse jeito por todos, o
inferno vai terminar como disse Murilo: feito reparticdo publica, que existe mas nao
funciona” (p. 162)*. Além de Lampido (Virgulino Ferreira da Silva) — cangaceiro famoso em
todo o Brasil, que aterrorizou Pernambuco no inicio do Séc. XX —, ha outras referéncias
regionais em sua retorica. O discurso apela aos sentimentos e emocdes da plateia,
impressionando-a, de modo a se sentir mais intimo da historia que esta sendo contada.

A metalinguagem teatral

Com relacdo a metalinguagem como um processo em que se deseja falar da propria
linguagem usada na comunicacao, ou seja, quando a preocupacdo do emissor esta voltada para
0 préprio codigo ou linguagem, observamos que essa interacdo em Gil Vicente se processa
apenas no dialogo das rubricas, quando se dirige as pessoas que orientam e participam da
encenacdo, como por exemplo “Vém quatro cavaleiros cantando, 0s quais trazem cada um a
cruz de Cristo...” (p. 77). Ao contrario, na obra de Suassuna, a todo momento ha um dialogo
com o publico, ndo s6 a partir do personagem Palhaco (alterego do autor), em falas como “O
distinto publico imagine a sua direita uma igreja, da qual o centro do palco sera o patio. A
saida para a rua é a sua esquerda. O resto € com os atores” (p. 114), ou em "= Homem, morra,
que o espetaculo precisa continuar!— Espere, quer mandar no meu morredor” (p.115), mas,
também na prépria interacdo do Palhaco no metateatro, como personagem, ajudando Chicé a
transportar o “morto” Jodo Grilo.

Ainda sobre a metalinguagem, é mister destacar a carnavalizacdo na visdo mistica do
inferno, que remonta aos primordios da Idade Média, relatada no Séc. XI por Orderico Vital a
partir da visdo de Sdo Grochelin: uma procissdo de almas errantes do purgatorio ocupadas em
resgatar-se.



A frente vém homens vestidos de peles de animais que carregam
todo um aparato culinario e doméstico. Em seguida outros homens
trazendo cinquenta caixdes sobre os quais estdo empoeirados
curiosos homenzinhos com enormes cabegas, segurando vastas
cestas na mao. Depois dois etiopes com um cavalete de tortura
sobre o qual o diabo suplicia um homem, enfiando-lhe agulhas de
fogo no corpo. Em seguida uma multiddo de mulheres a cavalo que
saltitam sem cessar sobre as selas guarnecidas de pregos
incandescentes; veem-se entre elas algumas mulheres nobres,
algumas reais e vivas no tempo da visdo. Depois avanca o clero e,
para fechar o cortejo, guerreiros envoltos em chamas. (BAKHTIN,
1987, p. 343).

Consideradas as diferencas das representacdes de Gil Vicente e de Suassuana em
relacdo a cena relatada pelo monge anglo-normando, verificamos que o julgamento das almas
se reveste de alegorias que reportam a esses exageros de representacdo. No Auto da Barca,
por exemplo, a personagem Brigida Vaz traz “Seiscentos himens posticos e trés arcas de
feiticos” (p. 68). No Auto da Compadecida, os personagens Diabo e Encourado, representados
como ‘“dois demodnios vestidos de vaqueiro” (p. 114) estdo tambeém inseridos em tal
carnavalizagéo.

O uso da ironia

Sob a optica da polifonia, 0s personagens que povoam a prosa estdo em permanente
evolugdo e, na natureza ampla ¢ multifacetada desse universo, cabe ao autor “recriar a riqueza
dos seres e caracteres humanos traduzida na multiplicidade de vozes da vida social, cultural e
ideologica representada” (BRAIT, 2013, p. 192). E nessa recriacdo, atrelada ao estilo de cada
autor, esta o uso da ironia como figura de linguagem de caracteristica tipicamente humana:
um habito de passado remotissimo, chegando aos textos atribuidos a Homero e mesmo a
Biblia, por ser a maneira de se afirmar, de introduzir num discurso uma ideia contraria a
l6gica que a precede (asteismo); ou quando se pretende puramente zombar (sarcasmo); ou
ainda quando engrandece ideias funestas, fora de proposito e quando se faz uso carinhoso de
termos ofensivos (antifrase). Tais expressdes devem ser entendidas em um contexto em que a
entonacao vem marcada pelo tom de voz de quem fala, para que 0s ouvintes a percebam.

