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TORRES, Orleni Cunha. A comicidade nas aulas-espetaculo de Ariano Suassuna. 2022. 109 f.
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RESUMO

A presente dissertagao busca investigar a manifestacdo da comicidade nas aulas-espetaculo de
Ariano Suassuna. A partir da analise de trés desses eventos ¢ possivel detectar mecanismos de
comicidade em sua composi¢do. Considerando as aulas-espetdculo como ultima manifestacao
artistica do autor em vida, tais apresentagdes apresentam tracos de um solo teatral autobiografico
comico. Inicialmente sdo abordadas as caracteristicas e a génese do objeto de pesquisa, bem como as
influéncias comicas para sua producao; em um segundo momento sdo expostas algumas filosofias do
riso € o tangenciamento destas na apresentacdo do artista, bem como suas influéncias no campo do
cOdmico; em seguida sdo estudados excertos selecionados das aulas-espetaculo a partir da Teoria do
Riso de Henri Bergson. Por fim sdo trazidos a baila a performance de Ariano Suassuna como

professor, palhaco e ator comico que se utiliza do riso para esses diversos fins.

Palavras-chave: Ariano Suassuna, Aula-Espetaculo, Comicidade.
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Dissertagdo de Mestrado (Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas) — Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2022.

ABSTRACT

The present dissertation seeks to investigate the manifestation of comedy in the show classes of
Ariano Suassuna. From the analysis of three events, It is possible to detect comic mechanisms in its
composition. Considering the show-classes as the author's last artistic manifestation in life, such as
presentations present traces of a comic autobiographical theatrical solo. Initially, the characteristics
and genesis of the research object are approached, as well as the comic influences for its production;
in a second moment, some philosophies of laughter and their tangency in the artist's presentation are
exposed; furthermore their influences in the comic field; afterwards selected excerpts from the show
classes are studied based on Henri Bergson's theory of laughter. Finally, the performance of Ariano
Suassuna as a teacher, clown and comic actor who uses laugh for these different purposes is brought

to the fore.

Keywords: Ariano Suassuna, show-classes, Comicality.
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A COMICIDADE NAS AULAS-ESPETACULO DE ARIANO SUASSUNA

INTRODUCAO

O meu primeiro contato com o objeto da presente pesquisa — as aulas-espetaculo de Ariano
Suassuna — ocorreu em 2005. Eu era um estudante iniciante do curso de Bacharelado em Produgao
Cultural da Universidade Federal Fluminense, apaixonado por Teatro, e atuava como estagiario de
extensdo na produ¢do do Teatro da UFF, no Centro de Artes UFF, antigo Departamento de Difusao
Cultural. Entre os dias 24 de outubro e 6 de novembro daquele ano, foi realizado o Interculturalidades
- 3% Encontro de Culturas e que contava na programag¢do do dia 25 de outubro, com uma aula-
espetaculo de Ariano Suassuna. Confesso que fiquei feliz por ter a oportunidade de assisti-lo, uma
vez que eu ja havia decidido realizar meu Trabalho de Conclusdo de Curso sobre a interpenetragao
da Literatura de Cordel em Auto da Compadecida.

No dia 24 de outubro de 2005, em uma rotineira reunido de producao, ficou constatado que os
produtores anteriormente designados para realizar o receptivo de Ariano Suassuna estariam em outra
funcdo. Para minha sorte, fui escolhido para receber o autor. Esperei-os no aeroporto — Ariano, sua
esposa Zélia e seu genro Alexandre Nobrega e conversamos na van até o hotel. Tenho lembrancas da
extrema simpatia de todos, embora fosse visivel o desconforto do cansaco pds-viagem.

No dia seguinte, ja no local do evento, Ariano recebia algumas pessoas que solicitavam
autdgrafos, dedicatéria em livro, fotos. Naquela ocasido, meu telefone celular ndo era dotado de
camera e a bolsa da Pro-Reitoria de Extensdo estava atrasada ha alguns meses, ou seja, ndo tinha
dinheiro para adquirir livros também. Resolvi entdo imprimir o meu projeto de pesquisa para entregar
a ele (eu ndo fago ideia do que Ariano poderia fazer com aquilo), fiquei na fila aguardando minha vez
— mesmo sendo da produgdo do evento, estava nervoso para o reencontro. De repente ouvi a voz
caracteristica de Ariano me chamar. Ele havia se lembrado do meu nome, Orleni, nada comum.
Estendeu-me a mao, num gesto de cumprimento, retirou da maleta de couro preto um convite do
evento e escreveu no verso: “Para Orleni, o abraco afetuoso de Ariano Suassuna. Niteroi, 25.X.2005.”

Em seguida contei em poucos minutos sobre meu interesse pela reelaboracao de textos teatrais
a partir do Romanceiro Popular Nordestino. Entreguei-lhe meu projeto, ele o guardou na mesma
maleta de couro e, antes que pudéssemos continuar, fomos interrompidos. Apds esse encontro ocorreu
a apresentacdo da aula-espetdculo no Teatro da UFF, com lotacdo maéxima, um momento
inesquecivel. Em janeiro de 2009 apresentei meu trabalho de conclusdo de curso A Literatura Popular

em Ariano Suassuna — a interpenetrag¢do da Literatura de Cordel em Auto da Compadecida, €
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continuo os estudos sobre o autor no Mestrado Académico em Artes Cénicas do Programa de Pos-
Graduacao em Artes Cénicas da UNIRIO.

O capitulo 1 “A aula-espetaculo” busca significar este bindmio de forma isolada e conectado
ao universo de Ariano Suassuna, bem como construir uma cronologia desses eventos a partir de
consulta bibliografica e entrevistas. Em seguida ¢ realizada uma analise de como as aulas-espetaculo
se inserem no universo das artes c€nicas, através da identificagdo de elementos como personagem,
figurino e dramaturgia.

Esclarecido o objeto de estudo, temos o capitulo 2. Considerando ao final do capitulo anterior
que as aulas-espetaculo tem caracteristicas de um solo autobiografico comico, serdo abordadas as
inspiragdes cOmicas de Ariano Suassuna — que também serviram de base para o desenvolvimento de
grande parte da sua obra eminentemente comica. Inserida no universo das artes cénicas e do risivel,
sdo apresentadas algumas teorias do riso que permitem conexdes tanto com a fungdo da figura do
artista que se apresenta como com a inten¢do dele em provocar o riso em uma plateia. O estudo da
teoria de Henri Bergson foi escolhido para ser usado de parametro na apreensao do comico em trés
eventos especificos, a aula-espetaculo realizada no Teatro SESC Vila Mariana, em Abril de 2011,
Sao Paulo-SP, bem como a ministrada no Tribunal Superior do Trabalho, em Abril de 2012, Brasilia-
DF; e a que ocorreu na Sala Villa-Lobos do Teatro nacional de Brasilia-DF, em Junho de 2013.

O capitulo final se concentra na observagao de outras caracteristicas ou fungdes atribuidas a
Ariano Suassuna, dentro das aulas-espetaculo pesquisadas, no ambito da comicidade. Aprofundam-
se as percepcoes do artista como palhago, ator comico, professor, humorista, contador de historias,

autor comico.
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CAPITULO 1 - A AULA-ESPETACULO

Eu nao dou aula-show ndo,

eu dou aula-espetdculo, e “x6” na minha terra
¢ interjeicdo de espantar galinha.
(SUASSUNA, 2013).

Apo0s quase cinco décadas atuando como professor, dramaturgo, artista plastico e ja sendo
(desde 1990) o sexto ocupante da cadeira nimero 32 da Academia Brasileira de Letras, Ariano
Suassuna se tornou Secretdrio de Cultura do Estado de Pernambuco. Isso ocorreu entre os anos de
1995 e 1998, durante o governo de Miguel Arraes e foi nessa época que Ariano criou, oficialmente,
a sua aula-espetaculo. Segundo Victor e Lins (2007) as aulas-espetaculo faziam parte do programa
de trabalho da Secretaria de Cultura de Pernambuco e promoveram uma incursao por escolas, espagos
culturais, universidades de todo o pais. Suassuna passou entdo, a assumir publicamente a fun¢io de
incentivador e promotor da cultura popular brasileira. O meu primeiro esfor¢co diante do tema ¢
descortinar o que seriam, de fato, as aulas-espetaculo.

Em uma primeira analise, se considerarmos apenas o bindmio, o substantivo composto “aula-
espetaculo”, observam-se dois nomes intrinsecamente ligados a figura e ao fazer de Ariano Suassuna.
Iniciando pelas bordas, a partir do que os significados das palavras sugerem, Ariano uniu duas
atividades as quais sempre esteve atrelado: ser professor e ser artista de teatro — eminentemente
dramaturgo, criando uma forma de apresentagdo cénica peculiar: a espetacularizagdo de uma aula.

Ao me deparar durante a pesquisa com a bibliografia do Professor Carlos Newton Jinior, mais
especificamente os titulos O Circo da Ong¢a Malhada — Iniciagdo a obra de Ariano Suassuna (2000)
e Ariano Suassuna — Arte como Missdo Vida e Obra em Almanaque (2013), percebi que seria de
extrema importancia entrevista-lo. Ele ¢ professor titular da Universidade Federal de Pernambuco e
atua no Departamento de Teoria da Arte e Expressao Artistica e teve Ariano Suassuna como professor
de Estética quando cursava Arquitetura na mesma universidade. Concedeu-me gentilmente, em
outubro de 2019, por e-mail, respostas as diversas questdes que motivam a presente pesquisa. No
texto enviado para mim, o referido professor mostra sua ligagdo com o objeto de pesquisa — a aula-

espetaculo — e com Ariano Suassuna:

Nas aulas-espetaculo ministradas durante o periodo em que Suassuna foi secretario do
governo de Eduardo Campos, tive o privilégio de dividir o palco com ele em diversas
ocasides. Ele tinha receio de ter de faltar um dia, por um problema de satide qualquer, ou
mesmo por alguma indisposi¢do momentdnea (ele assumiu a secretaria do governo de
Eduardo perto de completar 80 anos), e queria que, numa situagao assim, eu o substituisse,
para que a apresentacdo nao fosse desmarcada de ultima hora. Isto porque as aulas eram
marcadas com muita antecedéncia, envolviam viagens para municipios do interior, toda uma
logistica de palco (as vezes armado em pragas publicas) etc. (NEWTON JUNIOR 2019, p.
5).
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Em relacdo a estrutura das aulas-espetaculo, o Professor Carlos Newton Junior expde

caracteristicas gerais:

Havia uma preparacdo, ensaios com musicos, bailarinos etc., uma vez que a “aula-
espetaculo”, neste formato especifico de “aula completa”, como Suassuna dizia, era
composta pela mediagdo do professor, no caso Ariano, e pelos nimeros de musica e danga
apresentados. Na parte da “aula”, da explica¢do dos niimeros que compunham o espetaculo,
havia muito de improviso, ¢ Ariano ali atuava como palhago também, com toda a sua
experiéncia de contador de histérias e de professor. (NEWTON JUNIOR, 2019, pp. 2-3).

Entende-se, portanto, que sobre o bindmio aula-espetaculo, “aula” se refere a atuagao de
Suassuna como professor, mediador e até facilitador para a fruicao do publico sobre que estava sendo
apresentado. “Espetaculo” entdo seria o termo que faz alusdo as apresentacdes artisticas mostradas
ao vivo ou em video dentro desses eventos.

Ariano Suassuna (2013) conta que criou trés tipos de aula-espeticulo, para diversas situacdes
e localidades: a aula plena, completa, com a presenga de musicos, cantores ¢ bailarinos; a aula
reduzida, tendo como participantes dois musicos, normalmente o violonista e compositor Antonio
Madureira e um violinista ou rabequeiro; e a aula reduzidissima, em que s6 ele atuava, sem a presenga
de outros artistas.

Poderia ser aventado também, que o substantivo “espetaculo” exercesse uma fungao distinta
- de caracterizar o outro substantivo “aula” - na ocasido de uma aula reduzidissima, sem a presenca
de outros artistas (além de Ariano)? Desta forma ¢ possivel considerar a aula-espeticulo uma aula
espetacular?

A partir dessa questao, ¢ possivel aprofundar a percepcao sobre esses eventos observando sua
historicidade, que passa transversalmente pela figura de Ariano Suassuna como professor. Um tinico
artista diante do seu publico. Sobre sua ligagdo com o oficio docente, encontram-se declaragdes em
aulas-espetaculo como: “(...) eu fui professor a vida toda, eu comecei a ensinar com 17 anos. Ensinava
Portugués. Fui professor de Portugués, depois fui professor universitario” (SUASSUNA, 2011). Ou

ainda:

Eu era professor de Estética, de Filosofia da Arte. Pois bem, pra isso eu tinha vocagdo, me
perdoem a vaidade, mas eu era um bom professor, meus alunos gostavam de mim e eu
gostava deles. E entdo a primeira coisa que eu fazia era mostrar a meus alunos que Filosofia
da Arte, Estética ¢ uma coisa fascinante, ¢ uma coisa boa de estudar. (SUASSUNA, 2013).

Newton Junior (2013) afirma que Ariano Suassuna realizava aulas-espetaculo bem antes de
dota-las de um carater oficial. Considera que as aulas de Estética, Historia do Teatro e Historia das

Artes que ele ministrou na UFPE de 1956 a 1989 tinham carater espetacular. Tais aulas eram muito
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concorridas, com alunos disputando espaco, sentados no chao ou até mesmo debrucados nas janelas.

Ariano sempre ministrou aulas-espetaculo. Suas aulas irrompiam na Universidade como um
redemoinho forte a rasgar as folhas dos velhos manuais de didatica que a maioria dos
professores seguia por comodismo ou limitagdo intelectual. (NEWTON JUNIOR, 2013, p.
64).

Ha vestigios que lancam para um passado mais distante a experiéncia de Suassuna com a aula-
espetaculo. Em 1946, quando ele tinha dezenove anos realizou uma viagem de férias ao sertao do
Ceara, a fazenda de um de seus primos e conheceu o trabalho de Dimas Batista, um cantador. Ariano
ficou tdo impressionado com a exibi¢do do artista que, ao retornar para Recife, conseguiu que o
Diretério Académico do curso de Direito, do qual fazia parte, levasse o referido cantador juntamente
com outros trés para realizar uma apresentacdo no Teatro Santa Isabel, em Recife. Sobre o evento
Ariano conclui: “E foi com essa cantoria que eu dei minha primeira aula-espetaculo.” (SUASSUNA
apud VICTOR; LINS, 2007, p. 51).

Ja em 1969, Ariano se tornou diretor do Departamento de Extensdo Cultural da Universidade
Federal de Pernambuco (DEC/UFPE). O apoio da instituicdo permitiu que ele elaborasse e
fundamentasse as proposi¢des do Movimento Armorial — que contém a visdo de Suassuna sobre a
cultura popular brasileira e ¢ marcado por expressoes artisticas de diversas linguagens e sera abordado
posteriormente.

As aulas-espetaculo se estabelecem logo ap6s a criagdo do referido movimento, em 1970.
Conforme expde Newton Junior (1999 apud TAVARES, 2007, pp. 188, 189) a Orquestra Armorial
se apresentou nas cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo em Porto Alegre. Seus concertos eram
entremeados por prelecdes de Ariano Suassuna que “com o auxilio de slides, gravuras, pinturas etc.,
colocava pela primeira vez, para o publico de outras capitais, os principios estéticos e as intengdes do
Movimento Armorial”.

Se for possivel considerar que o lancamento do referido movimento representa uma primeira
fase das aulas-espetaculo, o surgimento oficial (quando Ariano assume a Secretaria de Estado de
Cultura de Pernambuco em 1995) denota uma segunda fase. E necessario observar, porém, que ao
levar em conta como a primeira experiéncia em aulas-espetaculo a producdo da cantoria do cantador
Dimas Batista na década de 1940, como mesmo declara o autor, a cronologia se torna diferente.

Na segunda fase, na década de 1970, sdo inseridas as apresentacdes musicais armoriais com
as intervengdes de Suassuna. A terceira fase traz exatamente o surgimento dito oficial, que aborda as
aulas-espetaculo como programa de governo da Secretaria de Estado de Cultura de Pernambuco, a

partir de 1995. Ainda ha a quarta e ultima fase, quando Ariano assume o cargo de Secretario da
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Assessoria do Governador de Pernambuco Eduardo Campos, a partir de 2007, até sua morte em 2014.
E dentro do universo da ltima fase que se encontram as aulas-espetaculo utilizadas como norteadores
para a presente pesquisa.

Da mesma forma que o termo “aula” traz a tona a figura docente de Ariano Suassuna, o termo
“espetaculo” certamente faz remissdo ao universo do circo. Os circos sertanejos, de carater
extremamente popular, ficaram marcados na memoria da infancia do autor. Quando menino tentou
se tornar palhago e fugir com uma trupe circense, porém foi impedido por sua mae.

Para ele, o mundo ¢ parecido com um circo, onde sdo expostas comédias e tragédias da
existéncia humana. Essa imagem ¢ de extrema importancia para toda a estética da obra teatral
suassuniana, uma vez que a frustracao de ndo ter podido fugir com o circo, o faz decidir por fundar
seu proprio, o Circo da Onga Malhada, “erguido ndo com lona, estacas de ferro ou madeira, mas com
imagens sugeridas pelo milagre da palavra, um circo erguido através da Arte e, sobretudo da
Literatura”. (NEWTON JUNIOR, 2000, p.28).

O Circo, para Suassuna, ¢ uma das imagens mais completas da representacdo da vida, do
destino do homem sobre a Terra. Sob sua 6tica, Deus seria o dono do circo e no palco, que € o mundo,
viveriam os diversos animais, entre os quais o ser humano teria destaque. A partir de suas palavras:
“A visdo do Circo ¢ fundamental para se entender ndo s6 meu Teatro, mas toda a poética que se
encontra por tras dele, do meu romance, da minha poesia e até da minha vida, como um dia talvez
venha a revelar melhor”. (SUASSUNA, 1977, p. 3).

Pode ser que o substantivo “aula” faga uma direta associacao ao universo das aulas-espetaculo,
uma vez que Ariano Suassuna se comporta como um professor (que originalmente €), num espaco
dicotomizado, numa divisdo classica entre professor e alunos. Abordar o termo “espetaculo”, no
tocante as aulas-espetdculo, ndo significa associd-lo somente as apresentagdes artisticas que
acompanhavam Ariano Suassuna: quando este esta sozinho, quem faz o espetaculo? A busca por
respostas também reside na importancia do circo na vida e na obra do autor, estabelecendo-se como
uma das bases do pensamento e do fazer suassuniano.

Em entrevista a Revista Ocas, em outubro de 2011, Ariano esclarece que para entender a suas
perspectivas sobre a literatura e sobre a vida, se deve dar conta de duas nogdes, segundo ele muito
importantes. A primeira € a analogia da sua casa, a casa da familia Suassuna com o castelo. Um local
repleto de desenhos, esculturas, painéis - ao estilo armorial — produzidos por ele e por seus familiares,
que representa sua resisténcia e luta em favor do que ele considera como cultura brasileira e do que

ele mesmo chama de “Brasil real”!, em alusio & Machado de Assis. A ideia de Suassuna ¢ fazer de

achado de Assis dizia que no Brasil existem dois paises, o real é bom, revela os melhores instintos, mas o
“Machado de Assis d Brasil tem d , 1éb 1 1h tint
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sua casa, a 3* [lumiara?, também um castelo, uma fortaleza do povo brasileiro.

A segunda analogia ¢ o circo como estrada, ou a estrada como possibilidade do circo - que se
torna possivel a partir do extrapolamento do universo de resisténcia do castelo. Desta forma, o circo
representa o arcabougo da aula-espetaculo. O ato de se colocar na estrada, qual saltimbanco,
mambembe, ¢ intrinsecamente circense. Itinerar ¢ caracteristica pujante dos circos brasileiros da
primeira metade do século XX e eram também utilizados como espagos para apresentagao de diversos
artistas populares, caracteristica que Ariano utiliza nas aulas nomeadas por ele como plenas e
reduzidas.

Ele utilizou o circo como alegoria e viajou, realizou as aulas-espetaculo por diversas cidades
e regides do Brasil. Insere-se nesse movimento a materializagdo do j& citado “Circo da Onga

Malhada”, descrito por Suassuna (2011, 55min52s):

Entdo, quando o governador Eduardo Campos me chamou pra ser secretério dele, eu pedi a
ele: eu quero assessores artistas, pra serem nomeados como meus funcionarios. (...) Quando
ele me chamou ai eu disse: eu vou organizar na minha secretaria um circo, eu digo um circo
pra defender também, que seja também um elemento de resisténcia. E eu vou percorrer o
estado de Pernambuco todinho, mostrando arte de qualidade.

Para Ariano Suassuna, a onga era o animal mais belo da fauna do pais e suas manchas
representavam a diversidade étnica do povo brasileiro, por isso esse nome foi escolhido. Remetendo

a historicidade e cronologia das aulas-espetaculo, Ariano nessa citagdo, estd se referindo ao periodo

pais oficial é caricato e burlesco. N6os todos somos nascidos e criados, formados e deformados pelo Brasil oficial”.
(SUASSUNA, 2013, 1h22min).

2 Carlos Newton consegue chegar a um termo: diz que o escritor usava a palavra “Ilumiara” tanto para "se referir
a 'anfiteatros' formados por pedras insculpidas e ou pintadas que os primeiros habitantes do Brasil provavelmente usavam
como locais de culto", como a conjuntos artisticos e a "lugares que pudessem ser vistos como simbolos da forg¢a criadora
de um povo ou espacos de celebragdo da sua cultura". A Ilumiara Zumbi e a [lumiara Pedra do Reino s3o as mais antigas
e foram criadas por Ariano nas duas vezes em que ele exerceu o cargo de Secretario da Cultura de Pernambuco. A Zumbi,
da década de 1980, é sede do famoso Maracatu Piaba de Ouro, do Mestre Salustiano. Fica em Olinda-PE, no bairro Cidade
Tabajara, e sua praca em forma de meia lua é palco de eventos folcléricos e de cultura popular. Ja a Ilumiara Pedra do
Reino foi erguida no sertdo, na década de 1990. No local, duas enormes pedras naturais trazem a marca de um episddio
sangrento da histéria de Pernambuco - o sacrificio de dezenas de crentes em um movimento profético que acreditava na
volta do rei portugués Dom Sebastido, desaparecido na batalha de Alcacer-Quibir, na Africa, em 1580. O Sebastianismo,
como era chamado esse movimento, inspirou diversas obras literarias, entre as quais o Romance d'A Pedra do Reino, de
Ariano. Fizeram parte do projeto da [lumiara Pedra do Reino a elaboragdo de esculturas gigantescas em granito assinados
pelo artista popular Arnaldo Barbosa - que representam santos e personagens do romance -, além da criacdo de uma
cavalgada anual, no ultimo fim de semana de maio, que € realizada até hoje. A terceira [lumiara ¢ a casa da familia
Suassuna, em Recife-PE, que, por abrigar anos de historia do escritor e de sua familia, caminha para tornar-se um museu.
A Jatina ¢é considerada a quarta [lumiara e, antes mesmo que seja inaugurada pelo filho de Ariano, Dantas Suassuna ja
tem pronto o projeto da quinta - a [lumiara Acaua - e, junto com o primo Dantinhas, procura patrocinio para viabiliza-lo
paralelamente ao da Jatina. A Acaua serd instalada em uma fazenda de mesmo nome, onde Ariano Suassuna viveu até os
trés anos de Idade e nela funcionarda o Museu Armorial dos Sertdes”.

(Acesso em  20/03/2021 —  https://www.fundaj.gov.br/index.php/conselho-nacional-da-reserva-da-biosfera-da-
caatinga/10292-ilumiara-jauna-a-literatura-de-ariano-gravada-em-pedra).


http://maracatupiabadeouro1.blogspot.com/p/historico.html
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a partir de 2007, que pode ser considerado como a quarta fase desses eventos € 0 momento em que o
artista se torna Secretario Especial de Cultura a convite do governador de Pernambuco Eduardo

Campos. Sobre a motivagdo para a composi¢ao desse circo Suassuna (2013, 1h25min) pontua que

Ja visitei 87 municipios do interior de Pernambuco levando o espetaculo pra la porque eu
acho que eu tenho a obriga¢do de mostrar ao povo alguma alternativa a essa arte de 4°
categoria que andam espalhando ai, corrompendo o gosto do nosso povo, do nosso grande
povo, procurando nivelar tudo pelo gosto médio — isso é uma coisa triste, como pode um pais
como o Brasil, um povo como o brasileiro tem o direito a outra coisa. Entdo eu estou
mostrando alternativas.

As alternativas a que Ariano se refere sdo as artes populares do Brasil, que se distanciam do
Brasil dito oficial. O circo da Onga Malhada realizava principalmente apresentagdes de musica e
danca, inspiradas na mistura das culturas indigena, africana e ibérica entremeadas por prelegdes de
Ariano Suassuna sobre o que era mostrado.

Ao abordar uma aula-espetaculo apenas como uma aula seria necessario conjecturar um
planejamento que contenha objetivos, metodologia para aplicagdo dos conteudos e metas a alcancar
— como um simples e padronizado plano de aula tradicional. Ao considera-la um espetaculo, surge o
questionamento sobre desenvolvimento de texto teatral ou roteiro que o possam reger, afinal se trata
de um notério dramaturgo brasileiro.

Ariano Suassuna ndo levava texto ja elaborado para as aulas, a maior parte do seu discurso
ocorria a partir de improviso. Esse fato ¢ corroborado por Carlos Newton Junior em sua entrevista,
em que ressalta que na parte da aula-espetdculo (que se referia a aula, a atuagdo de Ariano), na
explicacdo dos nimeros artisticos apresentados, havia muito de improviso — que remete a uma das
caracteristicas principais da Commedia Dell arte’, uma das influéncias comicas recebidas pelo artista.
J& para a parte que se refere ao espetaculo, aos nlimeros artisticos musicais e de danga que eram
apresentados, havia ensaios. (NEWTON JUNIOR, 2019, pp. 2-3).

Para abordar uma aula-espetdculo como um espetaculo teatral ou outro integrante das artes
cénicas seria necessario pensar na composi¢ao minima de um ator que representa algum personagem
para um publico interessado em assisti-lo. Um fendmeno teatral ndo tem a fungdo ou o pressuposto

de ensinar algo, obrigatoriamente, mas ensina. E necessario refletir que func¢do primeira da aula é o

3 Pode ser considerada a primeira manifestacdo de um teatro profissional; seu primeiro registo historico data de

1545, em Padua, Italia. Os integrantes das companhias eram pequeno-burgueses de cultura humanistica que haviam
recolhido e sintetizado criativamente, algumas tradigdes mais antigas, como a comédia latina de Plauto e Teréncio, a
mobilidade cénica dos autos medievais, as mascaras de carnaval e as habilidades corporais dos bufoes. Desde cedo optou
pela técnica que lhe daria grande forga expressiva e capacidade de empatia com o publico — o improviso e a mimica. Os
atores representavam tipos ou arquétipos consolidados de personagens, como: Arlequim, Briguela, Pulcinella, Doutor,
Pantaledo, Capitdao, Colombina. (CUNHA, 2003, p. 175).
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compromisso didatico, ou de se estabelecer a aprendizagem. Pode-se negar tal compromisso ao
Teatro? Acopla-se a intengdo de ensinar algo a um grande publico com uma metodologia nada
convencional de abordagem dos diversos temas (como citado por Carlos Newton Jr. “rasgando os
manuais de didatica”), que traz a aula caracteristicas que também podem ser encontradas em produtos
oriundos das artes cénicas.

As aulas-espetaculo se mostram, inicialmente, como um misto de aula e espetaculo, de
exposicdes orais sobre Estética, Filosofia da Arte, Cultura Popular, ilustradas ou ndo por
apresentacdes artisticas musicais e de danga de carater popular brasileiro, podendo estas acontecer ao
vivo, serem exibidas em projecgao.

Ocorre que essas aulas-espetdculo nada representariam se ndo fosse a presen¢a de seu autor-
criador — o proprio Ariano Suassuna em acdo e a evidente ado¢do de um discurso incrustado de
comicidade, que coopta a ateng@o do grande publico. Comicidade essa possivelmente também trazida
pelo circo, principalmente na figura do palhago, mas também pelo Romanceiro Popular Nordestino,
pela ja citada Commedia Dell arte, pelas festas populares como Cavalo Marinho* e Bumba-Meu-
Boi’, pelo Mamulengo, pela Comédia Latina® e pela Comédia Nova’. Em resposta a uma entrevista
que compoe a edi¢do do Cadernos da Literatura Brasileira: Ariano Suassuna, publicado em 2000 pelo
Instituto Moreira Salles, ele expde que as aulas como professor universitario ja se pareciam com as

aulas-espetaculo de entdo e assume declaradamente a ligacdo dos substantivos do bindmio “aula-

4 Animal encantado, de origem oriental, que vive no mar ou nos rios. De alvura resplandecente, com crinas e cauda de
fios dourados, o cavalo-marinho aparece nos contos tradicionais (Mil e Uma Noites) ¢ em narra¢des pessoais. Ha registros
de suas aparigdes por todo o Brasil. Também é um personagem do Bumba-meu-boi. (CASCUDO, 2000, p. 126).

5 No Brasil este folguedo popular teve origem no ciclo econdmico do gado, sendo produto de triplice miscigenagio, com
influéncia indigena, do negro escravo e do portugués. O enredo desse folguedo apresenta uma série de variantes. Uma
delas ¢ narrada como fato acontecido: Caterina ou Catirina, mulher do escravo Pai Francisco, solicita que lhe tragam uma
lingua de boi, para satisfazer seu desejo de mulher gravida. Para atendé-la, Pai Francisco rouba um boi de seu patrao,
dono da fazenda, e tdo logo inicia a matanga ¢ descoberto. Sendo aquele o boi predileto do patrdo, a fazenda toda se
mobiliza para “salvar” e ressuscitar o animal. Entram em cena Pai Francisco, Pajés e Caboclos de pena que, numa
movimentadissima coreografia, seguindo o ritmo dos instrumentos musicais, encerram a primeira parte da apresentagao.
Sdo personagens além dos ja citados: Burrinha, Doutor, Vaqueiros, Caboclo real, Dona Maria e, eventualmente, outros
figurantes. Pode ser chamado de Boi-bumba (Amazonas), Boi-de-reis (Maranhdo, Piaui, Ceara), Boi-calemba (Rio
Grande do Norte), entre outros. (CASCUDO, 2000, p. 80).

¢ A comédia latina surgiu seguindo o modelo da comédia nova grega. Inicialmente, os autores latinos adaptavam pegas
gregas e muitas vezes praticavam a contaminatio, isto é, uma mistura de pecas a fim de formar uma nova. Os principais
nomes dessa comédia inicial em Roma foram Plauto (230-180 a. C.) e Teréncio (185-159 a. C.). Tal pratica teatral
explorava especialmente temas da vida privada, como o amor, relagdes familiares e sociais, e colocava em cena
personagens tipos. (SILVA e SOUZA, 2017).

7 Designagdo para o tipo de teatro que sucedeu em Atenas a chamada Comédia Antiga, e que vigorou durante os anos 336
a 250 a.C. A Comédia Nova ¢ mais elaborada do que as precedentes, preenchendo o enredo com agdes diversificadas e
bem estruturadas, mais proximas da realidade. O trabalho de caracteriza¢ao das personagens também ¢ mais cuidadoso e
demorado. A trama prende-se, quase invariavelmente, com desavengas de amor, com solucdes finais que jogam com o
fator de surpresa pela revelagdo da verdadeira identidade dos protagonistas. Os principais autores que sobreviveram na
Comédia Nova sdo Filémon, Difilo, Filipides e, sobretudo, a referéncia maior, Menandro (c. 342-c. 292 a.C.), de que nos
resta uma comédia completa: O Discolo (ou Misantropo) e fragmentos que permitem creditar-lhe mais quatro obras.


https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/identidade/#_blank
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espetaculo”:

Pois as aulas que eu dava naquele tempo ja eram aulas-espetaculo. Tinham o mesmo espirito
— eu juntava o professor e o palhaco. Ao mesmo tempo, era dedicado e por isso cheguei a
escrever um livro para eles estudarem. (SUASSUNA, 2000, p. 50).

O referido livro € o Iniciagdo a Estética, langado em 1972, que também sera utilizado para a
pesquisa, no tocante a compreensdo da comicidade, dos mecanismos do riso e do risivel sob a 6tica
de diversos autores. A tentativa de caracterizar as aulas-espetdculo a partir do que os itens desse
substantivo composto propdem semanticamente, bem como a relagdo deles com o artista em questao,

inevitavelmente suscita a consideracao desses eventos como objetos de estudo das artes cénicas.
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1.1) A aula-espetiaculo como objeto de pesquisa das artes cénicas.

De que forma abordar as aulas-espetaculo como um fendmeno das artes cénicas? Ha tragos
nesses eventos que os caracterizam como algo pertencente a este campo do conhecimento?

Antes, € necessario esclarecer que as artes cénicas nao sao representadas apenas pelo teatro.
As artes cénicas compreendem as representacdes performaticas que ocorrem no circo, na danga, na
Opera e no teatro, bem como todas as técnicas inerentes a cada uma dessas manifestacdes (SESI-SP,
2012, p.13). De forma geral, Ariano Suassuna ja se liga, sabidamente, ao universo de duas dessas
linguagens — o teatro e o circo.

Como norteadores para a pesquisa serdo utilizados registros em video de trés aulas-espetaculo,
realizadas: no Teatro SESC Vila Mariana, Sao Paulo-SP, em 30 de abril de 2011; na inauguracao do
auditorio Mozart Victor Russomano, do Tribunal Superior do Trabalho, Brasilia-DF, em 18 de abril
de 2012 e na Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia, também em Brasilia-DF, no dia 27 de
junho de 2013.

Analisando algumas declaragdes que estdo contidas nas aulas supracitadas, € possivel perceber
que o proprio Ariano Suassuna trata a aula-espetaculo como um fenomeno cénico. Na aula-espetaculo
ministrada no SESC Vila Mariana em 30 de abril de 2011, Suassuna, na abertura do evento, aos 6

minutos e 43 segundos Suassuna assume uma alteridade:

Entdo, quando eu completei 80 anos, Inez Viana, essa extraordinaria atriz que esta ai e pessoa
humana que ¢ hoje minha amiga, ela resolveu comemorar meus 80 anos, no Rio e eu dei uma
aula dessas no Teatro Municipal e eu comecei dizendo — o que é verdade e eu acho que
acontece com todo mundo: eu tenho dentro de mim duas pessoas, um sou eu, a outra é esse
tal de Ariano Suassuna, 6 velho invocado e trabalhoso! Vocés ndo sabem quanto trabalho
esse tal de Ariano Suassuna me di. De um tempo pra ca eu resolvi me vestir de Ariano
Suassuna. E essa roupa e significa pra mim e pra vocés, que quem estd aqui ndo sou eu nio,
¢ Ariano Suassuna.

Ariano explicita que quem est4 ali € um outro e, inclusive caracteriza esse outro através de
sua vestimenta (considerado um figurino) que nas trés aulas-espetaculo utilizadas como referéncia
para a pesquisa, consiste em calga e paletdé em cor preta e camisa vermelha, tendo a maleta de couro
preta adicionada ao conjunto. A vestimenta deste “outro” tem forte ligacdo com a vida pessoal, com
um trago da biografia de Suassuna. E como se o “eu” Suassuna se duplicasse, como se houvesse um
devir Suassuna - um representa o autor Ariano Suassuna e outro representa quem esta ali - o palhaco,
talvez. Ariano Suassuna (2011) conta que recebeu uma condecora¢do do Presidente de Portugal, a

época Mario Soares —a Medalha do Infante Dom Henrique. No convite da cerimonia, que aconteceria
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em Recife, constava que os convidados deveriam usar traje Sport Fino.

