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A cultura nas méaos dos poderosos constrange
mais do que as armas; por isso, a arte e o
ensino oficiais séo sempre sufocantes.

Plinio Marcos



RESUMO

A presente pesquisa tem como objeto estudar o género entremez em pecas de trés autores
nordestinos, representativos do teatro moderno brasileiro do século XX. Esse género cémico é
ligado a festa da corte, marcado pelo uso da mdsica, danca e pantomima. Tem como mote
principal o entretenimento e a representacdo de situacdes cotidianas, com critica de costumes,
pois por meio do riso o dramaturgo traz reflexdo. As pecas escolhidas para estudo séo: O
homem da vaca e o poder da fortuna (1958), de Ariano Suassuna; Lazzaro (1948), de
Francisco Pereira da Silva; Sobrados e mocambos (1972), de Hermilo Borba Filho. Minha
proposta é estudar as confluéncias do popular e do medieval nas pecas que trazem no seu bojo
uma miscelanea de marcas medievais ibéricas com as cores locais nordestinas. A
medievalidade esta presente em uma via de méo dupla, ou seja, pelos modelos formais
adotados em razdo da aproximacgdo com o teatro catélico medieval ibérico e pela insercédo da
dramaturgia profana ao flertar com elementos da farsa e da comédia. O popular fica
evidenciado na presenca de personagens populares, no uso de ditados e de provérbios, na
linguagem oral e em temas de acontecimentos contemporaneos, sobretudo por sua relacédo
imbricada com o cordel. Os trés autores nordestinos tém como fonte a cultura popular do
Nordeste (romanceiro popular e festas populares), e esta tem origem na producédo cultural da
Idade Média. Assim, o romanceiro popular, as festas populares e suas respectivas fontes
temaéticas tornam-se pano de fundo das pecas estudadas.

Palavras-chave: Entremez. Teatro popular e medieval. Teatro moderno nordestino.



RESUME

Cette étude a pour objet le genre intermede (entremez) dans des piéces de trois auteurs du
Nord-Est du Brésil représentatives du théatre moderne brésilienne au XXe siecle. Ce genre
comique s'inspire des fétes de la Cour, il se sert de la musique, de la danse et de la
pantomime. Son theme principal est le divertissement et la représentation de situations de tous
les jours, en critiquant les mceurs, car c'est par le rire que le dramaturge améne la réflexion.
Les pieces sur lesquelles nous nous pencherons sont: O homem da vaca e o poder da
fortuna (1958) d'Ariano Suassuna; Lazzaro (1948) de Francisco Pereira da Silva et
Sobrados e mocambos (1972) d'Hermilo Borba Filho. Je me propose d'étudier la
convergence entre le populaire et les pieces médiévales qui portent dans leur sillage une
mosaique de marques ibériques médiévales, empreinte des couleurs locales du Nord-Est. Le
médiévalisme se manifeste par deux voies: d'une part, par les modeles formels puisés dans la
proximité du théatre catholique médiéval ibérique et, d'autre part, par l'insertion de la
dramaturgie profane flirtant avec des éléments de la farce et de la comédie. Le populaire se
révele dans la présence de personnages populaires, dans l'usage de dictons et de proverbes
dans la langue parlée et dans des themes d'événements contemporains, et surtout dans sa
relation étroite avec le « cordel ». Les trois auteurs du Nord-Est puisent dans la culture
populaire de la région (des ballades populaires et des festivals folkloriques), qui provient elle-
méme de la production culturelle populaire du Moyen Age. Les ballades et les fétes
populaires et leurs sources thématiques respectives deviennent ainsi la toile de fond des piéces

étudiées.

Mots-clés: Intermede. Entremez. Théatre populaire et médiéval. Théatre moderne du Nord-
Est du Brésil.



LISTA DE QUADROS

Quadro 1 - Trés dramas INTErHGAA0S .........cveiveriiriiireseei e 194
Quadro 2 - Fragmentos retOMadOS .........ccvveiueiieiierie e sre e sreesae e sraenee s 195
Quadro 3 - O romance de Clara menina com D. Carlos de Alencar ...........ccccoeveevvevveecveenen. 196
Quadro 4 - Representacdo de BUMba-mMeu-D0i..........ccoiiiiiiiriiiniee e 198
QUAIO 5 - PEISONAGENS ......ceeutiiiieitiete et steeie e ee st ste e te et seeste e teeseesbeesbeesbesneesbeeneesreesseeneens 201

Quadro 6 - Aspectos tematicos e composicionais do eNtrEMEZ..........cccveveerverieerveriesieeseeniens 207



SUMARIO

INTRODUGAOQ ..ottt 11
1 ENTREMEZ: DAS ORIGENS AO SECULO XX ....oovuiiirieeecieiessseseiessessesseies s, 17
1.1 ARTE TEATRAL: UMA BREVE INCURSAO HISTORICA ........cocooveerrrereeerrenrene, 17
1.2 ENTREMEZ: SIGNIFICADO E ABRANGENCIA DO TERMO.......coooveerererererraas 32
1.3 ENTREMEZ: ORIGENS MEDIEVALIS .......ooooviieieieeeeeeeeesee e 37

1.4 O GENERO ENTREMEZ: UM PERCURSO HISTORICO E ESTETICO - FRANCA ...46
1.5 0 GENERO ENTREMEZ: UM PERCURSO HISTORICO E ESTETICO - ESPANHA .65
1.6 O GENERO ENTREMEZ: UM PERCURSO HISTORICO E ESTETICO - PORTUGAL

.................................................................................................................................................. 83
1.7 ELEMENTOS FESTIVAIS NO ENTREMEZ.......coviiiiiesesieieseeeieeesessssss s senenes 98
2 ENTREMEZ: O ETERNO RETORNO NA HISTORIA DO TEATRO.......c..ccovueunn. 106
2.1 NAVEGAR E PRECISO, VIVER NAO E PRECISO: A MODA DAS NAUS NAS
REPRESENTAGCOES TEATRAIS ..ottt 107
2.2 0 ENTREMEZ A BORDO DAS NAUS PORTUGUESAS..........ccoveieeeeseersiesienieninens 110
2.3 O BRASIL EM CENA: O CONTEXTO DO DESCOBRIMENTO E O TEATRO DE
EVANGELIZACGAO. ...t ana s 116
2.4 TENTATIVAS DE CONSTRUCAO DE UM TEATRO BRASILEIRO, NOS SECULOS
DA A L= A VA 11 OO 123
25 O TEATRO NO SECULO XIX: CENARIOS POLITICOS VARIADOS E
DIVERSIDADE DE GENEROS .....cooviveveieieieieeeeeesseesesssses s tenses s asnsssessessessessnsnsnsnes 134
2.6 O PERIODO ROMANTICO: O NASCIMENTO DA COMEDIA .......cccovovvireerernn. 136
2.7 TRANSICAO DO SECULO XIX PARA O SECULO XX: O GENERO COMICO NO
TEATRO MODERNO BRASILEIRO ATE OS ANOS DE 1950 ......cccoeevvvevesesesisieneeean. 146

3 O ENTREMEZ NO TEATRO MODERNO NORDESTINO BRASILEIRO: ECOS

POPULARES E MEDIEVALS ...ttt 171
3.1 ENTRE BIOGRAFIAS E FORTUNAS CRITICAS: TRAMAS E FIOS.......ccocovvvean. 175
3.2 O FIO MAIS LONGEVO E DURADOURO QUE TECE A TRAMA: ARIANO
SUASSUNA L.ttt ettt et et e se et et e st e be st et e b e e be st eseebesbe s eneste e 176
3.2.1 Entremez: O rico avarento, de Arian0 SUASSUNA .........c.covereeeiereeriesiesreseeseeseeseens 186
3.2.2 Entremez: O homem da vaca e o poder da fortuna, de Ariano Suassuna............... 192

3.3 OUTRO FIO: FRANCISCO PEREIRA DA SILVA ..o 210



3.3.1 Intermezzo: Lazzaro, de Francisco Pereira Da Silva. .........ocooveeeeiieeiiiieeeee 218

3.4 OUTRO FIO: HERMILO BORBA FILHO ...t 242
3.4.1 Interltdio: Sobrados e Mocambos, de Hermilo Borba Filho ..o, 253
4 CONSIDERACOES FINAIS ...ttt teses st ene st 327
REFERENCIAS ..o oot et e e et et e e e e s et et e e e e et et ese e e s et etetese e et esaseseeesesateseeeseeas 334

GLOSSARIO .o e et e e e e e oo e e e et e et e e e et e e e e e e e e r e 349



11

INTRODUCAO

O presente trabalho investiga 0 género entremez presente na dramaturgia de trés
autores nordestinos do século XX, a saber, Ariano Suassuna, Francisco Pereira da Silva e
Hermilo Borba Filho. O critério para a escolha das pecas esta relacionado ao fato de que elas,
ao mesmo tempo, sejam um entremez (ou apresentem tracos dele) e contenham caracteristicas
populares e medievais. Para tal, as pecas escolhidas foram: O homem da vaca e o poder da
fortuna (1958), de Ariano Suassuna®; Lazzaro (1948), de Francisco Pereira da Silva’;
Sobrados e mocambos (1972), de Hermilo Borba Filho®. Os dramaturgos Ariano Suassuna e
Hermilo Borba Filho s&o grandes nomes do teatro no Brasil. S&o muito conhecidos em termos
de publico e de critica, ambos com extensa fortuna critica e um grande e variado inventario de
trabalhos académicos. No entanto, apesar disso, em relacdo a esses autores, ndo sdo
encontrados estudos especificos sobre o entremez. Junto a eles, insere-se também o nome do
dramaturgo Francisco Pereira da Silva, menos conhecido e estudado, deixando uma obra
quase inédita. Ndo foram encontrados trabalhos académicos sobre ele. Em vida, o dramaturgo
passou despercebido pela critica, com plateia exigua, em espetaculos que levaram a cena
algumas de suas pecas.

O entremez consiste em um tipo de espetaculo teatral, com pecas curtas e comicas, de
origem provencal. Desenvolveu-se principalmente entre os séculos XV e XVII, na Peninsula
Ibérica. Em sua origem (século XIV), era um breve divertimento ou apresentacdo cénica,
encenado entre os pratos servidos durante uma festa ou banquete. No século XV, passou a
constituir-se de apresentacdes burlescas, compostas por canto, danca e pantomima. Era
apresentado durante os atos de uma peca mais longa, ainda com texto bem rudimentar, em
verso ou prosa. Mais tarde, no século XVI, ganhou autonomia, tornando-se um espetaculo
breve e variado, derivado e enlacado nas formas da comédia. Em Portugal, o entremez foi
além do século XVII, reinando, quase absoluto, ainda durante o século XVIII, considerado o

século do cordel em terras lusitanas. Como peca autdnoma, uniu-se ao cordel®. Escrito em

! Ariano Vilar Suassuna nasceu em Nossa Senhora das Neves, hoje Jodo Pessoa, em 16 de junho de 1927, e
faleceu em Recife, no dia 23 de julho de 2014.

2 Francisco Pereira da Silva nasceu em Campo Maior, Piaui, em 1918, e faleceu em 08 de abril de 1985, no Rio
de Janeiro.

* Hermilo Borba Filho nasceu em Palmares - PE, em 08 de julho de 1917, e faleceu em Recife, em 02 de julho de
1976.

* O cordel é uma narrativa na forma de livreto que floresceu no século XVI, época de relagdes estreitas entre Espanha
e Portugal, pois entre 1580 e 1640, Portugal fez parte da Espanha. As composi¢cGes eram manuscritas, outras
impressas, conhecidas como pieglos sueltos, na Espanha, e como folhas volantes, em Portugal.
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Verso ou prosa, possui, em geral, de 10 a 16 paginas, de apenas um ato, poucas cenas e poucas
personagens, invariavelmente, de género cémico.

Dos autores estudados, cada um faz uso de termo especifico® para designar o entremez,
fazendo dele um uso estético especifico, em projeto mais amplo, que é o conjunto da obra. De
fato, como se confirma ao longo desse trabalho, as diferengas terminoldgicas, de acordo com
alguns dicionaristas e tedricos, em ultima instancia, referem-se a0 mesmo género com
pequenas variacbes de nomes, de estilo e objetivos, em um determinado texto teatral,
conforme o periodo do movimento estético e o pais em que foram utilizados.