Analisados os dois textos, destacamos alguns exemplos das ironias de Gil Vicente em:
i) o Diabo ao informar ao Fidalgo sobre a traicdo de sua mulher: “Quanto ela hoje rezou, /
entre seus gritos e gritas. / Foi dar gracas infinitas a quem a livrou de sua sombra” (p. 59); ii)
o Diabo saudando o Sapateiro: “Santo sapateiro honrado,/ Como vens t&o carregado” (p. 63);
iii) o Diabo recebendo de volta Brigida Vaz, a cafetina: “Ora entrai, minha senhora,/e sereis
bem recebida.../Se vivestes santa vida,/ vds o sentireis agora...” (p. 70); iv) o Judeu ao
perguntar ao Diabo “Que barca € esta?”, este lhe responde “Esta barca é do barqueiro” (p. 70);
e V) o Diabo ao Corregedor: “Santo descorregedor, / embarcai, e remaremos” (p. 72).

Do Auto da Compadecida listamos trinta e cinco uso de ironias, das quais citamos
cinco: i) “Tudo o que é vivo morre. Est4 ai uma coisa que eu ndo sabia.” (p. 42): Jodo Grilo
debochando do companheiro Chicd; ii) “Que animal inteligente! Que sentimento nobre!” (p.
48/52/69): fala de varios personagens, na intencdo de justificar o recebimento de dinheiro
pelo testamento do cachorro; iii) “Jodo Grilo, querido Jodo Grilo, nds também estamos
satisfeitissimos com o senhor!” (p. 63): os eclesiasticos revoltados com a mentira de Jodo
Grilo; iv) + Ah, vocé sabe ler, Jodo? / —N&o, conheci pelo peso” (p. 83): Jodo Grilo calculando
o valor do dinheiro; “Grande administrador!” (p. 89): zombaria com o Bispo; e v) o



cangaceiro Severino de Aracaju, ironizando o dinheiro que sera retirado do Padre e do
Sacristao:

Trés contos! Estou quase pensando em deixar o cangago. Eu
deixava voceés viverem, o bispo demitia o sacristdo e me nomeava
no lugar dele. Com mais uns cinquenta cachorros que se
enterrassem, eu me aposentava. Podia comprar uma terrinha e ia
criar meus bodes. Umas quatro ou cinco cabecas de gado e podia-
Sse viver em paz e morrer em paz, sem nunca mais ouvir falar no
velho papo amarelo” (SUASSUNA, 2005, p. 92).

A catequese narrativa

Entendida como ato de instruir a viva voz, a catequese como ensino oral da religido,
sobre seus mistérios, principios e cddigos morais é considerada a parte principal do rito de
iniciacdo de qualquer igreja que professe o cristianismo, sobretudo da Igreja Catdlica, que
acentuou seus preceitos a partir de uma retomada com a Contrarreforma a partir das Cruzadas:
catequizar significa instruir na palavra de Deus. Assim é que Gil Vicente, valendo-se do
prestigio que adquiriu nos saldes palacianos de Portugal, por meio de seu teatro em defesa da
moral renovadora propria do Renascimento, recriou em suas farsas e autos catolicos diferentes
aspectos da vida de Portugal do Séc. XVI. Seu Auto da Barca do Inferno, por exemplo, foi
apresentado na camara de D. Maria 1°, “para consolagdo da muito catélica e santa D. Maria,
estando enferma do mal de que faleceu...” conforme é citado nos Comentarios do texto
analisado: para conforta-la antes de sua passagem dessa vida. Suas encenagdes doutrinarias
visavam a mostrar o homem egoista, falso, orgulhoso, mentiroso, vil, mesquinho, avarento;
um homem que apenas satisfaz seus desejos da carne e do dinheiro.