Af eu imaginei o seguinte: eu digo, eu vou com essa camisa, o casaco preto da Academia que
vai ser responsavel pela finura ndo ¢? E o meu time 14 em Pernambuco ¢ o Sport, e as cores
dele sdo preta e vermelha — ai eu pedi a Z¢élia pra me arranjar uma camisa vermelha, ela me
arranjou ai eu fiz Sport Fino, ¢ essa que estd aqui. Entdo eu coloco, além de me disfarcar de
Ariano Suassuna, eu coloco também pra homenagear. Quando eu t6 achando que o publico
¢ um publico distinto, fino, eu coloco o Sport Fino. Vim hoje de Sport Fino pra homenagear
vocés. (SUASSUNA, 2011, 12minl15s).

E interessante notar que na mesma aula-espeticulo, a referida de 2011, em momentos
localizados muito proximos um do outro em seu discurso, ele afirma que usa determinada vestimenta
para se disfarcar ou se vestir de Ariano Suassuna, apontando a compreensdo para a linha de
composi¢ao de uma alteridade, personagem ou de seu palhago.

Outro excerto que pode ser destacado como flagrante de como o artista se coloca perante o

publico, e que este Gltimo presencia uma obra das artes cénicas € o seguinte:

E o palhaco também, olha o palhaco, o palhago Gregodrio foi o primeiro palhago que eu vi na
minha vida. Era o circo que chegava a Taperoa, minha terra no sertdo da Paraiba. Ai,
Gregorio, eu devo tanto a Gregorio... que...olha eu vou perguntar aqui e ndo é por vaidade ¢
s6 que eu quero saber quem me entende, quem aqui leu Auto da Compadecida ou assistiu no
teatro? Agora pra televisdo eu acho que todo mundo viu né? Bom, entdo quem leu ou assistiu
no teatro sabe, que, no auto da compadecida o autor é representado por um palhacgo, eu pedi
para que o autor fosse representado por um palhago, porque eu queria realizar aquela minha
vocagdo. Pois bem, entfo eu nunca fui, té6 sendo agora, ta certo? Esse grupo que eu criei eu
batizei de “O Circo da Ongca Malhada”, e o palhago sou eu, ndo abro mao pra ninguém, ta
certo? Sou o palhago e sou o dono do circo. (SUASSUNA, 2013, 24min).

Nota-se que em seu discurso, na parte: “eu pedi para que o autor fosse representado por um
palhaco, porque eu queria realizar aquela minha vocacdo”, o artista revela sua duplicidade: ha um
“eu” que solicita ao autor - que € Ariano Suassuna - que este seja representado por um palhago, para
satisfazer um desejo proprio de sé-lo — hd um contato entre os dois “eus” suassunianos.

Ele se declara palhaco em uma atitude de retomar um desejo da infancia reprimido. Na aula-
espetaculo de abril de 2012, no TST (Brasilia-DF), ao relatar sobre seus dois encantos enquanto
crianga — pela leitura e pelo circo -, confessa que sofreu certo martirio por causa do ltimo, tendo
apanhado de sua mae porque ficava imitando as falas e piadas do palhago. Declara-se também dono
do circo, por ser ele o personagem central da aula-espetaculo, o regente e organizador de tudo que ali
¢ mostrado. E necessario destacar também o fato de ele assumir uma alteridade — ao dizer que nunca
havia sido palhago antes e estd sendo naquele momento. Ele tem consciéncia disso € nenhum pudor
em assumir.

Os trés eventos selecionados tém em comum o fato de serem aulas qualificadas como
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reduzidissimas por Ariano, ou seja, em que ele esta sozinho no palco — sem o acompanhamento de
artistas populares. Essas aulas-espetaculo deflagram caracteristicas semelhantes as aulas ministradas

por Suassuna como docente da UFPE.

A diferenga era que, em sala de aula, na UFPE, ele estava desacompanhado dos musicos e
bailarinos. Era ele sozinho. Depois que se aposentou da universidade, em 1989, Ariano fez
muitas palestras Brasil afora, verdadeiras aulas-espetaculo antes mesmo de assumir a
Secretaria de Cultura do governo Arraes. (NEWTON JUNIOR, 2019, p.3).

As caracteristicas desse tipo de encenacdo, proposta por Suassuna — a aula-espetaculo
reduzidissima - se aproximam do conceito de performance. De acordo com Cohen (2011, p. 37, apud

LEITE, 2017, p. 38), performance ¢

a expressao de um artista que verticaliza todo seu processo, dando sua leitura de mundo, ¢ a
partir dai criando seu texto (no sentido signico), seu roteiro, sua forma de atuagdo. O
performer vai se assemelhar ao artista plastico, que cria sozinho sua obra de arte, ao
romancista, que escreve seu romance; ao musico que compde sua musica.

Cunha (2003, p.498) acrescenta que em uma performance o artista ¢ sempre o sujeito e objeto
da acdo, que transforma as representagdes convencionais, pelo fato de o artista se distanciar da
incorporagdo ou da expressdo objetiva de um personagem. No caso das aulas-espetaculo, essa
alteridade mostrada por Suassuna, tem aproximagdes e convergéncias com o seu eu original, eles se
confundem e se complementam. E flagrante a demonstracio de que ha um outro, caracterizado por
Ariano em seu discurso pelo traje Sport Fino e por ser um “velho invocado e trabalhoso”, mas esse
outro, emergente, apresenta caracteristicas que sao do performar que o desvela. De acordo com Pavis

(2015, p. 285):

a personagem vai-se identificar cada vez mais com o ator que a encarna e transmudar-se em
entidade psicologica e moral semelhante aos outros homens, entidade essa encarregada de
produzir no espectador um efeito de identificagao.

A partir da percepgao de Wirth (1981 apud Pavis 2015) que a performance é um “discurso
caleidoscopico multitematico” ¢ possivel elaborar que esta represente o correlacionamento de ideias
advindas de expressdes artisticas diversas, como as artes visuais, teatro, danca, musica, video, poesia,
cinema. Parece ser esse o caso das aulas-espetaculo. Se este for o caso, de Ariano estar em uma
performance e atuando como performer - que ndo necessariamente precisa ser ator ou atriz
executando um papel — deve dar conta de outras atribuigdes como contador de histdria, palhaco,
professor, filosofo, justificando o carater multifacetado do caleidoscopio que seria sua apresentagao.

Por ser Ariano Suassuna o cumpridor de todas as atribui¢des supracitadas, € improvavel que isso ndo
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se contamine de um tom autobiografico que se demonstra na estreita ligacdo do que o artista fala com
sua experiéncia pessoal.

E pertinente ressaltar que, segundo Butler (2015, p.15), o “eu” ndo tem historia propria que
ndo seja, da mesma forma, a historia de um conjunto de relagdes e normas, de um coletivo. A funcao
desempenhada por Ariano em sua performance encontra uma colaboragcdo de Benjamin (1996, p.
145) que define o narrador como sendo um contador de historias, que consegue retirar da experiéncia
o que ¢ contado, tendo isto vindo de sua propria vivéncia ou através de relatos de vivéncias de outrem.
Para Abujamra (2013, p. 76) o ator que conta sua propria historia, do jeito que quiser conta-la, se
torna um “criador de si mesmo, contando e recontando, criando e recriando suas historias, seu
passado, seu futuro”. A partir da breve polifonia e das percepgdes sobre o que Ariano apresenta — no
caso de ser ele mesmo, ou representa — caso ele represente um personagem - € como realiza isso, toca-
se no terreno da performance autobiografica ou autoperformance.

Segundo Abujamra (2003, p.79), a utilizagdo da autobiografia relaciona-se com o

conceito elaborado por Michael Kirby, a autoperformance:

Autobiografia aqui entendida ndo apenas como sequéncia de informagdes sobre determinada
pessoa, mas, acima de tudo, o modo como essa pessoa viveu cada um dos fatos, como
produziu experiéncias e criou sentidos a partir de cada momento.

Para ele, o termo que criou se refere a apresentacdes que sdo concebidas e realizadas,
executadas normalmente pela mesma pessoa (comumente monologos, mas nao obrigatoriamente); da
mesma forma, o termo diz respeito as caracteristicas autobiograficas desses trabalhos.

Nas aulas reduzidissimas pesquisadas, grande parte do roteiro ¢ composto por historias
pessoais de Ariano, histdrias populares do Nordeste, causos, piadas, declamagao de folhetos de cordel
e outros textos poéticos. Os temas dessas apresentacdes sao da alcada do artista, fruto da sua
experiéncia, seus gostos e quereres.

Para Butler (2015, p. 22) a agdo de relatar a si mesmo adquire forma narrativa que ndo depende
somente da capacidade de quem relata transmitir diversos eventos em sequéncia, com transigdes
razoaveis. Relatar a si mesmo requer voz e a autoridade narrativa, que se direciona a um publico com
o objetivo de convencer. Segundo a autora “a capacidade narrativa € a precondicao para fazermos um
relato de n6s mesmos e assumirmos responsabilidade por nossas agdes através desse meio”.

Ariano Suassuna relata a si mesmo, pode ser considerado um narrador, bem como um contador

de historias:

Eu, como todo contador de historia, eu sou, eu ndo sei muitas historias pra contar ndo e ao
mesmo tempo eu gosto muito de contar historia, entdo, eu té6 danado me repetindo, t6 com
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medo que vocés ja tenham ouvido as historias que vou contar aqui hoje, se alguém ja ouviu,
eu pego desculpa. (SUASSUNA, 2013, 2mim27s).

Carlson (1996, p.600) ao relatar brevemente uma pesquisa da década de 1990, mostra que a
cena teatral no comego dos anos 1970 ¢ marcada principalmente por algo visual, performances
baseadas em uma imagem. Ja duas décadas depois, a performance passou a ser baseada em palavras,
ndo parecendo algo abstrato no espago, mas como poeta, contador de histéria, pregador ou rapper,
com a imagem a servigo do texto. E, de fato, a palavra o canal de comunicagio de Ariano Suassuna
— todas as possiveis atribui¢des dentro de sua performance o levam a palavra: “a lingua portuguesa ¢
meu material de trabalho, eu escrevo portugués, eu falo em portugués e eu nao abro mao dela de jeito
nenhum”. (SUASSUNA, 2013, 44min55s). Se observarmos que entre 2011 e 2013, o artista ja estava
com idade entre 84 e 86 anos, a poténcia da atuagdo de Ariano Suassuna se mostra quase que em sua
totalidade no proferimento, na fala, nas nuances de timbres, nas pausas— sao poucos os momentos em
que ele se levanta.

O relato sobre si mesmo traz consigo uma caracteristica de constru¢do de uma espécie de
autobiografia. Segundo Heddon (2001, p. 11) performance autobiografica ¢ um termo amplo que
abrange trabalhos de solo autobiografico, teatro comunitario, narrativa oral e performance de histéria
oral, drama documentdrio e performance testemunhal; trabalha estrategicamente com experiéncias de
vida. Todos esses tipos t€ém alguma relagdo com o “eu”, com o “auto”, com o “bio” que, segundo a

autora tem que ser politicamente significativo e também tem que ser a razao da performance.

Eu ndo tenho nenhuma vocag@o politica, quer dizer, eu milito politicamente como escritor,
sempre militei, mas quiseram uma vez me escolher como qualquer coisa 14, eu digo pelo
amor de Deus ndo faga uma desgracga dessa comigo, ndo. T4 certo? Eu tenho o maior respeito,
a politica levada a sério. Artistoteles dizia: € a arte do bem comum, € uma coisa nobilissima.
Mas se eu for 14 eu termino enrolado e ndo faco nada. Tudo errado. (SUASSUNA, 2013,
11mi05s)

Suassuna (2011, 15min30s) em uma das aulas-espeticulo norteadoras afirma um

compromisso politico, a luz da definigdo aristotélica

Mas ndo s6 como professor, até como escritor, eu acho que eu tenho que ter uma atuagao.
Nao € s6 isso, mas tem que ser um pouco didatica, porque eu assumi a posi¢ao, ndo sei se €
mania de grandeza minha, assumi a posi¢do de chamar aten¢do do povo brasileiro, para os
fatos que as vezes a gente ndo vé, porque ta na frente demais.

Ariano se refere a funcao da aula-espetaculo, que seria chamar a aten¢do do brasileiro para a
riqueza e complexidade de sua cultura popular que se perde diante da aglutinagdo macica de

estrangeirismos, de um antropofagismo cultural desmedido.



24

Como contribuigdo para a presente pesquisa, Alexandre Nobrega, genro de Suassuna, notavel
artista plastico, concedeu-me uma entrevista por e-mail em outubro de 2019. Ele também era
Assessor, quem acompanhava o escritor em suas aulas-espetaculo e pontua que Ariano langava mao
do risivel para falar de coisas sérias, como da vulgarizacdo da cultura popular brasileira, da
desigualdade social.

Acrescenta ainda que o autor sempre teve a preocupagao de abordar acontecimentos politicos
e sociais nas aulas-espetaculo. Na aula-espetaculo de abril de 2011 no SESC Vila Mariana, em Sao
Paulo-SP, por exemplo, o artista esclarece o porqué de ndo usar terno desde 1981. Conta que leu um
artigo de Ghandi, versando que um indiano nunca deveria vestir uma roupa feita pelos ingleses
(especificamente abordava o terno) — por estar desta forma se aliando aos invasores do seu proprio
pais, a India. Outro motivo seria por retirar o direito de as mulheres indianas realizarem um dos
poucos trabalhos remuneraveis, que era a costura. A partir deste evento, no enfrentamento das
desigualdades, Ariano se posiciona politicamente e nunca mais usou terno; mas contratou uma
costureira popular, a Edite Minervina de Lima, que comegou a confeccionar suas roupas: cal¢a, paletd
e camisa, inclusive o farddo da Academia Brasileira de Letras.

Como observado por Leite (2017, p. 39) o carater autobiografico na performance pode ser
evidenciado na forma textual, como depoimento ou algo parecido e a partir da experiéncia vivida. No
caso de Ariano Suassuna e suas aulas-espetaculo, € possivel encontrar vestigios destas trés
ocorréncias: na forma textual (Suassuna € escritor) e insere nas suas obras dramatlrgicas sua visao
de mundo, suas reminiscéncias, locais onde viveu, pessoas com quem conviveu etc.; assemelha-se a
um depoimento, uma vez que refor¢a e emite sua opinido sobre diversos assuntos atuais e, também,
através do relato da experiéncia vivida, que se torna material para a autoperformance.

Para Carlson (1996, p. 601) a identidade criada pela performance autobiografica foi
descoberta para ja ser um papel, um personagem, seguindo roteiros ndo controlados pelo performer,
mas pela cultura como um todo — que se da pela empatia do publico pelo que € contado ou narrado.

Sob a dtica de Abujamra (2013, p.76) acredita-se que, na composi¢do de uma autobiografia,
a lembranca de uma memoria faca vir seguidamente outra, tornando esse texto “infinito em sua
multiplicacdo de histérias e sentidos, permitindo que narrador e ouvinte participem de um fluxo
comum e vivo, de uma histéria aberta a novas propostas e ao fazer junto”. Talvez ndo possamos
abordar a existéncia de uma dramaturgia nas aulas-espetaculo, se as considerarmos uma performance,
mas sua composi¢cdo se assemelha ao acima citado: o ja constatado improviso baseado em um
repertorio de memorias que se transformam em historias contadas. Ao realizar a transcrigdo das aulas-

espetaculo utilizadas como objeto de pesquisa, foi percebido que, por vezes, Ariano inicia uma frase
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sobre determinado assunto e ao lembrar-se de outro, abandona o primeiro ¢ muda o rumo do relato.

Anteriormente foi citada a passagem da aula-espetaculo realizada em 2013, em Brasilia, em
que Ariano se declara contador de historias, que vem seguida da afirmagdo de que ele ndo conhece
muitas historias, mas que gosta de conta-las e pede desculpas para quem ja as tiver escutado. A
repeticao das histoérias, em momentos diferentes de diferentes aulas-espetaculo podem deflagrar uma
certa sele¢dao que se repete a medida em que se torna necessario ou a medida em que certa historia €
lembrada. Quanto a isso, a performance suassuniana nessas aulas, se assemelha com outras obras
autobiograficas, uma vez que, segundo Heddon (2007, p.9) todas as producdes autobiograficas
envolvem processo de selecdo, escrita, roteirizagdo, edi¢ao, revisao. Nao fica claro o processo de
producdo da performance O processo de producdo da performance de Suassuna também passou por
essas etapas, mas de forma mais branda. E provavel que seja fruto da experiéncia reunida desde a
primeira prelecdo de uma aula-espetaculo, ou desde o primeiro poema escrito, desde a primeira aula
ministrada, ou uma coletdnea de histérias de uma vida inteira — e isso afirma seu o carater
autobiografico.

Por ultimo hd uma aproximacdo da atuacdo de Ariano Suassuna com a funcdo de
monologuista, ou seja, executor de um monologo, de um solo. As criagdes de personagens destes
artistas sdo diferentes da representacdo de papéis do teatro convencional. Um dos motivos € que um
personagem dramatico tradicional, escrito por um autor, tem a expectativa de ser corporificado por
diversos atores, mas a identidade de um personagem composto por um monologuista ¢ projetada
somente para ser corporificado por ele mesmo (CARLSON, 1996, p. 603). Ariano Suassuna apresenta
um carater de monologuista, uma vez que esta fun¢do tem também, por acepcdo, um carater
autobiografico do personagem que € exposto nas aulas-espetaculo.

Cunha (2003, p. 432) define Mono6logo como sendo o discurso de uma s6 pessoa, em que um
personagem verbaliza e expde, por si mesmo, seu mundo psiquico, suas ideias e agdes, tornando-as
conhecidas do leitor ou do publico. Ressalta-se que além de Suassuna sugerir a existéncia de um outro
eu, em alguns momentos dos trés eventos analisados, representou alguns personagens das historias
contadas, alterando a voz, lancando mao de pequenos gestos diferentes do seu cotidiano e até se
levantando para mostrar uma posicao especifica. Tais excertos da performance serdo expostos
posteriormente como evidéncias de adogdo de mecanismos de comicidade.

Se levarmos em conta a teoria minimalista, dada por Eric Bentley (1964, p.47), a formula para
a composicdo de teatro seria: A personifica B enquanto C assiste, ou seja: um ator vive um
personagem para ser apreciado por uma plateia. Na forma como Ariano Suassuna se apresenta aos

espectadores em sua aula-espetdculo, pode-se presumir a composicao de uma performance
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autobiografica, a medida que, segundo Carlson (1996, p.598) em vez de ser criado um personagem
numa estrutura dramatica, o ator representa ou aparenta apresentar uma reminiscéncia pessoal,
anedota ou opinido. Desta forma, a férmula posta para a representacdo da aula-espetaculo por
Suassuna seria: A personifica A enquanto C assiste; ou seja, um ator representa ele mesmo para a
plateia, evidenciando o conflito entre os conceitos convencionais de personagem e identidade.
Observando atentamente podemos localizar uma natureza mista das aulas-espetaculo
iniciando na autobiografia, passando pela autoficcdo e seguindo pela autoperformance. Pavis (2017)
afirma que na autoficcdo o autor aborda fatos reais que sdo reorganizados, ndo necessariamente em
ordem cronologica, bem como acrescentam-se partes que a atividade narrativa da apresentacao exige.

Para ele:

O eu pertencente ao passado, “por assim dizer”, isto €, exprimindo-se ele proprio e se
expondo para os outros, s6 pode fazé-lo inventando um relato, caindo na ficgdo. O pacto
autobiografico entre o autor e o leitor ¢ rompido incessantemente pelo retorno da ficcdo e da
narragdo. (PAVIS, 2017, p. 44)

Podemos julgar que a autobiografia de forma genuina ndo exista, uma vez que ¢
imprescindivel a utilizag¢do da ficcdo para ela surgir. Pavis (2017) propde que, pode-se perceber que
o performer — em uma autoperformance — estd ao mesmo tempo dentro da cena e ao lado dela,
identificando-se como uma méascara, um outro, uma persona. Inserido nela, o ator reelabora os
acontecimentos reais vividos, os expde na cena, juntamente com o seu proprio eu. E possivel concluir
que tanto a autobiografa quanto a autoperformance representam obras de autoficcao, que abordam a
questdo central da identidade deste eu e que tudo que ¢ posto ao publico deve fazer mengdo ao
concretamente vivido.

Na busca por caminhos para refletir a manifestacdo da comicidade na estrutura dramatica e na
atuacao de Ariano Suassuna em suas aulas-espetaculo, se faz necessario atentar que tais aulas sao sua
ultima manifestagdo em vida no campo das artes cénicas. Mais ainda, detectam-se tracos
autobiograficos em sua fala, sendo possivel conjecturar que as aulas-espetaculo sdo resultado de uma
longa experiéncia acumulada, de suas memorias pessoais e publicas como poeta, dramaturgo, artista
pléstico, pai de familia, esposo e gestor publico.

Ao tentar localizar as aulas-espetaculo como objeto de estudo das artes cénicas, fica exposto
que Ariano realiza algo mais aproximado de uma performance, ndo uma peca de teatro; e dessa forma
ele ndo representa um personagem, porém ele se declara como palhago.

A situagdo € mais bem esclarecida a partir do momento que se comparam duas realidades: a

relacdo entre o ator e o personagem e a relagdo entre o performer, intérprete e o seu palhago. No



27

ambito do espetaculo, a figura do palhacgo pode significar uma ocorréncia de persona artistica ou uma

forma de representar-se.

O ator geralmente cria um personagem que tenha atributos diferentes dos seus e, quanto
maior for a distincia entre o papel e o artista, maior ¢ o reconhecimento de seu talento. O
ator precisa desaparecer por tras da figura criada, ausentar-se para que o personagem possa
‘viver’. Essa imita¢do verossimil dos gestos de outrem, fundamentada pela estética
aristotélica, constitui a base do paradigma representacional. O palhago funciona de forma
diferente: sua criagdo se da a partir das caracteristicas pessoais do artista, do seu corpo ¢ sua
subjetividade. O palhaco ¢ uma cria¢do pessoal, intransferivel e duradoura. Em processo de
elaboracgdo continua e amadurecendo junto com seu intérprete, o palhaco ndo nasce e morre
a cada nova montagem, essencialmente ele é. (CASTRO, 2019, p. 100).

Observa-se, portanto, uma diminuicdo da distancia entre o artista e o palhaco, o que ocorre
num fluxo inverso quando sdo abordados o ator e o personagem. O ser palhago entdo esta mais
proximo de ser equiparado a uma performance, a atitude do performer.

Féral (2015, p. 146) traz a tona o conceito postulado por Abraham Moles — o narcisismo ativo
— chamando a atengdo para o fato de o performador dizer tudo através de si mesmo e de suas agdes
em uma “situacao que ele armou ou da experimentacao que ele tenta”. Esse fato leva novamente a
percepcao de que o performer ou performador ndo esta representando “ele é isso que ele apresenta;
ele ndo ¢ nunca um personagem; ele ¢ sempre ele proprio, mas em situagao”.

Analisando o discurso do artista nas trés aulas-espetaculo pesquisadas, nota-se que no evento
de 2013, Ariano se assume palhago aos 24 minutos e nega ser ator (ao perceber que as luzes da plateia
somente eram acesas quando essa se manifestava): “Muito obrigado, muito obrigado deixa a luz
assim, eu ndo gosto de falar nesse escuro nao, que eu nao sou ator, eu gosto de ver o povo, o...
(palmas) obrigado, obrigado! (SUASSUNA, 2013, 9mins08s).

Eximindo-se do fardo de representar como ator e manifestando a existéncia do seu palhaco, o
artista parece estar nos presentando ou apresentando uma performance. Mesmo sendo diferente do
teatro, esta Ultima toma por vezes um cariter baseado na teatralidade. Ariano representa um
personagem? Ou apresenta para nos o seu alter ego palhaco? Ou cambia entre um e outro? O que traz
o carater teatral na performance ¢ justamente o olhar do espectador. Para Féral (2015, p. 147) o
performer “encontra o outro espectador e a alteridade de seu olhar, seu procedimento se especulariza,
se teatraliza a ponto de que esse olhar importa o teatral 14 onde ele nao deveria registras sendo um
fazer”.

As aulas-espetaculo foram inseridas no ambito das artes cénicas — ndo as considerando dessa
forma unicamente por ser um reconhecido dramaturgo o seu idealizador e executor, mas tendo-as

como performances autobiograficas ou autoperformances que fogem as manifestacdes do teatro
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convencional, mas que ndo fogem as atribui¢des circenses uma vez que € posto por declaragdo que
Ariano representa um palhago e estd em um circo. Entre outras caracteristicas, o discurso suassuniano
nas aulas-espetaculo ¢ reconhecido por trazer consigo uma organizagao a partir do relato de histérias
de experiéncias vividas e conhecimento académico utilizando mecanismos de comicidade, ou seja,
férmulas para provocar o riso, ja largamente exploradas por Ariano em suas pecas teatrais. De onde

vem a carga comica da qual Ariano Suassuna com destreza langa mao para compor esse discurso?

1.2. As Inspira¢oes Comicas de Ariano Suassuna

Eu gosto muito de rir, como brasileiro que sou.
Gosto muito de fazer rir, ta certo?
(SUASSUNA, 2011)

Para Soler (2010, p.27) “a memdria nos liga ao que somos; fruto dos momentos do passado
se assenta na experiéncia adquirida e nos conhecimentos que nos foram transmitidos”. Desta forma,
¢ possivel pensar que a comicidade presente nas aulas- espetaculo tem sua origem no universo da
Cultura Popular em que Ariano Suassuna esteve imerso desde a infincia: ao circo (e em tudo que 14
¢ apresentado, com destaque para a figura do palhaco), bem como em obras da Literatura de Cordel,
pertencentes, por exemplo, ao Ciclo Satirico® (comico e picaresco), a0 Mamulengo’, aos folguedos
populares, aos cantadores, e, inevitavelmente por toda sua obra dramaturgica comica.

O ambiente do inicio da producdo dramaturgica de Ariano Suassuna ¢ o Brasil apds a Segunda
Guerra Mundial, momento em que hd uma tomada de consciéncia politica de brasilidade, um
nacionalismo expresso na valorizacao das expressoes culturais especificas do pais. Ariano entra em
contato entdo, pela primeira vez, com a obra do dramaturgo e poeta espanhol Federico Garcia Lorca'®.
Um escritor erudito, que embasava toda sua arte nas fontes da Cultura Popular Espanhola, mais
precisamente do Romanceiro Popular Ibérico. Tendo Lorca como exemplo, Suassuna passa a
perceber que o estudo da Poesia Popular poderia ser (e se torna) a matéria prima para a elaboragao de

suas pegas teatrais.

Foi para mim uma experiéncia muito importante o conhecimento da poesia dele, porque

8 E um dos ciclos dentro da Poesia de composi¢do —uma das formas como Ariano Suassuna classifica os folhetos

de cordel. (DIEGUES JUNIOR, 1986, p. 54)

9 Teatro de bonecos, divertimento popular em Pernambuco, que consiste em representacdes dramaticas ou
comicas por meio de bonecos, em um pequeno palco. Os bonecos sdo animados pela mao do encenador, fazendo o dedo
indicador movimentar a cabega, e 0 médio e o polegar, os bragos. (CASCUDO, 2000, p. 354).

10" Poeta e dramaturgo espanhol (1898-1936).
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assim como eu procurava me ligar ao Romanceiro Nordestino, ele tinha se ligado ao
romanceiro cigano popular. (...) A poesia de Lorca estd povoada de bois e de cavalos, e a
regido a qual eu era ligado, o sertdo, também. (SUASSUNA, 2001, p.55).

Ocorre que as pegas teatrais comicas de Suassuna nao foram as primeiras a surgir. Ele era um
autor de tragédias, a saber: Uma Mulher Vestida de Sol (1947), Cantam as Harpas de Sido (1948),
Os Homens de Barro (1949) e Auto de Jodo da Cruz (1950) — esta ultima era considerada pelo autor
como um drama sacramental.

O surgimento de uma dramaturgia comica na obra suassuniana ocorre quando o autor volta a
cidade de Taperod, na Paraiba, em 1950, motivado por uma enfermidade pulmonar. Ariano havia
vivido com a familia nessa cidade de 1933 a 1937, logo apds a morte de seu pai Jodo Suassuna, que
foi assassinado por motivos politicos. Logo em 1951 escreve e realiza a encenagdo com mamulengos
de um entremez!! Torturas de um Coragdo ou Em Boca Fechada Ndo Entra Mosquito. Segundo
Newton Junior (2000) esta peca ¢ de grande importancia para a obra do dramaturgo, uma vez que
serd usado como nucleo inicial de uma comédia maior A Pena e a Lei (1959) e ¢ a primeira incursao
de Suassuna, como autor de uma pega teatral maior, no campo do comico.

Ap6s a produgdo de uma ultima e premiada tragédia, Arco Desolado (1952), inspirada na obra
A Vida é Sonho (1635) do autor espanhol Calderon de La Barca, seguem somente comédias: Auto da
Compadecida (1955), O Casamento Suspeitoso (1957), O Santo e a Porca (1957), A Pena e a Lei
(1959) e Farsa da Boa Preguica (1960). Mesmo sendo Ariano Suassuna um dramaturgo ja conhecido
e respeitado em Pernambuco, por suas pegas teatrais — tragédias - € poemas escritos até¢ 1950, foram
de fato as comédias que deram fama ao dramaturgo.

Pode ser que o sério — muito presente no inicio da constru¢do da dramaturgia de Suassuna,
venha de resquicios de uma considera¢do medieval do riso, de sua visdo cristd do mundo. Como
destaca Bakhtin (1987), na Idade Média o tom sério se afirmou como a Unica forma que permitia
expressar a verdade, o que representa o bem e toda a sorte do que ¢ considerado importante.

Alberti (2002) reflete que nos textos teologicos medievais o riso passa a distinguir o ser
humano nao s6 dos animais, mas também de Deus. Observando atentamente ndo se ouvem risos em
celebragdes religiosas; os alunos sdo repreendidos muitas vezes ao rirem; nao ¢ comum rir em
velorios, em repartigdes publicas, empresas, reunides de negocios. Talvez a seriedade fosse

importante para o jovem dramaturgo se impor como escritor de qualidade. Fato ¢ que mesmo em uma

1 Na Idade M¢édia, consistia em uma breve encenacdo dramaética a cargo de bobos, bufdes ou saltimbancos,

realizada entre as partes de uma ceia senhorial (em francés, entre mets, ou seja, entre pratos de refeicdo). Na Espanha,
durante os séculos XVI e XVII, referia-se a uma peca teatral curta, de um ato apenas, inserida no intervalo de uma comédia
ou auto sacramental mais longo. Habitualmente, tratava de situagdes populares, cotidianas, encenadas de modo cdmico
ou farsesco. (CUNHA, 2003, p. 247).
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tragédia, como Uma Mulher Vestida de Sol (1947), o dramaturgo insere situacdes ligadas ao comico,
colocando uma dupla de personagens “Juiz” e “Delegado” com enorme apelo risivel como os
personagens “Cancao” e “Gaspar” de O Casamento Suspeitoso (1957) e “Jodo Grilo” e “Chicd”, de
Auto da Compadecida (1955).

A opgao do autor por trabalhar com a cultura popular brasileira o leva para o campo do risivel,
do comico. O que ha de comico na cultura popular brasileira e em outras fontes visitadas pelo autor,
que serve de material para a producdo dramatirgica de Suassuna, que ¢ culminada pelas aulas-
espetaculo, que estdo repletas de comicidade?

Na Idade Média, as manifesta¢des do riso claramente se opunham a cultura oficial — que se
ligavam a seriedade, ao que era religioso e feudal. Tais manifestacdes encontram a praga publica e as
festas carnavalescas seu local de convergéncia, sendo compostas por “ritos e cultos comicos especiais,
os bufoes e tolos, gigantes, andes e monstros, palhagos de diversos estilos e categorias, a literatura
parddica” (BAKHTIN, 1987, p.3).

Os linguajares, os ultrajes e grosserias de um comportamento ndo polido, a valorizagdo do
grotesco e obsceno, estavam presentes nos ritos e espetaculos organizados comicamente. Mostravam
uma visao de mundo e das relagdes humanas diferente (considerada ndo-oficial) das praticadas pela
Igreja e pelo Estado. Desta forma, a cultura popular ¢ parddica porque ela “reduplica a oficial por
meio do riso carnavalizado e do realismo grotesco”. (VASSALO, 1993, p.51).

E a partir da espinha dorsal da obra suassuniana - Romanceiro Popular Nordestino - que se
desenvolve toda a estrutura do Movimento Armorial. Este ultimo, langcado oficialmente em outubro
de 1970, representa a confirmagdo da valorizagdo da cultura nordestina por Ariano. O Movimento
surgiu sob a inspiragdo e direcao dele, com a colaboracdo de artistas e escritores da regido Nordeste
do Brasil, como Anténio Jos¢ Madureira, Antonio Nobrega, Egildo Vieira, Francisco Brennand e
Gilvan Samico. Teve inicio no ambito universitario, mas ganhou apoio oficial da Prefeitura de Recife
e da Secretaria de Educacao do Estado de Pernambuco. Seu objetivo principal ¢ realizar uma arte
brasileira erudita, a partir das raizes populares da cultura do Pais.

O Armorial d& grande destaque aos folhetos do Romanceiro popular nordestino, a Literatura
de Cordel, por neles serem encontradas fontes de uma arte e uma literatura que expressa as aspiragdes
e o espirito do povo brasileiro, além de reunir trés formas de arte: as narrativas de sua poesia, a
xilogravura'? - que ilustra suas capas e a musica -, através do canto dos seus versos - acompanhada

por viola ou rabeca. De mesmo modo sdo importantes para o rol de manifestagcdes englobadas pelo

12 Arte de gravagao elaborada em relevo, sobre madeira, e sua estampagem. Quando a superficie do bloco ¢ talhada,

com o emprego de ferramentas apropriadas — formao, talha, goiva — obtém-se relevos internos espelhados (invertidos),
aptos a serem entintados e impressos. (CUNHA, 2003, p. 679)
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Movimento: o Mamulengo ou teatro de bonecos - mostra a busca de uma dramaturgia, um modo
brasileiro de encenagdo e representagdo; os espetaculos populares do Nordeste, encenados ao ar livre,
com personagens miticas, cantos, roupagens feitas a partir de farrapos, muita musica, animais
misteriosos como o boi e o Cavalo-marinho do Bumba-meu-Boi.

Na perspectiva Armorial, ou seja, sob a dtica suassuniana a cultura brasileira seria fruto da
fusdo das culturas indigena, africana e europeia (ibérica) e a expressdao mais auténtica da cultura
brasileira estava na forma popular de cultura.

A regido Nordeste foi o espaco geografico que manteve as caracteristicas puras e definidoras
da cultura brasileira e, de forma especifica, o sertdo ¢ a matéria-prima das pesquisas artisticas
armoriais. Nos folhetos do Romanceiro e na poesia dos cantadores estaria a formagdo da cultura
brasileira. Caberia, entdo, ao artista armorial estudar os elementos ibéricos e folcloricos presentes
nessa cultura e recria-la na literatura, na pintura e na musica.

E sabido que a cultura popular brasileira tem influéncias da cultura europeia manifestada entre
o fim da Idade Média e inicio do Renascimento. Esse periodo ¢ marcado pela expansao maritima e o
inicio da coloniza¢do da América do Sul, no caso do Brasil, de forma mais proeminente pelos paises
da Peninsula Ibérica. Muitos fatores conduziram o Nordeste a ser o ambiente ideal para o surgimento
forte, atraente de uma vasta cultura popular. Na época das relagdes pré-coloniais, em que o Brasil era
um centro de invasdo mais abundantemente lusitana, a posicdo geografica desta regido brasileira
favoreceu a penetracao da influéncia da cultura europeia. Mais que isso, as condi¢des étnicas, o
encontro do europeu com o indigena e posteriormente com os africanos escravizados, a miscigenacao
se fez de maneira estavel, continua e ndo esporadicamente. Para Manuel Diegues Junior (1986) houve
tempo suficiente para a fusdo ou absorcdo de influéncias vindas do Velho Mundo.