O objeto da pesquisa e seus desdobramentos estdo intimamente vinculados a minha
experiéncia e pratica docente. O interesse por essa pesquisa relaciona-se ao meu lugar de
atuacdo profissional na graduacdo no Curso de Licenciatura em Teatro, na Universidade
Federal do Tocantins (UFT), em Palmas (TO). A escolha em trabalhar com o género cémico
entremez® se justificou por duas razées especificas, mas complementares. Primeiro, a escassez
de producdo bibliografica sobre o tema, tanto em idiomas como francés e espanhol, como em
portugués (Portugal e Brasil). Segundo, pela contribui¢do desse género comico para o teatro
brasileiro, pois ele aparece desde as naus embarcadas a caminho do Brasil; depois, em solo
brasileiro, no teatro dos jesuitas; pode ser visto, no teatro romantico (Martins Pena),
marcadamente na comédia de costumes e, finalmente, no teatro moderno, na revista, na
comédia e na farsa.

O estudo deste género teatral permitiu uma melhor compreensdo do riso e,
consequentemente, do cémico. Os temas e a linguagem utilizados pelos entremezes remetem a
oralidade e ao cotidiano, com seu realismo mundano e profano. Talvez a isso se deva o grande
sucesso e a aceitacdo, por parte do publico, inclusive da aristocracia e do clero.

Usou-se o labirinto como metafora, pois sdo caminhos circulares e infinitos para se
chegar ao entremez, cabendo tomar decisdes e escolher caminhos. Normalmente, o labirinto é
representado como um emaranhado de caminhos, pensado justamente para confundir aquele
que busca a saida. Como no mito de Teseu, em que Ariadne lhe presenteou com um novelo de

linha para que marcasse sua trajetoria e para que encontrasse o0 caminho de volta, depois de

> Ariano Suassuna nomeia como entremez e o utiliza como peca autdnoma. Francisco Pereira da Silva denomina
de intermezzo e o utiliza como parte composicional e como estratégia para inserir um ator narrador na pega.
Hermilo Borba Filho designa como interlidio e o emprega como parte composicional, com o objetivo de quebrar
a sequéncia ou fragmentar os quadros da pega.

® Nesta pesquisa, usa-se 0 termo entremez como correspondente a interldio e a intermezzo, pois com pequenas
variacOes entre dicionaristas e pesquisadores, os termos sdo sinbnimos ou correspondentes. O que muda, neste
caso, é a nomenclatura e a aplicabilidade que cada artista concebe em sua obra, seja ele musicista ou dramaturgo.
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matar o Minotauro, nesta pesquisa também houve um fio condutor: o entremez. Ele foi o guia,
por labirintos infinitos, por meio do qual se encontrou a saida.

Ao eleger o entremez como objeto de estudo, objetivou-se construir, inicialmente, um
percurso do entremez na histdria do teatro ibérico para, posteriormente, fazer conexdes com o
teatro moderno brasileiro.

Diante disso, prop6s-se um problema para a pesquisa: Ha a presenga do género
entremez na dramaturgia de Ariano Suassuna, Francisco Pereira da Silva e Hermilo Borba
Filho? Para responder a essa questdo foi estudado o entremez a luz do periodo historico
medieval e de suas representacdes teatrais populares para, entdo, analisar seus ecos no teatro
moderno nordestino brasileiro. Pressupds-se que a producdo teatral dos autores estudados €
constituida pelo popular e o medieval. Partindo desta premissa, as producdes teatrais dos
autores foram pensadas como uma pratica social dotada de significados, construida em
didlogo com determinada época, sendo possivel fazer dois movimentos. Primeiro, um
movimento de resgate do processo intertextual de fontes e de géneros do periodo medieval.
Apbs, fez-se uma atualizacao ou releitura do formato do entremez no teatro do século XX.

A historia e a cultura vém sendo escritas sob a forma de diversos géneros e por muitas
maéos, inclusive pelo olhar da arte. Por isso, para realizar uma investigacdo do texto teatral,
pode ser frutifero estabelecer algumas conexdes entre a obra, 0 espa¢o e 0 momento historico
em que foi produzida (HAUSER, 1972, p. 7 — 8). Sobretudo, lancar um olhar para o projeto
estético do dramaturgo e para a recep¢ao da obra pela critica especializada, seja ela de criticos
literarios ou teatrais ou, ainda, de historiadores da arte.

Foram encontradas algumas valiosas contribuicfes tedricas para se estudar o entremez,
como lItinerario del entremés: desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente, de Eugenio
Asensio; Entremez sobre o entremez, de José Oliveira Barata; O primitivo teatro portugués
e Teatro portugués em um acto (séculos XI11-XVII1), ambos de Luiz Francisco Rebello; O
declinio da Idade Média, de Johan Huizinga’, entre outros. De fato, 0 entremez tem recebido
menos fortuna critica do que, de fato, merece. Com efeito, conhece-se pouco, no contexto
brasileiro, sobre esse género, que abarca um vasto arcabouco cultural.

O teatro brasileiro foi fortemente influenciado pelo teatro europeu, em especial, pelo

teatro portugués. Assim, o entremez se fez presente, desde as naus a caminho do que viria a

" As obras O declinio da Idade Média (1990) e O outono da Idade Média: estudo sobre as formas de vida e de
pensamento dos séculos XIV e XV na Franca e nos paises baixos (2010), de Johan Huizinga, sdo em tese a
mesma obra (o mesmo conteldo escrito), apenas em edicOes diferentes e com acréscimos. Sobretudo, porque a
segunda obra citada é acrescida de ilustragcdes e contém uma entrevista com Jacques Le Goff. Todas as obras
serdo oportunamente refenciadas.
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ser chamado de Brasil, até o século XX, com maior ou menor destaque em cada periodo. A
investigacdo sobre manifestacdes teatrais em naus portuguesas a caminho do Brasil e, depois,
ja em solo brasileiro, desde o século XVI, pautou-se em Teatro a bordo de naus
portuguesas, nos séculos XV, XVII e XVIII; O Auto de Santiago de Afonso Alvares
(Bahia, 1554); As preciosas redicolas: entremez representado a bordo da Nau Santa Ana-
Carmo-S. Jorge, em 1771, obras de Carlos Francisco Moura. E a presenca do entremez no
contexto historico brasileiro foi examinada em Historia concisa do teatro brasileiro, de
Décio Almeida Prado; Histdéria do teatro brasileiro, de Jodo Roberto Faria; O teatro no
Brasil, de José Galante de Sousa; O teatro no Brasil: da coldnia a regéncia, de Lothar Hessel
e Georges Raeders; Historia do teatro brasileiro: um percurso de Anchieta a Nelson
Rodrigues, de Edwaldo Cafezeiro e Carmem Gadelha; Panorama do teatro brasileiro, de
Sabato Magaldi.

Para se estudar as confluéncias do popular e do medieval, foram consultadas obras
como A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais, de Mikhail Bakhtin; O declinio da Idade Média, de Johan Huizinga; Historia
social da literatura e da arte, de Arnold Hauser; O sertdo medieval: origens europeias do
teatro de Ariano Suassuna, de Ligia Vassalo. A heranga medieval, em graus variados,
dependendo do local geografico, perdurou em diversos dramaturgos, em especial, 0s
renascentistas, podendo ainda ser observada em obras e autores do século XX, como é o caso
do Nordeste do Brasil.

Neste viés, as obras teoricas sobre o entremez, o teatro a bordo das naus e a ldade
Média foram a base das reflexGes desenvolvidas na tese. Para construir esse olhar, fez-se
necessario um entrecruzamento entre o cultural, o social, o politico, o histérico e o estético.
Ao estudar o conjunto de uma época, por diversos pontos de vista, percebe-se que as varias
manifestaces de um determinado periodo, ou momento historico, podem ser tidas como
inseparaveis dos elos do passado e de nuances que projetam o que poderéa tornar-se futuro.

Face ao exposto, este trabalho versou sobre as seguintes questdes norteadoras: O que é
0 entremez e qual a sua origem? Como o entremez aparece na historia do teatro ibérico? De
gue forma o entremez se relaciona, se mescla ou se transmuta em outros géneros cdmicos?
Como o entremez chegou ao Brasil? Como o entremez é abordado no século XX, pelos
dramaturgos nordestinos? O que se entende por teatro popular e medieval? Quais as fontes, as
caracteristicas e/ou elementos populares e medievais utilizados pelos dramaturgos? Tais

questdes norteadoras foram de suma importancia para comprovar a seguinte hipétese: a leitura
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da dramaturgia dos trés escritores denota a permanéncia do teatro popular e medieval®, com
transposicOes e adaptacGes, pois sdo criacdes teatrais do século XX construidas a partir de
elementos remanescentes da cultura medieval na sociedade nordestina®.

O objetivo geral foi estudar a presenca do género entremez e as confluéncias do
popular e do medieval na dramaturgia de Ariano Suassuna, Francisco Pereira da Silva e
Hermilo Borba Filho. A partir disso, foi possivel identificar ecos ou dialogos em temas,
matrizes textuais e estruturas formais, o que se detecta em suas escritas dramaticas, as quais
apresentam: a) o uso do género comico entremez; b) o ambito sertanejo nordestino, que
guarda marcas medievais em seu contexto social, com valores arcaicos e dicotomizados, em
especial pela visdo cristd do mundo; c) as fontes populares e eruditas, com intenso didlogo
com a cultura popular e o cordel, em que o texto teatral se une aos autos e folguedos
populares.

A pesquisa de tese foi pertinente para a area de concentracdo de Teoria da Literatura e
para a Linha de Pesquisa em Teorias Criticas da Literatura, do Programa de Pds-Graduacéo
em Letras (PPGL-PUCRS). O tipo e a modalidade da pesquisa foram tedricos. Em relacdo aos
procedimentos, foi uma pesquisa de fonte bibliografica de estudos da critica teatral e literaria.
Pretendeu-se, como resultado final da pesquisa, responder a problematizacdo e comprovar as
hipoteses iniciais, ja citadas. O corpus de andlise arrolou pecas de teatro, mais precisamente
entremezes. Os textos dramaticos foram selecionados conforme a pertinéncia do tema e,
ainda, por estarem de acordo com os objetivos, a hipotese e a metodologia proposta. Foram
seguidos 0s seguintes passos na pesquisa: (a) Analise do corpus dramatico - Leitura e anéalise
das obras completas dos trés dramaturgos estudados. (b) Reviséo da literatura do objeto de
estudo: entremez - Levantamento e leitura de livros teoricos, artigos, dissertacdes e teses sobre
0 tema estudado para a redacdo da tese. As referéncias bibliograficas perpassam tanto a
estrutura tedrica como as andlises criticas. (c) Producdo do Glossario - A revisdo bibliogréfica
abrangeu palavras, termos técnicos e/ou cientificos, conceitos-chave e seus desdobramentos,
concernentes ao objeto de pesquisa e relevantes por seus aspectos etimolégicos, historicos e
estéticos, os quais foram reunidos em um Glossario.

A finalidade da pesquisa buscou a formacgédo individual, como supracitado com

ressonancia na docéncia e na pesquisa académica. Quanto a natureza, tratou-se de um trabalho

8 O teatro popular é de denominagdo controvertida. Nesta pesquisa, ser4 usado o mesmo olhar e concepgéo de
Ligia Vassalo, que diz: “(...) tanto o teatro litirgico medieval quanto o profano sdo populares, seja porque
buscam educar o povo, seja porque exprimem seu ponto de vista” (VASSALO, 1993, p. 121).

% As caracteristicas da realidade social e cultural nordestina possuem raizes herdadas da cultura portuguesa,
ainda implantadas no inicio da colonizagéo, ficando congelada no Nordeste brasileiro, entre outras causas, pelo
isolamento e duracdo do sistema socio-politico-econdmico.
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com certa originalidade, que contribuird com os estudos de historia e teorias criticas do teatro,
acionando saberes das areas de Dramaturgia e de Literatura.

Este trabalho organizou-se em trés capitulos, encadeados tematicamente, em uma
gradacdo temporal histérica, tendo como fio condutor ou amalgama o entremez. No primeiro
capitulo, apresenta-se, inicialmente, o entremez, com a conceituacdo e o desenvolvimento
desta forma teatral. Faz-se um percurso pela histdria do entremez na Franga, na Espanha e em
Portugal, sempre rastreando o aparecimento/desaparecimento desse género comico.

No segundo capitulo, esboga-se um panorama tedrico-critico sobre a presenca do
entremez nas naus portuguesas que se deslocaram para o Brasil. Em seguida, aborda-se seu
uso pedagdgico pelo teatro jesuitico e sua inter-relagdo com a comédia de costumes, até sua
chegada ao moderno teatro brasileiro.

No terceiro capitulo, para estudar o teatro moderno brasileiro, foi necessario
contextualizar os dramaturgos e suas obras, para melhor compreender suas opgOes estéticas e
politico-sociais, em contexto histérico determinado pelo estudo que abarca o periodo
delimitado entre 1948 e 1972. Para tal, desenvolveu-se uma revisdo critica do conjunto da
obra de cada um dos autores e dos seus projetos estéticos.