No texto vicentino sdo apresentados tipos humanos ainda arraigados a estilos de vida
terrena, em seus aspectos social ou profissional ou praticantes de atos incompativeis com o
seu estado: um Fidalgo, rompante e fazendo-se acompanhar de um Mogo que lhe transporta
uma cadeira; 0 Sapateiro que traz suas ferramentas; o Judeu com um bode as costas; 0
Onzeneiro (agiota) com uma bolsa de dinheiro; o Frade com uma amante e portando uma
espada de uso proibido pelos eclesiasticos; a alcoviteira, Brigida Vaz, com instrumentos de
feiticaria e cirurgia genital; o Corregedor com seus processos manipulados; o Promotor com
suas falas em latim, também a extorquir o povo; um Enforcado que acredita que pagou seus
pecados com a forca, além de Florenca, uma mulher. E interessante observar que apenas o
Parvo, um inocente (espécie de bobo da Corte), e quatro Cavaleiros das Cruzadas vao para o
céu, enquanto os demais caminham para o inferno.

Se no Auto da Barca do Inferno, o Anjo € quem pode decidir sobre o destino dos
mortos —ele “salvou” apenas os cinco acima mencionados —, na Compadecida, ela
desempenha o papel de advogada, pois, conforme diz Jodo Grilo, “Que diabo de tribunal é
esse que ndo tem apelacdo?... (...) Sempre ouvi dizer que pra se condenar uma pessoa ela tem
de ser ouvida” (p.122). Ela apela ao proprio Manuel — “Manuel é justo” (o proprio Encourado
diz, p. 135) —, mas é sobretudo Nossa Senhora quem julga o destino dos mortos: “Intercedo
por esses pobres que ndo tém ninguém por eles, meu filho. N&o os condene” (p. 148). Mesmo
personagens cruéis como 0s cangaceiros sao perdoados: ... Severino e 0 cangaceiro dele
foram meros instrumentos de sua célera. Enlougueceram ambos, depois que a policia matou a
familia deles e ndo eram responsaveis por seus atos. Podem ir para ali.” (p. 153).

Quanto a correlacdo entre personagens, poderiamos unir os dois vaqueiros Demdnio e
Encourado aos da ficgdo vicentina Diabo e Companheiro do Diabo; 0 major Antonio Moraes
e o Padeiro se assemelhariam ao Fidalgo, pela “tirania” do primeiro e pelo fato de o segundo



também ser traido; O Padeiro se assemelharia ainda ao Judeu, pela exploracdo de seres
humanos; o Bispo, 0 Padre e o Sacristdo seriam a sintese do Frade da Barca; Manuel e A
Compadecida desempenham papel semelhante ao Anjo no julgamento, embora este ndo tenha
compaixdo. Ha um personagem no Auto da Compadecida, com rapida aparicdo, que se
assemelha a Joane, o Parvo (tolo, ingénuo), o unico enviado para o céu pelo Anjo, além de
quatro Cavaleiros que lutaram nas Cruzadas: um frade, em cuja visdo o préprio Encourado
reconhece tratar-se de um santo: “Ele acaba de pedir para ser missionario e vai ser
martirizado” (p. 129). Os demais personagens de Suassuna ndo tém perfil psicologico
semelhante aos da Barca, apesar de alguns pedidos de perddo poderem ser comparados, assim
como as respostas de Manuel e da Compadecida a eles . Jodo Grilo — uma homenagem ao
romance de cordel As proezas de Jodo Grilo, de Jodo Martins de Athayde (SUASSUNA,
2005) — e Chico — este um aprendiz das “espertezas” do primeiro e que ¢ “poupado” pelo

destino —, personagens principais de O Auto da Compadecida, representam a parte farsesca da
peca, cujas falas e acGes costuram a trama em peripécias hilariantes. Nao era essa a intencao
da encenacdo de Gil Vicente.

Considerados os dois “julgamentos” e analisados os crimes e castigos impostos,
destaca-se o fato de que Gil Vicente se preocupou em destacar a vilaneza do mundo,
desconsiderando a misericordia, enquanto Suassuna reconhece, pela fala da Compadecida,
que “a carne implica essas coisas turvas e mesquinhas. Quase tudo o que eles faziam era por
medo. Eu conhego isso, porque convivi com 0s homens: comegam com medo, coitados, e
terminam por fazer o que ndo presta, quase sem querer. E medo.” (p. 149). Também ¢
importante ressaltar alguns apelos a dignidade humana, como por exemplo: “Se tivesse tido
que aguentar o rojao de Jodo Grilo, passando fome e comendo macambira na seca, garanto
que tinham mais coragem” (p. 142); ou “J& foi um pobre como nos, meu filho. Teve de
suportar as maiores dificuldades, numa terra seca e pobre como a nossa” (p. 156).