Segundo Santos (2009) o nome “Armorial” significa na Lingua Portuguesa uma coletanea de
brasdes da nobreza de uma nagdo, relaciona-se a Heraldica. Suassuna justifica também como sendo
uma palavra dotada de bela sonoridade, tendo ligacdo com a referéncia popular literaria e musical.
“Descobri que o nome ‘Armorial’ servia, ainda para qualificar os ‘cantares’ do Romanceiro, os toques
de viola e rabeca dos Cantadores”. (SUASSUNA, 1974 apud SANTOS, 2009, p.26).

Ariano Suassuna cria instrumentos conceituais para se apropriar dos objetos da forma popular
de cultura. Sua agdo pratica representa um posicionamento tedrico expresso, por exemplo, em texto
do jornal Correio da Manhd, de 8 de setembro de 1971. Neste texto, Suassuna critica a tradicional
divisdo entre popular e erudito em termos de superior e inferior. Para ele trata-se mais de mera

diferenca de expressao cultural. Nas suas palavras:

Esse procedimento comega a ser demonstrado pela divisdo em literatura popular e literatura
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erudita. E continua com o julgamento feito em termos de valor e ndo de diferenga. Em termos
de hierarquia, como se a literatura erudita fosse superior, quando a meu ver, a questdo ¢ s
de diferenga. Pode acontecer que uma literatura erudita seja superior a uma literatura popular.
Mas pode acontecer o contrario, também. E, as vezes, numa grande obra, a gente encontra a
vertente de varias correntes — ora eruditas, ora populares.

Nas comédias de Ariano Suassuna podem ser destacadas ndo somente as influéncias dos
folguedos da cultura popular brasileira; mas também em comédias de Plauto (230-180 a.C.), na
estrutura da Comédia Grega — Comédia Nova de Menandro (342-291 a.C.); do riso Medieval
portugués de Gil Vicente (1465-1536), na Commedia Dell’Arte (séculos XVI-XVIII) e em Moliére
(1622-1673).

Torna-se necessario observar tais fontes da comicidade nas obras dramaturgicas de Ariano
Suassuna, uma vez que as aulas-espetdculo trazem consigo tragos destes eventos, que discorrem sobre
a experiéncia do artista e sua percep¢ao do mundo.

Desta forma, partirei da comicidade presente na Literatura de Cordel como forte e maior
inspiradora para a obra do autor. Os inicios da Literatura de Cordel estdo relacionados a divulgagado
de historias tradicionais, narrativas de velhas €pocas, que a memoria popular foi conservando e
transmitindo (DIEGUES JUNIOR, 1973). Baseia-se na produgio de uma literatura popular em versos,
divulgada em folhetos impressos dependurados em uma corda fina, um cordel - que representam a
mais antiga forma de transmissao de saber da humanidade: a divulgacao da informacao pelo processo
ritmico mnemonico das palavras (TINHORAO, 2001).

Segundo Cascudo (1984), a Literatura Oral se mantém viva por duas correntes — a que ¢
exclusivamente transmitida através da oralidade e se manifesta na estoria, canto popular e tradicional,
dangas de divertimento jogos etc. e outra que € a reimpressao de antigos livrinhos vindos dos
espanhois e portugueses — a literatura de cordel. O autor também nos da uma percepgao de quao

extenso € o alcance da literatura de origem popular no Brasil no tocante as expressdes artisticas.

Todos os autos populares, dangas dramaticas, as jornadas pastoris, Bumba-meu-Boi,
Fandango, Congos, o mundo policolor dos reisados, aglutinando saldos de outras
representacdes arraigadas na memoria coletiva, resistindo numa figura, num verso, num
desenho coreografico, sdo elementos vivos da literatura oral. (CASCUDO, 1984, p.24)

O cordel brasileiro, que versa sobre acontecimentos intrinsecos a realidade da regido e
igualmente se pode tragar Suassuna como o teatrélogo que langou olhar mais agudo e perspicaz sobre
a sociedade nordestina da época: do sertdo seco e inospito, das desgracas decorridas da miséria e
diferenga de classes. Realizou isso, porém, de forma cOmica, satirica e advinda de histérias da

literatura popular, dos folhetos, o que de fato aproxima publico e obra.
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Gustavo Barroso esclarece a funcdo da satira'® na Literatura de Cordel em Ao Som da Viola:

Nenhuma satira ¢ mais terrivel do que a dos sertanejos nordestinos. Talvez por ser sua vida
verdadeira epopeia e dor. Com ironia percuciente (...) diz as verdades mais contundentes,
mete a bulha a vacina obrigatéria, o imposto, o servigo militar, todas as medidas
administrativas que lhe chegam em casa para restringir sua imensa liberdade, Ginico tesouro
que possui numa regido assolada de secas periddicas, sem estradas, sem escolas, sem justica.
(BARROSO, 1949, p.413)

Para Curran (1986), o poeta popular esta estreitamente ligado ao povo e aos seus problemas
devido ao que ha de comum entre eles, tradigdo cultural e condi¢ao social. As experiéncias pessoais
€ seu posicionamento perante a vida fornecerao material de pesquisa aos historiadores, antropologos
e socidlogos indicando o verdadeiro pensamento do povo. Nas comédias suassunianas ¢ clara também
a influéncia das obras estrangeiras da comédia latina, da Commedia Dell arte e de autos com valores
medievais de Gil Vicente — de forte apelo popular; mas o Ciclo comico, satirico e picaresco dos
folhetos de cordel também lhe ensinou com seus personagens e temas. Por meio de varias formas de
satira, que podem ser: sarcasmo, ironia, parodia, a imitacdo exagerada, o poeta faz seu comentario
social que ¢ um modo do povo do nordeste se fazer entender.

Segundo Newton Junior (2014), a admiracdo de Ariano Suassuna pelos poetas populares
nordestinos contribuiu para a criagdo de personagens comicos como: “Joaquim Simao”, de 4 Farsa
da Boa Preguica; da dupla tradicional de palhagos circenses — o sabido e o besta; “Jodo Grilo” e
“Chico”, de Auto da Compadecida, de “Cancao e Gaspar”, de O Casamento Suspeitoso, citados
anteriormente. Os folhetos de cordel sdo considerados matrizes textuais de inumeras obras teatrais do
autor, evidenciando um processo intertextual em entrevista concedida ao Didrio da Noite, em 27 de

abril de 1957:

Para falar a verdade (...) ndo tenho divida em confessar que sou plagiario consumado. Faco-
o sem nenhuma dificuldade. Sempre fui o primeiro a dizer que o Aufo da Compadecida era
baseado em historias populares andnimas do Nordeste. (...) O valor de uma pega nao fica
diminuido pelo fato de ser baseado numa simples anedota. Porque teatro é uma coisa muito
diferente. Entretanto, fago questdo de dizer que plagiei foi um romance popular nordestino.
(...) O Romanceiro nordestino € vivo e engracado, de qualidade muito superior.

Suassuna prefere utilizar o termo Romanceiro justamente por este abranger a oralidade,
aspecto tipico dos cantadores brasileiros (cujas historias, romances, muitas vezes sao impressos no
formato de folhetos). O Romanceiro seria, portanto, um modo de apropriagdo, ou nas palavras de

Suassuna, uma transposi¢cdo ou recriagdo brasileira da cultura ibérica ou mediterranea que foi

13 Critica irbnica aos vicios, aos absurdos e as injusti¢as da sociedade, aos homens e suas instituicdes. E a

manifestagdo de um desdém pela realidade factual das rela¢gdes humanas. (CUNHA, 2003, p. 588)
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exportada para o Brasil no século XVI.

Utilizando-se dos mecanismos de reescritura teatral do folheto de cordel, através da
apropriacgdo da literatura popular, Ariano Suassuna organiza o Teatro Armorial. Pode-se afirmar que
o método de composi¢do dramatirgica do autor é também intertextual e inerente a produgdo humana.
O homem sempre lanca mao do que ja foi feito em seu processo de producao simbdlica. Segundo
Santos (2009), a manifestagdo teatral armorial se funda na reescritura parcial dos folhetos de cordel
e na integracao de elementos diversos, advindos dos espetaculos populares.

Conforme explica Braulio Tavares (2005), o autor se apropria de episddios ja existentes, mas
ndo tem com eles a atitude reverente ou respeitosa como autores eruditos quando recorrem as fontes
populares. Ele muda o que lhe convém, mantém intacto o que lhe interessa, e parece sentir-se
totalmente a vontade com isto. Ao langar mao de episddios tradicionais de folhetos de cordel em suas
obras teatrais, Suassuna adota a mesma atitude apropriativa dos artistas medievais ou nordestinos,
diferente de quando se aborda os direitos de autor em obras de literatura fora do ambito popular.

Tavares (2004) traz esse entendimento ao discutir sobre tradi¢do, que para ele € um imenso
caldeirdo de ideias, historias, imagens, galas, temas ¢ motivos. Todos bebem desse “caldo”, todos
recorrem a ele. Todos trazem a contribuicao de seu talento individual, mas cada um vé a si proprio
como apenas um a mais na linhagem de pessoas que contam e recontam as mesmas historias, pintam
e repintam as mesmas cenas, cantam e recantam os mesmos versos. Deste modo, historias, cenas ¢
versos sdo sempre os mesmos, por forca da Tradi¢do, mas sdo sempre outros, por forca da visao
pessoal de cada artista.

Sobre as comédias suassunianas, em Auto da Compadecida (1955), o primeiro ato tem como
base um excerto de um folheto intitulado O Dinheiro, de Leandro Gomes de Barros. Por sua vez, o
mesmo autor toma como base para o segundo ato, o cordel O Cavalo que defecava dinheiro; ja o
terceiro ato € uma mistura dos folhetos O Castigo da Soberba, de Anselmo Vieira de Souza e A Peleja
da Alma de Silvino Piraua Lima. Na obra Farsa da Boa Pregui¢a (1960), Suassuna utiliza como
matriz para o segundo ato, o folheto O homem da vaca e o poder da fortuna, que tem autoria de
Francisco Sales de Aréda.

Segundo Santos (2009), Jodao Grilo (da comédia Auto da Compadecida) ¢ um personagem
transposto do folheto de cordel para o teatro suassuniano, onde se torna um dos herois do autor. Da
mesma forma ocorre com o também ja citado Cancao de Fogo, da comédia O Casamento Suspeitoso
(1957), que pertence da mesma forma ao universo do cordel. Ocorre que o autor utiliza esses dois
amarelos ou quengos, como sdo chamados esses personagens na literatura popular, mas nao langa

mao de nenhuma referéncia dos seus respectivos textos e temas dos folhetos nas pecas teatrais.
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Segundo Rabetti (2000), a comicidade expressa na reelaboragao de textos populares vem diretamente
do estabelecimento na coexisténcia das oposi¢des e nos contrastes, estes advindos do modo de
producdo artistica popular das pecas acumulativas — que sofreram continuo processo de reelaboragao.

O Cordelista ao versar uma historia alheia, faz uma distingdo entre as peripécias que sao
narradas e as palavras escolhidas para a narracao. Recontar uma historia alheia, para o poeta € o
dramaturgo popular € torna-la sua, porque parece existir na cultura popular a nogao de que a historia,
uma vez contada, torna-se patrimonio universal e transfere-se para o dominio publico. Autoral,
apenas, ¢ a forma textual dada a historia por cada um que a reescreveu e reescreverd. Essa
caracteristica de cordelista estd presente na performance de Ariano Suassuna em suas aulas-
espetaculo.

J& o Mamulengo surge para Ariano Suassuna como parte das atividades do Teatro do
Estudante de Pernambuco (TEP), que tinha como compromisso maior a cultura popular nordestina.
Em 1946, quando entra na Faculdade de Direito do Recife, organiza um encontro de cantadores no
Teatro Santa Isabel e conhece Cheiroso, um mamulengueiro que atuava nas feiras de Pernambuco. E
é sob sua orientagio que o TEP cria o Departamento de Bonecos, apresentando uma farsa'* de
Frederico Garcia Lorca O amor de Don Perlimplim e de Belisa em seu jardim. (SANTOS, 2009,
p.38).

Segundo Cunha (2003), o Mamulengo, Briguela, Jodo Minhoca, Jodo Redondo, Mané
Gostoso, Babau ou Benedito, registrados a partir do século XVII, sdo predominantemente fantoches
(h& outros tipos de bonecos, como titeres) e representam arquétipos ou herdis sem carater. O
mamulengo rural contém figuras relacionadas as alegorias biblicas, reproduz nas cenas habitos do dia
a dia, valores culturais, conflitos entre classes (povo e fazendeiros), tendo o humor como referéncia,
como por exemplo, em cenas de pancadaria entre os personagens.

Santos (2009) destaca que um dicionario do século XIX tem a definicdo de mamulengo como
sendo “espécie de divertimento popular, que consiste em representacdes dramaticas, por meio de
bonecos em um pequeno palco alguma coisa elevado”. Durante o século XX, os temas religiosos sao
trocados por temas tradicionais, as pegas escritas para mamulengo comeg¢am a se referenciar a
literatura de cordel e acentua-se a satira social e itens obscenos — indicando que o espetaculo se
direcionaria para os adultos e continuaria a manifestar a comicidade.

Para Vassalo (1993) o mamulengo se encontra na origem da obra de Suassuna, uma vez que

suas primeiras obras sdo exatamente as entremezes produzidas no &mbito universitario, para esse fim

14 Peca comica de critica as mentalidades e habitos sociais, ou mesmo politicos e culturais, e que possui como

recursos mais comuns personagens populares tratados de maneira caricata, exagerada ou grotesca. (CUNHA, 2003, p.
279).
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— a encenagdo com bonecos. E um género que traz consigo muitas caracteristicas da Commedia
Dell’Arte em seus bonecos. Uma das caracteristicas desta ultima ¢ a improvisacao planejada,
mecanismo também aproveitado pelo autor em questdo em Torturas de um coragdo e em A Pena e a

Lei.

O teatro de mamulengo tem algumas caracteristicas especificas: danga e musica, associadas
a pancadaria, valentia e galanteios; forte comicidade, baseada em jogos de palavras,
expressdes, repeticdes, mas também ligada a sensualidade, ao grotesco e as pauladas;
improvisacdo a partir do roteiro e didlogo com o publico. (VASSALO, 1993, p.130)

As caracteristicas do Mamulengo sdo transpostas para o teatro pelo autor, que as conserva em
cena: emprego da musica, as agressoes fisicas, forte comicidade e um rol de personagens que foram
utilizados em algumas pecas suassunianas.

Nos ja citados entremezes - que sdo pequenos espetaculos burlescos em um ato — Ariano
Suassuna gesta alguns espetdculos e seus personagens comicos. Em O Rico Avarento, o heroi
“Tirateima” ¢ o personagem central que tem um nome bem caracteristico. Segundo Santos (2009),
“tira-teima” designa um bastdo, cacete ou qualquer instrumento capaz de convencer alguém pela
forca, de tirar qualquer teimosia”. Outros personagens presentes nas comédias Torturas de um
Coragdo ¢ A Pena e a Lei, como “Cabo Setenta”, “Capitao” e “Benedito”, vem de personagens
criados por mamulengueiros como Cheiroso, Ginu e Benedito — este Gltimo que d4 seu nome ao
boneco iconico negro.

Em A4 Pena e a Lei, o Mamulengo se integra a pega. Santos (2009) pontua que, o texto mostra
a evolucdo do homem que passa de boneco ou mamulengo sem consciéncia (no primeiro ato) a um
ser humano que alcangou sua plena humanidade e isto € visto na expressao corporal dos atores, que
desmecanizam seus corpos com o desenrolar do enredo. A pancadaria estd sempre presente nas
comédias de Suassuna, e vem da forte influéncia do mamulengo. Por exemplo: em O Santo e a Porca,
como também acontece com comédias de Plauto e Moliere, o protagonista bate nos seus subalternos;
em O Casamento Suspeitoso o personagem “Gaspar’” leva uma surra de “Roberto”, que esta atras da
cortina.

Embora menos notorias, ha apropriagdes feitas por Suassuna a partir do Bumba-meu-boi.
Segundo Hermilo Borba Filho (1966), esse folguedo ¢ o mais puro dos espetaculos nordestinos — ha
influéncias europeias, mas estrutura, assuntos, tipos € musica sdo essencialmente brasileiros. E um
auto pastoril, que tem forte ligagdo com as representacdes de Natal e Dia de Reis, durando

aproximadamente oito horas, uma vez que hé repeti¢do de dancas e cantos.

E possivel encontrar algo de comico no bumba-meu-boi. Segundo Pereira da Costa (1974
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apud Santos 2009, p.247), o nome deste espetaculo pode ter surgido de uma onomatopeia que a partir
o instrumento zabumba — que acompanha a danga do boi. Cogita-se também que tenha ligagdo com
“bumba” — que significa pancadaria e se apresenta como argumento recorrente nos espetaculos
populares, espetaculos farsescos e circenses.

Nas comédias suassunianas, o Bumba-meu-Boi ¢ notavel, levando em conta que o tema
principal ¢ quase sempre o dinheiro e a relagdo dos seres humanos com ele. Tal temadtica € presente
em Auto da Compadecida, em O Santo e a Porca, O Casamento Suspeitoso, A Pena e a Lei ¢ Farsa
da Boa Preguica. Alguns personagens utilizados por Ariano em sua dramaturgia surgem dai: a dupla
“Jodo Grilo e Chico” tem inspiracdo também em Mateus e Bastido (personagens do folguedo em
questdo); O personagem “Padre”, de Auto da Compadecida, ¢é figura indispensavel no Bumba-meu-
boi; o “Capitdo” e o “Doutor” — personagens existentes na Commedia Dell’Arte, mas também
presentes no Bumba-meu-boi; ha também o esteredtipo do homem valentdo, como “Vicentdao”, de
Torturas de um Coracdo.

Quanto as influéncias comicas recebidas por Ariano da tradi¢ao culta, ha marcas da Comédia
Nova grega de Menandro em O Santo e a Porca e O Casamento Suspeitoso, ambos de 1957. Ariano
Suassuna utiliza o0 modelo da comédia de costumes e caracteres - que foi introduzida por Menandro
e revisitada pela Comédia Latina Plauto e Teréncio - que até os dias atuais ¢ alvo de investidas na
dramaturgia. Este tipo de comédia conta com temdtica pautada em conflito de interesses e
imprevistos, os personagens sao definidos por seu padrao de virtude ou vicio - como idosos avarentos,
cortesas ambiciosas, soldados fanfarrdes, escravos alcoviteiros.

O Santo e a Porca é a inica comédia baseada em um conto erudito. Segundo Vassalo (1993),
essa peca transpde para o ambiente do sertdo uma das mais antigas fontes comicas do ocidente — a
obra latina Aulularia, ou A Comédia da Panela, de Plauto (251-184 a.C.), que ¢ retomada por Moliere
(1622-1673) no espetaculo L’avare ou O Avarento. Nas trés pecas teatrais o tema gira em torno do
carater do avarento, que ¢ descoberto a partir da ocasido do casamento de sua filha. Em Plauto, o
personagem principal ¢ “Euclido”, homem simples que descobre a existéncia de uma panela ou
marmita cheia de ouro herdada de seu avo; ele consegue encontrd-la e mostra sua avareza ao tentar
escondé-la dos outros.

Por sua vez, em Ariano Suassuna - em O Santo e a Porca, “Eurico Arabe (Euricdo)” é o
personagem principal. Mostra-se um velho, avarento, devoto de Santo Antonio que guarda uma porca
repleta de dinheiro. A histdria se fixa na tentativa de Euricdo proteger o dinheiro e afastar o fazendeiro
que quer casa com sua filha Margarida — que desta forma consumiria a quantia como dote. Ha outras

convergéncias entre as obras supracitadas, mas se torna notoria a inten¢ao do autor em elaborar uma
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releitura da comédia latina. Comprova-se esse fato também a partir do proprio subtitulo da obra O
Santo e a Porca: Imitacdo Nordestina de Plauto.

E o ja citado circo? O circo ¢ um grande conjunto que contém ou pode conter todas as
inspiragdes comicas de Suassuna. Como expoe Newton Junior (2013) os circos sertanejos da infancia
do artista eram nada sofisticados e ndo abrigavam animais, porém havia um universo festivo que era
assegurado por exibi¢des de espetaculos populares e pelos improvisos dos palhagos.

Deve-se ressaltar ainda, que pegas de teatro quase sempre faziam parte dos espetaculos,
encenadas em palcos improvisados no meio do picadeiro. Foi num circo, portanto, que o futuro
dramaturgo assistiu pela primeira vez a uma peca de teatro. (NEWTON JUNIOR, 2013, p. 21)

Até aqui foram indicadas, de forma revisional, rdpida e talvez até grosseira algumas
influéncias comicas de Ariano Suassuna - potenciais inspiradores para a composi¢do de sua
dramaturgia. Se em suas produgdes textuais para teatro eram estas as inspiragoes, talvez possam ser
as mesmas para a composicao do seu solo autobiografico comico.

Tentou-se definir o que as aulas-espetaculo representam no campo das artes cé€nicas € como
podemos denominé-las dentro desse universo. E notério que o riso permeia as obras teatrais
suassunianas e ndo ocorre de forma diferente nos eventos que sao foco da presente pesquisa. As aulas-
espetaculo - as ultimas incursdes cénicas feitas em vida pelo artista - estdo repletas de comicidade,
vinda da figura de Ariano Suassuna e sua atuacdo ou performance ao abordar diversos assuntos do
S€u universo.

Sabe-se que Ariano estd em uma performance comica, que € realizado declaradamente no
Circo da Onga Malhada, em que o artista se encontra como Palhag¢o e Dono do Circo. Mostra-se como
inevitavel refletir o que algumas teorias do riso podem colaborar para a compreensdo de possiveis
mecanismos de comicidade utilizados por Suassuna para instigar o riso na plateia e manter a atencao

desta as suas aulas-espetaculo.
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CAPITULO 2 - FILOSOFIAS DO RISO E CONEXOES COM A AULA-ESPETACULO

Entdo eu gostando de rir, e gostando de fazer rir,

eu desde muito mogo, eu comecei a querer saber por que é
que a gente acha graga de determinadas historias

e ndo acha em outras. (SUASSUNA, 2013, 46min40s).

Para iniciar € preciso delimitar o que € o riso e o que vem a ser o risivel. O risivel ¢ exatamente
o objeto do riso, ou seja, aquilo de que se ri, seja 14 o que for. Desta forma, em grande parte das
ocorréncias o risivel também pode ser chamado de comico. Sdo inimeros autores que se propuseram
a realizar a empreitada de escrever sobre o assunto. Destacarei alguns aspectos de determinadas
teorias sobre o riso, buscando nestas as contribui¢des para a formacao do comico e do ambiente de
comicidade em Ariano Suassuna e suas aulas-espetdculo ditas reduzidissimas. Lancarei mao do
material transcrito da aula-espetaculo realizada em junho de 2013, no Teatro Nacional de Brasilia,
em que Ariano utiliza algumas teorias do riso como plano da sua aula ou texto para seu espetaculo.
Nesta aula ele destaca os pensamentos de Aristoteles, Kant, Freud e Bergson, acrescentei Platdo,
Cicero, Quintiliano, Hobbes, Stendhal e Schopenhauer a partir também da selecdo feita por ele em
seu livro Iniciacdo a Estética. Tirarei proveito dessas teorias nos momentos em que fizerem a ligacao
entre as aulas-espetaculo e a comicidade, seja a partir da observacao do artista-solo e sua performance
ou do seu discurso.

Platao expode no didlogo Filebo talvez a mais antiga proposi¢do sobre uma teoria do riso.
Propriamente ele elabora a discussdo a partir do tema central — o prazer — que traz consigo a
possibilidade de uma compreensao sobre o riso. Segundo o filésofo, existem prazeres considerados
verdadeiros, uma vez que se relacionam a pureza, e outros falsos, que se ligam também a dor. Desta
forma, os prazeres verdadeiros - ndo combinados a dor - refletem caracteristicas do bem, da verdade,
da beleza e plenitude, mas os considerados falsos sdo afec¢des ou alteragdes da alma de carater misto,
nao-puro, mescla de dor e prazer.

E, no ambito das chamadas afec¢des mistas puramente espirituais que ocorre o debate acerca
do riso e do risivel, e Socrates provaria isso através da andlise do comico. Em suma, para Platdo,
quem ¢ objeto do riso ndo cumpre a determinagdo do Oraculo de Delfos: “conhece-te a ti mesmo”,
uma vez que se torna risivel “o fraco que se imagina mais sabio, mais belo, mais rico, ou mais virtuoso
do que efetivamente ¢” (ALBERTI, 2011, p. 42). Ou seja, alguém obrigatoriamente fraco que nao
apresenta autoconhecimento ou autocritica ¢ alvo do riso. Ja o ridente envolve o prazer do riso a
inveja, que ¢ caracterizada pela dor da alma. Sécrates utiliza um exemplo a situagao de quando alguém

r1 dos males dos seus amigos, sendo esse ato considerado uma injustica e potencialmente tangida pela
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inveja.

Platdo condena tanto o ser que ri como o que venha a ser o objeto do riso. Desta forma sendo
o riso considerado um prazer falso, ¢ posto como inferior diante dos prazeres exortados pela verdade,
beleza, harmonia e pureza. Conclui-se, portanto, que a condi¢ao que a alma do espectador toma diante
da comédia (o riso) ndo faz parte do rol dos prazeres considerados verdadeiros e, por consequéncia
tao pouco da algada do Fildsofo, do Poeta.

Sabe-se que Platdo propde que as manifestagdes artisticas — sendo aqui inseridas a Poesia e
dentro desta a Tragédia e a Comédia — ndo sdo de ordem filos6fica porque estdo a trés graus de
distanciamento da verdade, uma vez que segundo Alberti (2011, p. 44) “imita o que ja € uma
fabricagao particular do objeto real, ou seja, o que ja ¢ uma imagem das Ideias”. O estado da alma em
que a comédia coloca o publico, para Platdo, esta distante da razdo, ndo leva em conta a verdade e a
sabedoria porque se relaciona com uma area inferior da alma humana. Ou seja, o riso ndo se aproxima
da concepcdo filoséfica do prazer puro como a unica forma de se chegar a verdade e, por isso, era
fruido por pessoas comuns e ignorantes.

J& Aristoteles (2000, p. 42), em Poética traz uma diferente contribuicdo. Para ele:

A comédia (...) ¢ a imitag@o de gentes inferiores; mas ndo em relacdo a todo tipo de vicio e
sim quanto a parte em que o comico ¢ grotesco. O grotesco ¢ um defeito, embora ingénuo e
sem dor; isso 0 prova a mascara comica, horrenda e desconforme, mas sem expressao de dor.

Em um breve confronto com a compreensao platonica sobre o riso, € possivel perceber que a
proposta aristotélica acentua a caracteristica da auséncia da dor na constru¢do do mesmo. Em Platao
a dor reflete a inveja, que por sua vez se mistura ao prazer verdadeiro e forma a estrutura do riso como
um prazer falso, contaminado, distante da razdo. Para Aristoteles ha um defeito, uma desarmonia ou
deformidade — o que caracteriza o grotesco — mas ndo ha consequéncias dolorosas para as acoes dos
personagens. Vale ressaltar que, para entender a questdo do comico, do riso, do risivel os dois
filésofos tinham que partir das comédias, como destaca Siiss (2011 apud ALBERTI, p. 41) pelo
motivo de inexistirem outros materiais literarios do género, como por exemplo algum romance
comico.

Em ambas possiveis teorias sobre o riso ha o posicionamento do cdmico como aquilo que nao
¢ considerado tragico e, sendo a Tragédia um género superior, compromissado com a representagao
de uma acgdo elevada, de seres humanos notaveis, resta a Comédia uma comparagdo negativa. Desta
forma, esta ultima representaria historias desconhecidas de homens comuns, tendo atitudes ndo
nobres com efeitos isentos de dor, temor e piedade. Fato ¢ que a Tragédia, ¢ caracterizada por

Aristoteles (2011, p. 44) por despertar piedade e temor, e por apresentar como resultado a catarse.
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Esse termo ¢ entendido como o efeito que a arte causa no espectador — os sentimentos produzidos ao
assistir uma tragédia provocariam a purificagdo do publico, uma espécie de purgacao de tais emogoes.
E entendida pelo Filésofo como também sublimagio das paixdes.

Dentro do conceito da catarse aristotélica, hd, segundo Souza (2011) a presenca de uma
natureza de formacgdo do espectador. A descarga de emocdes que ocorre por consequéncia da
apreensao do tragico faz com que quem assiste tenha a oportunidade de se tornar um melhor cidadao,
uma vez que este aprenderia a se portar socialmente — na vida real — caso esses sentimentos surgissem
em diversas situacdes. Se a catarse ¢ o resultado que a agdo tradgica provoca nas pessoas que a
assistem, como seria denominado o resultado da acao comica? Pode-se pensar num carater formativo
do riso? Talvez ndo para Aristoteles.

Segundo Fuhrmann (1973, apud ALBERTI, 2011) um texto pds-artistotélico pontua os efeitos
da comédia como sendo o prazer e o riso, ¢ estes considerados como paixdes a serem purificadas no
espectador. Tal texto, o Tractatus Coislinianus foi encontrado em um manuscrito do século X e
publicado em 1839, numa cole¢cdo de Henri Charles du Cambout de Coislin. Mostra-se como uma
copia malfeita da visdo de Aristoteles sobre a tragédia, porque pelo que se conhece do autor, este nao
conjecturaria colocar o prazer e o riso como emogdes a serem purgadas pelos espectadores diante da
comédia. De qualquer forma, o texto encoraja a percep¢ao da comédia ou - do riso como resultado -
como algo relevante para quem o apreende.

Uma importante diferenga entre Platdo e Aristoteles em relagdo ao cOmico €, que para o
primeiro a Poesia, as manifestagdes artisticas, ndo sdo do ambito da Filosofia. Para Aristoteles sim.
Esse ¢ um fator que inicia a convergéncia do estudo do riso a atividade filoso6fica e ¢ de extrema valia
para a investigacdo da transversalizagdo do cdmico nas aulas-espetaculo. Ariano Suassuna ¢ um
professor de Estética e Filosofia da Arte, que utiliza o riso como caminho para obter éxito em suas
aulas. Como ja exposto inicialmente, pode-se ler que Ariano Suassuna € nesses eventos além de
Filésofo da Arte e Professor, um Palhaco declarado que se apresenta em um circo por ele mesmo
elaborado e dirigido. Diversos pontos que ligam seu nome ao ambito da comicidade, da poesia e,
obviamente a Filosofia. Tratamos aqui das aulas-espetaculo em seu sentido lato, como aula e como
espetaculo e essa jungdo parece ser feita por Ariano através do viés filoséfico.

Aristoteles (2011, p. 47) identifica a manifestagdo teatral comica como o fator que pode
desvendar a universalidade da poesia. “(...) se apreende que o poeta conta, em sua obra, ndo o que
aconteceu e sim as coisas que poderiam vir a acontecer e, que sejam possiveis tanto da perspectiva
da verossimilhan¢a como da necessidade”.

Nota-se que o poeta ¢ o que constroi a Poesia, e as artes ai estdo inseridas. Segundo ele,
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a poesia apresenta mais carater filosofico porque aborda acontecimentos que poderiam ocorrer
normalmente, ou seja, no ambito do universal, entendido como conferir a alguém as atitudes e ideias
que a natureza desse alguém requer.

Tratar do geral e da universalidade da poesia, utilizando a comédia como apoio, se corrobora
através da escolha ao acaso dos nomes designados aos personagens nesse género. Alberti (2011)
ressalta que, em Poética, uma caracteristica da expressao comica ¢ o farto uso de metaforas e de
nomes incomuns. A Tragédia, por sua vez, se debruga sobre fatos ocorridos e atitudes de seres
humanos reais, nomes conhecidos. “Dar nome” no ambito aristotélico denota a composi¢ao de
personagens que sejam sujeitos de suas proprias agoes, logicas e psicoldgicas. Desta forma ¢
relevante notar que a comédia nos apresenta a forma mais completa de uma historia que foi elaborada
a partir do que ¢ considerado verossimil.

Santos (2019) pontua que no pensamento aristotélico existem poucas mengdes ao termo “riso”
e suas formas adjetivada e verbal. O filésofo em questdo ndo elaborou uma defini¢do sobre o riso,
bem como o tema nao se evidencia no arcabougo do seu pensamento ético-moral. Peixoto (2014 apud
SANTOS 2019, p. 102) reflete que mesmo sem a presenca de um estudo sobre o riso, ¢ popular a
maxima de Aristoteles que considera o homem como o unico animal que ri. Essa afirmagdo traz o
riso para o campo do que ¢ humano, ou seja, € algo exclusivo do ser humano que oportuniza o riso.

Na aula-espetéaculo citada no inicio da se¢do, Ariano Suassuna utiliza grande parte do tempo
de sua performance para explicar o comico, ou seja, ele ministra uma aula sobre teorias do riso. Para
cada tedrico que o autor cita, traz contiguamente um causo, historia ou piada popular como ilustracao
— 0 autor langa mao do riso e do comico para explica-los, em uma estratégia metalinguistica.

Inicia sua exposicao justamente sobre o riso em Aristoteles, que cita na Poética, Homero como
sendo o criador do comico, por ter inserido a linguagem comica na tragédia: “Homero além de autor
de poemas nobres do género sério (...) foi o primeiro a tragar o esboco da comédia, dramatizando nao
o vitupério, mas o comico.” (ARISTOTELES, 1996, p. 41).

Ariano entdo parafraseia a definicdo aristotélica dos termos “comédia” e “grotesco”, ja
citadas no presente trabalho, enunciando o comico como sendo uma “desarmonia de pequenas
propor¢des sem consequéncias dolorosas” (SUASSUNA, 2013, 47min55s) e utiliza como exemplo
para explicar tal definicdo uma obra da literatura popular nordestina, do Romanceiro Popular do
Nordeste.

O cordel O Enterro do Cachorro, de autoria de Leandro Gomes de Barros ¢ um dos que
integram a dramaturgia de Auto da Compadecida — a comédia mais famosa de Ariano Suassuna,

composta por historias da literatura popular transpostas do verso para o texto dramatico. O artista
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durante a apresentacdo, declama o cordel na integra, e ressalta que conhece a obra desde crianga, o
que traz a tona e reforca o trago autobiografico da performance. Como ja foi salientado no trabalho,
em se¢do anterior, os cordéis fazem parte do universo de comicidade apresentado para o artista na
infancia, e este que ele declama e explica suas adaptacdes, faz parte do Ciclo Comico Satirico e

Picaresco.

Outro dia me perguntaram a que atribuia o poder de comunicacéo de Auto da Compadecida
— eu posso dizer isso sem nenhuma vaidade, eu atribuo isso a for¢a das historias populares
nas quais me baseei pra escrevé-lo. Entdo vou dizer esse folheto que conhego desde menino:
Eu visse contar um caso / Que fiquei admirado / Um sertanejo me disse / Que no século
passado / Viu-se enterrar um cachorro / Com honras de Potentado / Um inglés tinha um
cachorro — (4riano explica) no folheto era um inglés, mas eu ndo quero em peca minha, inglés
nem pra eu falar mal, entdo botei um padeiro brasileiro mesmo. (SUASSUNA, 2013
49min23s).