No anexo desse trabalho, encontra-se um Glossario', especialmente destinado a
explicar palavras de significacdo obscura, termos técnicos e/ou cientificos, tornando, dessa
forma, a leitura mais prazerosa e acessivel. Destarte, nesta pesquisa, 0 glossario tem o intuito
de servir como fonte rapida de pesquisa e de retomada de conceitos, de termos técnicos, de

palavras e seus respectivos significados.

1% Importante esclarecer que, na nomenclatura escolhida, Glossério, toma-se por base o Dicionério Aurélio on-
line, versdo 2014, considerado por especialistas como um thesaurus da lingua, ou seja, uma obra o mais
completa possivel, em termos quantitativos, em sua homenclatura, pois procura registrar todo e qualquer tipo de
unidade lexical existente na lingua, em toda a sua generalidade e particularidade. Abaixo 0 que o Aurélio on-
line registra sobre o que vem a ser um glossario: Glosséario [Do lat. glossariu.] Substantivo masculino. 1.
Vocabulario ou livro em que se explicam palavras de significacdo obscura; elucidario. 2. Dicionario de termos
técnicos, cientificos, poéticos, etc. 3.Vocabulario que figura como apéndice a uma obra, principalmente para
elucidacdo de palavras e expressdes regionais ou pouco usadas: os volumes de contos regionais de Valdomiro
Silveira trazem utilissimos glossarios.4. Léxico de um autor, que figura, em geral, como apéndice a uma edicdo
critica: o glossario de Gil Vicente.
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1 ENTREMEZ: DAS ORIGENS AO SECULO XX

O teatro™ surgiu nas sociedades primitivas enquanto cerimdnia mitico-ritual, com o
uso de magia e de simbolos proprios do ritual méagico, que se destinava a prestar culto aos
deuses e assim alcancar favor em colheitas, éxito nas grandes guerras e cacadas, desta forma
vinculando-se aos primérdios da religiao™. Carlinda Fragale Pate Nufiez destaca que “(...) o
teatro sempre esteve presente no contexto das representagdes religiosas das mais antigas
civilizagdes, quer ocidentais, quer orientais” (NUNEZ, 1994, p.17). Assim, as origens
dramaticas estdo fortemente vinculadas a religido, a crenca e aos ritos magicos, uma vez que a
religido antiga ou primitiva consistia em um culto publico, sendo inatos a ela, a festa e o

festival.

1.1 ARTE TEATRAL: UMA BREVE INCURSAO HISTORICA

O teatro ndo é uma invencdo grega que teria se espalhado para o resto do mundo,
como muitos apontam. Ao contrario, ¢ uma manifestacdo artistica cujas expressdes seminais
séo encontradas na origem cultural de muitos povos anteriores aos helenos. Antes de a forma
grega ser considerada o berco do teatro, j& havia manifestacGes dessa arte nas civilizacdes
egipcia, chinesa ou indiana. A esse respeito, Nufiez (1994, p. 17) aponta que, “na india, desde
0 século XVI a.C., atribuia-se a paternidade do teatro litirgico a Brama. O budismo institui,
na China antiga, um verdadeiro teatro religioso. O Egito realizava um teatro cujos temas
centrais eram a ressurrei¢do de Osiris e a morte de Horus”. Ainda Nufiez (1994, p.17), citando
a pré-historia do teatro, ressalta que, “nos tempos pré-helénicos, os cretenses ja celebravam
seus mitos em teatros, dos quais as escavagdes de Knossos dao testemunho, remontando ao
século XIX a. C.”.

O mote dessas manifestacdes teatrais, com caracteristicas rituais*®, era exaltar diversas
divindades mitoldgicas, sendo mais comuns, na descricdo dos primoérdios da arte teatral, a
exaltacdo a divindades da mitologia egipcia, como Hoérus, Osiris e Isis. Através do Egito, o

teatro alcancou a Grécia, marcando o nascimento do que hoje se conhece como teatro

1O termo deriva da forma grega theatron, lugar onde se vé; theatron deriva da juncéo morfolégica do verbo
theaomai, ver (e/ou assistir a) e do substantivo théa, viséo, no sentido de panorama. Do grego, o termo theatron
passou para o latim e do latim se espalhou para outras linguas, por exemplo, como o portugués.

2 BATY, Gaston; CHAVANCE, René (1992), em El arte teatral, investigam o teatro como express&o cultural
de muitos povos orientais e ocidentais.

3 BAKHTIN, Mikhail (2008), em A cultura popular na Idade Média e no Renascimento, faz um estudo
sobre o “riso ritual” no folclore dos povos primitivos.
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ocidental, nos primoérdios do século VII a.C., tendo como nascedouro as festas ou cultos ao
deus Dioniso (gregos) ou Baco (romanos).

Para realizar-se como espetaculo, esse teatro precisava de um espaco arquiteténico
adequado, ao ar livre, que aproveitasse as horas de iluminacdo e que recebesse seu publico.
Nufiez (1994, p. 23) explica que “a construcdo do teatro grego geralmente se integrava ao
complexo de edificacBes onde se situavam os templos e os estadios esportivos, aproveitando a
encosta de colinas, para que se garantisse o efeito acustico”.

Nufiez (1994, p. 25-26) apresenta um esquema para explicar as atribuicdes dos atores e
do coro para a cena. Para os atores: méascara, dialeto atico, recitacdo, ideal aristocrético,
personagens lendérias, linguagem prosaica (elocugdo); e para o coro: disfarce, dialeto dérico,
canto, consenso popular, tipos comuns, encarnando personagens geralmente coletivas,
linguagem poética. Explica, ainda, que se distinguiam os atores dos coreutas, entre outros
tracos, pelo uso da mascara. A méascara era um simbolo teatral, usada para caracterizar, com
sua presenca, 0S atores, e com sua auséncia, o coro. Elas eram usadas com a funcdo de
esconder o homem e também para impor um aspecto inorganico ao rosto organico. A
mascara, com a expressao de dor/tristeza era utilizada nas representacdes tragicas, enquanto a
que apresentava um sorriso, era usada nas comedias. Este recurso visual servia principalmente
para orientar sobre a natureza do espetaculo, ou seja, a tragédia com tom sério, e a comédia,
com seus temas complacentes e burlescos.

O teatro nasce de rituais religiosos profanos e ligado a um vasto repertério de mitos.
Os mitos consistem nas lendas, “(...), isto ¢é, narrativas maravilhosas (...). A maior parte das
vezes as lendas, porque fazem intervir forgas ou seres considerados superiores aos humanos,
pertencem ao dominio da religiao” (GRIMAL, s/d, p. 17). O seu vinculo com o contexto

religioso conferia, acima de tudo, realidade a essas narrativas:

O mito é considerado uma histdria sagrada e, portanto, uma histéria verdadeira porque sempre se
refere a realidades. O mito cosmogonico™ é verdadeiro porque a existéncia do Mundo esta ai para
prova-lo; o mito da origem da morte é igualmente verdadeiro porque é provado pela mortalidade
do homem e assim por diante (ELIADE, 1989, p. 12, grifos do autor).
O fato de as narrativas miticas serem consideradas como verdadeiras ndo surpreende,
uma vez que tinham como meta principal a educagdo do ser humano pelo exemplo dos
antepassados, cuja ascendéncia era tida como vinculada aos deuses. Neste sentido, fica

bastante claro que a fung¢ao do mito era “(...) revelar 0s modelos exemplares de todos os ritos

% Isto é, da origem do mundo.



19

e atividades humanas significativas” (ELIADE, 1989, p. 13, grifo meu). Por modelos
exemplares, entende-se, sobretudo, os exemplos de carater e de conduta transmitidos ao longo
das geracdes, valores estes que tinham a religido por veiculo e sustentaculo.

Teriam sido de fato os personagens miticos seres historicos? Ou estes personagens e
suas agdes seriam criacdo do imaginario coletivo? Muito se tem discutido a respeito do tema.
Uma vez que os objetivos do presente trabalho ndo contemplam uma descricdo aprofundada
sobre a natureza historica do mito, ndo se abordard a questdo. De todo modo, ha certo
consenso no sentido de que os mitos carreguem consigo um fundamento basico trazido do
momento de sua formacao, o que permite pensar que o ponto de partida das lendas teriam sido
fatos reais™.

Na Grécia homérica, os aedos (recitadores), embora ndo houvessem testemunhado os
eventos abordados nas narrativas miticas, recitavam suas narrativas, acreditando na
veracidade das mesmas, sendo recebidas como reais, 0 que era proporcionado principalmente
pelo contexto social do momento.

Uma vez que 0s mitos, na Grécia antiga, eram formados por um conjunto de historias
que se pretendiam como reais, ndo ha problema algum no fato de tais histérias serem

contadas/repetidas, mesmo por quem ndo tenha assistido de fato, as agdes por eles abordadas:

Como tornar plausivel a veracidade de um canto de que o poeta ndo foi testemunha ocular? Ao
contrario do que se d& na idade da razdo, na cultura mitica os ouvidos sdo testemunhas mais
verdadeiras do que os olhos. O mito se sustenta na veracidade da palavra. A palavra inspiradora
das musas, da tradicdo, do passado € mais verdadeira do que uma possivel observagdo do poeta
(SCHULER, 1972, p. 21, grifos meus).

O mito, trazido ao poeta pela inspiracdo das musas, &, pois, 0 amparo da tradi¢do para
que esta possa reafirmar-se e perpetuar-se. Entretanto, j& a partir do século VII a.C., as
narrativas miticas comecaram a ser contestadas pelos primeiros fildsofos, os pré-socraticos,
que “(...) inauguram um novo modo de reflexdo concernente a natureza que tomam por objeto
de uma investigagdo sistematica (...)” (VERNANT, 1986, p. 73). As iniciativas destes
filésofos promovem a queda do pensamento mitico enquanto explicagdo Unica para 0 mundo e
seus fendmenos. E neste estado de coisas que surgem as pegas tragicas.

Em seu sentido primordial, a tragédia consistia em um evento em honra do deus

Dioniso, no qual havia um concurso de recitagcdes (odes) de carater satirico, nos quais 0s

15 “Nao ha, podemos afirmar, nenhum mito que seja pura fantasia destituida de fundamento. Os que assim hoje
se nos apresentam nao foram excecdes; sdo, apenas, mitos cujo sentido intimo ainda ndo conseguimos penetrar
ou que ainda ndo logramos compreender” (SPALDING, 2004, p. 14). Ver também: VERNANT, Jean-Pierre
(1986); ELIADE, Mircea (1957); GRIMAL, Pierre (s/d).
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participantes do coro “(...) arranjavam os cabelos de modo a imitarem a figura dos bodes
(tragoi)” (SOUZA, 1966, p. 39). Da mistura de duas palavras, tragos (bode) e ode, (canto,
recitacdo), provém a origem do termo tragédia, uma modalidade teatral, a qual, segundo
Aristoteles (POETICA, 1449), era uma arte “(...) nascida dos solistas do ditirambo™® (...),
pouco a pouco foi evoluindo a medida que se desenvolvia tudo quanto nela se manifestava”.
A partir de seu elemento primordial, a face satirica evoluiu para a tragédia tal qual a
conhecemos hoje: a dramatizacdo de elementos retirados da mitologia grega, e que enfatiza
determinados aspectos da conduta dos herdis, permitindo uma reflexdo sobre o carater de suas

acOes. De fato, Aristételes menciona que

(...) a tragédia € a imitacdo de uma agdo e se executa mediante personagens que agem e que
diversamente se apresentam conforme o proprio carater e pensamento (porque é segundo essas
diferencas de carater e pensamento que nés qualificamos as a¢des), dai vem por consequéncia o
serem duas as causas naturais que determinam as acfes: pensamento e carater; e, nas agdes assim
determinadas, tem origem a boa ou mé fortuna dos homens (POETICA, 1449b - 1450a).

Basicamente, a tragédia reexamina a figura dos herdis miticos, ndo raro expondo as
suas fragilidades. O reexame do carater do herdi constitui uma atualizagdo do mito
(SCHELL, 1999, p. 109). Ou seja, 0 mito € relido e reinterpretado a luz das concepc¢des
sociais, historicas e culturais do momento em que a reinterpretacéo ocorre. Qualquer que seja

a nova interpretacdo a ser dada, o mito é o elemento fundamental de que o poeta tragico se

vale para a expressao de sua visdo da existéncia humana:

Por tras de todos os herois que, lutando, liviam os paises de grandes desgragas ou sucumbem
heroicamente a forcas superiores, (...) se encontra afinal o que determina todo nosso ser: o perigo e
a afirmacdo da existéncia humana. E quando vemos que nisso se trata sempre da existéncia
humana, que ndo h&d compromisso nem fuga diante das forcas inimigas, e da vontade indomavel
em nosso proprio peito, com isso ja temos determinado de antemdo um dos tragos essenciais da
humanidade tragica, que, em igual medida pertence também as figuras do mito helénico (LESKY,
1996, p. 80).