Reflexdes finais

Aderbal Freire Filho tinha razdo. Representar o Auto da Compadecida requer uma
imersdo num processo criativo que permeia entre o circo, a cultura popular e uma
carnavalizacdo ritualistica que remonta aos primordios da Idade Média: um esforco coletivo
convergido a um dialogo com o publico, numa polifonia de vozes dissonantes que fazem do
espetaculo mambembe um momento de interacdo, com a caracterizacdo de personagens 0S
mais representativos dos seres humanos, tomados em caricaturas que mostram personas em
suas expressdes mais obscuras, ou que sdo convertidos em joguetes do destino diante de seu
inexoravel caminho em direcdo a morte e as consequéncias que dai podem advir. Como autor
de comédia que busca o riso facil, Suassuna se serve de estratégias bem engendradas para
montar suas peripécias inspiradas no ideario popular nordestino, nascido dos repentes dos
cordeis, a0 mesmo tempo em que sua obra se reveste de aspectos doutrinario e catequético, a
reprovar certos comportamentos sociais e a maldade humana, num cenario que mistura a
aridez do sertdo e seus “amarelos” com a religiosidade latente de um povo que sofre mazelas
pela sobrevivéncia: uma critica social de fundo religioso com as tintas mais brilhantes de uma
regido rica em tipos brasileiros. Ao comparamos a historia de Jodo Grilo com o texto de Gil
Vicente, o pai do teatro portugués, encontramos muitas similaridades de propdsitos,
consideradas as distancias geograficos, sociais e histdricas, nas quais o julgamento das almas —
essa alegoria criada pelo homem, exatamente por ndo saber o que acontece depois que morre,
explorada com veeméncia por igrejas e seitas de todo o mundo — é um “espetaculo a parte”,
mostrado como na visdo mistica do inferno idealizado desde o Séc. XI. Se no Auto da Barca
do Inferno ndo ha salvacéo para a maioria dos que morrem, a Compadecida, como a Mae da



Misericordia e como “advogada”, traz uma mensagem de tolerancia, tdo necessaria a todos.
Voltando ao ponto de partida: Aderbal comegou os testes com atores campistas, colocou-os
numa roda para que apenas andassem em fila; e os escolheu, um a um, para cada papel; e 0
espetaculo foi um marco na histdria do teatro da Planicie Goitacd; e o resto ndo sei, SO sei que
foi assim.

! Escrita em 1955 e encenada pela primeira vez em 1956, em Recife, Pernambuco.

2 Gastroenterite. No blogue do portugués José Maria Martins, ao ironizar um deputado que fugiu a um debate
frente as cameras de tv, diz que “Manuel Alegre esta com ‘samicas de caganeira’, como diria Gil Vicente”.
Disponivel em  http:/jose-maria-martins.blogspot.com.br/2011/01/manuel-alegre-esta-de-samicas-de.html.
Acessado em 20/06/2015.

® Conhecida e documentada desde o século 111 d.C., a danca macabra, no Extremo Oriente, era parte de uma
cerimonia moérbida em que, no quarto de um moribundo, o0 dangarino executava uma danca em desarmonia com
0 corpo, composta de movimentos convulsivos e espasmodicos, até comecar a babar e perder a consciéncia.
Disponivel em  http://aopedapitangueira.blogspot.com.br/2013/04/a-danca-de-sao-guido.html. Acessado em
20/06/2015.

* Original de Murilo Mendes: “Ainda nio estamos acostumados com 0 mundo./Nascer é muito comprido./O
homem é o Unico animal que joga no bicho./ O inferno existe, mas ndo funciona./ Ser amigo € repartir a vida./ S6
nao existe 0 que ndo pode ser imaginado”. Disponivel em
http://www.farmaciadepensamentos.com/pautorm09.htm. Acessado em 20/06/2015.

® Encenada pela primeira vez em 1517.
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