Ariano continua recitando o folheto até o final. O original recolhido da oralidade por Leandro
Gomes de Barros conta a historia de um inglés que gostaria que o vigario realizasse o enterro do seu
cachorro. Apos a negativa do religioso, o estrangeiro disse que o animal havia deixado um testamento
e que nesse constava um valor de seis contos de réis em ouro destinado ao vigario. O interesse
financeiro claramente se sobrepds as regras religiosas e o enterro foi feito, inclusive com missa de
corpo presente. O Bispo soube do ocorrido e mandou chamar o vigario, que para se safar de alguma
penalidade, disse que o animal havia deixado trés contos de réis em ouro para o Bispo, que logo
desfez a impressao errada na atitude o vigario.

Outra historia que Suassuna, que talvez possa ser inserida no universo dos causos, conta para
exemplificar a percep¢do do comico sob a Otica aristotélica ¢ a histéria dos dois cegos que foram
passear num bote — um cego dos dois olhos e muito forte e outro tinha a visao de um olho, porém era

magro, “quase paralitico, mole™:

Aium dia um chamou o outro e disse:

- Vamos passear de bote?

- Vocé ta doido, rapaz, nos dois desse jeito? — o outro disse:

- Vocé que ¢ forte rema e eu que tenho um olho eu vou ali, no leme. (4riano imita
o caolho)

Entdo foram. No domingo entraram no bote e fizeram como combinado — o caolho
14 (Ariano imita o caolho). Os dois, ja em alto mar, o cego dos dois olhos puxou os
remos com forga, o remo escapuliu e furou o olho bom — ai ele disse: - Pronto!

E o outro tinha pensado que tinha chegado e desembarcou. (SUASSUNA, 2013,
53min42s)

As duas histdrias sao extraidas da cultura oral do povo brasileiro. Desta forma, na historia de

Leandro Gomes de Barros ha “uma desarmonia de pequenas proporcdes” — o pedido para que o
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vigario fizesse o enterro do cachorro (o que ndo era comum, tampouco autorizado pela Igreja
Catolica) e o fato de o vigario ter cedido ao suborno do dono do animal, que foi disfar¢ado de uma
quantia deixada pelo animal em um testamento. A parte da parafrase de Suassuna sobre Aristoteles
“e sem consequéncias dolorosas” se encaixa perfeitamente no fato de o resultado das agdes dos
personagens (mesmo que fossem ruins, de ma indole) ndo colocar ninguém em risco, denotando algo
inofensivo. Mesmo o vigario tendo replicado a corrupgdo e a mentira do testamento para o Bispo, e
este ter aceitado a quantia em dinheiro, ndo causou eco negativo e ndo comprometeu sendo quem
estava envolvido — dono do cachorro, Vigario e Bispo. Esse mecanismo faz o riso surgir.

Ariano Suassuna (2013) explica que por ter dito aos participantes da aula-espetaculo que
contaria uma histéria inventada pelo povo brasileiro, os dois personagens cegos de antemdo ja
deveriam ser tomados como abstratos, de certa forma imunes ao sofrimento, eles ndo sofrem

simplesmente porque ndo existem.

E depois mesmo assim ¢ um momento perigoso de compaixao (porque ai o riso desapareceu),
¢ o momento em que fura o olho, entdo, de propdsito eu fiz o gesto de palhago (Ariano
Suassuna faz a expressdo corporal de quem pega o remo) e pronto, ai vocé€s riram, claro,
porque eu anestesiei a sensibilidade de vocés pra vocés ndo se aperceberem das possiveis
consequéncias dolorosas da a¢do. (SUASSUNA, 2013, 55min20s).

As consequéncias dolorosas sdo atenuadas pelo riso que as pequenas desarmonias provocam.
No caso acima, Ariano diz ter anestesiado a plateia com seu “gesto de palhaco” - que consiste no
movimento fisico ligeiramente exagerado do remar. Essa lei da fabricacdo do comico pode ser
desdobrada e encontrada inserida em outras teorias subsequentes e, dentro do discurso proferido por
Ariano na aula-espetaculo de 2013 pode ser constatada em alguns excertos como, por exemplo, neste
causo autobiografico. Ele ¢ contado antes mesmo de serem expostas as teorias do riso anteriormente

citadas.

Pois bem, e telefonema pra mim tem que ser no estilo tradicional. Tem que dizer tudo, tem
que dizer: ald, quem fala? Se ndo disser isso eu me atrapalho todo. Pois bem, um dia eu estava
no escritorio do Dr. Murilo Guimaraes, deste advogado, eu estava sozinho e estava perto do
telefone e ai tocou o telefone. Eu atendi. Em vez do homem dizer: al6 quem fala? o homem
disse logo: quem fala? Eu disse: Ariano Suassuna. Ele disse: desculpe ndo ¢ pra ai ndo. Ai eu
disse: meu Deus, ele queria falar com Dr. Murilo! E eu fiquei com aquela agonia na cabega.
Al tocou o telefone de novo. Eu atendi. Ele disse: quem fala? Eu disse: Murilo Guimaraes.
Ele disse: como vai vocé Murilo? Eu disse: eu ndo sou Dr. Murilo ndo! E ele disse: por que
¢ que disse que ¢? Eu disse: € porque quando eu digo o meu nome o senhor desliga. Ai houve
uma pequena pausa la (palmas da plateia) ai houve uma pequena pausa porque o proprio
homem ja estava ficando confuso. Ai ele disse: vai chamar Murilo. Eu disse: Dr. Murilo nédo
esta ndo. Ele disse: e ele demora? Eu disse: eu acho que demora, ele foi pra Europa. (Risos
da plateia) Ele disse: e por que o senhor ndo disse logo? Eu disse: porque o senhor ndo
perguntou. Ele disse: e tem algum auxiliar dele ai? Eu disse: tem sim. Ele disse: quem ¢? Eu
disse: Ariano Suassuna. Ele disse: o senhor? O senhor ndo sabe nem atender um telefone. O
senhor deixe esse negdcio, o senhor ndo da pra isso ndo. (SUASSUNA, 2013, 13min13s)
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O relato de Suassuna, essa experiéncia pessoal trazida a baila em um discurso chistoso,
representa uma sucessao de pequenas desarmonias, desajustes, incompatibilidades, que ndo causaram
necessariamente um resultado penoso para o artista. O simples ato de atender ao telefone se torna
algo repleto de obstaculos, que por sua vez provoca o riso, justamente pelo fato de haver a auséncia
da dor. A performance de Ariano nas aulas-espetaculo apresenta um compilado de piadas e causos
contados que nao geraram consequéncias dolorosas e justamente sao engragados por esse fato

Considerando o comico como objeto de apreensdo da Filosofia, Aristoteles abre caminho para
diversos outros teoricos, que de fato, abordardo o tema fora do dambito da comédia, mas por um
caminho que também tange a atividade de Ariano Suassuna em suas aulas-espetaculo: a retdrica, a
oratoria. Destacarei as teorias do riso de Cicero e Quintiliano, consideradas as primeiras producgdes
literarias sobre o riso e o risivel do ocidente. Os autores pensaram o tema a partir do ensinamento da
retorica, que ¢ a arte da argumentagao, a arte da eloquéncia.

Antes de observar as contribuigdes dos dois escritores supracitados, ¢ relevante observar que
na obra Retorica, Aristoteles reconhece como recurso comico uma troca de letras em um vocabulo
bem como a troca de palavras em uma sentenca. Segundo Santos (2019, p. 103) o filésofo na obra
em questdo aborda a utiliza¢do do risivel em um discurso com o objetivo de “tornar o juri benevolente,
abatendo e enfraquecendo o adversario, além de mostrar que o orador ¢ um homem culto e urbano,
capaz de driblar a tristeza ou de dissipar acusagdes desagradaveis”. E possivel concluir que o que é
debatido na Retorica se encontra no ambito das paixdes € o objetivo € tirar proveito de seu uso.

Como observa Alberti (2011), os dois autores — Cicero e Quintiliano - reservam um capitulo
das suas obras sobre retdrica ao que chamam de ridiculum; e afirmam ainda ndo ser possivel definir
o riso e seu objeto. Fato ¢ que os dois julgam o riso como algo que deveria ser apreendido pela retorica
e Miotti (2010 apud Santos 2020, p. 102) propde que o riso tenha se transformado em objeto de
pesquisa desta algada ao mesmo tempo que a fungdo de orador tomava destaque.

Em sua obra De Oratore, produzida em 55 a.C., Cicero demonstra a forma como o humor era
compreendido naquele tempo, langando mao de saberes ja expostos e incluindo propostas ainda nao
conhecidas. A partir do estudo de Santos (2019) compreende-se que a obra ¢ formada de duas partes,
sendo que na primeira ¢ levantada a questao de se ser possivel ou ndo a concep¢ao de uma arte do
riso; ja a segunda parte aborda alguns géneros do risivel, ou recursos comicos a serem aprendidos
para serem aplicados no discurso do orador.

Para Cicero, o riso ¢ uma competéncia inata e natural do homem, segundo ele deve ser objeto
de ensino, ou seja, mostra-se de dificil abordagem. Sobre essa questdo, Aristoteles também

considerava ser necessaria boa educacao e algum refino para se ter a percepg¢ao do risivel.
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Conforme ressalta Santos (2019, p. 116): “na retorica, o riso faz parte da emotividade, ethos
e pathos conjugados, e pode utilizar-se com diversos fins, como contribuir para uma boa imagem do
orador, melhorar o discurso, defender-se de ataques, saber atacar o opositor e persuadir”. Ocorre que
esse discurso ao qual o riso ciceroniano se atém serve a propostos sérios, ha um limite para essa
manifestacdo de comicidade por parte do orador. Observam Leeman, Pinkster e Rabbie (1989 apud

Alberti 2011, p. 58):

As medidas que visam limitar o emprego do risivel no discurso ajustam-se ao que ¢ legitimo
para a retorica em geral: tudo é permitido quando ajuda o orador a ganhar sua causa. O uso
do risivel estaria entdo sempre subordinado a propositos sérios: seu objetivo ndo ¢ divertir, e
sim ser util ao cliente.

Percebe-se que o discurso do orador entdo tenha que se adequar as diversas demandas e
ocasides, porém nao tem como fungao possibilitar o riso como prazer, mas o riS0 COmo recurso para
expor ou sobrepor ideias, convencer, manipular, lograr €xito em uma causa ou discussdo. Cicero ainda
pontua que “o bom orador tem sempre uma razao para empregar o risivel, enquanto os bufoes e mimos
fazem troca o dia todo e sem razao” (ALBERTI, 2011, p. 59). Nao se pode utilizar o recurso comico
de qualquer forma, a qualquer momento e oportunidade, somente com uma justificativa retorica.
Deste modo ¢ inevitavel notar que Cicero considera que a fonte dos pensamentos sérios comunga da
mesma origem da fonte do riso. O autor adverte que a distingdo se da porque o que € sério se conecta
a honestidade, retiddo, manutencdo e valores sociais, enquanto o risivel da conta do considerado
menor, baixo, torpe.

Sobre saber a razao e o momento de se utilizar o riso nesse espectro, € possivel empreender
uma breve analise sobre os trés eventos escolhidos para estudo. A aula-espetaculo de 2012, que
aconteceu em um auditorio do Tribunal Superior do Trabalho (TST), em Brasilia-DF, tem de forma
evidente um tom mais professoral que espetacular. Ariano ¢ apresentado por Jodo Oreste Dalazen,
Magistrado brasileiro, a época Presidente da referida instituicdo. A pequena plateia, 211 pessoas

segundo o site oficial'®

, como € possivel observar nas imagens abaixo, ¢ composta, aparentemente,
por pessoas do meio juridico e vestidas para o trabalho em um ambiente formal. A formacao desse
publico ¢ notoriamente diferente das outras duas aulas-espetdculo, que ocorrem em ambientes
construidos para a atividade teatral e apresentam um carater mais informal.

As lotagdes também sdo dispares: a sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia — palco

15 https://www.tst.jus.br/-/tst-inaugura-auditorio-que-homenageia-mozart-victor-russomano-com-palestra-de-ariano-

suassuna
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da aula-espetaculo de 2013 aqui abordada — ¢ de 1407 pessoas'®; ja o Teatro do SESC Vila Mariana
— da aula espetaculo de 2011 — é de 620 pessoas!’. O auditorio Mozart Victor Russomano — da aula-
espetaculo de 2012 — ¢ situado dentro do quinto andar do edificio-sede do Tribunal e os outros locais
supracitados, s3o equipamentos culturais de acesso publico irrestrito. Mesmo se utilizando de piadas
para atingir seus objetivos com o Circo da Onga Malhada, manifestado em sua aula-espetaculo
reduzidissima, sua apresentagdao se mostra mais comedida e breve, cerca de 30 minutos a menos do
que as outras. Ariano também se mostra mais timido em relagdo a sua declaragdo como palhaco e

parece diminuir a importancia disso diante do ambiente oficial.

Eu acho muita graga, eu gosto muito do autor que me faz rir, eu acho o riso uma
coisa boa, ndo é? dai a minha admiracao que eu tenho por palhaco, eu tenho uma
admiracdo pelos palhagos enorme porque enquanto os outros artistas vivem de cara
amarrada, ele aumenta a alegria do mundo, ndo é? Aumenta a risada, eu sou um
palhaco frustrado, eu confesso a vocés, eu sou um palhaco frustrado, eu até com
material eu ando assim pra fazer essas molecagens, eu gosto de fazer. (SUASSUNA,
2012, 19min17s)

O fato de Ariano ser um palhago frustrado ja é sabido, porém, na aula-espetaculo de 2013
anteriormente citada presente trabalho, ele se declara palhaco e dono do circo e diz ndo abrir mao
desses dois cargos. Faz questdo também de assumir a alteridade, através da demonstracdo de que
utiliza determinada roupa para se vestir de Ariano Suassuna, na aula-espetaculo de 2011.

E interessante observar que ele considera nesse momento (no evento ocorrido em 2011), sua
atuacdo, como uma “molecagem”, algo que parece ser proximo de uma caracteristica ndo-oficial da
apresentacdo, uma brincadeira. A inauguracdo de uma sala ou auditério em um o6rgao federal
possivelmente apresenta protocolos diferentes de uma apresentagdo de livre demanda de ptblico em
um ambiente teatral. A qualidade do publico da aula-espeticulo no TST € explicitada nos
cumprimentos iniciais da prelecdo do artista: “senhor presidente, senhores ministros, senhores
magistrados, funcionarios, minhas senhoras, meus senhores” (SUASSUNA, 2012, Imin09s). Ariano
entdo utiliza da sua perspicacia e molda o seu discurso eminentemente coOmico € sua postura a partir

da percepcao do local e motivagao para o evento.

16 http://www.cultura.df.gov.br/teatro-nacional-claudio-santoro/
17" https://www.sescsp.org.br/unidades/13_VILA+MARIANA/#/content=facilidades/facilityld=257
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Aula Espetdcul

ssuna na Teatro Macional, em Brasilia

Figuras 5 e 6: plateia da aula-espetaculo no Teatro Nacional de Brasilia, 2011.

Ariano Suassuna em suas aulas-espetaculo utiliza mais que todos os outros recursos corporais,
a voz para se comunicar € provocar o riso. Trata-se da poténcia do proferimento, da constante
manifestag¢do de sua propria opinido e visao de mundo. Como ja citado no presente trabalho o corpus
da pesquisa ¢ composto por aulas-espetdculo em que Ariano atua sozinho entre 2011 e 2013.
Apresentando pouca mobilidade, ja pela idade avancada, o artista levanta-se poucas vezes para imitar
algum personagem por ele narrado; o que ¢ falado e como ¢ falado por ele ¢ de extrema importancia
para a andlise da comicidade nesses eventos, talvez uma das poucas fontes primdrias de pesquisa. De

alguma forma a atuag¢do de Ariano se aproxima da atividade do orador, com propostos sérios se
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considerarmos a aula-espetdculo uma aula de Estética — que tem por finalidade a transmissdo e
assimilacao de determinados conceitos.

Esses propostos sérios de uma aula que podem ser resumidos em o aluno absorver a disciplina
aplicada por outrem, sdo alcangados na maioria das vezes, pela caracteristica comica na prelecao de
Ariano Suassuna, porém sem quaisquer limites estabelecidos. Choca-se com a visao de Cicero o fato
de, se considerarmos a aula-espetaculo um solo autoficcional comico ou simplesmente uma pega
teatral comica, o palhaco apresentado e autodeclarado de Ariano, figura que tem uma familiaridade
com um bufao, conseguiria chegar a meta dos propostos sérios utilizando o baixo, o torpe, 0 comico
como norte.

Quintiliano por sua vez, segundo Santos (2019) ainda no ambito retdrico, dedica muito menos
espaco a discussdo sobre o riso em sua obra, comparando-se as manifestacdes de Cicero. Acrescenta
que o riso pode fazer com que o homem perca sua dignidade, bem como sua autoridade, uma vez que
estimula a desordem, mostra-se suspeito e desestruturador e, por consequéncia, ameaga o poder. Ele
recomenda o uso do riso com cautela por ser considerado um poderoso dispositivo de controle das
pessoas e pontua que o riso distancia o espirito dos fatos e preenche o hiato provocado pelos fatos
que causam aborrecimento e cansago.

Sobre a recomendacao de uso moderado do recurso comico nos discursos, Quintiliano (2015
apud Santos 2019 p. 111) expde no pardgrafo 19 da sua obra Instituicao Oratoria:

Portanto, sera salgado aquilo que néo for insulso, como um simples tempero do discurso, que
¢ percebido pelo significado subjacente como que pelo paladar: reanima e afasta o discurso
do tédio. Ora, o sal, como o espalhado nos alimentos em quantidade um pouco maior, desde

que ndo seja com exagero, acrescenta-lhes algo de um prazer caracteristico, assim também
os que aplicam algum sal ao discurso fazem com que tenhamos sede de ouvir.

O escritor deixa claro na metafora utilizada para se referir a medida do emprego do riso, que
ao orador ou a quem faz o discurso, nao cabe ser insulso (ou insosso) ou o equivalente ao literal “sem
sal” e ao popular “sem graga”. Quando ele trata da quantidade a mais de sal empregada em algo, 1é-
se a quantidade de vezes que o orador langa mao do recurso comico — e ambas ndo podem exceder
algum limite, ndo se dao ao exagero. Limite esse que impde também a funcdo do riso no discurso
distante de algo oriundo ou que resulte em ofensividade e obscenidade. Ruiz (2015, p.26) observa
que provocar o riso do interlocutor exageradamente ou fora dos limites estabelecidos faz com que a
urbanidade e civilidade do orador sejam diminuidas, abalando a sua credibilidade entre os demais.

Conclui Santos (2019, p. 107) que o orador ndo tem a inten¢ao de se mostrar divertido ou
querer divertir alguém, ele pretende através do riso o convencimento da pessoa a quem seu discurso

se destina. Os chistes, piadas, causos comicos sdo o sal dentro do discurso elaborado para uma aula
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de Estética e Filosofia da Arte, uma distracao para que o mais complexo seja apreendido.

Destaco a colocacao de Quintiliano ao reconhecer que o sal a mais aplicado ao discurso ou o
riso aplicado ao discurso faz com que “tenhamos sede de ouvir”. Assume-se que o comico tem o
papel de chamar a atencdo, tornar o discurso mais interessante ao ouvinte, com o unico objetivo de
persuadi-lo — o que se assemelha as caracteristicas do riso ciceroniano. A obra de Quintiliano
amplifica o postulado de Cicero de que a origem dos pensamentos ditos sérios ¢ a mesma dos cOmicos.
Ele diferencia a utilizagdo do sério e do comico, na utilizagdo das mesmas palavras, a partir da
inser¢do do elemento chamado “embuste”, entendido também como mentira, engodo e trapaca. De
forma geral o fingimento torna-se fundamental para a manutenc¢ao do risivel. Para Quintiliano (2015

apud Alberti 2011, p. 66):

Todo o sal de uma palavra esta na apresentagdo das coisas de uma maneira contraria a logica
e a verdade: conseguimos isso unicamente seja fingindo sobre nossas proprias opinides ou as
dos outros, seja enunciando uma impossibilidade.

Para entender a postura de Cicero e Quintiliano perante o riso e ao risivel se faz importante
ter a no¢do de como esses temas eram abordados na época em que viviam, a antiguidade romana.
Segundo Minois (2003, p. 109) o percurso tomado pelo riso no mundo romano ¢ de degradagdo
progressiva: “nos circulos dirigentes e na elite intelectual, prevalece uma concepgao agora negativa:
o poder desconfia do riso; ele vigia as expressdes subversivas em festas e comédias; nas classes
superiores”. Consegue-se compreender também a limitagdo da utilizagdo do riso no discurso por
fatores politicos impeditivos. Mais que isso, se quem detém o poder tem desconfianca sobre o riso
porque este ameaga sua soberania, quem possui ou utiliza o atributo do riso ¢ dotado também de
algum poder. Poder este exposto por Ariano na aula-espetaculo de 2013, como j& abordado no
presente trabalho, quando ele se declara como palhago e dono do Circo da Onga Malhada. Ele faz rir
€, com isso ou a0 mesmo tempo delineia a performance.

E possivel destacar sobre o riso em Roma a época de Cicero e Quintiliano, que a utilizagio
do recurso traz consigo uma carga de poder. Essa atribui¢do ao riso pode ser observada também nas
aulas de Ariano sozinho toma para si a ateng@o da plateia com causos e piadas subsequentes. Ele se
apodera de todo o processo de produgdo e execucao dos eventos. O riso, nas aulas-espetaculo de
Ariano Suassuna nao servem, portanto, apenas para propostos sérios — pode-se dizer que ele informa
e diverte os clientes, a plateia.

Alberti (2011, p. 64) mostra que Quintiliano acreditava que o riso era provocado ou pelo que
fazemos ou pelo que dizemos e que € possivel encontrar o riso “em nos, em outrem ou nos elementos

neutros”. O autor realiza uma divisao na sua classificacdo do riso que pde de um lado tudo o que se
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refere ao objeto risivel (ou onde se encontra o riso) e do outro lado as formas como esse risivel pode
ser evidenciado — através das coisas ou das palavras. Essa ¢ uma diferenca da abordagem de Cicero,
bem como o acréscimo do fingimento ou simulagdo como necessarios a obtengao do riso.

Em duas das trés aulas-espetaculo eleitas para a analise na pesquisa, Ariano Suassuna realiza
uma piada sobre sua formacao em Direito, na UFPE, concluida em 1950 e tanto Cicero e Quintiliano
além de diversas outras atribui¢des, eram advogados. Os assuntos relativos a retdrica sao
fundamentais para a formacdo desses profissionais, que utilizam cotidianamente a argumentagao

como instrumento de trabalho.

Agora, eu achei graca quando ele disse que eu fui advogado, realmente eu fui, mas que me
perdoe, eu sei nem se eu devia dizer isso que eu vou dizer aqui, porque eu estou no templo
do Direito, né, num Tribunal, mas eu estudei Direito por falta de opg@o. (risos da plateia)
Nao estou faltando com respeito aos que estudam Direito por vocagdo, ndo, mas eu ndo tinha
vocacao nenhuma, no meu tempo s6 havia 3 op¢des: Medicina, Engenharia e Direito. Quem
era bom em conta de somar ia fazer Engenharia, ndo ¢ o meu caso, eu sou ruim eu fago uma
conta de somar 6 vezes, obtenho 6 resultados diferentes, todos 6 errados (risos da plateia)
quem gostava de abrir barriga de lagartixa de manha ia ser médico, eu ndo gosto também
ndo. E quem ndo dava pra nada ia estudar Direito, era o meu caso. (risos da plateia).
(SUASSUNA, 2012, 3min26s)

Mesmo Ariano declarando no ter vocagao para o exercicio advocaticio, o estudo da oratoria,
da retorica pode ter lhe auxiliado no oficio de professor e porque ndo de palhago ou, em alguma
medida, ator comico? E evidente nas aulas-espetaculo a marca do risivel, como ja exposto, e sua
utilizagdo como mecanismo para que: como professor Ariano tenha a aten¢do da plateia para a
apreensdo de assuntos sempre tratados como sérios relacionados a Estética e Filosofia da Arte; e,
como palhago ou ator comico possa exercer a sua funcao de contar algo, de transmitir além da
apreensao dos conceitos (0 que seria caracteristico na meta de um professor) o prazer de rir, a frui¢ao
do divertimento. Além disso, a manuten¢do de uma piada sobre ser advogado ¢ uma forma de cagoar,
fazer brincadeira com um oficio que de certa forma se utiliza da prerrogativa da seriedade, a partir
das leis.

O espaco até aqui reservado para uma ligeira revisdo sobre as mais antigas teorias sobre o riso
(ou anteriormente o estado em que a comédia colocava o publico), colaborard para que sejam
compreendidas as origens das teorias modernas do riso. Assim como Aristoteles utiliza preceitos
platonicos, os refuta de alguma forma e acrescenta uma nova visdo, ocorre em Cicero, que ¢
complementado por Quintiliano sem esquecer que estes utilizaram proposi¢des aristotélicas e pos-
aristotélicas na construcao de suas percepgdes sobre o fendmeno do riso.

O mesmo acontecera com as teorias do riso formuladas em seguida. Quintiliano sugere que o

riso se localiza afastado do pensamento sério ou do que pode ser considerado parte dos principios
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racionais, como mostra a ultima citacao longa “contrario a légica e a verdade”. Esse entendimento
sobre o riso liga o orador as teorias modernas sobre o tema, uma vez que ser “contrario a logica e a
verdade parecem ndo resultar em consequéncias negativas (ALBERTI, 2011, p. 67).

Realizaremos um salto cronoldégico de meados do primeiro século da era crista até o século
XVII para observar brevemente a teria do riso de Thomas Hobbes, passando pelo século XVIII e a
apreensao dos pressupostos gerais de Stendhal e Kant; continuando no século XIX com a teoria de
Schopenhauer e terminando na primeira metade do século XX com Freud e Bergson.

Encontra-se na teoria do riso de Hobbes um traco do riso romano, uma vez que o riso denota
o reconhecimento de algum poder sobre outrem. Ariano Suassuna em sua obra Iniciacdo a Estética,
destaca que dentro de uma obra de Stendhal — Racine e Shakespeare — se encontra a defini¢ao do riso
para Hobbes. Segundo Stendhal (2008 apud Suassuna, 2007, p. 146), para Hobbes o riso “¢ uma
convulsdo fisica (...) produzida pela visdo imprevista de nossa superioridade sobre outra pessoa
qualquer”, ou seja, o homem ri das fraquezas do outro homem, uma vez que desta forma nos
garantiriamos uma opinido positiva sobre nds mesmos.

Como pontua Suassuna (2007, p. 146), além do sentimento de superioridade, a enunciacao de
Hobbes nos encaminha para a experimentacdo do imprevisto, de um elemento surpresa, que ¢
indispensavel para a producao do Risivel Artistico, como por exemplo o inesperado ¢ o que confere
a uma piada ser digna de riso, a antecipacdo do seu final neutraliza o efeito comico.

Por sua vez, Stendhal concordava com os postulados de Hobbes, porém criou um enunciado
parecido e melhorado. Para ele o ser humano ri quando uma caracteristica sua, inferior em
comparagdo com determinada pessoa, se torna repentinamente uma superioridade. Acrescenta,
porém, que se o motivo do riso resultar em uma dor, ele desaparece subitamente. Suassuna (2007, p.
147) observa que, se realmente a formulagao de Stendhal fosse seguida a risca, a dor — que representa
uma caracteristica de inferioridade — faria com que o riso acontecesse em profusdo, porém nao € isso
que acontece.

Na ja mencionada aula-espetaculo de junho de 2013 Suassuna insere os pensamentos do
filésofo alemdo Kant acerca da teoria do riso. Alberti (2011) destaca que o riso para ele, segundo o
paradgrafo niumero 54 da obra Critica da Faculdade de Julgar ¢ “uma afeccdo proveniente da
transformacgao subita de uma expectativa tensionada em nada”. Essa teoria evoca o elemento surpresa
como motivador do riso; parafraseando Kant, Suassuna (2013) coloca que “esse elemento surpresa ¢
a subita redu¢do de uma tensa expectativa a nada” — se ri quando uma expectativa ¢ criada e de repente
¢ reduzida a nada, desaparece, ndo se finda como esperado. Para dar um exemplo pratico, Ariano

conta:
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Recentemente eu tive no Pastoril do Recife!® e o velho do Pastoril tirou uma brincadeira 14,
que, ¢ isso mesmo, ele foi apresentar as pastoras dele. Botou cinco mogas assim (faz com as
mdos mostrando que as pastoras ficariam a sua frente), disse:

- Essas sdo minhas pastoras e eu vou dizer o nome delas: Pata, Peta, Pita, Pota e Creuza
(risos)

A gente cria a expectativa. (SUASSUNA, 2013, 1h05min21s)

E fato que o risivel tenha que ser algo que possa nos enganar por um momento, porque para
Kant quando a aparéncia se desfaz em nada, o espirito volta seus olhares para tras, tentando mais uma
vez — por ter sido posto em uma relacdo de alternancia entre tensao e distensdo, entre o esperado € a
frustragdo, como uma sequéncia partida que modificou sua regra de repetigdo. E 6bvio que, na piada
acima descrita, o espectador espera que o nome da quinta pastora seja “Puta” — trazendo o riso por
essa palavra representa outro termo para prostituta. Fato ¢ que essa premissa nao se confirma, a
sequéncia ¢ quebrada, a aparente regra nao ¢ seguida e o nome revelado ¢ “Creuza”.

Relacionando o riso aos pensamentos de Schopenhauer, em entrevista a Revista do Instituto
Humanitas Unisinos, edicdo 367, de 21 de julho de 2011, Verena Alberti — autora que colabora com

sua produgdo literaria para compreendermos o papel do riso na histéria do pensamento, expoe:

Verifica-se a partir do século XIX, quando o riso deixa de ser apenas objeto do pensamento
— algo sobre o que os filésofos em geral pensavam, tentando definir de que e por que rimos
— para se transformar em conceito filoso6fico — algo que nos ajudaria a entender o proprio
pensamento e as formas de apreender o mundo. Essa ruptura comega em meados do século
XIX, com pensadores como Schopenhauer, por exemplo, para quem rimos porque nos damos
conta da incongruéncia entre razao e realidade.

Na aula-espetaculo de 2013, Ariano expde sua admiragdo pelo Magico, dentro do universo do

circo:

Eu vi uma vez um magico (...) ele chegou e disse, olhe esse negdcio de magico ndo tem nada
nao, isso ¢ habilidade. Ai se por exemplo, eu vou fazer aqui uma magica, ai pegou um rolinho
de papel assim, ele enrolou, era uma faixinha de, assim de uns 3 dedos de... ele enrolou,
pegou uma tesoura, cortou, ai ele primeiro desenrolou assim, enrolou, cortou, ai depois eu
abro esse rolinho e estava inteiro de novo. (...) Sai do mundo cotidiano, no mundo do magico,
no mundo do circo € possivel uma coisa dessas, cortar uma coisa e ela se emenda sozinha.
(SUASSUNA, 2013, 23min)

O magico pode representar esse ser que nos engana por algum momento, um exemplo de

18 Representa a visita dos pastores ao estabulo de Belém, ofertas, louvores, pedidos de béng¢do, com cantos, louvagdes,
loas, entoadas diante do presépio na noite de Natal, aguardando-se a missa da meia-noite. Os grupos cantam vestidos
de pastores, com a presenca do velho, do vildo, do saloio, do soldado, do marujo etc. Os Pastoris foram evoluindo
para os autos, com enredo proprio, divididos em episddios, que tomavam a denominagdo de “jornadas” e ainda a
mantém no Nordeste do Brasil. (CASCUDO, 2000, p. 491).
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contraste entre a razao e a realidade, uma vez que esse magico citado por Suassuna desvendou o
truque para toda a plateia. Pareceu ser uma magica, mas era algo compreensivel a partir da razao.

Em suma, para ele, o riso eclodiria ao presenciarmos o fracasso da razdo diante da realidade
exposta, levando quem ri a expansao dos limites do pensamento. O riso, entdo, nos faria entender as
multiplas possibilidades do real e suas incoeréncias, sua possibilidade de desencontro com a razao e
o alcance portanto, do que nunca havia sido pensado.

Schopenhauer abre caminho para pensamentos como o de Ritter (1940 apud Alberti 2011, p.
12), ao postular que o riso se liga as tentativas do homem de explicar o mundo, uma vez que faz o ser
humano se reconhecer, perceber e assimilar o que a compreensao do que € sério nao alcanga ou do
que esta na ordem do nao-pensado. Percebe-se que o riso teria a fungao de colaborar na construcao
da leitura de mundo, do autoconhecimento, da realidade. Também Georges Bataille (1920, apud
Alberti 2011, p. 13) destaca o riso em sua filosofia, como um enigma ou a questdo-chave, algo com
a capacidade de resolver tudo. Afirma que “Eu ndo imaginava que rir me dispensasse de pensar, mas
que rir (...) me levaria mais longe do que o pensamento”. Desta forma, o ir além do que se pode
conhecer, leva o ser que ri a um local do ndo-saber. O riso traz a possibilidade de pensar ou refletir o
que ndo ¢ passivel de ser alvo do pensamento.

Por sua vez, de forma geral Freud (1973) baseia o seu entender sobre o riso a partir do jogo
de palavras, quando a palavra e sua desconexdo com o que ela representa engendra o mecanismo
comico. O autor denomina tal mecanismo que faz com que o riso surja de “chiste”. Conforme Mendes

(2008, p. 106):

De modo preliminar, pode-se definir 'chiste' como dito ou frase espirituosa, que corresponde
a Witz em alemao, a joke em inglés e mot d'esprit em francés, conforme a orientacdo seguida
pelos tradutores do trabalho de Freud nessas linguas.

Segundo Freud (1958), a literatura existente a época de publicagdo do livro, em 1905, trazia a
impressao de que era impossivel tratar do chiste fora do ambito da comicidade. Ele cita em sua obra
O Chiste e sua relagdo com o inconsciente filosofos alemaes como: Theodor Lipps, que formula
sobre o chiste como sendo “tudo aquilo que habil e conscientemente faz surgir a comicidade, seja da
ideia ou da situagao” Lipps (1898 apud FREUD 1958, p. 7); o autor ainda contribui aperfeicoando a
proposicao do psiquiatra alemao Emil Kraepelin, que trazia o chiste como sendo algo obtido através
da contrastacdo verbal. Lipps acrescenta que o fator de contraste continuard prevalecendo, porém o
que provocaria o chiste ndo seria a presenga dele no discurso oral, mas sim o contraste dos
significados das palavras. E interessante observar que ele tenta caracterizar o chiste, ou seja, definir

sua forma, de que ¢ composto:
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O chiste diz o que tem de dizer, nem sempre em poucas palavras, mas sim em menos que as
necessarias, isto ¢, em palavras que, segundo uma estrita l6gica ou a corrente maneira de
pensar e expressar, nao sao suficientes. Por ultimo, pode também dizer tudo o que se propoe
silenciando-o totalmente. Lipps (1898 apud FREUD 1973, p. 12)

Freud Também cita a contribui¢do de Kuno Fischer, que correlaciona chiste e comicidade
através da caricatura, diz ele: “o feio, em qualquer de suas manifestacdes € objeto de comicidade”
Fischer (1889, apud FREUD 1958, p. 8) ou ainda algo no sentido de que o chiste, para ser efetivo,
tem a obrigacdo de trazer a tona algo que estaria, em tese, escondido. Ainda ha Heyman (1896 apud
FREUD 1958, p. 11) que utiliza também o contraste como motivador para o chiste, colocando que o
mesmo ¢ obtido a partir de um fluxo de discordancia e elucidacao — dos significados das palavras do
discurso considerado chistoso.

A contraméo dos seus conterraneos, Freud se debruca sobre o tema néo para objetivamente
buscar sua ligacao direta com o cdmico, mas para buscar sua esséncia, a partir da sua relagdo com o
inconsciente. No trajeto de sua produgdo literaria acaba por desvendar alguns mecanismos de
producao do riso, que parecem beber dos autores anteriormente citados.