Neste sentido, o que ocorre na tragédia é basicamente uma humanizacéo do heréi. O
mito fornece o arquétipo, isto €, a descricdo conhecida das acbGes do heroi, de suas
experiéncias. Entretanto, na tragédia, ele é afastado das aces, das experiéncias pelas quais ele

é conhecido, para configurar-se em outra esfera: a existéncia humana com todos 0s seus

dilemas, indecisdes e fraquezas. O herdi tragico ndo se destaca pelo vinculo com os deuses,

16 0 ditirambo consistia primordialmente em um canto enderecado a Dioniso, exaltando os prazeres da mesa. Era
executado em geral com o acompanhamento de danca e misica de flauta. Para maiores detalhes, ver MOISES,
Massaud. Dicionario de termos literarios, 2004, p. 157. Esta é uma ideia bastante geral da origem da tragédia.
Entretanto, o tema esta longe de ter consenso, considerando-se as varias peculiaridades que o tornam bastante
complexo, as quais ndo se aborda aqui, uma vez que fogem aos objetivos do estudo. Para um panorama
abrangente dessa problematica, ver LESKY, Albin. A tragédia grega, 1996, p. 65.
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mas pela atitude diante do inevitavel. Distante da perfeicdo mitica, o0 herdi estd a mercé da
falibilidade humana e sua conduta diante desta falibilidade o identifica com o homem comum
face as questbes complexas da existéncia, tais como religido, moral ou ética, dentre outras.
Neste sentido, a expressdo de caracteristicas humanas, tais como falhas de carater, maldade ou
inseguranca, aproxima o her6i do homem comum que assiste a peca. E justamente tal
aproximagéo que proporciona a compaixdo do espectador, na medida em que este se projeta
para o0 palco e vive a experiéncia do personagem tragico, purgando o dilema e desgraca
vividos pelo heréi, fendbmeno que Aristoteles chama de catarse, termo grego para
purificacdo®’.

A expressdo tragica se configura mediante a percepcdo de elementos tragicos no ser
humano. Tais elementos se manifestam mediante varias perspectivas, todas elas ligadas a
prépria imperfeicdo humana. J& que o homem néo esta acima de suas proprias limitacGes, ele

esta sujeito ao que tais limitagcGes possam causar em sua vida:

Como explicar a dimensdo tragica da realidade humana? Deve haver algo no homem que
possibilite a vivéncia tragica. Poderiamos chamar de finitude, de contingéncia, de imperfeicdo ou
ainda de limitagdo o elemento possibilitador do tragico. (...) Portanto, se 0 homem é um dos
supostos fundamentais do tragico, outro suposto ndo menos importante é constituido pela ordem
ou pelo sentido que forma o horizonte existencial do homem (BORNHEIM, 1965, p. 94-97).
O tragico se abastece das circunstancias ligadas ao existir do homem. O mito mascara
a realidade humana quando apresenta 0 homem com qualidades que se confundem com as dos
deuses. A tragédia lanca 0 homem nas circunstancias da mera vida, nos desafios da realidade
nos quais o individuo é obrigado a ser como de fato é, sujeito a erros e falhas de carater. Nota-
se, na evolucdo da tragédia, um amadurecimento progressivo, ndo apenas da arte dramatica
em si, mas principalmente do proprio ser humano no constante devir de suas reflexdes sobre o
mundo e seu papel nele. De acordo com Lesky (1996, p. 74), “o homem arrebatado pelo deus,
transportado para o seu reino por meio do éxtase € diferente do que era no mundo cotidiano.
Mas a transformacdo € também aquilo de onde, e somente dai, pode surgir a arte dramatica
(...)".
A tragédia, em linhas gerais, constitui, pois, uma transformagdo do mito. Percebe-se
que os tragediografos fornecem aos espectadores de suas pecas um mito com novos sentidos,
novos simbolos, novas perspectivas. Entretanto, a atualizagdo do mito sé faz reafirmar a

importancia do préprio mito, ndo apenas para a tragédia, mas para a cultura em si.

Y «E, pois, a tragédia imitagdo de uma acdo de caréter elevado, completa e de certa extensdo (...), imitagdo que
se efetua ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a
purificagdo, dessas emogoes” (POETICA, 1449b).
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A tragédia era a modalidade que abordava o ser humano de modo solene, ndo raro
trazendo a tona os erros e as paixdes negativas do homem. Em geral, constitui o que
Avristoteles chamou de “imitacdo de uma acdo de carater elevado (...)” (ARISTOTELES, VI,

1449Db), ou seja, imitacdo de pessoas de origem aristocratica:

Tragédia e comédia, assimilando do contexto em que foram geradas a vocagdo institucional,
representam parte de um sistema de justica popular, sistema de tribunais, em que a cidade se
aucriticava e se julgava. Os cidaddos regulamentavam aquilo que antes era objeto de concurso
entre as familias nobres, o que testemunha uma mudanca no sistema de arbitrio, em relagcdo ao
sistema antes vigente, e é efetiva e eficazmente absorvido pelos concursos dramaticos.
Primeiramente a tragédia, depois a comédia, o teatro grego é contemporaneo da cidade e do seu
sistema legal. A tragédia fala de si mesma e dos problemas legais com que se depara. A cidade
coloca-se no palco e representa a si mesma, donde se explicam as reagdes do publico, sua
violéncia e mesmo sua recusa em ouvir uma tragédia que toque muito perto aos espectadores (...)
A tragédia coloca os problemas da lei e a questdo do que seja a justica. Legislando-se e testando o
aparato legal da polis, a tragédia presta seu servi¢o a ela, fazendo-se laboratdrio de ensaio e
espelho onde a cidade se vé e pode se questionar, dentro da maior legitimidade. Trata-se ainda de
uma invencdo do ponto de vista estético, ja que inaugura um género a partir de pressupostos muito
diferenciados em relacdo aos consagrados géneros épico e lirico e com caracteristicas
absolutamente novas (NUNEZ, 1994, p. 22).

Para este trabalho, interessa, especialmente as questdes relativas a comédia, pois, com
base nos estudos realizados, pode-se dizer que se trata do primeiro momento em que 0
espetaculo teatral incide um olhar cdmico sobre a vida e sobre o ser humano.

Lamentavelmente, a Poética, de Aristoteles, a primeira obra de critica literaria do
Ocidente, pouco nos revela sobre a comédia. Os momentos em que o filésofo faz referéncia a
ela, o faz sempre em contraposicdo a tragédia, pois a esta dedica consideravel parte do livro®®.
Entretanto, o pouco que consta ja é suficiente para termos uma ideia da significacdo da
comédia no tempo em que o livro foi escrito. Dentre as informacdes que o Estagirita nos lega,

uma nos interessa de modo especial. Afirma ele:

A comédia é (...) imitacdo de homens inferiores; ndo todavia quanto a toda espécie de vicios, mas
sO quanto aqueles da parte do torpe que é o ridiculo; o ridiculo é apenas certo defeito, torpeza
anodina e inocente, que bem o demonstra, por exemplo, a mascara comica, que, sendo feia e
disforme, n&o tem [expressdo de] dor (ARISTOTELES, V, 1449b).

Desperta interesse a expressdo “imitacdo de homens inferiores”. Trata-se de uma
traducdo ndo muito feliz no sentido de que distorce a compreensdo adequada do que

significava, de fato, a comédia. Com efeito, o texto grego fala em mimesis fauloteron, o que

18 Sabe-se hoje que a Poética é uma obra inacabada. Aventa-se, inclusive, a possibilidade de que haveria uma
sequéncia ou segunda obra. E o que se deduz da afirmativa de Aristdteles, que insinua tratar a comédia de modo

mais especifico em outro momento: “da imitagdo em hexdmetro ¢ da comedia, trataremos depois”
(ARISTOTELES, VI, 1449Db).
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significa, mais exatamente, “imitacdo daqueles que sdo de posicdo social inferior™. Com
essa expressdo, Aristoteles diferencia as personagens cOmicas dos herdis tragicos
(homeéricos), que pertenciam a aristocracia. De fato, ndo ha registro de comédias que
satirizassem herois homéricos, 0 que permite pensar a possibilidade de ter havido uma espécie
de protocolo demarcando o que deveria ou ndo ser motivo de riso.

Neste sentido, Aristoteles define a comédia como um espetaculo em que se encena a
vida de personagens cujo traco psicoldgico/comportamental se identifica com as pessoas do
escaldo mais baixo da sociedade, isto é, 0s que pertencem ao segmento social que hoje
conhecemos pelo designativo de popular. Por outro lado, chama a atencao, também, a mencao
ao ridiculo (em grego, guelbion). Neste viés, é licito pensar que o ridiculo, na comédia grega,
constituia um dos instrumentos de expressao da vida sob uma perspectiva caricatural. Mais
ainda, o risivel, conforme se infere das observacdes do pensador, identifica-se mais com o
elemento popular, o que torna licito constatar que a forma humoristica foi o caminho que o
segmento popular encontrou para expressar sua dindmica de vida, seus problemas e seu
imaginario. Nao surpreende que Aristoteles considere tal expressdo como torpeza (aiskhros:
mais especificamente, vergonhoso) ou vicio (kakia, no sentido de coisas feias), ou mesmo
como algo inferior, pois cumpre lembrar que o estudioso esta contemplando a comédia pela
perspectiva do ambiente aristocratico, ao qual pertencia.

As iniciativas gregas marcam a génese da historia do teatro europeu e, ainda, o
nascimento de uma expressao artistica de cunho popular que serd retomada, com algumas
diferencas, pelo teatro medieval, com seu teatro popular de origem religioso e profano®. Em
outras palavras, a partir da comédia grega, identifica-se uma associacao sutil da comicidade
com o elemento popular e a ressonéancia dessa associacdo pode ser verificada ao longo dos
séculos, chegando até os dias atuais.

Assim como a tragedia, a comédia também se origina no culto dionisiaco, como ja foi
dito, especificamente das festividades, de ressureicdo e de celebracdo da fertilidade. O tragico
abordava a dignidade e o cOmico versava a fraqueza humana. Esses géneros sdo, por assim
dizer, a raiz a partir da qual se identifica uma tendéncia historica do teatro em vincular-se, em
alguns momentos, mais acentuadamente ao povo e ao popular, e em outros, tornar-se menos

popularesco.

9 para a interpretacéo da referida expressdo, e de outros termos em grego antigo, agradeco a colaboragio do
colega helenista Odi Alexander Rocha da Silva.

20O teatro profano tem sua origem nas festas populares religiosas da antiguidade. Posteriormente, é replicado
nas paradas dos histrides, declamacéo dos jograis, dramas litGrgicos, autos dos bobos e saltimbancos.



24

No periodo anterior a Aristofanes, grande representante da comédia, os espetaculos
eram marcados por suas origens populares e coletivas, sem as marcas da individualidade. Os
espetaculos continham uma obscenidade grosseira e grande libertinagem. Por exemplo, o
comos era um desfile (ou procissdo) grego que integrava farsantes déricos, em que homens e
mulheres (representadas por homens) usavam barrigas enormes e grandes traseiros, gerando
comicidade. A comédia seria, portanto, o canto do kémos, ato burlesco, mas ainda assim,
religioso.

Nas palavras de Ivo C. Bender (1996, p. 18-19), “o riso coletivo confere, ao género, a
qualidade da celebracdo ruidosa em que a alegria e a convivéncia feliz sdo as marcas
distintivas”. Acrescenta ainda que a comedia se expressa pelo riso e em termos de encenacao
0 espetaculo sofre modificacbes por meio de agdes fisicas, nuances de interpretacdo ou
mesmo de intromissdes no texto.

A comédia grega se subdivide em fases: a comédia antiga (também chamada de
comédia velha), a comédia média e a comédia nova. Sabato Magaldi (1963, p. 58-59) destaca
que “(...) ndo sdo comuns os exemplos de cotidianeidade na comédia aristofanesca. Ja em
Menandro, o homem deixa de aparecer como figura publica para apresentar-se na sua
natureza privada”. Assim, uma grande diferencga entre a comédia antiga e a comédia nova é o
olhar lancado sobre o homem, respectivamente, pois a primeira traz uma abordagem do
homem na esfera puablica, e a segunda, na esfera privada.