Para ilustrar a Teoria de Freud, Ariano Suassuna, na aula-espetaculo de 2013, langa mao de
mais uma histéria pingada da cultura popular nordestina, que mostra um profeta que ganhava dinheiro

adivinhando o futuro da vida dos outros até que um dia foi denunciado por charlatanismo:

- Vocé quer ver eu provar que é verdade? Vocé quer que eu te diga onde estd o seu pai nesse
momento?

- Se vocé disser eu acredito.

O profeta se concentrou assim (Suassuna faz gesto e expressdo facial).

- Seu pai esta num bar em Campina Grande, tomando cerveja.

- Rapaz, vocé quebrou a cara, eu aceitei de propdsito, meu pai morreu ha doze anos.

O profeta:

- Quem morreu foi o marido da sua mae, seu pai estd 1a. (Risos). (SUASSUNA, 2013,
1h08min01s)

O obsceno citado na parafrase que Ariano fez de um enunciado de Freud, pode ser entendido
na histéria como a suspeita de que a mae do denunciante (que duvida dos poderes do profeta) tenha
traido o marido, sendo seu filho de outro homem. Essa ideia parte de uma otica sexual e ¢ colocada
por detras de uma historia, de uma metafora com uma ocasidao ou evento, de algo que apresente duplo
sentido. O profeta ndo diz diretamente que a mae do denunciante traiu o seu pai ou que ele ndo ¢ filho
que quem ele pensa que realmente €, mas utiliza das “palavras de aparéncia inocente” para conotar o
que possibilitard a desconfianga do contrério e, o surgimento do riso. Juntamente da paréafrase que

Ariano utiliza para demonstrar a teoria do riso de Freud: “o comico ¢ a revelagdo do obsceno e do
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sexual por baixo de palavras de aparéncia inocente” (SUASSUNA, 2013, 1h10min) h4 outras divisdes
apresentadas por Freud de como os chistes poderiam ser elaborados e que se relacionam com a forma
suassuniana de obter o riso dentro das aulas-espetaculo.

Segundo Mendes (2008), para ele existem os chistes verbais, que se ddo por condensacao,
como por exemplo nas pequenas modifica¢des, formagao de duplo sentido e de substituto; e os chistes
conceituais, que surgem na dinamica do deslocamento. Como exemplo desse segundo tipo de chiste
tem-se: o raciocinio falho, as respostas prontas e as analogias. Outro ponto interessante ¢ que Freud
diferencia o chiste de comico, sendo para ele o primeiro alusivo a uma capacidade mental, que ele
chama de “espirito”. Desta forma, as pessoas dotadas deste espirito, ou pessoas espirituosas sao as
capazes de produzir chistes. Freud (1958, p. 192) coloca que eles ocorrem em um “repentino
relaxamento da tensdo intelectual”. Ha de se destacar que acontecem automaticamente, ou de forma
involuntaria — quando um pensamento ¢ esquecido e sequentemente surge em forma de chiste, ou
seja, ndo ¢ algo que se ensaia ou se planeja fazer.

Entende-se que para compor o denominado circuito espirituoso ou fabrica¢do do chiste, sao
fundamentais a participacdo de trés pessoas, a saber: a pessoa que produz o chiste, a pessoa que é o
objeto do comentario chistoso e o espectador ou receptor e esse ultimo tem de apresentar alguma
naturalidade perante o assunto. Aquele que produz o chiste ndo deve afetar o receptor com ofensas
politicas ou religiosas, uma vez que isso afasta a possibilidade deste de participacdo no processo e
por conseguinte, compromete o €xito do chiste. J& no tocante ao comico, Freud diz serem necessarias
apenas duas pessoas no processo de sua producao: aquele que elabora o objeto do riso e o receptor
que ri. Pode-se concluir que o chiste ¢ algo que se produz e o comico € aquilo que se observa e ¢
constatado como tal na vida: comportamentos, caracteres das pessoas, coisas e animais, movimentos
dentre outros.

Quanto a performance de Ariano Suassuna nas aulas-espetaculo selecionadas e a teoria
freudiana do riso, podem ser encontradas algumas convergéncias. Principalmente no que se refere ao
discurso adotado por ele. Preliminarmente, Ariano se encaixa na denominacio de quem ¢ capaz de
fazer chiste, ou seja, podemos considerd-lo uma pessoa espirituosa. A partir de Freud, chega-se a
definir que os textos oralizados por Suassuna - 0s que provocam o riso na plateia - sdo potenciais
chistes, e dentro destes qualificados como verbais e conceituais. Dentro do universo das aulas-
espetaculo o comico ficaria a cargo da atuagdo do artista, as formas que tomam o seu corpo ao contar
uma histdria, ao imitar um personagem, ao modificar a voz.

Ha de se destacar que, se houvesse um grafico para as aulas-espetaculo, esse teria como os

picos ou pontos-altos, o riso provocado no publico pelo que € dito por Ariano, mas seu discurso nao
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¢ somente composto por chistes. H4 momentos brandos de declamagdao de poemas e cordéis,
orientagdes € explicagdes sobre metrificacdo e rima, além de assuntos pessoais que nao evocam
necessariamente o riso.

Ao apreender o chiste como algo que surge automaticamente, algo que nao pode ser previsto
ou ensaiado, surge a possibilidade de realizar uma ligagdo entre a presenga dele nas aulas-espetaculo
e uma possivel composi¢cdo de um roteiro para ela. Ja foi visto anteriormente, a partir das percepgdes
do Professor Dr. Carlos Newton Junior que constam na entrevista concedida, muito das aulas-
espetaculo sdo baseadas em um improviso, que sempre ¢ relacionado a Commedia Dell'Arte e a
destreza dos cantadores populares. Vale ressaltar que relativo a primeira existem registros textuais,

os roteiros, denominados canevas, que por definicao, Pavis (2015, p. 38) nos da que este ¢

0 resumo, o roteiro de uma peca, para as improvisagdes dos atores (...) os comediantes usam
os roteiros para resumir a intriga, fixar os jogos de cena, os efeitos especiais. Chegaram até
noés coletaneas deles, que devem ser lidos ndo como textos literarios, mas como partitura
constituida de pontos de referéncias para os atores improvisadores.

Ja em relagdo as aulas-espetaculo em estudo, ainda ndo foram encontrados roteiros ou
esquemas textuais. Ocorre que alguns chistes (compreendendo ai todos os tipos de historias que
provocam o riso) postos por Suassuna, aparecem repetidos em outras aulas. Pode-se especular que o
chiste que surgiu inesperadamente em uma aula, torna-se algo a ser lembrado por Ariano em uma
aula seguinte. Pode-se supor que hé para além disso uma estreita relacdo do artista com os eventos
relatados, que fazem parte de suas memorias e compdem seu inconsciente, vindo a tona
repetidamente.

Conforme Mendes (2008), uma faculdade atribuida ao chiste, percebida por Freud, ¢ a
protecao da produgdo do prazer contra a censura, contra a critica da razdo. Freud (1958) aponta que
os chistes se utilizam de uma “fachada comica” para facilitar o “automatismo do processo chistoso
pelo encadeamento da atengdo” e da a comicidade do chiste o stafus de suborno, um prazer preliminar.
E por isso que para a formulacio dos chistes é indispenséavel criatividade para, por exemplo, criticar
ideias ou teorias, afrontar pessoas e entidades publicas e privadas. O objetivo € enganar o pensamento
critico do receptor com o dito espirituoso.

Hé uma ligag¢ao desta abordagem do riso com uma passagem da aula-espetaculo de 2013, em

que estd em pauta o poder do riso diante da censura:

Veja bem, eu gosto muito de rir e gosto de fazer rir e sinto que nisso o povo brasileiro é meu
companheiro, ta entendendo? O povo brasileiro gosta de rir, at¢ de si mesmo, até de nos
mesmos a gente manga. O riso ¢ uma coisa muito importante, ¢, Moli¢re, o grande
dramaturgo francés, ele dizia: ndo existe tirania que resista a uma gargalhada que dé trés
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voltas em torno dela. Ta vendo, € por isso que os tiranos tém tanto medo dos autores comicos,
eles tem medo porque aquela seriedade deles, a gente desmancha. (SUASSUNA, 2013,
32min)

Desta forma surge outro ponto, parcialmente refletido a luz dos tedricos do riso que se
embasavam na retorica, na oratéria. Enquanto o riso servia para propostos sérios, para convencer
alguém de determinada opinido, e ndo tinha a atribuicao de divertimento, aqui em Freud, assume-se
o carater comico do chiste como algo que ludibria o espectador, trazendo toda a atencdo dele para a
manifestagdo do emissor. Mendes (2008) completa constatando que ndo hé chistes que nao tenham
algum interesse ou proposito, uma vez que o proprio Freud os chama de subornos, direcionados ao
julgamento critico dos ouvintes.

A isso ¢ possivel aproximar a inteng¢ao principal de Ariano Suassuna com as aulas-espetaculo:
mostrar ao povo brasileiro uma alternativa — a sua alternativa - a arte imposta pelos veiculos de
comunicacdo de massa. Essa mostra, como ja dito no principio do trabalho, se dava com
apresentacdes populares, armoriais, de musica e de danga (ao vivo ou em video) com comentarios
explicativos de Suassuna alicer¢ados no campo da Estética, revelando o projeto de cultura popular
idealizado por ele. Se o objetivo de Ariano era ir na contramdo do que a grande midia coloca como
imperativo, ou seja, a contragosto da preferéncia de uma maioria e ainda, abordar conteudo tangivel
a Filosofia da Arte — disciplina que ndo ¢ alvo de predilecao popular, ele deveria ter atitudes que
colaborassem para a cooptagdo desse publico. A escolha pelo riso demonstra um interesse em ter €
manter a atencdo dessa plateia diante de assuntos pouco conhecidos e remanescentes da cultura
popular brasileira. Suborna-se a plateia com o que lhe provoca o riso e por consequéncia, prazer, e
isso colabora para a compreensdo do coletivo sobre o determinado assunto que se quer abordar.

Por fim, o ultimo autor que aqui sera colocado a baila para a observacao de sua teoria do riso,
¢ Henri Bergson. Considerada por Suassuna (2007, p. 151) “a teoria mais completa e engenhosa até
hoje surgida para tentar esclarecer o que seja o Risivel”, a utilizarei para analisar as aulas-espetaculo
a partir do texto que dela emerge, bem como da atuacdo ou performance de Ariano. Desta forma, os
esforgos serdo concentrados em detectar e exemplificar a ocorréncia dos comicos e outros conceitos
bergsonianos com passagens das trés aulas-espetaculo — consideradas reduzidissimas — utilizadas

como referéncia para a pesquisa.

2.1. A transversalizacido da teoria bergsoniana do risivel nas aulas-espetaculo

Durante a aula-espetaculo realizada em junho de 2013 na Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional

de Brasilia, Suassuna também expde a maxima da teoria bergsoniana do riso:
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Mas outra coisa: o grande pensador francés Henri Bergson dizia que o comico resulta da
superposi¢do do mecéanico ao vivo — vejam bem: ele dizia que a gente ri quando a gente
espera um acontecimento ou uma histéria que tenha a inventividade e a graciosidade da vida,
a mobilidade da vida. E em vez disso o que aparece ¢ mecanizado e grosseiro. (SUASSUNA,
2013, 1h10min).

Para compreender as percepcdes de Bergson sobre o riso ¢ imprescindivel dar conta de um
conceito que embasa sua filosofia: a duragao. O Professor Franklin Leopoldo e Silva, do site Casa do
Saber, esclarece um pouco esse conceito em um video de fevereiro de 2017, aos 3 minutos, disponivel

no Youtube:

E essa sequéncia ininterrupta de momentos, a vida é essa sequéncia, essa continuidade
absoluta de momentos diferenciados, mas que nunca se interrompem e, portanto, nos estamos
vivendo sempre em continuidade, nds separamos por uma questdo pratica, tendo em vista a
comodidade da Psicologia e nossa propria comodidade em lidar com essas coisas que o
conhecimento objetivo, cientifico e mesmo o senso comum proporciona.

A questao principal na filosofia da duragdo ¢ o tempo e a forma como o apreendemos na nossa
rotina. Entende-se que ele — o tempo — ndo ¢ formado por segmentos, por compartimentos, ou seja,
ndo € representado pelo tempo que atribuimos ao reldgio, as fracdes entre horas, minutos e segundos.
Devemos abordé-lo de maneira ininterrupta, uma vez que a existéncia é seguidamente ininterrupta e
s0 € descontinuada pela agao da morte. Fato € que a vida pratica ndo ¢ baseada no ritmo continuo das
acOes inerentes a ela, mas sim em uma descontinuidade que se materializa na segmentagdo e
fracionamento da vida em momentos. Ao entrar em contato com a concep¢ao da duracio se percebe
que ha um claro embate entre mobilidade e imobilidade.

A duracdo trata da manuten¢do da mobilidade a qual ndo estamos habituados em detrimento
da imobilidade em que estamos imersos e isso sO se faz possivel a partir do fendmeno da intuicao.
Pinto (2018 apud BERGSON 2018, p. 8) pontua que “a intuicdo da duragdo, gesto teérico maior do
Bergsonismo, ¢ assim um embate constante entre movimento e imobilidade, entre o dindmico e o
estatico”. Desta forma, ¢ evidente que Bergson trata da vida, que € considerada por ele um fendmeno
da duragdo e objetiva aborda-la em uma empreitada de desconstrugao “das imobilidades artificiais
constitutivas da nossa maneira natural de pensar”. Como a duragdo se revela a partir do que ¢ tido
como dindmico, ndo permite ser percebida pela linguagem, pela ciéncia ou por tudo que nos
possibilita a relagdo com o mundo (inserindo-se ai também o corpo e a inteligéncia), porque sao
formas de segmentar, fracionar a vida. Por esse motivo € necessaria a intui¢do, que se revela como
uma experiéncia de apreensao dos fatos sem a preocupacao de justifica-los pela razao ou por teorias.

Ao refletir que o meio em que o riso surge ¢ o ser humano, sendo por sua vez revelado em
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vida em constante dinamicidade, ¢ possivel relacionar diretamente o comico ao que € vivo. O riso
bergsoniano surge da sociedade e se mantem em sua defesa. De certa forma, partem dessa premissa
os fil6sofos ja vistos: Aristoteles enunciou que o ser humano seria o inico animal com a possibilidade
do riso; Cicero e Quintiliano o utilizam na oratéria — eminentemente humana; assim como Freud
elabora seu entendimento sobre o riso a partir do estudo do inconsciente do ser humano.

Além do riso pertencer exclusivamente ao ser humano, Reis (1993) destaca que Bergson
considera que deva haver insensibilidade por parte de quem ri e que o grande opositor do riso ¢ a
emoc¢ao, sendo seu meio a indiferenga. Essa insensibilidade se traduz na relagdo direta do riso com a
inteligéncia pura, a partir do pressuposto que o prazer do riso ndo ¢ algo desinteressado, ou seja, nao
se apresenta exclusivamente no ambito estético — algo ja postulado de alguma forma pelos romanos.
De acordo com Mendes (2008, p. 13) Bergson acreditava que para “dar lugar a paixao do riso, seria
necessario afastar 'a emocao', ou seja, toda e qualquer reagdo afetiva. (...)” e que o comico deveria
requerer a anestesia momentanea do coracdo, considerando que o coracdo trataria do ambito da
inteligéncia pura. Tais emocdes citadas pelo filésofo se referem aquelas suscitadas pela catarse tragica
— piedade e temor. Algo parecido ocorre em Kant quando relaciona os movimentos de tensdo e
distensdo como promotores do riso.

Bergson (2018, p. 40) elabora diversos enunciados sobre o riso e todos tem um principio
norteador ou lei geral: 0 mecéanico sobreposto ao vivo, citado por Suassuna na abertura desta secao.
O filoésofo francés inicia sua explanagdo sobre o assunto utilizando dois exemplos, que se referem a
distragdo. O primeiro “Um homem, correndo na rua, tropega e cai; os passantes riem” e o segundo se
desdobra: “a pessoa mergulha sua pena no tinteiro e a retira com lama, cré sentar-se em uma cadeira
firme e se estatela no chao”.

Em primeiro lugar pode ser observado que todos riem a partir do momento em que o corredor
deveria continuar correndo, ndo estando em seus planos a queda; ou até mesmo que ela desviasse do
fator que a fez cair. O corpo manteve o seu movimento mesmo as circunstancias mostrando que era
necessario modificé-lo pela iminéncia de um acidente. Isso se da “por efeito de uma rigidez ou
velocidade adquirida”. O segundo caso se justifica da mesma forma, uma vez que se encontra “uma
certa rigidez do mecanico onde gostariamos de encontrar a agilidade e a flexibilidade viva de uma
pessoa”. O natural seria nao haver lama no pote de tinta, da mesma forma que a cadeira teoricamente
foi construida para suportar uma pessoa sentada, ndo ¢ sua fun¢do primeira quebrar, isso ocorreu
inesperadamente, acidentalmente, mostrando a imprevisibilidade da vida. (BERGSON, 2018, p. 41).

Iniciarei a empreitada de justificacdo do riso nas aulas-espetaculo suassunianas a partir das

proposigdes sobre o comico enunciadas por Henri Bergson em O Riso — Ensaio sobre o significado
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do comico, publicado pela primeira vez em 1900, na Franga. Mapeei ao todo, aproximadamente
setenta piadas, chistes, tiradas comicas, inseridas no discurso de Ariano nas trés aulas acima citadas.
O assunto sobre a fabricacdo do riso faz parte de duas das aulas-espetdculo que utilizo como
referéncia: a que ocorreu em 30 de abril de 2011, no SESC Vila Mariana, em Sao Paulo, bem como
a realizada em 27 de junho de 2013 no Teatro Nacional de Brasilia. A lei geral bergsoniana citada
anteriormente ¢ explicada por Ariano no evento de 2011 a partir da sua obra 4 Pena e a Lei, trazendo
a tona o personagem Benedito para esclarecer ao publico o porqué de o riso surgir quando o mecanico

se sobrepde ao vivo:

Bom, ai a professora dizia a ele: Benedito, olhe, eu vou lhe dizer uma coisa, nessa escola aqui
quem se comporta bem ganha um par de chinelos. Quem se comporta bem ¢ estuda ganha
dois pares de chinelos. Ai ela disse: Entendeu? Ele disse: entendi. Pois entdo eu vou perguntar
e vocés vao repetir. Quem se comporta bem aqui na escola, o que ¢ que ganha? Ele disse: um
par de chinelos. Quem se comporta bem e estuda? Dois pares de chinelo. Muito bem
Benedito! Agora eu quero ver o seu nivel de conhecimento: Quem descobriu o Brasil? Ele
disse: trés pares de chinelo. (SUASSUNA, 2011, 41min35s).

Ariano utiliza os mesmos exemplos ao continuar tratando dessa lei geral nas aulas de 2011 e

2013. O primeiro ¢ o exemplo da queda, parafraseando o modelo de Bergson:

Al ele dizia: por que quando a gente cai a gente se torna comico? Ai ele dizia: € porque se o
espirito mergulhasse no corpo de tal maneira que o corpo também se espiritualizasse, nos
nunca cairiamos. No momento que a gente escorregasse na casca de banana, o corpo faria
um movimento gracioso de recuperagdo e a gente nunca se tornaria risivel; mas a gente
escorrega e cai como uma tabua. (SUASSUNA, 2011, 44min20s).

O outro exemplo € o que se refere a comicidade evocada por gémeos:

Ele perguntava: por que gémeos sio engragados. Imagina se eu tenho dois irmaos gémeos.
Eu entraria, o segundo entraria e vocés achariam estranho e quando entrasse o terceiro vocés
cairiam na gargalhada. Por qué? Porque dé a impressdo que a gente foi fabricado em série,
mecanicamente. (SUASSUNA, 2013, 1h11min).

Como Ariano Suassuna é de fato um Professor de Filosofia da Arte e autor comico, ndo é
estranho que ele conheca detalhes sobre teorias do riso. O interessante a ser destacado ¢ que a
sequéncia de explicagdes sobre a lei geral bergsoniana do riso, nas duas aulas-espetaculo, seguem a
mesma ordem: exposicao da sobreposi¢cao do mecanico ao vivo, exemplificacdo com a imagem da
queda, seguida do caso dos gémeos. O final desse processo se d4 com a contagdao de um causo, uma
historia sobre um homem do Recife que tinha o apelido de “Calango Elétrico”, que sofria de um tique
nervoso e dai originando o apelido.

Aqui vale uma observagdo, fora do percurso atual do trabalho, mas ja mencionada
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anteriormente. Essa repeticdo da ocorréncia de temas se liga muito a rotina de um professor — uma
matéria que ¢ ensinada por anos a fio, bem como ao fazer de um palhago, ator comico ou de um
humorista, em seguir roteiros pré-determinados. S0 momentos assim que permitem observar a fusao
da aula com o espetaculo, de quem ministra a aula e de quem apresenta e apresenta a performance.

Voltando a histéria do recifense, a aparente inten¢ao de Suassuna ao inseri-la nesse corpo
explicativo parece ser o proprio referido personagem, para mostrar que algo mecanico teria se
instalado nos seus gestos, algo que Calango Elétrico ndo poderia controlar, e a partir dai justificar
mais uma vez o que Bergson postulou.

Ocorre que o destaque que farei nessa histdria serd a performance de Ariano, para trazer a
tona a explicac@o de outra lei bergsoniana para o risivel: “pode se tornar comica toda deformidade
que uma pessoa bem conformada for capaz de imitar” (BERGSON, 2018, p. 46). Nos dois eventos
em que narra essa passagem, o artista toma para si um tipo de cdmico, que para Bergson se define

como “comico das formas” que da conta do que o filosofo chama de “fisionomia comica”. Para ele:

Uma expressdo facial comica é aquela que ndo promete nada mais do que da. Trata-se de
uma careta Ginica e definitiva. (...). E por isso que um rosto ¢ tanto mais comico quanto mais
ele nos sugere a ideia de alguma agdo simples, mecanica, na qual a personalidade seria
completamente absorvida. (BERGSON, 2018, p. 47).

Principalmente na aula-espetdculo de 2013 ¢ possivel perceber as expressdes faciais que
Ariano produziu ao contar a historia, se fazendo passar pelos personagens Calango Elétrico, sua
esposa e um bébado. Dentro do universo do comico das formas, ha o comico da caricatura'®— que se
aproxima da atuacdo de Suassuna e se refere a principalmente a caracteristicas faciais. Segundo Reis
(1993, p. 321) isso ocorre porque a natureza nao produz um equilibrio perfeito das linhas e dos
movimentos de um individuo, mas o artista descobre o principio do desequilibrio, seu oposto. Para
Bergson (2018, p. 46) o trabalho do caricaturista € selecionar algo talvez imperceptivel em principio
em alguém, destacando-o, exagerando-o, fazendo com que essa particularidade considerada uma
deformidade seja ampliada para que ninguém ndo a possa notar.

No caso da atuagdo de Ariano acredito ndo ser possivel a dicotomizagdo entre o ja citado
comico das formas e o comico dos gestos € movimentos. Ao realizar seu discurso, ao oralizar o seu
texto que tem essa historia por base, € quase inerente a atividade de quem conta uma combinagao de

expressao facial, gestos e movimentos. E natural na atividade do ator, do humorista, do contador de

19 Sobre a caricatura, Freud coloca que “leva a cabo a degradagéo extraindo do conjunto do objeto eminente um

trago isolado que o torna comico, mas que antes, enquanto fazia parte da totalidade, passava desapercebido”. (CUNHA,
2003, p. 125)
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histdrias, do palhago, do orador etc. Desta forma ¢ na imitacao dos gestos de outrem por Ariano que
esta o meu interesse. O enunciado bergsoniano para o comico dos gestos e movimentos ¢ “as atitudes,
gestos e movimentos do corpo humano sao risiveis na exata medida em que seus corpos nos fazem
pensar em um simples mecanismo”. (BERGSON, 2018, p. 49). O foco desse codmico ¢ a imitagdo
através dos gestos, que para o filosofo francés deveriam acompanhar o pensamento, porque esse se
mostra dindmico e sem repeti¢do — nocao que nos lanca a rememorar o sentido vital do riso.

A percepgdo sobre a imitacdo em Bergson também ¢ atravessada por sua lei geral. Observa
que o ser humano somente pode ser considerado objeto de uma imitacao a partir do momento em que
passa de ser ele mesmo. Sendo assim, os movimentos e gestos de alguém sé sao alvo de imitagdo se
mostram algo mecanico e uniforme, que escapa a dinamicidade do que ¢ vital. Bergson (2018, p. 50)
define que “imitar alguém ¢ extrair a parte de automatismo que ele deixou introduzir em sua pessoa”.
A imitagdo se mostra entdo ligada a uma expressao corporal. A partir da analise da apari¢do do comico
das formas e comico dos gestos e movimentos nas aulas-espetaculo, se pode perceber que sdo
potencialmente complementares.

O causo de Calango elétrico aparece no evento de 2011 aos 47 minutos e, no de 2013
exatamente a 1 hora e 12 minutos do inicio da gravacao. A abordagem do video mais recente ¢ mais
longa e com mais um personagem que o anterior, porém apresentam o mesmo enredo. Calango
Elétrico e sua esposa tomam o chamado Bonde Zeppelin — que se parecia com o homonimo por ser
da cor do aluminio — na cidade do Recife. Notam logo que s6 ha um lugar vago. Esse tipo de
transporte, como relatado por Suassuna, ndo tinha as contemporaneas catracas ou borboletas que
objetivam a cobranca da viagem. No lugar disso havia o cobrador, um trabalhador que estava
constantemente no meio de transporte vendendo as passagens. Como havia somente lugares
separados, sentaram-se em posigdes opostas.

Ao se aproximar de Calango Elétrico o cobrador recebeu uma nota de cinquenta mil réis,
sendo que a passagem custava cinquenta centavos de réis. Ao tentar apontar para sua esposa, que
estava em um local diametralmente oposto no bonde, o personagem — que ndo controlava os
espasmos, os movimentos do seu corpo — fez varios gestos, levando o cobrador a entender que ele

pagaria as passagens de todos do bonde, ndo somente a sua e a de sua esposa.
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Figuras 7 e : Ariano Suassuna imita os gestos de Calango Elétrico, 2013.

[ ]

As imagens acima podem ndo parecer, mas sao tentativas de captar a imitacdo que Ariano
Suassuna faz do personagem principal quando se comunica com o cobrador. Em primeiro lugar, ha
uma mudanca na expressao facial e em segundo lugar, é perceptivel e motivo de risos a reproducao
do tique nervoso pelo artista. Esse momento ¢ um representante da mistura entre os dois comicos
abordados inicialmente por Bergson, assim como tantos outros.

Como eximio e autodeclarado contador de historias, como nessa mesma aula: “entdo eu como
todo contador de historia” (SUASSUNA, 2013, 2minl3s) ou em “eu sou um contador de historia e
vou terminar contando uma historia” (SUASSUNA, 2012, 1hO1min), Ariano estende a narrativa sobre
Calango Elétrico. Acrescenta que, no mesmo bonde, em outra ocasido, em época de Carnaval, o casal
nao encontrou lugar para sentar e ficou de pé. Durante essa parte da narrativa, Ariano representa uma

pessoa segurando na parte superior do onibus, como na foto abaixo (2013):

Figura 9: Ariano imita uma pessoa de p¢ em um 6nibus

Apos esse momento, faz um comentério sobre como as mulheres se vestiam na época, o que

parece gerar uma motivagdo para o ato de ficar de pé:

As mulheres tinham no ombro uma espécie de tapioca (faz mengdo a ombreira) e o vestido
era cortado aqui embaixo (indica a parte abaixo das axilas), o vestido era cortado assim e
tinha um negocio aqui (gestos em referéncia a ombreira novamente) feito as dragonas de
Deodoro da Fonseca; e no joelho era tdo apertado que para subir no Onibus (...)
(SUASSUNA, 2013, 1h12min).

Nesse momento, Suassuna se levanta para demonstrar que o vestido apertado no joelho
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dificultava o ato de as mulheres subirem no bonde. Na verdade Ariano troca o termo bonde por 6nibus
no meio da narrativa. E a tinica vez nas trés aulas eleitas para a pesquisa que ele se levanta para
realizar um movimento. Vale ressaltar que outras aulas-espetaculo, as reduzidissimas da fase final da
vida do artista (foco da pesquisa), mostram Ariano entrando no palco caminhando e apds se sentar
assim fica até o final. Ao ter o impeto de se levantar, comenta “E porque eu ndo posso mais sendo, eu
tenho medo de cair porque as pernas nao aguentam mais” (SUASSUNA, 2013, 1h15min). As duas
formas iniciais de cOmico se inserem na performance do artista e passam pelo comico das formas e,
dentro dele o comico das caricaturas, objetivam a expressao facial como deflagrador do comico. Se
lembrarmos que caricaturas, de forma geral, abordam prioritariamente o rosto do caricaturado,
chegamos a um lugar comum. J4 o comico dos gestos e movimentos, em que segundo Bergson (2018,

p. 49) deve ser percebido

nitidamente, de modo transparente, um mecanismo desmontavel no interior da
pessoa, mas ¢ preciso que a sugestdo seja discreta, e que o conjunto da pessoa, que
teve com um de seus membros enrijecido como pega mecanica, continue a nos dar a
impressao de um ser vivo.

A capacidade fisica de Ariano aos 86 anos, em 2013, um ano antes de sua morte, ja estava
limitada, tendo ele que se manter sentado e utilizar do que estava ao seu alcance para se fazer entender
e provocar o riso. As formas que seu rosto toma e a sutileza ou discricdo dos movimentos imprimem

a carga necessaria de comicidade, sem necessariamente se movimentar pelo palco.

Aula Espetdculo de Ariano Suassuna no Teatro Nacional, em Brasilia

Figura 10: Ariano Suassuna se levanta e mostra como as mulheres subiam no bonde, 2013.

Voltando a histéria, embarca no bonde um bébado, personagem que Ariano também
representa, cantarolando a melodia de uma marchinha de carnaval e movimentando os bragos para

cima, como mostra a imagem abaixo:
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Figura 11: Ariano Suassuna imita o bébado, 2013.

Como contado por ele, o bébado olha para o brago da esposa de Calango elétrico (que Ariano
comenta ser “parruda”) e lhe d4 um beliscdo; isso gera mais um combinado entre expressao facial e

gestos:

em Brasilia

Figura 12: Ariano Suassuna imita o bébado beliscando o brago da esposa de Calango Elétrico, 2013.

Calango Elétrico percebendo o assédio a sua esposa, saca do revolver e comega a atirar
descontroladamente por ser vitima de um tique nervoso (de um mecanismo sobreposto ao vivo) € nao
conseguiu acertar o alvo, assim como nao teve o controle suficiente para apontar a sua mulher quando
da cobranga da passagem.

A sucessao de imagens mostra que para imitar, Ariano precisou observar a luz da pratica de
um caricaturista, as expressoes faciais mais proeminentes dos tipos que representou — o homem com
o tique nervoso, sua esposa € o bébado. Quando ele reproduz gestos e os referéncia a algum
personagem, quer dizer que esses movimentos s3o 0s que mais se repetem, se destacam, evidenciando
a mecanicidade na imitacdo desses personagens. Se observarmos atentamente, o modelo de
apresentacao da historia do Calango Elétrico — misto de comicos que se utilizam de movimentos e
expressdes — pode ser aplicado a muitos outros momentos. Como por exemplo, na piada exposta
quando Ariano, nessa mesma aula-espetaculo que a historia anterior ocorre, conta o causo dos cegos
utilizando um bote, na pagina 38 da pesquisa.

Seguindo adiante com as proposi¢des bergsonianas sobre o riso, em continua reflexdo sobre a

lei principal do filosofo, surge a justificativa do porqué rimos de algum vestudrio e o conceito de
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“disfarce”. Bergson (2018, p. 52) afirma que “apenas as roupas da moda atual, com a qual estamos
muito habituados, nos parecem fazer corpo com quem as veste”. O exemplo do ato de se disfarcar na
teoria bergsoniana ¢ pontuado por Reis (1993, p. 322) como sendo “um original que se vista a moda
de antigamente”. Segundo ele, para ser risivel, a imaginagdo teria de diferenciar, realizar uma
oposi¢ao entre a rigidez da roupa (involucro do corpo) e a vida dinamica e flexivel a luz da duragao.
Essa ¢ uma classica teoria de contrastes ou do que causa o riso através de uma surpresa.

O exemplo dentro do universo delimitado na pesquisa, vem da aula-espetaculo ministrada em
30 de abril de 2011, no SESC Vila Mariana, em Sao Paulo. Ariano inicia a sequéncia sobre vestuario,
em que pode ser compreendido o processo de composicao do figurino que Ariano Suassuna veste nas
trés aulas. Ja foi explicitado anteriormente, quando refletimos acerca dos motivos que fazem a aula-
espetaculo ser inserida no universo das artes cénicas, como surge o traje que Suassuna veste e através
do qual revela tragos da sua alteridade, da representagdo de um personagem. Como ja ¢é sabido, Ariano
se inspirou no posicionamento politico de Ghandi ao negar usar gravata, terno ou qualquer outra veste
com raiz na cultura hegemonica inglesa, que antes de qualquer outro impacto social, retira a
possibilidade de empregabilidade de muitas mulheres que vivem da producao das roupas populares.

E a partir dai que inicia a sequéncia sobre vestuario e sua relacio estreita e latente com o
codmico. Antes, porém, ¢ importante recordar que Ariano considerava o seu ja mencionado Traje Sport
Fino, feito por uma costureira popular, um disfarce, observado em citacdo na pagina 14. Na sequéncia
surge o comentario sobre o primeiro impasse de nao querer usar terno e gravata: quando foi eleito
para a Academia Pernambucana de Letras. Em seguida emenda a histéria de quando foi barrado na
entrada do Palacio do Governo da Paraiba — lugar em que nasceu - por estar sem gravata; depois vem
a ja relatada origem do Traje, e, finaliza contando o ocorrido com o Alfaiate exclusivo da Academia
Brasileira de Letras.

Esse excerto mostra as variagdes sobre um mesmo tema — o risivel que parte da observacao
da combinacdo de uma vestimenta com quem a veste. Ariano faz rir contando historias da sua vida
em que insistiu romper com a mecanicidade ou com o mecanismo posto nos trajes tradicionais ou
oficiais — que o fariam se tornar risivel, como coloca Bergson (2018, p. 53) “no caso de uma
incompatibilidade tdo profunda entre involucro e envolvido que nem mesmo uma familiaridade
secular € capaz de unir solidamente”. Ao relatar, narrar os casos em que resiste, a guisa de Ghandi, a
imposi¢cdo de um pensamento colonialista no seu modo de vestir, acaba por evidenciar que, apesar de
ter rompido com o mecanismo que o faria risivel, cria um outro mecanismo. Esse mecanismo ou nova
forma de se vestir, que rompeu uma imobilidade anterior se cristalizard como pratica. O contraste

gerado nas comparacgdes, o descumprimento do que ¢ um combinado social, esse repentino, declarado
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e incomum distrato da ordem pré-estabelecida faz surgir o riso.

Bergson (2018, p. 55) discorre sobre tratar a sociedade como um ser vivo, ja que estamos
diante dela, vivendo nela e por ela e, assim considerando, seria posta como ridicula uma sociedade
que se disfarca, ou seja, novamente o mecanico se sobrepondo ao vital. No caso de Suassuna, em suas
histérias autobiograficas, ¢ evidente que a dinamica da vida sofreu a interferéncia com as
compartimentacdes das formas de se vestir e ele, por sua vez, rompe com o modelo anterior e cria
outra segmentacao do que era para ser vestido. As comparagdes residem no fato de ndo ser comum
alguém receber uma condecoragdo de um governo estrangeiro trajando algo diferente do classico
terno e gravata. Também € no minimo estranho alguém tentar entrar em um palacio de governo, em
ocasido de festa, sem o mesmo citado traje anterior. Da mesma forma, se sabe que a Academia
Brasileira de Letras ¢ um local regido por protocolos, inclusive na utilizagdo do tradicional fardao —
Ariano rejeita o trabalho do Alfaiate e passa o servigo para a sua costureira popular oficial, o que se

mostra como uma irreveréncia, inclusive considerando a forma como € contado:

Agora, deu um problema foi quando eu entrei na Academia Brasileira de Letras, porque ai
tem o farddo, um farddo 1a que ¢ todo bordado de ouro. Ai eu quando faltava um més ou dois
pra minha posse, me telefonou uma figura, se ele ja morreu, me perdoe, uma figura
desagradavel, falando num sotaque desagradavel (Ariano muda a voz e imita) Alo, ¢é o
Suassuna? Eu disse: é. (Ariano imita novamente). Aqui € o Francesco, o alfaiate exclusivo.
Da Academia. E eu estou te telefonando para tu me enviares tuas medidas, porque eu vou ter
que fazer o seu farddo. Eu disse: 0 meu quem vai fazer ¢ Edite, ta certo? E quando ele
terminou o recado dele, eu mandei chamar a Edite, ai eu mostrei um retrato de José Lins do
Rego, vestido com o farddo da Academia. Ai eu disse: Edite, voc€ sabe fazer uma roupa
dessas? Ela disse: sei, eu s6 ndo sei fazer os bordados. (SUASSUNA, 2011, 13min50s).

Vale destacar que a passagem sobre o impedimento de Ariano entrar no palacio do governo
paraibano, aparece na aula-espetaculo de 2012, porém de forma isolada, ndo-encadeada com outras
historias, utilizando-a como piada. Diz ao seguranga que s6 havia entrado naquele palacio duas vezes
e que nas duas ocasides estava sem gravata: a primeira foi quando ele nasceu (e estava nu) e a segunda
estava acontecendo naquele momento.

Ja o chamado comico de situagdo traz a tona a consideracdo da comédia para abrigar os
exemplos, a partir dos enunciados. Conforme Bergson (2018, p. 65) expde: “Se ¢ verdade que o teatro
exagera e simplifica a vida, no que diz respeito a este ponto especifico de nosso tema a comédia serd
mais instrutiva que a vida real”. Como ja foi constatado, aulas-espetaculo sao solos autobiograficos
comicos, ou seja, de forma geral uma peca teatral do género comédia. Nao considerarei isoladamente
cada aula-espetaculo, mas o conjunto das trés selecionadas. Assim como cada espetaculo teatral pode
ser dividido em cenas e atos, € possivel perceber a fragmentagdo das apresentacdes de Suassuna em

temas, que se revelam na repeticao de histdrias entre os trés eventos.
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Segundo Bergson (2018, p. 65) o comico das situagcdes deve ser buscado na observagao das
acoes e situacdes. Sendo o nosso foco uma apresentacdo de um tnico (digamos) ator e, considerando
que o texto proferido por Ariano representa a dramaturgia do evento, tentarei brevemente perceber
os efeitos comicos da repeti¢do, inversao e interferéncia entre as séries nesse contexto.

E claro que a teoria bergsoniana considera a repetigdo de situagdes dos personagens dentro de
uma mesma pega teatral, mas entre as aulas-espetaculo € possivel perceber um fenomeno de repetigao
de chistes sobre um mesmo tema e até mesmo a recorréncia do mesmo chiste em aulas-espetaculo
diferentes. Sobre a repeticao, Bergson (2018, p. 76) pontua que ¢ uma combinacdo de circunstancias
que se repetem, realizando um contraste com o que seria o “curso mutavel da vida”. Acredito que a
as repeticdes de piadas, causos ou historias sdo perceptiveis para quem acompanha o trabalho de
Ariano Suassuna, para conseguir chegar a comparacao entre dois ou mais eventos sobre os temas que
abordam e como os abordam. Desta forma constatara que essas sequéncias fazem parte do repertorio
do artista, assim como faz um humorista ou um ator que contemporaneamente pratica stand up
comedy. Ha uma revelagdo da mecanicidade de compartimentacao do riso em temas e piadas diante
do que seria vital e mutavel.

Foram encontradas dez repeticdes entre os eventos, a saber: piada sobre o burro Secretario
(2012 e 2013), piada sobre ser formado em Direito (2012 e 2013), piada sobre resisténcia a tecnologia
no primeiro emprego junto do Dr. Murilo Guimaraes (2012 e 2013), piada sobre medo de avido —
viagens tediosas e fatais (2011 e 2013), piada sobre a propria voz — feia, fraca, baixa e rouca (2012 e
2013), piada sobre a Banda Calypso (2012 e 2013), piada sobre o Street Dance (2011 e 2012), piada
sobre o Calango Elétrico (2011 e 2013), piada sobre o Deputado que havia falado mal de Suassuna
(2011, 2012 e 2013), piadas relacionadas a cultura estrangeira - inglesa, suica, sueca, alema (2011,
2012 e 2013).

Dentro do estudo da inversdo, Bergson (2018, p. 78) coloca que “€ comum nos apresentarem
a uma personagem que arma a rede na qual ela propria caira”. Esse excerto remete em primeiro plano
a condi¢do de Ariano Suassuna como contador de historias por ele experimentadas, vividas ou por
ele ouvidas, apreendidas na tradi¢cdo oral. Rimos quando ele conta a histéria do seu medo por voar,
de sua resisténcia a tecnologia ou de sua equivocada formacao em Direito e nesses causos € ele o
personagem principal (o que cai na propria rede) e o contador da historia.

Ao mesmo tempo, voltando aos temas e piadas ou chistes que se repetem e considerando estes
como cenas teatrais — partes integrantes da peca teatral comica que se define como aula-espetaculo —
¢ possivel observar uma lei: “quando uma cena comica foi frequentemente repetida, ela passa ao

estado de 'categoria' ou 'modelo’. Ela se torna engragada por si mesma, independentemente das causas
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que fizeram com que ela nos divertisse”. (BERGSON, 2018, p. 78).

E inegavel que atualmente, diante do avanco tecnologico das comunica¢des via internet, a
figura de Ariano Suassuna seja comum em videos curtos e links de grande alcance em
compartilhamentos. Sdo excertos de aulas-espetaculo, de poucos minutos, que na maioria das vezes
mostram os causos comicos mais famosos do repertdrio do artista. O mesmo acontecia antes de tanta
tecnologia, entre os que ja liam Suassuna, assistiam as suas pecas teatrais, acompanhavam suas
conferéncias. A predilecdo de Ariano por alguns assuntos em detrimento de outros sempre foi ptblica,
assim como sua visdo de mundo, desta forma era como se o publico ja esperasse por algumas piadas
que ja eram marca registrada do artista. E possivel perceber que a forma como ele abordava os temas,
as piadas especificas que se repetiam se tornaram um modelo como pontuado por Bergson.

Continuando a partir da dtica bergsoniana, surge a categoria do comico das palavras, que
advém da linguagem. J4 foi observado que a aula-espetaculo reduzidissima, mais que os outros tipos,
necessita da linguagem, e est4 sendo a oralizada, para que a maior parte dos comicos surja. Bergson
(2018, p. 82) diferencia o comico que a linguagem cria e o cOmico que a linguagem expressa; para
ele este ultimo € o que pode ser “traduzido de uma lingua para outra”, porém o primeiro nao. A
definicdo para o comico que a linguagem cria se assemelha mais ao tipo de comico expresso por

Ariano Suassuna em sua performance:

Geralmente ¢ intraduzivel. Deve o que ¢ a estrutura da frase ou a escolha das palavras. Ndo
se resume a constatar certas distragdes particulares dos homens e dos acontecimentos com a
ajuda da linguagem, sublinha as distragdes da propria linguagem. E a propria linguagem que,
deste modo, se torna comica.

De certa forma, os chistes suassunianos podem ser considerados intraduziveis por muitos se
referirem a cultura brasileira, para além da lingua portuguesa e acredito que isso seja facilmente
perceptivel também em outras culturas e idiomas. Geralmente os comediantes de lingua inglesa,
mesmo sendo compreensiveis em seu vocabulario, ndo sdo tdo engracados para nds brasileiros como
0 sdo para os de seu pais. Também se percebe que o comico que a linguagem expressa — o passivel
de tradugdo — ocorre em menor escala. Pode-se dizer que apareca juntamente com o comico dos gestos
€ movimentos e o cOmico das caricaturas, para enfatizar o significado do que ¢ dito. Ariano Suassuna
parece reunir um pouco de cada comico até aqui observado em sua atuacdo nas aulas-espetaculo.

Bergson também tentar distinguir o espirituoso do comico, de forma bem parecida como Freud
diferenciou o comico do chiste. Para Freud, como ja visto, para se obter o chiste, sdo necessarios trés
individuos, equivalendo a proposta do fil6sofo franc€s para o que acredita ser o espirituoso, mas este

ultimo analisa um pouco mais detalhadamente que o alemao. Segundo ele “poderiamos talvez achar
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que certo dito € comico quando nos faz rir daquele que o pronuncia, e espirituoso quando nos faz rir
de um terceiro ou de n6s mesmos” (BERGSON, 2018, p. 82). Adiciona a isso um aprofundamento
sobre o que € considerado espirituoso, trazendo a discussao dois sentidos para o termo.

O primeiro € o que o filésofo francé€s denomina como “modo dramético de pensar” e assim

propde que

em lugar de manipular suas ideias como simbolos indiferentes, o homem de espirito as v¢é, as
ouve e, sobretudo, as faz dialogar entre si como se fossem pessoas. Ele as coloca em cena, e
também coloca em cena um pouco de si mesmo” (BERGSON, 2018, p. 82).

Ariano traz como bagagem para as aulas-espetdculo o seu conhecimento e sua experiéncia
vivida, retira desse ambito seus causos e historias comicas, dai o refor¢o ao carater autobiografico
desses eventos. E inevitavel, portanto, que essa apresentagdo tenha parcialidade com a vida pessoal
do artista. Ariano conta, por exemplo como conheceu ¢ comegou a namorar a sua esposa Z¢lia na
aula de 2011 e nas aulas de 2012 e 2013, fez agradecimentos especificos a ela.

Outra historia que ¢é recorrente sobre a vida de Ariano é quando relata o amor pela leitura
e pelo circo quando era crianga — excertos evidenciados também nas trés aulas. Também traz as aulas-
espetaculo a historia de sua familia, a perseguicdo e morte de seu pai, Jodo Suassuna, sua vida em
Taperod, dentre outras passagens. A maioria das repeti¢des de piadas detectadas entre os eventos, sao
passagens de sua vida: sobre sua formagdo em Direito, o primeiro emprego, sua propria voz, as
viagens de avido e seus gostos especificos perante manifestagdes artisticas. Essas historias sao
representadas a partir do misto de comicos que afloram do artista, respeitando uma ordenacdo
aparentemente organica a partir da memoria. Pode-se dizer que Suassuna tem caracteristicas de um
homem espirituoso uma vez que “ele sempre transparece, de um modo ou de outro, por detrds daquilo
que diz ou daquilo que faz, ainda que, por colocar nisso apenas a sua inteligéncia nao se deixe
absorver inteiramente” (BERGSON, 2018, p.83).

O segundo tipo de espirituoso se refere de forma mais estrita & comédia, e mostrado pelo
filosofo como a pessoa que apresenta “certa disposi¢do ao esbogo fugidio de cenas de comédia, mas
um esboco tao discreto, tao sutil, tdo rapido que tudo ja terminou quando comegamos a nos dar conta”
(BERGSON, 2018, p. 83). Essa segunda abordagem também se encaixa no fazer de Ariano nas aulas-
espetaculo, uma vez que se percebe o proposito do artista em fazer rir e representa por diversas vezes
os personagens de suas historias, utilizando as expressdes faciais, gestos € movimentos, de forma
comedida e eficaz, por trazer o riso a tona. Segundo o fildsofo, de certa forma, o homem de espirito
ou o espirituoso apresenta caracteristicas de poeta, diferenciando-se deste pelo fato de, na criagdo

poética haver a necessidade de o artista esquecer de si mesmo. Nesse sentido ao observar Ariano
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sozinho no palco, dizendo representar um personagem, que abriga no seu discurso historias
autobiograficas do artista que o representa, se chega a conclusdo de que Ariano encontrou uma forma
de burlar o esquecimento de si mesmo compondo o referido personagem, podendo transitar entre o
espirituoso e o poeta.

A proxima lei de que trataremos ¢ “obteremos um dito comico ao inserir uma ideia absurda
em um modelo de frase consagrado” (BERGSON, 2018, p. 85). Segundo ele, ndo esta no absurdo a
fonte da comicidade, mas sua apari¢ao colabora na fabricagdo do riso. Esse tipo de comico ¢ da al¢ada
estrita da linguagem oral. Como exemplo, na aula-espetaculo de 2011, Ariano interrompe sua fala,
pega a garrafa de agua mineral disposta a sua frente, parece ler o rotulo e fala: “deixa pra la. Eu tenho
umas esquisitices, eu ndo gosto de 4gua, que coisa mais esquisita! As pessoas se admiram, eu digo:
eu vou 14 gostar de uma coisa aguada daquela? Eu gosto de dgua de coco, mas d4gua mesmo eu nao
gosto nao”. (SUASSUNA, 2011, 56min10s).

De fato, a 4gua ¢ incolor, insipida e inodora, sdo suas condi¢des de existéncia, sendo essa uma
maxima das ciéncias. Dizer que a 4gua ¢ “aguada” ¢ descabido, uma vez que ndo explica nada, ¢
redundante e se mostra sem sentido. Rimos disso, do absurdo causado pelo que ndo fez sentido. Deve-
se levar em conta que a agua de coco apresenta essa mesma caracteristica (“ser aguada” ou liquida),
sendo entdo uma forma diferente de Ariano dizer que uma apresenta sabor e a outra ¢ insipida. Outro

rapido exemplo de comico postulado por Bergson segue a seguinte lei geral:

(...) obteremos um efeito comico quando fingimos entender uma expressdo em seu sentido
proprio enquanto esta foi empregada em seu sentido figurado. Ou, ainda: desde que nossa
atengdo se concentre na materialidade de uma metafora, a ideia nela expressa se torna comica.
(BERGSON, 2018, p. 87).

Segundo Cunha (2003), a metafora ¢ uma figura de linguagem que se revela a partir da
substitui¢do do significado comum de um termo por outro, € através da comparagdo que isso ocorre.
Como exemplo hd duas passagens rapidas: quando Ariano discursa sobre a invasdo da cultura

estrangeira no Brasil e cita a escolha do nome artistico Lady Gaga (no evento de 2012):

Olhe, existe agora uma tal de Lady Gaga, eu ndo vou nem... ela deve estar muito preocupada
la: Suassuna ndo gosta de mim. Mas olhe, eu vou dizer uma coisa a vocés, se o nome dela
fosse Lady Gaga, eu ainda perdoaria, mas num ¢é nio ndo, o nome dela é outro, eu nem sei
como €. O nome foi ela que escolheu. Agora eu vou dizer uma coisa a vocés, uma mulher
que se senta, uma mulher ou um homem que se sentam numa mesa e diz: eu vou escolher um
nome artistico pra mim e escolhe Lady Gaga, uma mulher dessa ¢ imbecil aqui e em qualquer
outro lugar do mundo (...) essa mulher ¢ idiota, ta certo? Eu nunca nem sequer ouvi nem
quero ver, eu tenho medo que seja contagioso, vocés ja imaginaram eu virar o Lord Gaga?
(faz uma modulagdo vocal parecendo gagueira). (SUASSUNA, 2012, 22min41s)
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E interessante notar que no projeto de cultura popular elaborado por Ariano Suassuna — o
Movimento Armorial — ha a percepcao da miscigenacdo, da interseccao de culturas (indigena,
africana, ibérica), porém ele ndo aceita outras influéncias dentro deste ambito. Parece haver uma
escolha prévia do que pode entrar ou ndo no caldeirdo em que a mistura cultural é posta, revelando
certo dirigismo em um processo que por origem € organico, natural, social.

O riso surge nesse trecho porque o termo “gaga”, pode ser entendido como a caracteristica
de quem apresenta a gagueira, um disturbio na fala. Até mesmo em algumas regides o termo “gagd”,
agora oxitono, representa uma forma de dizer que alguém esté senil, velho, esquecendo dos fatos. O
que nao ¢ compreensivel para Ariano ¢ um artista escolher um nome artistico que significa algo que
¢ considerado pejorativo em lingua portuguesa, também ele ndo considera que a origem da artista ndo
¢ brasileira ou de um pais que partilha do mesmo idioma. Realizamos a comparagdo do nome artistico
com seu equivalente semantico mais natural e esse deslocamento ¢ for¢a motriz para o riso.

A outra passagem estd inserida no contexto da narrativa de Ariano sobre seu envolvimento
amoroso com sua esposa, da segunda vez que se viram. Ele conta que apds vé-la na rua, chegou em
casa e comentou com sua irma Germana: “hoje, na Rua Nova, uma galeria, maravilhosa, linda, olhou
pra mim com cara de alma que tava pedindo reza”. (SUASSUNA, 2011, 51minl6s). Comparar a
expressao de encantamento amoroso com a expressao de uma “alma que pede reza” ¢ no minimo
incomum, inclusive pelo motivo de nunca termos presenciado tal fato, por ndo ser possivel apreendé-
lo; mas aproxima-se de alguém que se mostra indefeso, carente, vulneravel. As comparagdes sao
terreno fértil bem explorado por Suassuna para tornar seu discurso risivel.

Segundo Bergson (2018, p. 90) “obteremos um efeito comico ao transpor a expressao natural
de uma ideia em outro tom”. Sobre esse aspecto vale ressaltar a comicidade vinda pela degradagao.
Reis (1993, p. 337) observa que nem toda degradacdo seré passivel de riso, como a desonra, doenga
e outros atributos que evocam a emogao. Para a degradagdo ser utilizada € necessario que haja essa
condicdo, adicionada ao que ¢ degradante, que resultard na desvalorizagao do objeto que por sua vez
se evidenciara risivel. Desta forma, o excerto para ilustrar a regra exposta, no tocante ao riso a partir
da degradagdo, ¢ quando Ariano conta sobre suas viagens de avido — que aparecem nas aulas-

espetaculo de 2011 e 2013.

Eu tava falando em negdcio de viagem. Viagem de avido. Eu ndo entendo uma pessoa entrar
num negocio chato daquele por prazer pra ouvir aquelas mesmas coisas, com aquele sotaque
desagradavel que ndo ¢ de estado nenhum. Eu ja fiz uma pesquisa, ndo ¢ de estado nenhum
num ¢é? Eu outro dia vinha no avido ¢ uma moga, até de modo delicado, olhou pra mim e
disse: “o senhor aceita café, senhor?” (modula sua voz). Eu ndo sei o que vocé ta dizendo
nao! Eu fiquei com vontade de dizer a ela: olhe, fale como gente que eu lhe respondo. Mas
depois, além de chata a viagem, a gente ouve aquelas mesmas conversas. Eu ja ndo aguento
mais ndo, eu tO com 86 anos, eu ouvi em portugués depois ouvi em inglés, ndo ¢? E depois
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eu gosto muito de teatro, porque eu sou de teatro, mas aquela mimicazinha (imita a
comissaria demonstrando sobre as mascaras de oxigénio e saidas de emergéncia) é chato
demais. (SUASSUNA, 2013, 28min51s).

Ariano realiza uma leitura da mecanizacdo do comportamento dos comissarios de bordo
sobreposto a dinamica natural da vida, sendo claro que as pessoas parecem ter sido treinadas para se
comportar da maneira descrita. Isso de antemao ja se torna um ambiente propicio para o riso. O artista,
porém, langa mao da transposicao através da degradacdo ao expor sua insatisfagdo em ter que voar
constantemente para realizar seus trabalhos, somada a percepcdo de um comportamento fora da
normalidade dos combinados sociais.

Suassuna entdo reforca a repeticdo das mesmas orientagdes em todo voo — que sdo obrigatorias
para a segurang¢a, sob um sotaque desagradavel que mostra um condicionamento no ato de atender o
publico por parte dos comissarios. Esse enrijecimento ¢ escancarado pelo artista através da imitagao
vocal, dos gestos e movimentos, do desdém, da desvalorizagdo. Aprofundando um pouco mais,
Ariano utiliza também da repeti¢do, se considerarmos o comportamento do comissario de bordo uma
rigidez diante do senso comum - algo ja marcado e baseado na recorréncia — o que o artista faz ¢
imitar, reproduzir, replicar esse comportamento ressaltando determinadas caracteristicas. Outro
exemplo da regra supracitada ¢ a historia que se faz presente nas trés aulas-espetaculo consideradas

para a pesquisa: a desavenga de Ariano com um deputado que menosprezou seu trabalho:

Quando o governador me nomeou e eu organizei pro circo da onga malhada, um deputado
que eu ndo gosto dele, fez um discurso na Assembleia e terminou sobrando pra mim. Ele
falou 14 mal e coisa, ai disse: quanto ao secretario Ariano Suassuna, ele € um secretario apenas
figurativo. T4 bom. (...) eu digo: eu vou me vingar, vou me vingar, eu como sertanejo sou
vingativo, vinganca braba ndo fago ndo, mas vinganga mansa eu faco. Ai eu estava num teatro
la do Recife, ele chegou e quando ele me avistou, nds somos, nds nos tratamos muito
cordialmente. Ai ele feito um Judas Iscariotes, ndo t6 me comparando com Nosso Senhor
ndo, mas ele que seria meu amigo ele pode ser comparado com Judas, ai ergueu os bracos
assim teatralmente e disse: Meu caro Ariano como vai? Eu disse: figurando. Ai ele perdeu
um pouquinho a graga e disse vocé: vocé ndo sabe com que carinho eu disse aquilo! Af eu
disse: eu imagino como ndo ¢ vocé€ quando fala com raiva, porque falando carinhosamente ja
¢ desse jeito né? (SUASSUNA, 2012, 1h01min).

Para explicar esse trecho ¢ importante levar em conta as defini¢cdes de “ironia” e “humor” para
Bergson, porém o carater humoristico, a atuacdo de Ariano Suassuna em uma visdo mais ampliada se
daré posteriormente. Reis (1993, p. 328) pontua que os chamados jogos de palavras usam comumente
a ja citada transposicao e esclarece o termo ironia na teoria bergsoniana como algo que “deveria ser,
fingindo que € precisamente o que se passa”. Quando Ariano ¢ cumprimentado pelo deputado, a partir
de um exagero — tanto que ele o descreve como um ato teatral — de forma ndo comum, isso pode se

revelar como um possivel atenuante utilizado pelo politico para encobrir o que havia dito sobre
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Ariano.

Em contrapartida, a ironia se mostra de fato na reposta de Suassuna, que utiliza uma remissao
as proprias palavras do deputado na ocasido de seu proferimento na Assembleia. O artista responde
exatamente o contrario que o politico presumiria ouvir e isso ¢ utilizado como o elemento surpresa,
tanto que Suassuna descreve que ele “perdeu um pouquinho da graca”. Na continuidade da
interlocu¢do, o humor bergsoniano se revela, a partir do momento em que “descrevemos minuciosa
e meticulosamente o que €, fingindo acreditar que ¢ justamente assim que as coisas deveriam ser”
(BERGSON, 2018, p. 92). Bergson diferencia a ironia do humor, sendo a primeira algo do ambito da
oratdria e o segundo da al¢ada da ciéncia, da comprovagao.

Ariano se revela duplamente ir6nico e humorista e declaradamente utiliza esses artificios para
colocar seu plano de vinganga “mansa” em pratica. Revisando a citagdo da aula-espetaculo, para
quem foi objeto da ofensa, escutar de seu, digamos, algoz que o golpe desferido a vocé foi algo feito
com carinho ¢ inconcebivel. Nao condiz com os propositos da ocasido da fala do deputado. Ariano
responde utilizando o mesmo mecanismo de fuga do politico, porém imprimindo a caracteristica do
humor: ele assume a realidade paradoxal injustificadvel na fala do interlocutor em sua propria fala.
Assume essa discrepancia em uma pergunta retorica, tentando chegar a conclusdo descabida, por
analogia que: se o carinho desse politico ¢ mostrado com palavras que causam ofensa, a raiva dele
seria demonstrada como? Através de palavras carinhosas?

Observa Reis (1993, p. 328) que a ironia ¢ acentuada quando se vai em direcdo ao bem que
teria de existir, enquanto o humor faz a trajetoria descendente em dire¢do ao mal que ha, mostrando
como que cientificamente as particularidades, com indiferenca. Desta forma Suassuna evidencia ao
seu interlocutor que o dito por ele ndo havia razao de ser. Fazendo uma remissao a secdo que mostra
as inspiragdes comicas de Ariano Suassuna, destaquei uma citacdo: “nenhuma satira ¢ mais terrivel
que a dos sertanejos nordestinos”. (BARROSO, 1949, p.413). Suassuna ¢ um sertanejo - € Bergson
reforga que a ironia e o humor sdo formas de a satira existir. Pode-se concluir, que o artista também
se utiliza de recursos de comicidade para realizar retaliagdes vindas de propostos sérios.

Continuando na empreitada de identificar alguns tracos do riso bergsoniano nas aulas-
espetaculo de Ariano Suassuna, surge mais uma lei, inserida na categoria do comico de carater.
Segundo Bergson (2018, p. 96): “¢ comica a personagem que segue automaticamente seu caminho
sem se preocupar com os demais. O riso estd ai para corrigir sua distragdo e para tird-la de seu sonho”.
E possivel langar um olhar agucado sobre o personagem que Ariano Suassuna diz representar, que se
confunde com o proprio artista. Como as aulas-espetaculo apresentam fortes tragos autobiograficos,

Jé& vistos, as excentricidades do artista vem a tona: destacarei o evento de 2012 — em que Ariano
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escancara sua visao criacionista do mundo ¢ de certa forma descrenca na ciéncia, contando ao seu

modo como se deu a evolugdo das espécies:

A histdria que eles contam, reparem, esse copo ¢ feito de moléculas, nés somos feitos de
células. Af no comego era tudo molécula, de repente um grupo de moléculas enlouqueceu,
enlouqueceu, e virou célula; ai as células comegaram a nadar. Ai foram se juntando, ai de
repente disseram: esse mundo t4 muito monotono, vamos virar uma parte macho e outra
fémea! Foram. Ai foi fazendo isso, ai nasceu um peixe, ai o peixe tinha as nadadeiras. De
repente ai um grupo de peixes bateu as nadadeiras demais e virou passarinho. Dai até chegar
a Nona Sinfonia de Beethoven... E preciso mais fé pra acreditar nisso que na histéria de Adao
e Eva. (SUASSUNA, 2012, 16min 47s).

Pensar a vida através do que ¢ biblico ndo € algo incomum, a questao estd em ser Ariano um
professor universitario, alguém que lida de certa forma, com a ciéncia, ou com a crenga na pesquisa,
na investigacao. A percepg¢ao criacionista do mundo parece marcar mais as pessoas que nao tém um
estreito compromisso com a comprovagao cientifica, algo encoberto pela fé cega. Isso ndo impede
também, de cientistas professarem seu contato com o sagrado, porém compreendem, através de
muitos estudos e observagdes, comprovagdes pragmaticas, que hd uma evolugdo biologica
constantemente em curso.

Ariano se declara catélico e que sua visdo do mundo e do homem ¢ religiosa diante de
uma plateia, em sua maioria, de advogados — essa aula-espetaculo foi realizada no Tribunal Superior
do Trabalho, em Brasilia, na inauguragdao do Auditério Mozart Victor Russomano, um falecido jurista
brasileiro. Suassuna extrai o riso com sua fala pelo motivo do senso comum nado permitir que a ciéncia
seja questionada. Se para ele parece absurda a evolucdo, para nés — que acreditamos somente na
ciéncia ou ndo temos coragem de nos impor como o artista — sua colocacdo ¢ da mesma forma. Rimos
inclusive porque Ariano ndo tem o menor pudor ou vergonha em dizer como pensa e 1€ o mundo.
Rimos também, talvez, por isso soar como um absurdo para muitos?

Bergson (2018, p. 96) também explica que nesse caso, estando a plateia de Suassuna diante
de um espetaculo teatral de comédia, ha o fator de esse riso ndo ser desinteressado. Esse riso se
combina com “um pensamento de fundo, pensado por nos e pela sociedade, quando ndo o pensamos
por n6s mesmos”. Entra no campo desse riso o carater corretivo, surgido na intengdo nao-declarada
de humilhar. Sabe-se que o artista pensa daquela forma reiteradamente e o riso da plateia surgiria
como uma mostra do desvio da norma cometido pelo artista. Se pudermos colocar esse
posicionamento de Suassuna como um defeito, rimos dele e por consequéncia ndo o achamos grave,
pelo contrario, o que era um desajuste € causava tensao, € distensionado pelo riso. Assim como Freud
acreditava no potencial suborno preliminar mantido pelo riso, Bergson pontua que “nada desarma

tanto quanto o riso” (BERGSON, 2018, p. 97).
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CAPITULO 3 - OUTRAS CONEXOES COM O COMICO.

A proposta para o capitulo final ¢ a observagdo de caracteristicas ou fungdes atribuidas a
Ariano Suassuna, ja comentadas, dentro das aulas-espetaculo pesquisadas, no ambito da comicidade.
Pretende-se aprofundar as percepcdes do artista como palhacgo, ator comico e professor.

Ao longo dos dois capitulos anteriores, foram refletidas caracteristicas gerais da aula-
espetaculo, bem como suas raizes comicas e de que forma algumas teorias do riso podem elucidar o
porqué de o riso surgir diante desses eventos. Por vezes percebeu-se o objeto da pesquisa no sentido
lato, por vezes aprofundou-se em um ou outro aspecto especifico sobre a estrutura dos eventos.
Tangenciou-se o fazer de Suassuna como o peformer ou Unico agente da aula-espetaculo
reduzidissima. O terceiro capitulo abordara exatamente a figura de Ariano em sua autoperformance.
Buscarei detectar os tragos complementares que permitem a identificagdo do artista com os oficios
citados anteriormente nos quais langa mao da comicidade.

Abordar as possiveis atribui¢cdes de Ariano Suassuna na aula-espetaculo, em certa medida,

traz a tona a lembranga da figura do bricoleur, que segundo Lévi-Strauss (1970) :

Esta apto a executar grande numero de tarefas diferentes; mas diferentemente do engenheiro,
ele ndo subordina cada uma delas a obtencao de matérias-primas e de ferramentas, concebidas
e procuradas na medida do seu projeto: seu universo instrumental é fechado e a regra de seu
jogo ¢ a de arranjar-se sempre com os meios-limites, isto ¢, um conjunto continuamente
restrito, de utensilios e de materiais heteroclitos”. (LEVI-STRAUSS, 1970, p. 38).

Percebe-se que Ariano se aproxima do acima exposto porque parece assumir diversas fungoes
dentro dos eventos estudados, mas também pelo fato de utilizar o seu universo de conhecimento —
mesmo que este seja amplo, € ainda extremamente limitado — na constru¢ao de seu discurso nas aulas-
espetaculo. Lévi-Strauss (1970) ainda acrescenta que o autor do bricolage apresenta o atributo de
atuar com recursos advindos de uma fragmentagdo, segmentarios, ja concebidos — ou seja, nao
necessita da matéria-prima bruta. Mais uma vez o conceito se aproxima do fazer de Suassuna desde
o fato dele reelaborar textos do Romanceiro popular nordestino para o teatro, utilizando-se de todo o
universo neles contido; até a concretizacao das aulas-espetaculo, onde ele langa mao de excertos de
sua vida, causos, folhetos de cordel, textos teatrais, poemas (todos ja pré-concebidos, realizados) e
mecanismos de comicidade para se comunicar com o publico.

O bricoleur se aproveita do que ja estd pronto “porque os elementos sdo recolhidos ou
conservados, em virtude do principio de que ‘isto sempre pode servir’”. (LEVI-STRAUSS, 1970, p.

41). Isto ndo ¢ nenhuma novidade no que se refere a Ariano Suassuna, uma vez que ele se considera,
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se autodeclara um plagiario, quando ¢ questionado sobre as origens e fontes de suas pecas teatrais.
Ainda dentro desse conceito, Lévi-Strauss (1970, p. 42) pontua que a fungdo do bricoleur nao ¢€
somente executar tarefas, ha algo de mais profundo do que s6 a combinagdo e recombinagdo do seu
arsenal limitado de escolhas. Refor¢a que a figura em questdo expoe através de suas preferéncias —
dentro do seu limitado universo — a personalidade e a dtica do seu autor, ou seja, o bricoleur insere
na sua obra referéncias de sua propria pessoa, algo que se aproxima do carater performatico (ja
discutido) das aulas-espetaculo.

Se nos pautarmos na defini¢do de bricolagem como colagem, montagem, combinagdo de
diversos elementos e o bricoleur sendo o agente do ato de colar, montar e combinar, no sentido
artesanal, as aula-espetdculo reduzidissimas pesquisadas tem esse carater. Sao realizadas apenas por
uma pessoa, que detém todo o processo e dele da conta, Ariano recorta suas experiéncias, as pinga,
as cola e as expde ao publico, como ja especulado - sem uma dramaturgia ou roteiro evidente — mas
com um método de realizagao que ¢ randomico no tocante a selecao do que sera falado.

Voltando a algada da comicidade, uma das fungdes deste bricoleur, se assim pudermos
considerar Suassuna, ¢ a de professor. Por mais que esta ndo se ligue tradicionalmente ao comico e
sim ao pensamento dito sério, a aula-espetaculo — como ja discutido anteriormente, por defini¢do ¢
ao mesmo tempo aula e espetaculo/performance — evoca o riso em diversos momentos. Hé riso no
que diz respeito a aula? Ou ha riso apenas na parte-espetaculo do evento?

Quando langamos um olhar sobre a parte-aula da apresentacao de Ariano, podemos analisa-la
através da Pedagogia. Observa Larrosa (1999, p. 170) que em educagdo se ri muito pouco € o riso ou
¢ proibido ou ignorado pelas escolas e professores por duas motivagdes: o carater moralizante do
processo educacional e o otimismo intrinseco e perene do campo pedagogico. O riso, desta forma,
se distancia, uma vez que para ele surgir, € necessario contraste: otimismo versus pessimismo, alegria
versus tristeza por exemplo. O autor ainda acrescenta a que tipo de riso se refere: o “que ¢ um
componente dialogico do pensamento sério”, um riso trazido a partir da sua acareacdo com a
seriedade.

J&4 vimos que na Roma Antiga, nas teorias de Cicero e Quintiliano, o riso era utilizado de
forma comedida em seus discursos somente para se alcangar propostos sérios € isso se aproxima um
pouco dos propositos do uso do riso pelo professor. Por mais que acreditassem que seriedade e riso
partilhassem da mesma origem, estes ndo dialogavam entre si, o que prevalecia era o pensamento
sério em detrimento do risivel. J& Larrosa (1999, p. 171) pontua que ¢ necessaria a comutabilidade
entre o que € sobre o riso € 0 que € sobre o sério, para a manutencao do tipo de riso abordado por ele:

“o que se mete desrespeitoso, irreverentemente, no dominio do sério. Ao riso que se ri precisamente
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naquilo que a Pedagogia marca como nao risivel”.

No ambito educacional, percebe-se de uma forma geral, a prevaléncia do pensamento sério:

Quanto mais moral ¢ uma aula, menos riso nela existe. Quando um professor interrompe
abruptamente o riso, com um “aqui estamos falando sério”, ¢ um sinal de que aquilo de que
se esta tratando ¢ algo “moral”, algo que tem a ver com valores, com normas, com modos de
comportamento, com mecanismos de constituicdo e regulacdo da consciéncia. E quanto
maior o componente “sagrado” — e ndo se deveria reduzir o sagrado ao religioso — também
menos riso. (LARROSA, 1999, p. 172).