As pecas de Aristéfanes apresentam certo saudosismo das ideias sofistas, pois o
dramaturgo era um adepto da aristocracia. Suas pecas circulam em torno da preocupacdo do
cidaddo para com a polis, tanto do ponto de vista politico, como da vida intelectual e da
consciéncia moral. E um dramaturgo de dificil traducéo, por trabalhar com a composicio de
palavras, trocadilhos, jogos verbais e linguisticos. O comedidgrafo escreveu por volta de 44
pecas, das quais apenas 11 perduraram. Com relacdo a forma, Vilma Aréas diz que

Aristéfanes ndo fugiu do esquema geral da comédia, ao ressaltar:

Introduzindo-se num teatro dominado pela tragédia, a comédia antiga retomou daquela dualidade
constituida pelo coro e pelos atores, assim como a espécie de espetaculo misto, a0 mesmo tempo
musical, lirico e dramético. Constava de um prélogo (soliléquio ou dialogo), a que se seguiam o
parodos (primeiro canto do coro), o agon ou debate (entre o protagonista e 0 coro), a parabase
(quando o coro avanca para o publico, quebrando a ilusdo dramatica e a propria sequéncia da
peca); finalmente, a Ultima parte, cuja estrutura ndo primava em rigor. Estas diferentes cenas eram
separadas por cantos do coro. A saida deste, no desfecho, era coroada pela farsa (AREAS, 1990, p.
34-35).
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A estudiosa cita As ras como a Ultima manifestacdo da comédia antiga, coincidindo
com o fim do império ateniense e o inicio da hegemonia maceddnica, devido & Guerra do
Peloponeso (431 - 404 a.C.). Aristofanes (cerca de 447 a.C. - 385 a.C.) viveu o periodo da
Guerra do Peloponeso, engajou-se politica e socialmente nas questdes de sua época, que
aparecem como temas de suas comédias. Essa guerra’* foi gerada pelo desconforto que as
demais cidades-estado gregas sentiam com relagdo a supremacia ateniense, alcancada por
meio da formacdo da Liga de Delos, responsavel pelo processo de expulsdo dos persas e,
posteriormente utilizada para impor seus interesses a outras cidades gregas. Neste cenario,
Esparta comandou a criacdo da Liga do Peloponeso, formada por varias outras cidades. O
estopim para desencadear varios conflitos se deu quando a col6nia de Cércira, da Liga de
Delos, se voltou contra a cidade de Corinto, da Liga do Peloponeso. A primeira etapa durou
dez anos, com um conflito marcado pelo equilibrio entre as duas cidades-estado (Atenas e
Esparta). O conflito teve uma trégua de cerca de oito anos, e depois disso os atenienses foram
derrotados e escravizados, gerando uma supremacia espartana sobre as cidades-estado gregas.
Essa vitoria definitiva sobre os atenienses, pela Liga do Peloponeso, ocorreu em 404 a.C., na
batalha na regido de Egos-Potamos, ao Atenas ser subjugada pela fome (TUCIDIDES, 1999,
p. 409-435). O declinio de Atenas marcou a ascensdo de Esparta. A Liga do Peloponeso
desfrutou de uma longa existéncia. No entanto, disputas internas fragilizaram a hegemonia
espartana, findando com isso a Liga do Peloponeso. Varias disputas entre as principais
cidades-estado gregas foram minando o mundo grego como um todo, o que possibilitou a
conquista dos macedonios, sob comando de Felipe 11?2, em 338 a.C (FUNARI, 2006, p. 19-
35).

Resumidamente, a peca As rds apresenta Esquilo e Euripedes em conflito.
Avristofanes, de forma parcial, toma o lado de Esquilo, que possui e defende ideias mais

conservadoras, ao contrario de Euripedes, que traduz um modo de pensar mais moderno. Essa

2l A Histéria da Guerra do Peloponeso, do ateniense Tucidides (entre 460 e 455 a.C. - 395 a.C.), é uma obra
que retrata a guerra que durou 27 anos (431 a 404 a.C.), envolvendo praticamente todo o mundo helénico e
outras regides mais remotas com as quais a Hélade mantinha relagdes (TUCIDIDES, 1999). A obra de Tucidides
retrata o contexto da época, as batalhas navais e terrestres e as aliancas entre as cidades-estado. Infelizmente, a
obra ficou inacabada, interrompida no relato do ano vigésimo primeiro do conflito, devido a morte do
historiador. A obra se divide em oito livros ou cinco partes, sendo a primeira a mais importante, por tracar um
panorama sobre a importancia dessa guerra, em contraponto as anteriores e por elencar suas possiveis causas
(TUCIDIDES, 1999, p. 13-18). Para mais informagdes consultar <http:/funag.gov.br/loja/download/0041-
historia_da_guerra_do_peloponeso.pdf>.

22 Os macedonios, que habitavam o norte da Grécia, sob a lideranca de Filipe Il, iniciaram uma campanha
expansionista conquistando algumas cidades gregas. Depois da morte de Filipe 1, em 336 a.C., seu filho
Alexandre Magno se torna o governante da Maceddnia. Alexandre Magno continuou a politica de expanséo,
invadindo a Fenicia, o Egito e a Mesopotamia. Por essas conquistas, ele se tornou conhecido como Alexandre, o
Grande. Depois dos séculos | e Il a.C., o Império Maced6nio foi anexado ao Romano.


http://funag.gov.br/loja/download/0041-historia_da_guerra_do_peloponeso.pdf
http://funag.gov.br/loja/download/0041-historia_da_guerra_do_peloponeso.pdf
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peca apresenta uma interessante critica a obra dos dois autores e revela que Aristofanes os leu
atentamente. Aréas diz:

Em As ras, por exemplo, temos a primeira parte, burlesca e fantastica, que é a viagem de Dioniso
ou Baco ao Hades (inferno) em companhia de seu escravo Xantias; (...) a segunda parte tem cunho
ético e literario: é um confronto entre os dois grandes tragicos ja falecidos, Esquilo e Euripedes
(...). O lado diretamente politico da peca, além dos apelos do coro pela paz e unido de Atenas,
pode ser resumido na deliciosa mensagem que Plutdo envia a Cleofonte, tirano ateniense (...)
(AREAS, 1990, p. 35).
Sobre a comédia média, Anatol Rosenfeld (2009, p. 119) aventa a possibilidade dela
ter existido, embora sem muitas comprovaces, até hoje, na historia do teatro. J& Aréas (1990,
p 37) é mais enféatica, ao explicar que ha a hipotese de que a peca Ploutos, de Aristdfanes,
possa se integrar ao repertério da comédia média. Discorre que, desse formato, sobraram
apenas pequenos fragmentos e trechos. Mesmo assim, € possivel fazer alguns apontamentos
sobre ela, como o fato de trabalhar com a mitologia, a satira de costumes e a condicdo social
das personagens, por apresentar tipos caracteristicos, como o soldado fanfarrdo, o parasita, o
filésofo ridiculo, entre outros. Essas personagens vado reaparecer na comedia nova. A
pesquisadora frisa, ainda, que o coro? passa a ter um espago diminuto e que a atencéo se volta
para a personagem e para a intriga, lancando os tentaculos para o que se compreende hoje
como comédia moderna.
Anatol Rosenfeld frisa a importancia de Aristéfanes no trabalho com a satira, ao

sustentar que

as comédias aristofanescas ndo visam apenas fazer rir; vergastam também politicos, filésofos,
juristas, cujos nomes sdo ditos sem disfarce, em meio a sétiras virulentas. O jogo total de suas
pecas é rico, coreografico. Montar uma peca de Aristéfanes d& muita despesa (...). As fantasias e a
coreografia precisam ser luxuosas. Suas comédias, que encantam sempre pelas piadas e
trocadilhos, devem ter sido grandes espetaculos (ROSENFELD, 2009, p. 123).

Essas satiras traziam a baila, sem disfarces, varios integrantes do mundo grego. Néo
eram pessoas desconhecidas ou andnimas, e sim, publicas. Por meio do riso e da satira, 0
dramaturgo desnudava certos fatos e situacdes politicas de sua época.

Ja a comédia nova, cujo nome mais importante é Menandro, foi modelo para os

dramaturgos romanos Plauto e Teréncio, importantes autores latinos, bem como para toda a

comédia moderna. Magaldi (1963, p. 62) destaca que a comédia nova, representada na Grécia

2 Os coros foram perdendo espago e seu carater unificador, tornando-se intermédios desvinculados do tema
principal da peca. Durante o século Il (a.C.), desapareceram completamente, deixando em seu lugar o dialogo
dramético.
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pelo dramaturgo Menandro, e em Roma, por Plauto e Teréncio, ndo se desvincula totalmente
da tragédia de Euripedes, mas se afasta da comédia antiga de Aristofanes.

De acordo com Rosenfeld (2009, p. 126), a grande diferenca entre Menandro e
Aristofanes diz respeito a “acdo moderna, com intrigas urdidas e o surgimento da comédia de
carater quando a comicidade provém mais do carater das personagens que de situa¢fes ou
jogos verbais, como fazia Aristoéfanes”. Rosenfeld acrescenta que O rabugento, peca de
Menandro, foi encontrada inteira no comego do século XX, mas sua peca mais famosa ¢ O
misantropo. Em suas pecas demonstra interesse pelos temas ligados ao amor, ao ciime e ao
casamento, sempre ligados a vida privada e nunca a vida publica, sendo possivel identificar
alguns motes como a seducdo de mocinhas, a confuséo entre gémeos, as prostitutas, etc.

Para Rosenfeld (2009, p. 127), as pecas de Menandro possuem algo do mimo®*, ou
seja, € um teatro sem muita base literaria e que retoma tipos caracteristicos de Aristofanes,
como o fanfarrdo, o doutor, o beberréo. Leva a representacdo de personagens e situagdes ao
caricatural. Ndo ha mais coro e obscenidades, mas continua o uso de méascaras. Nas palavras
de Rosenfeld (2009, p. 128), “em suas comédias, Menandro mostra a vida da pequena
burguesia, seu cotidiano particular. Critica falhas sociais e o contraste vivo entre ricos e
pobres, 0s maus-tratos aos escravos, o relaxamento da vida matrimonial, a dissolucéo, pelo
ceticismo, da religiosidade”.

J& a estudiosa elenca alguns artificios comuns encontraveis na comédia. Aréas faz
algumas reflexdes sobre a comédia nova e marca algumas de suas caracteristicas, como 0 uso
de maéscaras® que contrastavam com os tipos realistas retratando o cotidiano e o cenario

comico. Ela aponta ainda outros recursos, como

(...) o prélogo onisciente (...), o final pedindo aplauso (...) e uma série de conven¢des armando 0s
enredos, que ndo variavam muito em sua estrutura mais ampla, como a simetria de seus pares
(velhos versus jovens, escravos versus amos) e as peripécias extraordinarias (troca de identidades,
0 reconhecimento, que faculta o desfecho e que é obrigatério em toda comédia nova, etc)
(AREAS, 1990, p. 36-37).

% 0 mimo remonta ao século V a.C., quando Sofronio e Epicarmo compuseram as primeiras pecas no género,
em prosa coloquial. De acordo com Massaud Moisés (2004, p. 295), é “dificil precisar até quando os mimos
continuaram a ser representados. Ao desaparecer, deixaram vestigios indeléveis, primeiro que tudo nas
encenacdes bufonescas e jogralescas, comuns ao longo da alta Idade Média: “conforme Hermann Reich [Der
Mimus, 1903] foi o primeiro a ver, 0s mimos tdo frequentemente atestados da ldade Média como os sucessores
dos mimos antigos” (CURTIUS, 1957, p. 436)”. O mimus, segundo Berthold, “é como uma linha que vai dos
primordios da Antiguidade, através de Roma e Bizéancio, até¢ a Idade Média” (BERTHOLD, 2008, p. 169). O
mimo usava a mascara, a fala e a pantomima, mas havia representacfes s6 pantomimicas.

% De acordo com Aréas (1990, p. 36), foram catalogadas 44 méscaras na comédia, entre elas, 9 de velhos e
homens maduros, 11 de jovens, 7 de escravos e 17 de mulheres.
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Esse tipo de comédia, desenvolvido por Menandro, aproximava-se da farsa®,
sobretudo por influéncia de comediografos da Siracusa, na Sicilia, origem das farsas de
Epicarmo®’ e da farsa atelana®. Rosenfeld (2009, p. 129) refere o fato, ao apontar que “(...)
eram farsas inspiradas na caricatura de tipos individuais, escritas em verso. La também era
importante 0 mimo nao literario, com base no teatro improvisado, ordenado em esquemas
(..)”".

Outros dois integrantes da comédia nova sdo Plauto e Teréncio. Em relacdo a Plauto,
pode-se dizer que sdo famosas as pecas Anfitrido e Os cativos. A comédia de Plauto, também
chamada de comédia literaria romana, apresentava igualmente muitos elementos do mimo.
Aréas (1990, p. 40-41) frisa que “Plauto consegue dar a comédia nova um cunho bastante
popular, pitoresco e alegre: multiplica jogos de palavras e as peripécias, revive o coro e
entremeia seus textos com solos, duetos, trios, cangdes, o que faz alguns criticos considera-lo
0 criador da opereta”.