E importante ressaltar: em uma tradicional sala de aula ha a possibilidade de interferéncias
discentes; no palco em performance, esse contato com o publico ndo ¢ realizado ou permitido por
Ariano no material estudado. Pode ser que a parte-espetaculo acabe por blindar a porosidade da parte-
aula da aula-espetaculo.

Ha, contudo, um termo relacionado ao universo da comicidade, que contribui para refletirmos
o comportamento do professor em agdo — o humor. Propp (1992, p. 152) sugere que seja “aquela
disposicdo de espirito que em nossas relagdes com os outros, pela manifestagdo exterior de pequenos
defeitos, nos deixa entrever uma natureza internamente positiva”; ja Gordon (2014, p. 4) ressalta que
humor ¢ “uma variedade de atividades que perpassa desde comentarios autodepreciativos e irdnicos
a atos absurdos e hilarios (...) se manifesta de formas variadas incluindo piadas, trocadilhos,
expressoes faciais engragadas, imitagcdo de outros, comentérios espontaneos divertidos, e assim por
diante”. De qualquer forma, torna-se relevante o fato de o humor se revelar como algo coletivo, fruto
de uma experimentac¢ao em nivel social, algo bem possivel de se imaginar e concretizar em uma sala
de aula, onde quer que essa se manifeste.

Para Gordon (2014, p. 9) o humor tem a faculdade de criar um ambiente descontraido,
engracado, que pode compensar a parte séria vinda de toda a carga de trabalho académico. E como
se o humor fornecesse um “alivio cOmico para a pesquisa rigorosa, analitica desenvolvida por
filosofos e teoricos da educagdo”. Ha outra questdo por detrds da sisudez propria do processo
educativo, que ¢ o fato deste tratar de assuntos, teorias e conceitos cientificos que trazem para si, por
natureza, o componente sério. Ora, a ciéncia ndo pode assumir outro comportamento sendo algum
baseado no rigor da verdade, que tradicionalmente ndo anda de maos dadas com o que € comico.

J& ¢ sabido que na aula-espetaculo de 2013, Ariano insere no seu discurso as explicagdes sobre
algumas teorias do riso e no inicio do primeiro capitulo ainda lango mao de uma citacdo em que ele
mostrava que a primeira coisa que fazia com seus alunos era mostrar que a disciplina de Filosofia da
Arte era interessante de ser estudada. Segundo Griffiths (2014, p.3) “0 humor pode ser uma autocritica

permanente de uma disciplina que se leva muito a sério e raramente percebe seu excessivo amor-
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proprio ou pretensio e dignidade exageradas”. E possivel observar que na referida aula, contetdos de
Estética sao abordados de forma leve, tendo piadas, chistes, trocadilhos etc. como exemplos. O humor
atenua a recepcio do que o homem espirituoso oferece ao publico ou o professor aos alunos. E como
se a propria disciplina, se permitisse ndo se levar a sério e autorizasse o uso de comparacdes faceis
para se fazer compreender algum conteudo. Se o riso nos leva a um lugar desconhecido — a um nao-
lugar, como postulado por Foucault?® a um entendimento diferente do exposto e dbvio, ele pode
permitir novas descobertas em varios campos do saber.

O humor pode ser assumido como uma ferramenta importante para se realizar critica as
opressoes — vale lembrar da citagdo que Ariano faz de Moliére na referida aula-espetaculo de 2013:
“ndo existe tirania que resista a uma gargalhada que dé trés voltas em torno dela”, deflagrando a
fragilidade do conservadorismo frente ao comico. Neves (1979) chama atengdo para a consideracao
da seriedade como inimiga ou até mesmo na relagcdo moralizante desta com o que ¢ risivel; fato é que
a intengdo do autor ¢ revelar de que forma o humor ¢ capaz de se colocar defronte tanto ao que se
considera como pensamento razoavel, como ao que se considera critico. Ressalta que, inserido em
um ambiente de criticidade, o pensamento se sustenta e ainda se impregna da chamada observacao
cdmica — o que ndo ocorre se tratarmos da relacdo do humor com o dito razoavel, que ¢ fixo, constante,
sisudo.

Corréa (2019) afirma que o humor acolhe a contradigao e se aproveita dela, uma vez que
o contraste, a davida, o contradito sao elementos de sua constituicao, como observado nas analises
das teorias do riso. Desta forma, o que pontua Griffiths (2014 apud CORREA, 2019, p. 97) ganha
lastro: o fato de o humor servir para “desmascarar ou desestabilizar as estruturas e redes de poder que
condicionam nossas praticas”. Neste sentido podemos observar tanto o desmascaramento na
exposicao de um contetido pedagdgico, ou seja, quando este ndo ¢ aplicado de maneira tradicional e
lanca-se um discurso bem-humorado, divertido para sua absor¢do; quanto no comportamento do
docente — que se permite abandonar a total rigidez do discurso académico para atenua-lo ou fazé-lo
se comunicar com o discente através do que provoca o riso. Suassuna se utiliza dos dois subterfugios:
se desvia da normalidade da aplicagdo do contetido académico e acaba se revelando um professor
nada sisudo ou afeito ao sério.

A restri¢ao ao uso do riso em sala de aula ou em uma aula pode ser explicada por uma outra

via, ndo necessariamente pelo humor, mas pelo que o comico causa fisicamente nas pessoas. Vlieghe

20O riso de Foucault é provocado por um “nio-lugar”: um espago aonde o pensamento nio chega e onde a linguagem
nao pode manter juntas as palavras e as coisas. Por isso, ele abala as superficies e os planos, pde em xeque as certezas
de nosso pensamento, de nossa pratica milenar do Mesmo e do Outro, e faz nascer um livro sobre as relagdes entre as
palavras e as coisas na historia do pensamento ocidental. (ALBERTI, 2002, pp. 16 E 17).
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(2014) sugere a compreensao do riso como algo fisico, corporeo, que tem a capacidade de conter as
relagdes hierarquicas e regras ja estabelecidas. Joubert, autor francés do século XVI também percebia

o riso de forma parecida:

O riso ¢ um movimento, feito de espirito espalhado (epandu) e desigual agitagdo do coragio,
que alarga a boca e os labios, sacudindo o diafragma e as partes pectoriais, com
impetuosidade e som entrecortado, pelo qual é expressa (exprimé) uma afeccdo de coisa
torpe, indigna de piedade. (JOUBERT apud ALBERTI, 2002, p. 101).

As observacdes dos autores parecem elucidar o porqué de o riso, tradicionalmente, nao ser
apropriado em ambientes oficiais — escolas, foruns, bancos etc. Vlieghe (apud CORREA, 2019, p.
97) comenta sobre o poder constrangedor do riso, com aten¢do especial a0 momento em que se ri
demasiadamente, as gargalhadas: “cedemos as contragdes ritmicas do diafragma e comegamos a
proferir todos os tipos de sons estranhos ¢ sem sentido: nossos corpos geram espasmos ¢ barulhos
bizarros que podem contagiar e distorcer a integridade da ordem social”. Nota-se que o comedimento
na utilizagdo do que ¢ comico em educagdo, no ambiente académico, esta diretamente relacionado a
possivel desordem e desconcentragdo do foco de estudo da disciplina que o riso pode causar.

Ressalta-se que as aulas-espetaculo aqui estudadas ocorrem em dois teatros e um auditorio —
os trés espagos de carater dicotomizante — proprios para abrigar uma plateia, que sabendo do seu
papel de espectador, se comporta livremente tendo suas reagdes provenientes de estimulos emanados
de quem esta em evidéncia, o professor, o performer, ou o professor-performer. E oportuno destacar,

portanto, este conceito:

O professor-performer, aqui, ¢ aquele que reconhece na palavra performance a necessidade
de “uma atitude pedagdgica diferenciada. Ndo s6 corpo, voz e lugar estdo imbricados, como
também, nessa forma de ver a performance, estd implicita uma preocupagdo pedagogica.
(CIOTTIL, 2014, p. 62 apud SILVA, 2018, P. 17).

A defini¢do de professor-performer traz a mistura que o bindmio aula-espetaculo propde e
que foi alvo de investidas no inicio da dissertacdo. O professor esta para a aula assim como o
performer esta para o espetaculo. Ja sabemos que antes de se pensar em aula-espetaculo, Suassuna ja
era professor e este ¢ quem tem verdadeiramente o compromisso em ensinar. Pode-se aventar que a
razdo pela qual essa aula tomou corpo de performance e o professor, funcdo de performer, foi
justamente para o conteudo em evidéncia se tornar palatavel aos alunos — seja este contetido
componente da Filosofia da Arte ou o projeto de cultura popular administrado por Suassuna. Soma-
se a isso a carga de comicidade empregada por ele nessa empreitada.

E sobre o uso do humor, da evocagdo do riso, Vlieghe (2014, p. 153) disserta que este pode
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incentivar a criacdo de uma atmosfera distensionada na aula, bem como fortalecer os lacos entre os
participantes e destes com o professor. Fato ¢ que o autor destaca que esse riso deve ser “utilizado
moderadamente e confinado a certos limites”, ou seja, fica claro que a inser¢ao do comico em sala de
aula deve ocorrer de forma proposital ou controlada, tangenciando a proposta do riso retérico romano.

Torna-se mais compreensivel a ideia de Vlieghe (2014, p. 150 apud CORREA, 2019, p. 98)
quando explica a tendéncia desestruturadora do riso, justamente por ele se apresentar como resultado
de uma experiéncia corporal de certa forma indominavel, sugerindo que “n3o somos nds que rimos,
mas algo ri em nds, ao rimos SOmMos 0s NOSSOS corpos, estamos a deriva, nosso ser tende a coincidir
com as reagdes fisico-bioldgicas”. O autor retoma nossa atengdo para o carater coletivo do riso em
sala de aula: os alunos formando o que seria a plateia — seres diferentes uns dos outros, de diversas
origens, conhecidos entre si ou ndo — e o professor no seu local de atuacao, isolado por conta de sua
func¢ao; o riso inserido nesse ambiente rompe com a distancia entre os alunos e quebra a barreira entre
estes e o professor justamente por fazé-los se perceberem como iguais, independentemente da posi¢ao
que ocupam nesse arranjo. O riso faz com que se enxerguem como um corpo so, que naquele
momento, no determinado local, sabedores de suas diferengas, encontram um lugar comum e dele
partilham. Segundo Vlieghe (2014) ndo se trata de tomar o que ¢ cOmico como regra, ou estabelecé-
lo como um instrumento pedagogico propondo um regime educacional instrumentalizado através
dele. Néo se ri de tudo, nem tudo € risivel ou nem todo mundo ri da mesma coisa nos mesmos
momentos. As aulas-espetaculo sdo um exemplo disso, por mais que a espinha dorsal do trabalho
aqui desenvolvido seja a comicidade inerente a elas, a apresentacdo de Suassuna, sua performance
ndo ¢ de todo chistosa, como ja exposto. Para haver riso € necessario contrastes, antonimos,
comparagoes, utilizados para construir o caminho para a piada, que vai possivelmente liberar o riso
no espectador.

Alias, se colocarmos aqui em evidéncia a recep¢ao do publico, podemos notar que o riso
coletivo lanca luz para o que nao ¢ razoavel e coloca todos os ridentes em um mesmo patamar, sendo
todos cientes de sua finitude, de sua propensdo as falhas, ou seja, do que lhes classifica como

humanos. Kosik (19995, p. 187) afirma que:

E neste riso mituo que se cria uma atmosfera de proximidade e confianga, onde qualquer
ofensa ou ofensividade ¢ totalmente relegada (...). Tal riso liberta as pessoas do abandono e
da soliddo e lhes devolve um senso de pertencimento — ou, talvez, até crie tal senso. Por meio
do riso coletivo a pessoa se emancipa do “eu” egoista e fechado, que olha apenas para si
mesmo e que busca somente a sua propria vantagem.

Reforcando o carater professoral da aula-espetaculo (centrado na figura de Ariano em sua

performance), o riso que ele desperta gera um senso de comunidade, uma vez que todos que estao ali,
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se estao rindo, mostram-se da mesma forma passiveis as falhas, mas que por isso se tornam de modo
igual seres nobres e livres. Pode-se incluir a figura do preletor, quando este sucumbe ao riso,
juntamente com o publico ou plateia ou classe, mas ndo ha de ser esquecido que ele estd em um local
privilegiado, que detém poder, lidera ¢ comanda a estrutura do que sera alvo do riso. E Ariano que
esta em evidéncia, no palco, com microfone, sob as luzes, ele estd no comando deste riso coletivo.

Vlieghe (2014) pontua que a partir do momento em que o professor se sensibiliza sobre
o porqué de seus alunos rirem, também sdo criadas possibilidades de ele compreender o universo
onde esses alunos estdo imersos, gerar proximidade e aproveitar o ambiente propicio para a
aprendizagem que a comicidade pode provocar.

Dentro das observagdes de Larrosa (1999, p. 176), em sua Pedagogia Profana, estd a
qualificacdo da palavra do professor em direta ou patética e indireta e que possibilita a reflexdo da
utilizagdo do riso por ele. A primeira se refere a alguém que mostra nas caracteristicas do seu discurso
seu status perante a sociedade, ou seja, a forma através da qual essas pessoas se pronunciam revelam
sua ligacdo com poder, com uma categoria ou posi¢ao social. Desta forma podem ser elencados “o
pregador, o juiz, o profeta, o politico, o crente, o cientista, o professor”. O autor ainda acrescenta que
outro ambiente em que surge a linguagem direta é aquele que ndo se relaciona “ao pulpito, a catedra
ou a tribuna, mas a sala de estar, a carta intima, ao passeio pelo parque”. Essa palavra patética se faz
com a seriedade de quem tem que afirmar um lugar reivindicado na sociedade ou quando o falante
ndo estd sendo, necessariamente, observado publicamente sob o exercicio da sua funcdo a ser
afirmada pelo discurso.

J& a linguagem indireta ¢ calcada na distancia do que € sério e impulsionada pelo sentido

figurado, pela parodia, pela ironia, e de forma clara se relaciona com a comicidade.

A linguagem (indireta) € a que se utiliza como uma mascara e sabendo-se que € uma mascara.
E a linguagem dos que falam “como se”. O falante faz como se fosse um pregador, como se
fosse um soldado, como se fosse um enamorado. E ¢é esse uso figurado e parddico da
linguagem, essa distancia entre o falante e sua linguagem, ou entre o falante ¢ sua posigéo,
que produz o riso. (LARROSA, 1999, p. 177).

Fazendo uma analogia com as aulas-espetaculo, Suassuna, mesmo estando em situacao,
em performance com seu palhago, sua linguagem passeia entre o patético, direto e o comico, indireto.
E notério que quanto mais riso é trazido a tona dentro de um discurso professoral, menos moralizante
este se mostra — ¢ como se a comicidade dessacralizasse o discurso pedagogico. No evento de 2012,
ja comentado anteriormente, ocorrido no auditorio do Tribunal Superior do Trabalho, em Brasilia-
DF, Ariano assume com mais constancia o uso da linguagem direta — esta realizando uma

apresentacao para um grupo de pessoas relacionadas a seriedade do ambiente juridico, ao poder em
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nivel federal. H4 um comedimento na aplica¢ao do comico, um abrandamento (ndo desaparecimento)
do palhago. Sobre isso Larrosa (1999, p. 178) comenta que, sendo o falante, conhecedor da linguagem
dita patética, sabedor dos seus meandros, conhece como domina-la. Dentro deste dominio tem a
faculdade de utiliza-la ao seu modo, objetivando-a ou relativizando-a.

Larrosa (1999, p. 169) traz a tona uma metafora do professor - a quem ¢ atribuida a guarda do
pensamento sério, relativo tradicionalmente a retidao, as certezas cientificas em todos os ambitos —
que tem a op¢ao de utilizar um chapéu de guizos ou uma toga. Na verdade, a toga ja ¢ algo que se
destina a vestir um magistrado, membro de um tribunal, notoriamente ai ¢ a linguagem direta que
atua, o sério ¢ que conduz quem vestir a toga. Na construcao do autor, o professor (ele mesmo e todos
os outros) ja tem arraigada as atribuicdes da toga no seu desempenho profissional e por isso sdo
ouvidos, requisitados, enaltecidos. Guardam no seu oficio o resultado do estudo e da aplicagdo
académica, afeitos ao pensamento sério. Sustenta ainda que o professor deve manter determinada
conduta e que esta deve coincidir com o que ele profere “se veste uma toga, qualquer impostura pode
se apresentar como se fosse uma postura e qualquer posi¢ao pode se converter em imposi¢ao”. Em
contrapartida, se o professor utiliza o chapéu de guizos (e nunca se desfaz dele), o discente pode
duvidar do seu preparo — a alguém que somente ri, pode ser dada uma fun¢do tradicionalmente
atribuida ao sério?

Sustenta Larrosa (1999, p. 179) que

Quando entra o riso, o dialogo ¢ diferente. Quando aparece o riso, objetiva-se o universo
ideolégico, a linguagem, a situagdo comunicativa, o plano (ideologico, linguistico e social)
em que o diadlogo sério é possivel. Quando aparece o riso, todas as caracteristicas que
constituem a armadura da situacdo comunicativa se desfazem. Quando irrompe o riso, a
propria situagdo comunicativa perdeu seu “patetismo” e se transforma em mascarada, em
teatro, em ritual. E, de repente, tudo é percebido debaixo de outra luz.

EE 1Y 99 Cey

E importante observar que o autor escreve que o riso “entra”, “aparece”, “irrompe”, ou seja,
acontece apos algo ja estar em andamento. O riso aparenta ser uma ferramenta utilizada para que os
objetivos do planejamento do professor sejam alcangados, ja que ele distrai, descontrai as pessoas, as
aproxima, gera um ambiente favoravel a assimila¢do do contetdo da aula. O riso quebra a atmosfera
formal do ambiente educativo, ¢ o fator surpresa que desvenda o truque, o outro lado da moeda, a
outra luz que o autor acima mencionou, traz o verdadeiro sentido daquilo que esta sendo buscado.
Abandona-se a linguagem direta e lanca-se a linguagem indireta para que esta dé conta do que a
primeira ndo alcanga com sua rigidez. Nesse jogo de tensdo e distensdo, o professor molda o seu
discurso sabendo inicialmente onde se pretende chegar, mas ndo tendo a real certeza do quanto

conseguira avancar.
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Na ja citada aula-espetaculo de 2013, em que Ariano estd desprovido de imagens e videos que
costumeiramente eram expostos em suas prelecodes, ele fala para o publico que daria uma aula de
Filosofia da Arte, Estética, tendo como assunto a fabricacdo do riso. Deflagrada a estratégia
metalinguistica de explicar o riso provocando o riso, Suassuna consegue que o publico compreenda
de forma rapida as teorias do comico de Aristoteles, Kant, Freud e Bergson. Ariano ja ao final da
aula, para iniciar suas conclusdes diz: “enfim, vocés estdo vendo que o estudo da Filosofia da Arte
pode ser uma coisa interessante?” (SUASSUNA, 2013, 1h17min52s). Ele langa essa fala certamente
por conta do distanciamento que a disciplina cria com o aluno ou plateia, a partir dos seus meandros
que necessitam de explicacao e exemplos — muitas vezes complexos - para serem absorvidos.

Larrosa (1999) afirma que o riso desvela a realidade com base em outra perspectiva e € iSso
que ocorre com Ariano e sua demonstragdo de como entender as filosofias do riso apresentadas:
utilizando-se somente da linguagem direta, séria, sisuda, distanciada, poucos entenderiam o contetido
ou se entendessem, nao classificariam a disciplina como interessante. Fato ¢ que quando, em
performance, o artista, o professor, o professor-performer insere a carga comica no discurso, tem-se
o didlogo com o sério, o questionamento ou desconfianca de que toda linguagem direta ¢ falsa: “o
riso desmascara a linguagem, retira-a de seu lugar, de seus esconderijos, ¢ a expde ao olhar como ela
¢, como uma casca vazia”. (LARROSA, 1999, p. 178). Esse fator abre o caminho para que o assunto
seja compreendido e essa compreensdao vem contigua ao riso.

Para além das atribui¢des da linguagem direta e indireta, ha outro ponto destacado por Larrosa
(1999) sobre o professor e o uso do comico. Para ele, uma das func¢des do riso € “afrouxar os lagos
que amarram uma subjetividade demasiadamente solidificada”. Pode-se entender que esse tipo de
subjetividade ¢ aquela em que o riso € aplicado entre o sujeito e si mesmo, estabelecido na chamada
distancia reflexiva, o riso como autoironia — o professor que ri de si mesmo. Nao se trata somente de
rir de si mesmo, mas de se colocar em posicionamento central para que seja alvo do riso coletivo,
colocar sua identidade a prova, justamente permitir-se colocar o chapéu de guizos. “A autoironia ¢
um movimento de revogacao da identidade: a consciéncia que se ri anula-se a si mesma, se contradiz
a si mesma, esta sempre por cima de si mesma a fim de evitar a sua fixacdo”. Larrosa (1999, p. 179).

Na metafora, o chapéu de guizos — o riso — ndo representa mais uma mascara assumida pelo
professor no desenvolvimento do seu oficio, mas significa uma prote¢ao contra a solidificagdo de
quaisquer outras mascaras. Usar o chapéu de guizos traz a interpelacdo do sério, a possibilidade da
duvida, a quebra do protocolo e a autorizagdo para o professor assumir outra posi¢do, mesmo que
temporariamente e de forma fragmentaria.

Ariano utiliza a autoironia, nas aulas-espetdculo, como recurso para trazer o publico para si,
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quebrando logo em sua chegada o distanciamento que ha entre professor e alunos. Nas trés aulas-
espetaculo aqui observadas, o artista inicia seus discursos zombando de si mesmo ou realizando

observagoes depreciativas sobre si. Na aula de 2011:

Mas quero sobretudo agradecer a vocés. Eu fico sempre espantado, eu ainda, num sabado de
tarde, eu vou dizer: eu ndo ia ndo, ta certo? Eu ndo ia ndo. Num sabado de tarde, que a gente
pode ficar deitado numa cama lendo — que € a coisa que eu mais gosto — e ouvir um velho de
84 anos?! Eu ia nada! Pode ser a mde do Papa, eu ndo ia. Que eu acho que a pessoa mais
venerada deve ser a mae do Papa, eu ndo ia ndo! (SUASSUNA, 2011, 2min25s).

Nas aulas-espetaculo de 2012 o inicio do discurso ¢ marcado pela piada ja conhecida de

Ariano sobre sua propria voz:

Nessa longa estrada, eu acho que nunca me vi numa situagao tao dificil, por que eu tenho que
corresponder agora a tudo isso que o presidente disse ¢ como vai ser? Comega por minha
voz, como vocés estdo vendo, ndo preciso nem eu dizer, minha voz ¢é feia, fraca, baixa e
rouca, eu tenho essa dificuldade, tanto que fiz uma grosseria com o presidente, me convidou
pra almogar com ele, mas se eu fosse eu ia conversar ¢ ai nao tinha voz mais ¢ ndo tinha aula
e ia ser um fiasco completo, mas ele me compreendeu e me perdoou. (SUASSUNA, 2012,
2min40s).

Ja em 2013, Ariano acrescenta no assunto o seu pigarro:

Muito bem, os que ja me conhecem sabem como ¢ minha voz, eu ndo tenho que pedir
desculpa porque vocés ja sabem, infelizmente eu ndo tenho outra e tenho que me virar com
essa mesma. Eu além de ter a voz feia e fraca, e baixa e rouca eu tenho um pigarro
desagradavel que ¢ horrivel pro professor que eu sempre fui. Mas agora ta até melhor.
(SUASSUNA, 2013, 1min05s).

Para Rorty (apud LARROSA, p. 180) o que se utiliza da ironia ndo consegue se levar a sério,
uma vez que conhece que sua natureza esta constantemente submetida “a mudanca, a contingéncia e
a fragilidade do seu vocabulério final, e, portanto, de si mesmo”. Isso traz a baila uma referéncia
relevante na trajetéria de Ariano: e o palhago, ndo ¢ ele que ri de si mesmo, que traz a superficie o
seu ridiculo e maximiza-o para a plateia?

Refletindo sobre o riso que se insere no oficio do professor, sua possivel funcdo e as
comparagdes com as aulas-espetaculo, abre-se espaco para uma discussdo sobre uma outra funcao
desempenhada por Ariano Suassuna e por ele mesmo declarada: a fun¢do de palhago. Ja discutimos
a arte do palhagco aproximada a atividade do performer, da autobiografia, da autoperformance.
Soubemos reconhecer o artista sob a 6tica de quem apresenta seu palhago, porém que tipo de palhaco
Ariano nos traz? Ou nos mostra uma mistura de palhagos?

Conforme explica Castro (2019, p. 88), o purismo ¢ escasso na palhagaria e um tipo de palhaco
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tem o poder de influenciar outro; sdo muitas formas de configurar combinagdes, fazendo surgir novos
palhacos: “a arte dos palhagos ¢ um fenomeno vivo e em movimento constante”. J4 que Ariano
Suassuna se autodeclara palhago na aula-espetaculo de 2013, como pode ser observado no item “A
aula-espetaculo como objeto de pesquisa das artes cénicas”, realizarei uma breve revisao sobre quais
tipos de palhaco pode nos apresentar Suassuna em suas aulas-espetaculo, ou por quais influéncias o
palhaco de Ariano se deixou contaminar. Analisando a performance do artista, notam-se fragmentos
caracteristicos de diversas manifestacdes dentro desse universo: ha um pouco de tudo, ndo ha como
ter um diagnodstico fechado. Hé tragos inegaveis dos clowns Branco e Augusto, caracteristicas de
bufao, de palhago tribuno, uma influéncia direta dos palhagos brincantes e de folguedos e por que nao
dizer que tangencia o c/lown shakespeariano? Ha sem divida na apresentacdo de Suassuna um palhago
hibrido em situagao.

Iniciando por alguma proximidade do palhaco de Suassuna com a dupla Branco e Augusto,
acredito que os quesitos de maquiagem e figurino ndo sejam a tonica dessa comparagdo, mas o
posicionamento dentro do seu proprio discurso. Bolognesi (2003, pp. 72-74) mostra que o Clown?!
Branco “tem como caracteristica a boa educagao, refletida na fineza dos gestos e a elegancia nos
trajes € movimentos” ao passo que, sobre o Augusto “sua caracteristica basica ¢ a estupidez e se
apresenta frequentemente de modo desajeitado, rude e indelicado”.

E facil aproximar a figura professoral de Ariano Suassuna, aquele que detém o poder pelo
dominio da linguagem direta, ao comportamento do clown Branco. Ele, além de palhaco, se declara
dono do circo. E um perfil ja requisitado pelo proprio oficio do artista, porém este mostra também
em sua performance, a manifestacdo da personalidade do Augusto através da irreveréncia, do seu
corpo idoso e limitado e, sim, de algumas passagens em que sua opinido pessoal deflagra
automaticamente a percep¢do de uma grosseria. J4 vimos no presente trabalho alguns exemplos
quando foram expostas partes da teoria bergsoniana do riso. O Augusto se revela nos momentos em
que Ariano imita, se torna o comico das formas, ou quando se mostra como o comico dos gestos e
movimentos — em que estes geram o apoio para o riso. E nas imita¢des surgidas pela historia do
Calango Elétrico ou até mesmo pelo seu comportamento intolerante diante de praticas culturais
estrangeiras que foram assimiladas pela cultura brasileira: a histéria da Lady Gaga, a aversao ao street
dance, a negacao de realizar uma aula-show, a implicancia com o oficio do comissario de bordo.

Sdo situagdes que se tornaram historias contadas por Ariano, das quais nds rimos mesmo tendo

2! A palavra inglesa clown é “derivada de cloyne, cloine, clowne. Sua matriz etimoldgica reporta a colonus e clod, cujo
sentido aproximado seria homem rustico, do campo”. (BOLOGNESI, 2003, p. 62). As primeiras referéncias ao clown
sdo do século XVI, como um personagem bufo e caipira que atuava nas representagdes dos mistérios e moralidades.
(CASTRO, 2019, p. 40).
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certeza de que elas sdo em alguma medida preconceituosas, xenofobas talvez — se considerarmos
estrangeiro para o artista qualquer coisa que saia do eixo armorial africano-ibérico. Ariano utiliza do
seu lugar de destaque e traz o riso a tona a partir do momento que ndo tem pudor em dizer que nao
acredita na Teoria da Evolugdo e sim nos postulados cristdos, que ndo gosta de determinado grupo
musical como o Calypso, traz a tona o embate pessoal com um determinado deputado que o chamou
de “Secretario figurativo”, mostra-se completamente destemido.

Segundo Bolognesi (2003, p. 78) o clown branco representaria a “voz da ordem”, frente ao
Augusto, o ser a margem, que ndo se ajusta ao novo, as novas tecnologias e segundo o autor também
ndo se ajusta ao macacao do operario industrial — a roupa tradicional do Augusto ¢ um macacao largo.
Suassuna tem grande dificuldade de se adaptar ao novo, ha registros de historias contadas nas aulas-
espetaculo sobre problemas com o uso do telefone, sobre o horror que ele tinha de viajar de avido,
sobre a ndo conformidade em utilizar terno, bem como o farddo da Academia Brasileira de Letras —
tendo como exemplo Ghandi. Rimos do discurso de Ariano porque por muitas vezes ele mesmo vai
contra o pensamento convencional, nos causando estranheza e criando uma pergunta: por que nao?
Parecido com o que ocorre com o Augusto, Ariano (ou seu palha¢o?) nega o uso de roupas
industrializadas, produzidas em série, para se vestir ao seu modo, a contramao da maioria — com um

tecido popular, confeccionado por costureira e bordadeira populares.

No mundo clownesco ha duas possibilidades: ou ser dominado, e entdo nos temos aquele que
¢ completamente submisso, o bode expiatdrio, como na commedia dell arte; ou dominar, e
entdo nds temos o chefe, o clown branco, o que da ordens, aquele que insulta, aquele que faz
e desfaz. (FO, 1982 apud BOLOGNESI, 2003, p. 78).

Suassuna transita entre o comportamento do Branco e do Augusto — ¢ quem toma o poder
emanado pela performance para si, mas faz-se transparecer um bobo irreverente também —ao mesmo
tempo em que domina, parece ter comportamento de quem ¢ o dominado. Da mesma forma que € o
contraste da comunicacao entre a dupla de palhagos que faz surgir o riso, Suassuna toma o lugar de
destaque (uma vez que ele mesmo se basta para a performance acontecer) — um lugar requerido pelo
sério — mas utiliza a linguagem indireta, o chapéu de guizos, para expor alguma dessemelhanga para
0 riSOo surgir.

Continuando no caminho das descobertas das influéncias clownescas nas aulas-espetaculo, a
proxima reflexdo ¢ em torno do bufao — que ¢ uma forma conhecida de se designar genericamente o

palhaco.

Suas caracteristicas sdo: desvio comportamental e a deformidade fisica. E o mais marginal e
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anarquico entre todos os palhagos. O bufdo vai além de entreter ou divertir. Ele busca
afrontar, chocar, questionar os valores estabelecidos. Sua figura inusitada e rebelde quebra
os modelos de beleza e conduta, servindo para nos confrontar com as limitagdes e absurdos
da condi¢do humana. Atualmente o bufao adiciona posicionamento politico, critica social e
discurso engajado. (CASTRO 2019, p. 45).

E notéria alguma semelhanga entre o Bufio e o Augusto, porém o primeiro se destaca por
apresentar-se costumeiramente sozinho, encerrando em si a autorizacdo de comentar quaisquer
eventos livremente, sem receio de punicao e ai hd uma caracteristica de empoderamento. Ele traz o
componente sério sob uma percepcao irdnica, parodiada, comica.

Pavis (2015, p. 34-35) destaca que o bufao ¢ da mesma ordem do marginal e do louco e ¢ esse
“estatuto de exterioridade”, ou seja, o que o coloca a margem da sociedade ¢ que lhe d4 a liberdade
para tecer qualquer comentario. E mais uma vez a faculdade que tem o riso de descontruir que o
coloca em destaque, o que se faz justificar porque todo rei tem seu bobo, todo jovem apaixonado seu
criado; o senhor nobre da comédia espanhola, seu gracioso. Onde quer que esteja, o bufdo terd a
caracteristica primeira de destoar dos demais, de revelar as desarmonias.

Vale observar que ha diferengas conceituais entre o citado bobo e o bufdo, embora estejam
muito proximos. Castro (2019) disserta que o primeiro € originalmente um palhaco que presta
servicos a um monarca, um nobre ou qualquer pessoa que pudesse arcar com as despesas de
manutengdo de um comico. Ou seja, o bobo ¢ um trabalho, oficio, que acabou sendo exercido pelos
bufdes.

Talvez as caracteristicas do bufao possam aproxima-lo da performance de Suassuna nas aulas
reduzidissimas estudadas: esta sozinho no palco, expondo diretamente seus ideais, projetos culturais,
criticas, posicionamentos pessoais e politicos, notoriamente sem receio de represalias. O vigor fisico
ndo se apresenta da mesma forma que no bufao — Ariano estd com 84, 85 e 86 anos, respectivamente
nas aulas de 2011, 2012 e 2013 — performa sentado na maior parte do tempo, porém quando se levanta
¢ para realizar imitagdes que resultam em zombaria, chacota, riso.

Outro ponto ¢ que ndo ha necessariamente um rei ou um patrao em quem esse bufao-bobo tem
que despertar o riso. Ariano € seu proprio patrdo, ele ¢ o dono do Circo da Onga Malhada e o seu
palhaco também. Poderiamos aventar que o publico pudesse ser a representatividade deste
empregador, uma vez que eram para os reis e nobres que os bobos proferiam verdades impactantes e
geravam o riso. Ressalta Castro (2019) que existiam limites para o que era dito por eles, inclusive
alguns foram punidos e mortos por isso.

O bufao que Suassuna traz consigo nao tem medida — ele fala a plateia que esta ali de forma
livre e espontanea para assisti-lo. Nao ¢ a plateia que detém o poder (se a formos comparar ao

poderoso que empregava o bufao), € o performer que regula seu proprio discurso ou nao insere
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regulacdo no mesmo. A plateia, caso queira, pode se ausentar, o rei € o nobre, se incomodados
promoveriam a auséncia, a execucao do seu bobo-bufao.

Embora as influéncias culturais estrangeiras — exceto ibérica e africana — representassem um
relevante fator de discussdo quando abordadas por Suassuna, ha um inegéavel apreco pela obra do

bardo inglés William Shakespeare:

Quando eu era jovem esfregavam dois paises na minha cara, de dois em dois minutos: era a
Suica e a Suécia, apresentavam a Suica e a Suécia como paises que ndo tem defeito. E a
Inglaterra também. Olha, tinha um sujeito 14 no Recife, ele alias ele era de Caruaru, mas ele
viajou pra Inglaterra e 14 ficou deslumbrado com a Inglaterra. Se algum de vocés descende
de suigo, sueco ou inglés, ndo leve a mal ndo, eu estou somente exemplificando, bastaria a
Inglaterra ser a patria de Shakespeare. Shakespeare sozinho salva aquilo tudinho.
(SUASSUNA, 2013, 33min).

Ha na performance de Suassuna caracteristicas presentes nos clowns de Shakespeare.
Videbaek (1996) explica que na algada comica ou tragica, o clown nas pecas shakespearianas
permanece em contato estreito com o publico, sem perder o riso, seu principal proposito. Langa mao
de jigs (pequenas pecas cOmicas cantadas), agressoes e trocadilhos de cunho sexual, porém em outros
momentos sua capacidade de fazer rir torna o espectador mais sabio. De fato, este tipo de clown esté
ali para possibilitar que o publico consiga interpretar a historia contada sob outro prisma.