A originalidade de Plauto estd em se aproximar do que hoje conhecemos como
6pera®, tanto que, no seu tempo, consideravam-no um virtuose da ritmica®. Foi um homem
adiante do seu tempo, dividiu-se entre a escrita teatral, a direcdo e a busca por patrocinio.

J& Teréncio ndo era muito popular entre o publico de sua época, mas era muito
reconhecido pela elite. Obteve menor sucesso do que Plauto. Assim, Aréas comenta esse

insucesso, ao ressaltar que,

% Termo de dificil definicdo, por abarcar uma gama de significados dentro do contexto da Idade Média,
dependendo do local da manifestacdo estética. Em geral, é uma peca cdmica, que se vale do exagero comico ao
empregar processos grosseiros e ao utilizar o absurdo, 0s enganos, a caricatura, 0 humor e, principalmente, as
situacdes ridiculas. Neste sentido, a farsa se da mais pela agdo do que pelo didlogo, mais pelo uso de elementos
cénicos (cenéario e figurino) do que pelo conflito dramético. Ndo ha registros da farsa, com as mesmas
caracteristicas da cultivada na Idade Média, na antiguidade greco-latina. No entanto, sdo encontrados recursos da
farsa nas pecas de Aristéfanes, Plauto e Teréncio. Assim sendo, a origem da farsa pode estar no teatro satirico
pré-cristdo. Por exemplo, na Franca, onde se refere a peca breve e coOmica, apresentada em intervalos de outras
pecas, entre elas, os mistérios. Mais tarde, a farsa adquiriu autonomia. Em espanhol, o termo ndo possui sentido
Unico. Em geral, substituia as palavras comédia e auto. Maiores detalhes, ver Massaud Moisés (2004, p. 186).

" A veia comica dos dérios inspirou uma escola grega de comédia, de relativa importancia, que floresceu longe
da metropole, na Sicilia, onde Epicarmo (século V a.C.) conquistou a fama de fundador do género no mundo
grego.

8 Atelana (fabulae atellanae) era uma peca popular, burlesca, grosseira, muito proxima as festas em prol de
Baco. Era considerada uma farsa popular, na Roma antiga, originalmente pautada pelo improviso e que se
distingue pela presenca de tipos.

% Na Renascenca italiana, na Camerata de Florenca, estudiosos da musica grega e de sua relagdo com o drama,
propuseram-se a criar obras similares as descritas por Aristételes (384-322 a.C.) e Horacio (65-8 a.C.). Logo,
grande parte das dperas, até hoje, é apresentada em latim ou italiano. Suas origens remontam as tragédias gregas
e aos cantos carnavalescos italianos do século XIV. Nos séculos XVII e XVIII, a dpera espalhou-se pela Europa,
passando a ser apreciada, principalmente, pela burguesia e pela aristocracia. O grande problema do género
sempre foi conviver entre duas linguagens, a musical e a dramatica (VASCONCELLOS, 1987, p. 141).

%0 \er Aréas (1990, p. 41).
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enquanto Plauto possuia uma intuicdo do que poderia agradar a assisténcia, Teréncio envolveu-se
com problemas delicados a respeito da adaptacdo das comédias gregas (diz-se que morreu numa
visita a Grécia, em busca de novos manuscritos). Seu esforco para subordinar as convencdes a
razdo e probabilidade, ou para ndo quebrar a acdo dramatica, mantendo a ilusdo teatral, o contrario,
portanto, do que fez Plauto, foi recompensado pela posteridade culta. Sua inovacdo mais
importante foi a supressdo do prologo, inaugurando a estrutura dramatica moderna, a ilusdo
substituindo definitivamente, ao final, a comunhéo da festa (AREAS, 1990, p. 41).

Teréncio usava uma linguagem refinada e se dirigia ao publico culto. Talvez por isso,
menos popular em sua época. Ganhou a posteridade como precursor da estrutura dramatica
moderna. Morreu prematuramente, aos 27 anos de idade, de causas desconhecidas e em local
igualmente desconhecido, especula-se que durante um naufragio. Chegaram até nossos dias
apenas seis comédias desse dramaturgo, algumas com reflexos do mimo®. Sua peca mais
famosa é Adelphi ou Os adelfos.

Avristofanes, Menandro, Plauto e Teréncio sdo nomes da comédia que chegam até
nossos dias. Todos grandes dramaturgos, mas que apresentam muitas diferencgas entre si,
conforme é possivel verificar, por meio da explanacdo anterior. Muito de seu legado esta na
comédia moderna.

Ha multiplas noticias de apresentacdes itinerantes naquele periodo, herdeiras dos
mimos ambulantes, gregos e romanos. Sobretudo, o teatro ganhou originalidade e esplendor
ao alcancar a rua e os temas cotidianos.

A raiz popular e profana sobreviveu ao declinio dos grandes concursos, posterior a
vitdéria maceddnica, em que Atenas se tornou uma cidade provinciana e sem esplendor
intelectual. Os fil6sofos, poetas e dramaturgos se refugiaram em cidades mais prosperas, com
isso morrendo as Leneas e as Festas Dionisiacas (final do século 1V). Neste cenario,
aparecem, entre os atenienses, charlatdes e adivinhos que agrupam e agregam, em torno de si,
uma multiddo de supersticiosos. Circulos sdo formados em torno de artistas, bailarinas e
musicos ambulantes. Os fantoches, trazidos do Egito, com grande prestigio por sua origem
sagrada, fazem grande sucesso entre os atenienses. As vezes se apresentavam no mesmo palco
os farsantes, os misticos e os mimos. Ocasionalmente, esses artistas eram chamados as ricas
residéncias e aos palacios, onde ja haviam se instalado os bufdes oficiais, junto aos grandes
reis. N&o havia festa em que nédo figurassem dancarinas e comediantes, musica e espetaculos
variados, em que varios géneros se mesclavam. A confusdo de géneros produz a dissociagédo
dos elementos do teatro. Com isso, 0 racionalismo socratico entra em decadéncia (BATY Y
CHAVANCE, 1992, p. 44). Euripedes passa a ser largamente discutido e se converte em um

modelo para as geracOes seguintes. A literatura entra em cena, enquanto florescem as

31 Ver Rosenfeld (2009, p. 134).
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apresentacdes ou exibicdes que falam aos sentidos, pois, no berco do drama, havia se
introduzido o teatro profano.

A influéncia grega se imp6s ao Ocidente. Em Roma, o teatro grego encontrou espaco
para se implantar, ja que o teatro romano ndo havia ainda desenvolvido as suas formas
artisticas. N&@o que ndo houvesse apresentacOes teatrais, pois havia a arte dos etruscos,
parentes dos dorios, que se dedicavam a encenar obras violentas e amargas, mas muito
originais. Havia um solo propicio para o florescimento do teatro em Roma, sobretudo pelo
espirito sarcastico, linguagem burlesca e mimica exuberante dos romanos.

Em Roma, o teatro também estava ligado aos ritos sagrados. A religiosidade romana
incluia os mortos e ritos primitivos importados da Etruria. Esse ritual se caracterizava por
dramas com cantos, acompanhados por instrumentos de cordas, trombetas e flautas. Ficavam
a cargo de sacerdotes gque se esmeravam nas representacGes simbolicas e espetaculares,
durante as celebracdes ritualisticas (BATY Y CHAVANCE, 1992, p. 57).

Essa inclinacdo dramética do povo romano fez surgir os chamados fesceninos,
nomeados em virtude de sua origem, a cidade de Fescénio. Esses jovens romanos usavam
méascaras e faziam brincadeiras e provocagdes, usando versos ritmados (BATY Y
CHAVANCE, 1992, p. 59). Eles interligavam dancas aos dialogos, em suas apresentacdes;
mais tarde, acrescentaram uma flauta, para acompanhar seus versos. Com essa representacao,
poderia ter se desenvolvido uma comedia autdnoma, ndo fosse a interrupgdo estrangeira no
seu desenvolvimento.

Os jovens romanos lograram éxito como histrides. Eles restauraram farsas primitivas
no teatro romano. Subiam ao palco ap6s o término de pecas e da saida dos atores, para
apresentarem seus nimeros improvisados, comicos e com pouca a¢do. Fundiram-se com as
atelanas, que faziam uso da caricatura de tipos imutaveis e tematizavam a fraqueza de
camponeses e pessoas comuns. AsSim, 0S jovens romanos conceberam um género
completamente latino. Mais tarde, a atelana caiu no trivial e foi suplantada pelo mimo, que
divertia o pablico nos entreatos, com suas brincadeiras licenciosas (BATY Y CHAVANCE,
1992, p. 62). Por sua vez, 0 mimo perdeu espaco para a comédia. Por exemplo, Teréncio, em
suas comédias, substituia a acdo por um discurso que seduzia os eruditos da época, contudo,
afastava o teatro do povo comum.

Para trazer de volta o grande publico ao teatro, os histrides utilizaram o mimo. Na
Grécia, Sofron, contemporaneo de Euripedes, havia feito do mimo um género literario. Em
Roma, Labério e Publio Ciro o enriqueceram durante o século | a.C., com frases de efeito e

sutilezas. No inicio, 0 mimo era uma apresentacdo breve, exibida antes de espetaculos, ou nos
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intervalos de comédias e tragédias (BATY Y CHAVANCE, 1992, p. 67). O mimo deu origem
a outros géneros hibridos, como a pantomima e o mimodrama, que compartilham grande
sucesso de publico até nossos dias. O mimo foi um género muito importante, na antiguidade, e
influenciou varios géneros ao longo da historia do teatro ocidental, entre eles 0 momo e o
entremez.

Ao longo da histéria teatral, a comédia ganhou novas e complexas nuangas, em
especial, as verificadas no periodo medieval. Massaud Moisés reflete sobre essa questdo, ao

afirmar que,

durante a Idade Média, a comédia praticamente deixou de circular, passando o termo a designar
toda a narrativa ou poema de epilogo feliz, como a Divina Comédia, de Dante. Para o fim dos
tempos medievais, ou seja, ap6s o século XIlI, representavam-se farsas, momos, arremedilhos ou
breves cenas comicas, que anunciavam a ressureicao da comédia como fora praticada pelos gregos
e a retomada do sentido primitivo do vocabulo (MOISES, 2004, p. 80).

A ldade Média foi um periodo longo, complexo e contraditorio. Um periodo marcado
pela supremacia e poderio da Igreja Romana, em todos 0s Seus aspectos sociais, como a
politica, a arte, a cultura e a religido. Houve, neste periodo, interdicdes impostas as
manifestacdes artisticas, sobretudo ao teatro. Todavia, foi um periodo rico, com a presenca
marcante de um teatro medieval religioso, que ndo se furtou a dialogar com vozes
dissonantes, como as manifestacGes pagas e populares.

A arte teatral, durante a Idade Média, tornou-se popular por meio das encenagdes
cristds, em que foram acrescidos pouco a pouco elementos farsescos e populares. Foi a
ligacdo entre a cultura e a Igreja que fez com que os temas religiosos predominassem em
varias linguagens artisticas, especialmente o teatro. Assim, o teatro medieval floresceu, em
meio aos valores e comportamentos da fé cristd e das festas religiosas e profanas. As obras,
em sua grande maioria, eram anonimas ou coletivas. O teatro medieval nasceu imbricado aos
temas religiosos, a ceriménia litdrgica, as festas religiosas, mas foram necessarios cinco
séculos para que a ceriménia pascal chegasse aos mistérios da Paixdo e aos ciclos de Natal e
dos Profetas.

Como conjunto, o teatro do periodo se constituiu, sobretudo, a base de duas fontes: a
religiosa erudita e a popular profana. Salienta-se que as duas fontes ndo eram estanques, pois
estiveram em constante movimento de aproximacdo e de repulsa. Por conseguinte, o teatro
medieval ndo se intimidava diante da miscelanea de fontes, de temas e de géneros. Ao

contrario, pois no medievo se cultivava esse carater hibrido. Exemplares, deste periodo, sdo os
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seguintes géneros: dramas litdrgicos®, mistérios®, milagres®, moralidades®, autos®, farsas.
Essas formas dramaticas sdo importantes, pois 0 entremez estd no mesmo bojo dessas
encenacgdes medievais, muitas vezes misturando-se a elas.

A fim de demonstrar a vitalidade desse processo, cumpre analisar 0 entremez em suas

raizes. E o que se faz no item a seguir.

1.2 ENTREMEZ: SIGNIFICADO E ABRANGENCIA DO TERMO

As origens do entremez percorrem caminhos tortuosos, que se bifurcam e em alguns
momentos se entrecruzam. Por isso, o titulo deste trabalho remete a metafora dos jogos de
espelho e a ideia de labirinto, fazendo jus aos tortuosos deslocamentos que perfaz esse género
cémico. A fim de compreendé-lo, em seu aspecto primordial, a busca histérica precisa andar
por dois percursos: O primeiro, para rastrear 0 termo entremez, suas caracteristicas e
elementos composicionais. O segundo, um pouco mais longo, institui uma linha historica do

entremez e suas especificidades em solo francés, desde os fins do século XV, até meados do

%2 Drama litdrgico ¢ a “mais antiga forma dramatica religiosa do teatro medieval. Difere das outras formas
medievais por dois aspectos: primeiro, pelo carter devocional, isto €, por sO ser representado como parte do
servico religioso; segundo, por ser totalmente cantado, inclusive com acompanhamento de diversos
instrumentos. A provavel origem do drama litlrgico situa-se entre os séculos IX e X. O mais antigo documento
conhecido é o0 Quem Quaeritis, um tropo do século IX, encontrado na abadia dos beneditinos em St. Gallen, na
Suica. A partir desse didlogo rudimentar, supde-se, evoluiu todo o teatro religioso medieval que culminou nas
formas tradicionais dos mistérios, milagres e moralidades” (VASCONCELLOS, 1987, p. 73).

% Mistério é um nome dado as pegas religiosas do periodo medieval. “Na Franga (mystére), na Inglaterra
(mystery plays) e na Alemanha (mysterienspiel) A origem do nome reporta-se a liturgia da Igreja, uma vez tratar-
se, originalmente, de dramatizagdo dos mistérios que envolviam os sacramentos. Mais tarde, a dramatizacdo
passou a incluir eventos extraidos da Biblia e, também, da vida dos santos. A encenacdo dessas pegas, que
obedecia ao calendério religioso, acontecia no lado externo da igreja, as vezes na praga do mercado, outras vezes
através da cidade, em palcos armados em carrogas, ao contrario do drama litdrgico, encenado sempre no interior
das igrejas” (VASCONCELLOS, 1987, p. 130-131). As pecas, em geral, eram baseadas no drama litlrgico
latino, podendo ser escritas por membros do sacerdécio ou ndo. Ndo se sabe quem escreveu a maior parte dos
mistérios, pois estdo sujeitos a0 mesmo anonimato que cobre boa parte da arte e da literatura na Idade Média.

¥ Milagre ¢ um “tipo de drama medieval escrito em vernaculo, encontrado na Franga e na Inglaterra, muito
embora as vezes bastante diferentes entre si. Na Inglaterra, o termo foi usado, originalmente, como sinbnimo de
mistério. Na Franga, indicava pecas cujo desfecho era determinado pela interferéncia milagrosa de Nossa
Senhora” (VASCONCELLOS, 1987, p. 129).

% Moralidade ¢ um “tipo de drama surgido no ultimo periodo da Idade Média. Trata-se de uma obra de
inspiracéo religiosa, mas que, ao contrario do mistério e do milagre, ndo retira seu argumento das escrituras
sagradas. O estilo € alegdrico e as personagens vao pouco além de representagdes de conceitos abstratos, dos
quais, alids, tomam emprestados os nomes: Caridade, Morte, Juventude, Perseveranca, etc”
(VASCONCELLOS, 1987, p. 133).

% Auto, em Portugal, durante a Idade Média, ¢ um “nome genérico para designar qualquer tipo de pega, religiosa
ou profana. O auto religioso era chamado de auto sacramental, designacdo também usada na Espanha, enquanto
0 auto profano recebia o nome de auto pastoril”. No Brasil, Luis Camara Cascudo “nomeia de autos algumas
manifestagbes semidramaticas como o Bumba-meu-boi, o Fandango, a Lapinha e o Pastoril”
(VASCONCELLOS, 1987, p. 25). O auto é “vinculado aos mistérios e moralidades, e talvez deles proveniente,
0 uso designa toda a peca breve, de tema religioso ou profano, encenada durante a Idade Média: equivaleria a um
ato que integrasse espetaculo maior e completo” (MOISES, 2004, p. 45).
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século XVII, data de seu provavel declinio. Igualmente, na Espanha e em Portugal, no periodo
compreendido entre os séculos XV e XVIII.

N&o se encontra, em lingua portuguesa nenhum texto que faca especificamente um
levantamento aprofundado sobre as origens do entremez. HaA muitas divergéncias encontradas
em obras e autores com relagéo a esse verbete, seja pela acepgédo, de exemplos de obras e
autores, ou ainda por remeter a outras formas teatrais com que ele se mescle ou se transmute.

O Dicionario contemporaneo da lingua portuguesa, de Caldas Aulete (1978, p. 96),
define 0 entremez como “breve composi¢do dramatica burlesca ou simplesmente jocosa, que
serve de entreato da comédia numa récita teatral; farsa”. O Dicionario etimologico da lingua
portuguesa, de Antenor Nascentes (1955, p. 127), marca a derivagdo vinda do francés
entrementz, usado para designar espetaculos que ocorriam nas festas da corte da Franca. O
autor exemplifica com os ocorridos na corte de Borgonha, nos quais se faziam os votos do
faiséo.

O Dicionério de termos literarios, de Massaud Moisés, faz uma abordagem mais

ampla do termo, ao apresenta-lo como recorrente em diversas linguas e proveniente do

francés arcaico ou cataldo, entremes, prato que se serve entre dois outros, do latim intermissus.
Considera-se como possivel origem do vocabulo italiano intermezzo, do inglés interlude, do
alemao interludium e do espanhol entremés (...), ndo raro confundido com o arremedilho e o
momo, o entremez consistia em breves encenacdes de jograis ou bufdes, realizadas entre um prato
e outro dos banquetes fidalgos durante a Idade Média (MOISES, 2004, p. 148).
O Dicionario de teatro, de Patrice Pavis (2005, p. 129), apresenta poucas linhas sobre
o0 termo, remetendo para outra expressdo espanhola, intermédio. Para o dicionarista e
estudioso teatral, 0 entremez ¢ uma “pega curta comica, no decorrer de uma festa ou entre o0s
atos de uma tragédia ou de uma comédia, onde se apresentam personagens do povo: Lope de
Rueda, Benavente, Cervantes e Calderon foram mestres do género”.
O entremez pode ser usado como sinbnimo ou correspondente ao italiano intermezzo.
Na Renascenca italiana, o intermezzo era um tipo de entretenimento misto, com danca, com
masica e com pantomima, sendo apresentado em intervalos de éperas. Pode-se aludir também
a um numero acrobatico, draméatico ou musical. Em geral, essa especie de show acontecia

durante os entreatos®’ de uma peca de teatro ou 6pera; era ainda concebido como coro, balé ou

%7 Consiste em um termo genérico que designa qualquer tipo de entretenimento encenado entre 0s atos ou as
partes de uma peca maior. Os entreatos podem tornar-se pecas curtas e autbnomas, como sketches, pantomima,
ndmeros musicais e circenses.
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sainete®®. Vasconcellos (1987) acrescenta que, no século XVI, alcancou tanto prestigio que
suplantou o drama, do qual fazia parte, alcancando o primeiro plano. Mas, no século XVIII,
foi absorvido pela dpera.

The reader’s encyclopedia of world drama (1969, p. 463), editado por dois grandes
nomes da teoria e critica teatral, John Gassner e Edward Quinn, traz a seguinte definicdo de

interlude:

Drama cortesdo de natureza comica, chamado de interlidio na Inglaterra, intermezzo na Italia,
entremés em Espanha, e entremets na Franga. O interlidio é considerado uma forma de transicao
entre 0 milagre inglés e pegas de carater moralista da ldade Média, estando totalmente
desenvolvido no drama elisabetano. Durante o reinado da dinastia Tudor, interlGdios escritos por
John Heywood (1497-1580) foram encenados pelos artistas dos interlidios do Rei. Consistem em
esquetes breves ou didlogos, feitos para entreter a realeza durante um longo banquete. Durante o
mesmo periodo, interladios didaticos, escritos em latim e com proposta moralista, foram dados em
inglés as escolas publicas. No antigo teatro espanhol (século quinze), os entremezes foram
encenados entre os atos de uma peca longa. Eles sdo pecas comicas curtas e que geralmente
finalizam com musica e danca. Os entremezes desenvolveram-se, mais tarde, como pecas de
apenas um ato e os mais famosos deles foram escritos por Cervantes e Luis Quifiones de
Benavente®.

Carlos Ceia, em seu Dicionario de termos literarios, traz a seguinte definicdo no

verbete interlidio:

Derivado do latim interludere, “no meio do jogo, do divertimento”, o termo refere-se a um breve
episodio ou a uma parte ladica que entrecorta a sequéncia normal dos atos de uma peca de teatro.
Inicialmente, o interlidio foi uma peca ligeira autbnoma, sempre com intengdo lddica ou burlesca,
e que durante a ldade Média e o Barroco, ganhou diferentes acepg¢des, como o portugués entremez,
italiano intermezzi, o francés entremets ou o espanhol entremeses. (...) Algumas destas
representacdes, quase sempre realizadas em ocasides festivas, estdo proximas das moralidades
medievais (veja-se, por exemplo, a primeira peca dita de interlddio, o texto fragmentério inglés:
Interludium de Clerico et Puella, The clerk and the girl, 1290-1335), dos milagres e dos
mistérios e de toda a produgdo alegérica que nesse tempo, se servia desde os banquetes da corte
até os serdes dos nobres, ou até nas universidades. O interlidio teve particular importancia na
secularizacdo do drama e na forma com que promoveu o desenvolvimento da comédia burguesa,
desde cedo fixada nos salées das aristocracias europeias (CEIA)*.

% Sainete refere-se a uma pequena peca de teatro de origem espanhola, com poucas personagens, em geral duas
ou trés, de carater popular e jocoso, de apenas um ato. De acordo com alguns criticos, substituiu o entremez ap6s
0 século XVII. Atualmente, passou a designar um género bem conhecido e popular, o sketch ou, em portugués, o
esquete.
% Tradugdo minha. No original: “Interlude. Court drama of a comic nature, called the interlude in England, the
intermezzo in Italy, the entremés in Spain, and the entremets in France. The interlude is considered a transitional
form between the English miracle and morality plays of the middle ages and fully developed Elizabethan drama.
During the Tudor reign, interludes written by John Heywood (1497-1580) were performed by the Players of the
King’s Interludes. They are brief skits, or dialogues, designed to entertain royalty between courses of a long
banquet. During the same time, didactic interludes, written in latin and with and edifying moral, were given in
english public schools. In early Spanish theater (fifteenth century), the entremés was played between the acts of a
long play. They are short, comic pieces, often ending in music and dance. The entremés later developed into a
one act play, the most famous of which were written by Cervantes and Luis Quifiones de Benavente”.

Carlos Ceia: s.v. “Interlidio”. E-Dicionario de termos literdrios (EDTL). Disponivel em:
<http://www.edtl.com.pt>. Acesso em: 17 mar. 2015.
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Assim, o entremez ganhou espa¢o como uma pequena peca dramética, com trés
caracteristicas marcantes: a brevidade, o improviso e o intervalo, pois como género
intermediario, é apresentado entre pecas maiores, como comedias, tragédias ou Operas.

Moisés explica que,

intercalando-se em representacdes demoradas, 0s entremezes funcionavam como periodos de
repouso para os espectadores e figurantes; e, refletindo a propria antinomia do mundo barroco,
“também serviam de distracdo, pondo o comico junto & seriedade, o riso alegre ao lado das
lagrimas™; além disso, realcavam o mérito das comédias ou emprestavam-no quando acusavam
caréncia, e salvavam o0 espetaculo se a apresentacdo maior se revelasse de inferior qualidade.
Todavia, “o principal objeto do entremez era preencher intervalos da fungdo mais importante; se
ndo havia entreatos, como no final da peca sucedia, o entremez fazia-se desnecessario” (MOISES,
2004, p. 148).

Na ldade Média, o entremez estd vinculado as breves encenacgdes realizadas por
jograis ou bufbes, durante festas ou banquetes, ou entre atos de outras pecas, inclusive
religiosas. No entanto, mesmo com o intento de divertir, ndo deixava de representar ou pintar
criticamente a sociedade pois, por tras de seu realismo mundano e profano, gozava do aplauso
do publico.

Moisés (2004, p. 149) aproxima o entremez ao kyogen (kiogen) japonés, por apresentar
algumas caracteristicas e funces analogas. O teatro japonés classico admite quatro formas*:
Noh, Kyogen, Kabuki, Bunraku. O teatro Noh traz, em seu bojo, o teatro comico kyogen,
sendo, por isso, os dois, inseparaveis. Contudo, eles sdo opostos em alguns aspectos como,
por exemplo, o primeiro € um teatro simbdlico e ritual, apresentado numa atmosfera estética
rarefeita. Ja o segundo tem como finalidade o riso. Uma peca Noh pode ser intercalada por um
ou varios kyogen. Em razao disso, o kyogen se aproxima da estética do entremez ocidental.