Assim como ocorre com o Augusto e com o Bufdo, o c/lown de Shakespeare profere ofensas,
injurias, lida de perto com temas censurados, realiza trocadilhos que fazem brotar um riso afetado
pelo constrangimento. Quando entra o clown, este deve cooptar a atengdo da plateia, fazendo brotar
uma relagio de simpatia: ele esté ali para ser o centro de todas as atengdes. E importante lembrar que
Ariano € o Unico artista presente, ele ndo surge em determinado momento. Sua presenca, sua
performance, representa a totalidade da aula-espetaculo que ¢ tecida a partir do improviso.

Preiss (2015 apud COACHMAN, 2019, p. 32) esclarece que o clown shakespeariano tem que
ser interpretado mostrando a tensdo que ha entre o texto e a sua performatividade, sendo essa questao
uma caracteristica do teatro elisabetano. Ele nao foi criado para ser como qualquer outro personagem
do dramaturgo inglés: o que deveria realizar em cena ndo estava completamente inserido no texto
dramatico, o clown tem a improvisagdo como regra. Utilizando esse procedimento, sua apresentacao
escancara a incompletude e instabilidade do texto teatral — todos eles e principalmente o de
Shakespeare.

Além do improviso, ja refletido sob a otica da Commedia Dell’arte e considerando algumas
caracteristicas do clown shakespeariano, ha um segundo fator que aproxima um pouco mais este
ultimo com o palhago construido por Ariano Suassuna nas aulas-espetdculo. Para Lucile Charles

(1945 apud COACHMAN, 2019, p. 38) o que chama atencao no clown ¢ a ambivaléncia, ou seja, “ao
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mesmo tempo que ele € personagem, também nao nos esquecemos de que ¢ ator”. Desta forma,
revelavam uma “dupla persona”, podiam tecer suas opinides, inserindo-as nos seus discursos,
deixando ali sua leitura especifica e particular sobre determinado assunto para a plateia. Por mais que
Suassuna ndo se declare ator, ¢ inegavel que ele transparece, da a entender sua tentativa de revelar
um duplo muito proximo de si mesmo.

Mesmo se revelando outro, como ja visto no inicio do trabalho, entendemos e consideramos
quem estamos assistindo nos eventos como Ariano Suassuna: o professor, o dramaturgo, o escritor —
nunca o palhaco que ali estd. A ambivaléncia de Ariano € o talento do bricoleur. Essa observacao nos
leva diretamente ao universo da performance, da apresentagao no lugar da representacao, de ndo se
envolver ou experimentar as sensacdes do personagem ou da ndo utilizacdo inequivoca da quarta
parede, distanciando o publico. Fato ¢ que o clown considera as pessoas do publico como seus iguais.
No seu momento frente ao publico, ele detém o poder da fala e a liberdade da composicao do seu
discurso, de alguma forma ligado ao texto. Considerando assim, ndo se pode esquecer do restante do
elenco, que continuara a peca teatral apds o clown performar. Nota-se que a pega teatral foi escrita,
para ela foram criados personagens, cenarios, figurinos etc.

Nas aulas-espetaculo aqui elucidadas ndo se faz saber a composi¢ao de uma dramaturgia, nem
o surgimento de personagens — a ndo ser os das histérias contadas -, a performance de Ariano poderia
ser comparada a uma constante manutengao da presenca do clown. Ele esta sozinho, tnico foco de
atencdo e certamente desperta a simpatia da plateia porque ela ri. Ariano utiliza no lugar de jigs, o
cordel do Ciclo Cémico, por exemplo, quando declama O Enterro do Cachorro, de Leandro Gomes
de Barros, na aula-espetaculo de 2013, além de todo leque de piadas e causos autobiograficos ja
explorados anteriormente.

Sem duvida ha fragmentos do Branco, do Augusto, do Bufao, do Clown shakespeariano na
composi¢dao do palhago de Suassuna, porém todas essas influéncias tém raiz europeia. Traremos a
baila um tipo de palhaco que se desenvolve com caracteristicas brasileiras, o palhago de folguedos.
Sera feita uma remissdo a0 momento em que se toca no assunto das inspiragdes comicas de Ariano
Suassuna, no capitulo 1. Sao relacionadas as influéncias do Romanceiro Popular — a literatura de
cordel, do Teatro de Mamulengos, do Bumba-meu-Boi, do Cavalo Marinho e todos esses folguedos
populares apresentam uma figura comica em sua composi¢ao: bonecos, Velho do Pastoril, Mateus,

Bastido e Birico, palhagos de folias de Reis entre outros.

Mas o que chama a atengdo para o estudo do palhago brasileiro sdo exatamente as
caracteristicas que permanecem ao longo dos séculos e que sdo comuns a diferentes
folguedos de diferentes regides. Eximios improvisadores, cantores, safados, conquistadores,
dangarinos cheios de requebros e de trejeitos, bons de pernadas e cabecadas, de lingua solta
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e sem freios, nossos comicos de folguedo abusam dos duplos sentidos e sabem aproveitar o
momento para brincar com a plateia. (CASTRO, 2005, p. 121).

Folguedo traz a nocao de festa, alegria, comemoragao, baguncga, e ¢ muito improvavel termos
tudo isso sem o despertar do riso. Os comicos acima citados representam os embrides para o
surgimento do palhaco de picadeiro, uma vez que segundo Castro (2005) quando o circo com seus
espetaculos se apresentava nas diversas localidades, irrompiam festas e banquetes — ambientes
propicios para uma performance cdmica. Se considerarmos: a evidéncia colhida no discurso de
Ariano na aula-espetaculo de 2013, aos 24 minutos, em que ele afirma que ¢ o palhaco e o dono do
Circo da Onga Malhada; o fato ja destacado de ele estar em um evento considerado “reduzidissimo”,
ou seja, sozinho no palco; e que este palco o coloca em evidéncia tal como um picadeiro faz com o
palhago, aproximamos mais a performance de Suassuna ao universo dos palhagos de folguedo. Ha
um estreitamento maior se observarmos a tematica diversificada das aulas-espetaculo, que toca em
assuntos relacionados a alguns destes folguedos, porque estes fazem parte da experiéncia de Ariano
€ permeiam sua obra.

No caso do Mamulengo, ja se sabe que foram os bonecos e suas sacadas comicas exageradas
trouxeram Suassuna para o universo da comicidade. Pode-se aproximar também o que o artista realiza
ao oficio do Mestre Mamulengueiro, que segundo (Castro, 2005, p. 135) ¢ quem realiza e manipula
os bonecos e se projeta na figura do boneco “palhago central” ou “grande comico”, uma possivel
alteridade assumida pelo Mestre, aquele que tudo comanda, tem a situagdo da encenacao sob controle.

E sabido que Ariano teve contato ainda quando estudava Direito com “Cheiroso”, um famoso
Mestre Mamulengueiro, que o orientou nas montagens do Teatro do Estudante de Pernambuco. Assim
como discutimos alteridade na apresentacdo de Suassuna nas aulas-espetaculo, no capitulo 1, o
surgimento deste outro que aqui abordamos, ¢ algo proximo e parecido com o proprio artista,
utilizando da sua experiéncia privada, de suas caracteristicas e as projetando no seu palhaco. Por isso
aproximamos a apresentacdo do palhaco a atuacdo do performer no item A aula-espeticulo como
objeto de estudo das Artes Cénicas. O élter-ego do Mestre Mamulengueiro transformado em um
boneco palhago e por ele mesmo manipulado estd relacionado diretamente ao palhago performado
por Suassuna: os palhacos falam por seus criadores o que estes gostariam de comunicar.

Observando as caracteristicas do Velho do Pastoril?2, nos mostra Cascudo (2000, p. 723) que

22 O Pastoril é o folguedo que representa a visita dos pastores ao estabulo de Belém, ofertas, louvores, pedidos de béngio,
com cantos, louvagoes, loas, entoadas, diante do presépio na noite de Natal, aguardando-se a missa da meia-noite. E
uma agao teatral de assunto sacro, vivido por homens simples, com aproveitamento satirico e lirico. (CASCUDO,
2000, p. 491).
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essa figura comica desse folguedo ¢ um palhago declamador de versos engragcados e por vezes
indecentes. Acrescenta Andrade (2002 apud VIEIRA, 2010, p.12) que sua especialidade ¢ promover
maior comunicabilidade do espetaculo, fazer graga, provocar o publico e as pastoras que o
acompanham com suas tiradas comicas e sexualizadas. E um folguedo que evoca o sagrado como
esséncia, porém se transforma deveras profano a partir do momento em que o diabo tenta as pastoras
no seu caminho para encontrarem Jesus recém-nascido. As pastoras sdo corrompidas nessa intengao
e comegam a ser exibidas pelo Velho, que as alicia. (CASTRO, 2005, p. 127).

A caracteristica maniqueista enriquece o folguedo e desperta a comicidade. Assim como os
outros comicos até aqui revisitados, e de forma geral, o Velho tem um traje especifico e maquiagem
chamativa. E interessante relevar que a performance de Ariano tangencia a irreveréncia, liberdade e
verborragia dos palhagos de folguedo.

De mesmo modo que ocorre com o Mamulengo, Suassuna também mostra seu aprego pelo
Pastoril do Recife, tendo inserido no seu discurso da aula-espetaculo de 2013, presente neste trabalho,
uma piada proferida pelo Velho. Ariano retoma o chiste ouvido no folguedo para explicar a teoria do
riso de Kant, presente no capitulo 2.

Vale colocar em destaque a figura do Mestre, apesar da ateng@o aqui ser para a figura do
palhaco. E inevitavel retomar a fala de Ariano na aula-espetaculo de 2013: “sou o palhaco e o dono

do circo”. Ele ¢ o palhago ¢ o Mestre também:

Os mestres sdo responsaveis por manter viva a tradigdo dessa manifestagdo cultural e sdo
pessoas que dedicam sua vida ao Boi e passam ensinamentos e fundamentos para seus
brincantes, fazendo com que a histéria permaneca ¢ a tradi¢do continue. A memoria também
¢ um ponto forte dos mestres, pois através da oralidade, eles transmitem o conhecimento e
mostram o seu pertencimento, onde ndo adianta sé brincar boi, precisa perceber que pertence
a essa brincadeira, tem que ter o desejo de estar presente nela, de fazer parte realmente.
(VIEIRA, 2010, p. 32).

A proposta de Ariano no seu Circo da On¢a Malhada era apresentar a riqueza de nossa cultura
e defender seu projeto de cultura popular brasileira, representando ao mesmo tempo uma resisténcia
a diversas influéncias estrangeiras. E o lado Mestre de Suassuna que aflora ao defender as bases
armoriais para a cultura brasileira, o indigena-africano-ibérico, e sustentar nisso certo purismo; ao
ndo se conformar com a contaminagdo da arte que ele classifica como popular brasileira, com itens
fora da referida triade. Dai surgem os ja citados embates com estrangeirismos, lingua inglesa, Suica,
Suécia, Inglaterra, street dance, Lady Gaga etc. que geram chistes classicos do artista. Sendo Mestre
e tendo a liberdade do palhago, Suassuna transmite sua visdo particular da vida e seu projeto politico-
cultural, uma vez que ele foi até o fim de sua vida Assessor Especial do governo de Pernambuco e

criou o seu circo exatamente para esse fim.
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Ariano se movimenta entre o Mestre, que tangencia com facilidade a figura do professor, que
educa baseado no discurso sério, direto, da palavra patética; e o Palhago, que tem como funcao
despertar o riso € que atua no campo do discurso indireto, das piadas, dos trocadilhos. O palhaco de
folguedo ou palhago brincante promove um acontecimento cénico ludico e interativo e suas
brincadeiras costumam ser abundantes em elementos como musica, danga, jogos e poesia, enquanto
os Mestres mamulengueiro, do Bumba-meu-boi, o Capitdo do Cavalo Marinho sdo as figuras que
organizam e ditam as regras do rito do folguedo.

Todos os comicos dos folguedos, inclusive os que aqui ndo foram citados, contribuem para a
formacdo do resultado da apresentacdo de Ariano Suassuna. Essas influéncias estdo arraigadas na
personalidade do artista, fazem parte das suas primeiras memorias e se inserem nas suas praticas
artisticas. O potencial palhaco que ele nos apresenta é verborragico, destemido, por vezes absurdo e
grosseiro, debocha, faz rimas, brinca com mote e glosa, declama cordéis e poemas classicos: contém
tragcos de Mateus e Bastido, do boneco palhaco do Mamulengo, dos palhagos de folias de Reis.

Exteriormente, porém, o que Ariano nos apresenta ¢ alguém sem maquiagem, com um
figurino (o Sport Fino) ja explicado no primeiro capitulo, mas que ndo se aproxima nem um pouco
dos trajes tradicionais dos palhacos de folguedo ou até mesmo do Bufdo, Branco, Augusto, clown de
Shakespeare. Desta forma, a tltima aproximagdo da performance de Suassuna ¢ com o chamado
Palhago Tribuno, nao sé pelo que aparenta fisicamente, mas pelo que representa € 0 que comunica.

Castro (2019) esclarece que esse tipo de palhago era relacionado as ideias socialistas,
realizando propaganda e a agitacdo em passeatas e manifestacdes nas ruas. O palhaco tribuno ¢
impulsionado pela Revolucdo Russa, iniciada em 1917, desta forma o movimento de artistas deste
pais utilizou do discurso em Arte na luta contra a Monarquia. Destaca Bolognesi (2003, p. 80) que os
comicos russos desse periodo buscaram se desvencilhar do padrao do palhago do ocidente, no intuito
de alinhar essa figura aos fatos sociais e politicos de entdo. Também conseguiam atuar fora do
esquema de oposicao comica advindo do circo, ou seja, performam sozinhos € romperam com alguns

paradigmas da arte do palhaco.

Na busca de uma comunicagdo eficiente e que incitasse a acdo, estes palhagos soviéticos
suavizaram os aspectos visuais, apresentando o personagem com uma aparéncia mais
proxima do homem do povo. Ao invés das caras brancas, dos figurinos coloridos e dos
sapatos enormes, os palhacos tribunos apresentavam trajes mais discretos e usavam pouca
maquiagem. A atuagdo também passou a ser mais natural, abandonando os velhos esquemas
e exageros disseminados pelo tradicional circo europeu. (CASTRO, 2019, p. 50)

Em entrevista concedida a Folha de Sdo Paulo, em 26 de outubro de 1991, Ariano se declara

socialista € a0 mesmo tempo com aversao ao marxismo e cita que pertence ao Partido Socialista
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Brasileiro, sigla PSB, que se situa politicamente na centro-esquerda. Pode-se adicionar o fato que a
performance do tribuno esta diretamente relacionada a oratoria, a eloquéncia, pontos ja refletidos no
trabalho, que tem forte ligacdo com Suassuna, e que se situam no segundo capitulo, que trata das
conexoes da aula-espetaculo com as filosofias do riso. Ariano em performance se parece com este
tipo: a fala ¢ o canal mais proficuo de comunicagao e, também ndo esconde que ocupava um cargo
politico de confianca no gabinete do governador de Pernambuco. Esse cargo permitia que Suassuna
colocasse em pratica o seu circo, com as aulas-espetaculo, e fica sendo, de alguma forma, sua
atribuicao dentro do oficio.

Fazendo uma remissao ao primeiro capitulo, na citacao transcrita da aula-espetaculo de 2011,
aos 55min52s, Ariano diz que em sua secretaria gostaria de fundar um circo para defender a cultura
brasileira e ser um elemento de resisténcia, mostrando uma arte de verdadeira qualidade — ¢ ja
sabemos que essa arte se refere as bases estéticas armoriais. Suassuna se mostra pronto para o embate,
se coloca com disposi¢do para tal fim, a percorrer todo o estado de Pernambuco realizando suas
apresentacdes, afirmando o que ele considera cultura popular brasileira e rechacando a sua dinamica
antropofaga contemporanea. Essa defesa ¢ feita no palco, no ptlpito, em destaque, através das
palavras, do discurso, da prelegdo, locais intrinsecos a retérica tdo cara aos palhagos tribunos. O lugar
politico que Ariano assume, tanto o partidario como das suas convicgdes particulares externalizadas,
reforgam o carater de que ha uma motivagao politica por tras das aulas-espetaculo, uma vez que elas
estdo a servico da propagagdo de um ideario construido pelo proprio artista.

Sem maquiagem, com o traje Sport Fino (calga, paletd e sapatos pretos, camisa vermelha) e
atras de uma mesa, o palhag¢o de Ariano se assemelha a um clown soviético, segundo a descri¢cdo de

Popov (apud BOLOGNESI, 2003, p. 85):

Ao conhecer o circo capitalista, compreendi mais claramente o trago caracteristico principal
de toda nossa escola soviética da arte do clown: uma profunda orientacao ideoldgica criadora.
O clown cara-pintada esta separado da vida por sua propria careta, precisamente em razdo da
unica imagem criada uma vez por ele. Em contrapartida, o comico estd muito mais proximo
da vida, é um verdadeiro homem real, proximo a cada trabalhador simples.

O grande valor do palhago tribuno € o estreitamento do seu relacionamento com o interlocutor,
a maquiagem e a vestimenta espalhafatosa atrapalham o publico a se enxergar nas falas e agdes deste
palhaco. Além disso, com o visual mais neutro, o cdmico pode assumir diversas mascaras durante
sua apresentagdo, algo parecido talvez com o professor, rememorando Larrosa, aquele professor que
retira e coloca o chapéu de guizos.

A tltima atribuicao ao bricoleur Ariano Suassuna, a ser aqui observada, seria a contragosto

dele mesmo, aproximar sua apresentagdao a fun¢do de um ator comico. Mesmo ja tendo chegado a
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algumas conclusdes sobre o fato de o artista estar se apresentando e nao representando, de ele revelar
um palhago, que ¢ algo muito proximo da performance, e mais ainda, diante da declaragdo do artista,
na aula-espetaculo de 2013, aos 9 minutos e 8 segundos de que ele ndo era ator, as caracteristicas do
ator comico destacadas por Marco De Marinis tem certa semelhanga com o procedimento que Ariano
adota, nessas trés aulas-espetaculo estudadas.

Em busca da caracteriza¢ao do ator codmico, De Marinis (1997, p. 7) elenca quatro aspectos:
a soliddo ou vocag¢ao para solos, monologos; a auto-tradigdo, a intertextualidade plurilinguistica e a
relacdo ndo predeterminada com o publico. Em alguma medida, tais aspectos tangenciam a
apresentacao de Ariano Suassuna.

O primeiro ponto — a inclinagdo a realizacdo de solos — foi alvo de observacdes no primeiro
capitulo, por conta da aproximacao da atitude do artista com a do monologuista; ou até mesmo da
reflexdo sobre o a fungdo do Ariano professor diante de seus alunos. Abordou-se a soliddo em cena
quando definiu-se o artista como um performer € como palhago hibrido. A aula reduzidissima ja
pressupoe, por definicdo de Suassuna, somente a presenca dele. No mesmo capitulo supracitado, em
seu inicio, ha uma citacdo da aula-espetaculo de 2013 sobre a classificacdo das aulas-espetaculo.

Afirma-se isso com o adendo:

Nesses circos ai que vocés acabam de ver, Toré, o palhago sou eu, eu ndo abro médo néo. O
palhago ¢ o secretario, sou eu. (...) Tem a (aula-espetaculo) plena, com bailarinos e musicos,
né? Tem a reduzida, que vou eu, um musico, eu e dois musicos, um violinista ¢ um violonista.
E tem a reduzidissima, que ¢é essa que vocés estdo vendo aqui, eu sozinho, no bico. Quando
a gente tem verba 14, faz uma plena, quando ndo tem vou eu s0; e o circo vai somente com 0
palhaco, ai, o palhago ta presente. (SUASSUNA, 2011, 1h18min26s).

Ha também, no espectro da solidao do ator comico, a inexisténcia de um texto teatral ao qual
ele deva se referenciar previamente. De Marinis (1997, p. 7) destaca que a “soliddao do comico ¢ uma
soliddo dramatargica”. J4 se discutiu no presente trabalho a inexisténcia de um texto ou roteiro para
as aulas-espetaculo, ja se aproximou o trabalho de Ariano nesses eventos aos dos artistas da
Commedia Dell’Arte que tinham o improviso como base do seu trabalho, mesmo assim havia um
roteiro, o canovaccio. Foram trazidas as caracteristicas do clown shakespeariano que muito expoe
além do texto do espetaculo, assim como aspectos do bobo e do bufdo e dos palhagos de folguedo
que improvisam nos seus versos e discursos. O mesmo autor define a soliddo cénica do ator comico

e esta soa como a atuacao de performer ou do palhago ja vistas anteriormente:

O ator comico geralmente estd s6 no palco em frente ao seu publico. Para interessar, para
agradar, o ator se tem a si mesmo, sua pessoa, sua técnica, suas qualidades como entertainer.
Nao pode e — deve deixar claro- ndo quer fazer uso, como o ator burgués, da quarta parede:
desta maneira ndo esta no palco para representar (interpretar) sendo para representar a si
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mesmo. (DE MARINIS, 1997, p. 9).

O segundo ponto, a auto-tradicdo se refere ao hibridismo que também atravessa o oficio do
ator comico. Percebeu-se no inicio deste capitulo que a arte do palhaco nao ¢ pura, ela € contaminada
de diversas influéncias. Alguns tipos de palhacos, como o tribuno, que ndo tem o estereotipo de
figurino e maquiagem caracteristicos para poder se aproximar do publico, geram empatia e se ligam
aos acontecimentos atuais. Outros necessitam da mascara branca, do sapato grande etc. Nao ha um
modelo somente de palhago a ser seguido € 0 mesmo ocorre com os atores comicos. Segundo Viviani
(1928, p. 431 apud DE MARINIS, 1997, p. 11) esse tipo de ator nao pode se assemelhar a nenhum
outro, uma vez que deve criar sua propria figura, género, construir um repertdrio “quanto mais
consegue ser novo, mais surpreende, € maior € o seu €xito”. O que € novo e todo o material que o ator
comico leva para suas apresentagdes € retirado da sua propria auto-tradi¢cdo, da sua autobiografia, da
sua experiéncia de vida em acumulo.

E proximo do que ocorre com Ariano nas aulas-espeticulo, tanto no intercruzamento de
diversos palhagos manifestados em sua apresentacdo, quanto na adogao da auto-tradicdo como temas
dos trés eventos estudados. Desta forma, a auto tradicdo se traduz também em cada ator coOmico
encontrar suas influéncias e visitar as fontes de sua preferéncia para criar sua forma de se apresentar,
de executar suas piadas e tiradas, ndo se esquecendo da inspiracdo em sua autobiografia. Ariano tem
sua propria forma de se apresentar e suas justificativas para que aconteca daquela maneira: ha uma
explicagdo para a roupa que ele veste, suas inspiragdes artisticas sdo colocadas no discurso, inclusive
jé se refletiu, no primeiro capitulo sobre as aulas-espetadculo espelharem, de alguma forma uma
autoperformance.

Em um terceiro ponto, o autor discute a intertextualidade do ator comico. Sobre esse aspecto
De Marinis (1997, p. 12) observa a diversidades de habilidades adquiridas por esse tipo de ator ao
longo do tempo: recitar, dangar, representar comédia séria ou farsa, cantar. De outro lado ha o que o
autor chama de ator burgués, classificado como um declamador desajeitado corporalmente. Assim
como podem ser percebidos tragos das duplas de palhagos como Branco e Augusto, Mateus e Bastido
— por exemplo, nota-se que, na apresentacao de Suassuna, o artista se comporta com desprendimento
e irreveréncia de um ator comico (em grande parte dos eventos), porém hd momentos em que o que
a aula-espetaculo ¢ apenas aula, afeita a palavra direta, o discurso sério: quando Ariano ensina e
explica as rimas dos Romanceiro popular, quando aborda temas politicos e desafetos pessoais, quando
recita poemas e cordéis. O carater intertextual do ator comico coloca em evidéncia a defini¢do de
bricoleur, utilizada no inicio do presente capitulo para denominar Suassuna como detentor de

algumas fungdes concomitantes no universo da comicidade.



98

Sobre a quarta observacao do autor tem como base a relacdo entre o ator comico € o
espectador. Para De Marinis (1997, p. 16) “o ator cOmico trabalha especialmente, senao
exclusivamente, nesta relacdo com o publico, enquanto o ator burgués pareceu esquecé-la, ocultando-
se frequentemente, detrds da quarta parede”. Isso quer dizer que o ator comico deve incorporar a
plateia no seu espetaculo e assumir os riscos que isso pode causar, ao contrario do outro tipo de ator
que a ignora. Nas trés aulas estudadas, Ariano entra nos recintos — dois teatros ¢ um auditorio — €
ovacionado, senta-se e inicia sua performance, falando sozinho todo o tempo. Por mais que a plateia
emita o riso em inimeros momentos, ndo hd a requisi¢do de uma relagdo mais profunda com o
espectador, também ha a possibilidade de enxergarem Suassuna estritamente como professor, alguém
a ser ouvido, ndo interrompido. De toda forma, Ariano se comunica, se faz entender e constroi seu

caminho utilizando o riso como ferramenta.
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CONSIDERACOES FINAIS

Eu me recordo da primeira vez em que li Auto da Compadecida. Foi através dessa pega teatral
que tive iniciei o contato com a obra de Ariano Suassuna. Acredito que para muitos esse também
tenha sido o caminho. Estdvamos em uma mesa de estudos, no Grupo Teatral Evolucao, na cidade
mineira de Além Paraiba, ndo a toa, dirigido pela professora pernambucana Jailza Furtado. Eu era
adolescente, juntamente com outros adolescentes e ali, ela explicava os mecanismos de reelaboragao
dos textos dos cordéis, transformando-os em teatro, comentava com alguma propriedade, e seu brilho
nos olhos — que me vem a parca memoria de agora — me conectaram com esse universo, despertou
em mim uma grande curiosidade.

Pouco tempo depois eu fiz minha primeira mudanga para cursar Produgdo Cultural na
Universidade Federal Fluminense, em Niter6i-RJ e logo percebi que, aquilo que me motivou em uma
aula de literatura dramatica na adolescéncia poderia ser o objeto de uma investigacdo mais profunda.
O restante dessa historia faz parte da Introdugdo deste trabalho. Ao ingressar no curso de Mestrado
do PPGAC da UNIRIO, com um projeto de pesquisa que buscava investigar a interpenetracao dos
cordéis em sua peca teatral acima citada, percebi que aquilo ja tinha sido alvo de inimeras e proficuas
pesquisas, dentro da propria universidade e que eu necessitava de um outro objeto de pesquisa, dentro
desse mesmo universo. Na ultima aula de uma disciplina ministrada pela Professora Maria Helena
Werneck, em que ela tecia comentérios sobre os projetos de pesquisa dos discentes, sugeriu que eu
observasse mais atentamente as aulas-espetaculo. Em seguida me presenteou com o livro Ariano
Suassuna: Vida e Obra em Almanaque, do Professor Carlos Newton Junior. A partir disso, reiniciei
os meus estudos, orientado pela Professora Elza de Andrade, que possibilitou a mim vérios caminhos
para a compreensao da comicidade nas artes cénicas e como desenvolver minha pesquisa ndo sobre
um texto teatral de Ariano Suassuna, mas sobre sua aula-espetaculo.

Ao assistir a diversas aulas-espetaculo disponiveis na internet, percebi que o riso era o fator
que mais se destacava entre elas, principalmente nesses eventos que ocorriam com a apresentagao
solo de Ariano Suassuna. Apds eleger os videos de referéncia e delimitar o campo da pesquisa,
construiram-se reflexdes acerca, no primeiro capitulo, da aula-espetaculo em si: como surgiu, para
que finalidade, o que ela representa dentro da producgdo cultural do artista. Através de entrevistas
realizadas com o Professor Carlos Newton Junior e com o Artista Plastico Alexandre Nobrega, bem
como de consulta bibliografica e videografica, buscou-se historicizar esses eventos. Dando
prosseguimento, considerando a insercdo desta pesquisa em um programa de Mestrado em Artes

Cénicas, se fez necessario mostrar o porqué de a aula-espetaculo poder ser considerada um objeto de
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estudo da referida area. Com a realizacao do estudo dos videos das apresentagdes, foram pingadas as
pistas que Ariano Suassuna deixou no caminho da sua prelecdo: a existéncia do Circo da Onga
Malhada, resquicios de uma alteridade, a autodeclaragdo como palhaco e dono do circo, uma
vestimenta justificada — como um figurino — para a situagdo, imitagdes. As percep¢des caminharam
para a consideragdo de que Suassuna realiza uma performance, o que se aproxima da relagdo de um
artista com seu palhaco; bem como utiliza um arsenal de historias autobiograficas para a elaboracao
do seu discurso.

Em um segundo momento, ainda no mesmo capitulo, foram expostas algumas das influéncias

comicas de Ariano Suassuna. Trazer a tona esse assunto tornou-se relevante pelo fato de os eventos
pesquisados estarem entre as ultimas apresentagdes do artista, que utiliza as suas experiéncias para
elaborar sua fala. Desta forma, observa-se que o contato de Ariano com a comicidade presente na
Literatura de Cordel, no Mamulengo, no Cavalo Marinho, Bumba-meu-boi, na Commedia Dell Arte
e na Comédia Latina, se faz presente de alguma forma na sua apresentacdo: seja sobre o que o artista
fala ou como o artista fala, seja sobre os mecanismos utilizados para a obten¢do do riso.
O segundo capitulo trata de algumas filosofias do riso e a aproximagao destas ao universo das aulas-
espetaculo e da performance de Suassuna. Dentro das reflexdes dos autores, foram encontradas
congruéncias com pontos importantes da pesquisa: ou sobre Ariano ou sobre sua apresentacao.
Encontraram-se afinidades com o riso inserido no campo da Filosofia por Platao; pelo riso dosado
romano de Cicero e Quintiliano, permitido para a obten¢do de propostos sérios; pelo riso que traz a
surpresa, o inesperado, para Kant; o riso baseado no jogo de palavras, de Freud; a imprevisibilidade
do riso de Hobbes; a tensdo entre inferioridade e superioridade no riso de Stendhal; a incoeréncia
entre razdo e realidade exposta no riso de Schopenhauer.

Reservou-se um espaco no mesmo capitulo para a andlise de excertos das aulas-espetaculo a
luz da teoria bergsoniana do risivel. Ariano declarou, na aula-espetaculo de 2013, que a teoria
bergsoniana ¢ a sua preferida para explicar o riso. Foram abordados os tipos de comico elencados por
Henri Bergson em seu livro O Riso — Ensaio sobre o significado do comico: comico das formas,
cOdmico da caricatura, comico dos gestos e movimentos, comico de situagdo, comico das palavras e
comico de carater. Cada um destes apresenta uma ligagdo com a performance de Suassuna e contribui
para a compreensao de seus procedimentos.

O ultimo capitulo objetivou retornar a alguns temas mencionados em outras partes do trabalho
e ter para com eles uma aten¢do especial. O interesse ¢ aprofundar a percepcao do uso do riso por
Ariano Suassuna, realizando comparagdes com o uso da comicidade no oficio do professor, o embate

entre a palavra séria e o riso, sobre o formal e o informal, sobre a palavra direta e a indireta, sobre o
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chapéu de guizos e a toga; sobre a influéncia de diversos tipos de palhaco na apresentagao de Ariano
e na formulacao de seu palhago: Branco e Augusto, Bufao, Palhaco de folguedos, Mateus e Bastido
e Tribuno; sobre a aproximagdo de alguns procedimentos do artista com os realizados pelos clowns
de Shakespeare: o improviso, a criagdo de um texto para além do pré-concebido; sobre o
tangenciamento da performance aos procedimentos do ator comico italiano.

Toda essa investigacdo me langou para um ambiente novo. Informacdes sobre as obras de
Ariano Suassuna e seu projeto de cultura para o Brasil ndo faltam, porém o campo das aulas-
espetaculo ¢ um lugar quase inexplorado e isso descobri no transcorrer da pesquisa. De qualquer
forma, busquei ndo me desviar da comicidade que surge nesses eventos € a maneira como Ariano
lanca mao do riso para desenhar sua apresentacao. Nada ¢ por acaso. Ha intengdes e certezas que
fazem o artista estar ali em evidéncia, utilizando do seu discurso comico, porém mantenedor, de forma
concomitante, de um posicionamento sério, professoral.

A aula-espetéaculo revela que Ariano Suassuna estd em um circo — o Circo da Onca Malhada
-, de sua propriedade, apresentando-se como o palhaco, sozinho. O circo ¢ a aula-espetaculo e vice-
versa. O lugar reivindicado por esse projeto de Ariano é o popular circense, local onde o riso brota
sem o pudor da censura da palavra direta. Neste ambiente construido por ele, levando em conta sua
apresentacdo, descortina-se uma performance erguida sobre bases da autobiografia — o limite entre o
eu e uma possivel alteridade ligada intrinsecamente a ele. A pesquisa que aqui se encerra pretende
servir de norte para meu projeto para o doutoramento. Em entrevista a mim concedida, o ja citado
Professor Carlos Newton Junior — potencial substituto de Ariano nas aulas-espetaculo - questionado
se as aulas-espetaculo apresentam carater autobiografico, revela um caminho para se entender onde

Suassuna pretendia chegar com a articulagdo desses eventos:

Suassuna deu as aulas esse carater na medida em que criou o personagem Dom Pantero,
narrador principal do seu ultimo romance, o Romance de Dom Pantero no Palco dos
Pecadores, publicado postumamente, em 2017. Ele fez das “aulas-espetaculo” um
laboratdrio para o personagem Dom Pantero e usou muitas das situagdes das aulas no
romance. Isso ¢ bem complexo para ser explicado em poucas palavras. Eu remeteria os
interessados a leitura do romance, em que, alids, Suassuna faz a fusdo de sua poesia, seu
teatro, sua prosa de ficcdo, suas aulas etc. O romance € o seu testamento literario, poderiamos
dizer. NEWTON JUNIOR, 2019, p. 3).

Considerando a citag@o, a proposta futura ¢ observar a aula-espetaculo como um processo,
como meio, como instrumento para a constru¢do de uma obra maior, que reiine em um mesmo local
a producao literaria de Suassuna em comunicacdo direta com as influéncias e atravessamentos que
teve ao longo da vida. Interessa-me também o fato de as aulas-espetdculo serem postas, de algum

modo, em forma escrita, uma vez que — como anteriormente observado - ndo ha vestigios de
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dramaturgia, um texto teatral prévio que Ariano deveria executar no palco. Sendo do género textual
“romance”, seria exequivel a encenagao de parte do texto? Surgem possibilidades e perguntas: ¢ de
fato Dom Pantero o alter ego do artista? O que ha nesse personagem e na sua jornada no romance que
fazem conexdo direta com o universo até aqui estudado? E Dom Pantero o palhago que Suassuna
performou nas aulas-espetaculo até o fim da vida? Inequivocamente volta a questdo renitente da
teatralidade versus performatividade, do personagem versus performer, da representacdo versus
apresentacdo, que parecem conviver na apresentagdo de Ariano, mas que essencialmente sdo
realidades distintas.

E incrivel como a pesquisa se auto revela. Ao iniciar os estudos no mestrado nio poderia
imaginar que eles tomariam tal rumo, que eu poderia refletir um pouco sobre o meu oficio de professor
— que sim, utiliza comico ou ndo moralizante para cooptar a aten¢ao dos alunos — e das outras fungdes
que a mim foram atribuidas (por mim mesmo ou pelo tempo) de produtor cultural, diretor teatral,
musico: um bricoleur também? Acredito que essa dissertagdo tenha trazido muito mais perguntas que
convicgodes, 0 que representa um terreno fértil para realizar uma futura caminhada na pesquisa em

artes cénicas.
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