O Dicionario de termos literarios, de Carlos Ceia, traz uma abordagem longa sobre o

entremez:

Continuam por esclarecer alguns aspectos relacionados com a origem deste termo, porém, segundo
Luiz Francisco Rebello, deriva provavelmente do entremetz francés que, na Idade Média, era a
designacdo comum para breves divertimentos que ocorriam frequentemente entre os pratos
servidos nos banquetes das festas cortesds. No entanto, a partir dos séculos XIV e XV, o termo
entremez comeca a ser utilizado em todas as cortes do ocidente latino, apresentando, porém, um
significado impreciso, ao homear diversos tipos de representaces cénicas. Frequentemente, servia
para designar pequenas representa¢des de forma rudimentar que ocorriam durante a celebracdo de
casamentos ou coroagdes na corte, dominadas geralmente por personagens de guerreiros,
dancarinos, gigantes, etc., que dramatizavam em estrados montados e decorados para esse
proposito, onde o espetaculo visual, auditivo e mimico era preponderante sobre o texto literario
que, por vezes, era quase inexistente. S6 no século XVI € que o termo se define, designando
exclusivamente uma pequena representacao de carater burlesco, composta por canto, danca, gesto,
e um texto rudimentar em prosa, que aparecia entre os diferentes atos de uma pega dramatica mais

*1 0 Kabuki e Bunraku foram declarados como Patriménio Intangivel da Humanidade, pela UNESCO, em 2001.
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longa. Destinava-se a combater o eventual desinteresse do publico que porventura se divertiria
mais com o carater episédico e comico do entremez, identificando-se melhor com estas
personagens que punham em cena as fraquezas mais comuns da sociedade humana (CEIA)*.

O trabalho descritivo e de referéncias, na descri¢do do verbete, neste dicionario, € mais
completo e interessante, pois remete a uma das possiveis origens do termo entremetz francés e

marca seu nascedouro “entre um e outro prato”, bem como faz distin¢do entre 0s entremezes
nos séculos XIV, XV, XVI.

O Dictionary of literaty terms, de John Anthony Cuddon, afirma que o entremez é

um termo espanhol, que deriva do francés entremets. Uma diversdo (dramatica ou ndo) que ocorre
durante um banquete. Na Catalunha, foram chamados entremeses e o termo foi, posteriormente,
aplicado a interlidios dramaticos durante a procissdo de Corpus Christi. Em castelhano, durante os
séculos XVI e XVII, sdo breves interlidios comicos realizados entre os atos de uma peca. Muitos
foram escritos por dramaturgos bem conhecidos, incluindo Cervantes, Lope de Vega e Calderén.
No século XVIII, entretenimentos semelhantes foram nomeados de sainetes; e no século XIX, o
género chico® foi comparavel [aos entremeses] (CUDDON, 1977, p. 223)*.

A Enciclopédia luso-brasileira de cultura (s/d, p. 610 - 611) avanga um pouco na

datacdo, ao citar o século XVII na Espanha:

Pequena peca teatral, de um s6 ato, de tipo burlesco ou jocoso. Este género foi cultivado sobretudo
na Espanha, no fim do século XVI e meados do século XVII. O nome designava primitivamente
folides mascarados (gigantdes ou cabecudos) que percorriam as pracas publicas nas grandes festas
populares; aplicou-se, depois, ao entreato que entretinha o publico entre as diversas partes da
comédia ou do drama, costume este ja usado na representacdo dos extensos mistérios do teatro
medieval. O entremés distingue-se do sainete, por este so ter lugar apés a concluséo das grandes
pecas. Posteriormente, a distingdo estava em que o sainete podia ser musicado e era sempre de
costumes, ao passo que o entremez era de menos folego quanto ao tema (jocoso) e quanto as
personagens (maximo de trés). Ao entremés musicado deu-se na Espanha, o nome de tonadilla,
que comecou por ser epilogo do entremés (1757) e acabou por substitui-lo (1770), até por sua vez
desaparecer ao impor-se a zarzuela®. Honraram o entremés autores como Cervantes, Calderén de
la Barca, L. Quifiones de Benavente (0 maior de todos, no género), Ramon de la Cruz e 0s irméos
Alvarez Quintero. Na Italia, menos individualizado e caracteristico, 0 entremés teve também
cultivadores desde G. Giacobbi (comego do século XVII) até Goldoni (meados do século XVIII).

# Carlos Ceia: s.v. “Entremez”. E-Dicionario de termos literarios (EDTL). Disponivel em:

<http://www.edtl.com.pt>. Acesso em: 17 mar. 2015.

% Luiz Paulo Vasconcellos, em seu Dicionario de teatro, afirma que é uma “expressdo genérica usada na
Espanha para indicar pecas comicas de curta duracdo, sejam elas sainetes ou zarzuelas. O tom geral do género
chico é ostensivamente caricatural, com predominancia do uso da musica. O género chico teve seu periodo aureo
no século XIX, embora ainda sobreviva no interior da Espanha” (VASCONCELLOS, 2009, p. 122).

* Tradugdo minha. No original: “A Spanish term deriving fron French entremets. A diversion (dramatic or
otherwise) between the courses of a banquet. In Catalonia they were called entrameses and the term was later
applied to dramatic interludes during the Corpus Christi procession. In Castilian, during the 16" and 17" C., they
are brief comic interludes performed between the acts of a play. Many were written by well-known dramatists
including Cervantes, Lope de Vega and Calderdn. In the 18" C., similar entertainments were named sainete; and
in the 19"C. The género chico was comparable.”

** Tipo de opereta espanhola cujo nome deriva de Palacio de la Zarzuela, residéncia de verdo de Felipe IV onde,
no Século de Ouro, eram encenadas, com muita frequéncia. Nessa época, 0 grande criador de zarzuelas foi
Calderdn de La Barca. O género permaneceu popular até o século XVIII, quando, entdo, cedeu lugar no gosto do
publico a grande 6pera italiana.
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Para finalizar a investigagdo sobre o verbete entremez, cito a Enciclopedia dello
spettacolo (1957, vol. 1V, p. 1509), que diz:

Entremez - género dramatico cujo nome (certamente derivado do francés entremetz, estabelecido
para designar a forma de representacdo que costumava ser feita durante banquetes); foi utilizado
no territorio espanhol em um sentido muito amplo antes de tomar, no inicio do século XVII, no
sentido estrito de composicdo dramatica curta, de carater jocoso e popularesco, tendo sido
destinado a ser intercalado entre um e outro ato de um drama mais longo“®.

Nota-se que o0 entremez, quanto as origens do termo, remonta aos banquetes
medievais, percebendo-se que suas caracteristicas vdo sofrendo mudangas pois, de
divertimento e apresentacdo cénica, em festas, passou a designar representacdes de carater
jocoso e popularesco, situado entre atos de outra peca maior. Depois disso, alcangou um

significado mais amplo, tornando-se uma peca autdnoma e ligando-se ao cordel.

1.3 ENTREMEZ: ORIGENS MEDIEVAIS

A ldade Média interessa a esta pesquisa por dois motivos principais: porque 0
nascedouro do entremez se da neste periodo e porque as obras dos dramaturgos estudados
possuem carater medievalizante. A medievalidade esta presente em uma via de mao dupla, ou
seja, pelos modelos formais adotados, em razdo da aproximacdo com o teatro catdlico
medieval ibérico, e pela insercdo da dramaturgia profana, ao flertar com elementos da farsa e
da comédia.

Neste estudo, para fins didaticos, sera adotada a divisdo em dois periodos*’: Alta Idade
Média e Baixa Idade Média. A Alta Idade Média € o periodo que compreende desde a queda
do Império Romano Ocidental, por volta do século V d.C., até o século X. O segundo refere-
se a Baixa Idade Média, que se estende do século X ao século XV, cujo marco é 0 ano de

1453, com a tomada de Constantinopla, sede do Império Bizantino, pelo Império Turco-

*® Tradugdo minha. No original: “Entremés. — Genere dramm., il cui nome (derivato quasi sicuramente dal
francese “entremetz”, invalso a designare le rappr. che si solevano effetuare durante i banchetti), fu usato in
territorio spagnolo in una estesissima accezione prima di assumere, agli inizi del Seicento, il significato ristretto
di breve composizione dramm., di carattere giocoso, popolaresco, destinada ad essere intercalata fra un atto e
I’altro di lavori dramm. di piu ampio respiro”.

*" Entretanto, essa ndo é a Gnica definicdo possivel. Atualmente, a mais comum, entre 0s pesquisadores, como,
por exemplo, Antdnio Carlos Azevedo, a Idade Média é uma “designagido de emprego moderno, surgida entre os
humanistas italianos para caracterizar um periodo intermediario entre a Antiguidade e o Renascimento. Os
limites cronoldgicos da Idade Média sdo - a exemplo dos demais periodos historicos - varidveis e controvertidos
quanto ao comego e quanto ao término”. Em geral, para fins didaticos, considera-se como Idade Média o periodo
entre os séculos V ao XV. No entanto, alguns estudiosos “colocam seu fim no século XV, outros no século XVII,
ou a caracterizam unicamente a luz do modo de producdo dominante ou de relagdes sociais atipicas”
(AZEVEDO, 1999, p. 246).
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Otomano. Entretanto, em algumas regiGes, como em Portugal e Espanha, a Idade Média tem
se desdobrado até meados do século XVII.

Os trés autores nordestinos, aqui abordados, tém como fonte a cultura popular do
Nordeste que, por sua vez, tem origem na producéo cultural popular da Idade Média. Assim, o
romanceiro popular, as festas populares e suas respectivas fontes tematicas tornam-se pano de
fundo das pecas estudadas.

Foi no periodo da Baixa Idade Média que ocorreu o apogeu da civilizacdo medieval,
ou, em outros termos, 0 apogeu da Igreja Catdlica, ou a chamada civilizacdo crista europeia.
Ateé o século IX, prevaleceu o sistema econdmico feudal, com cidades acasteladas, devido as
invasOes barbaras. Depois do século X, ocorreram fendmenos como o renascimento comercial
e urbano, ocorridos gracas ao movimento das Cruzadas. Esse movimento de pessoas e novas
relacGes comerciais reorganizou a estrutura das cidades e fez surgir um novo grupo social: a
burguesia.

Ligia Vassalo, em estudo sobre a narrativa medieval, afirma que a Idade Média

vai do desaparecimento da hegemonia de um centro unificador representado pela urbs romana
pagd da Antiguidade até o surgimento dos estados nacionais cristdos do Renascimento. Mas para
isso passa pela conversao religiosa dos reis e chefes de tribos — que a impdem a seus povos; pelo
fenecimento da estrutura urbana, monetaria e comercial, que no entanto reaparece depois; pela
criacdo da sociedade feudal hierarquizada e rural, na qual clero e aristocracia se associam para
subjugar o povo, em grande parte formado por servos; pela paulatina transformacéo do latim que,
assimilado aos diferentes dialetos dos invasores, produzira os varios idiomas modernos da Europa
Ocidental (VASSALO, 1984, p. 47).

Vassalo adota a divisdo da ldade Média em fases: Alta Idade Média, Plena Idade
Média, Baixa Idade Média:

Deste modo, a cada fase correspondera um tipo de producao especifico, coerente com a ideologia
da sociedade que o gera. Portanto, na Alta Idade Média, durante a fase das invas@es, encontramos
0s mitos germanicos, que precedem as canc¢des de gesta, j& referentes a glorificagdo de um herdi
nacional. Na Plena Idade Média floresce o romance de cavalaria. O reaparecimento das cidades e
do comércio, bem como o surgimento da burguesia e das universidades, embrido de uma cultura
leiga, trazem uma literatura popular, a qual, com a ascensdo da classe, na Baixa Idade Média,
resultard em manifestacdes burguesas propriamente ditas. Dadas as condicfes sociais e historicas
da Europa Ocidental, muito semelhantes durante a Idade Média, e o eixo unificador representado
pelo clero, a literatura deste periodo é universal, quanto a produgdo e a divulgacdo (VASSALO,
1984, p. 48).

De acordo com Margot Berthold (2008, p. 185), a Idade Média “ndo foi mais escura
do que qualquer outra época, tampouco seu teatro foi cinzento ou monotono”. Portanto, o

teatro medieval ndo se revela escuro ou envolto em brumas. Ao contrario, é colorido,

instigante. Dialogou com Deus e com o Diabo, ignorou as proibi¢des da Igreja e atingiu seu
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esplendor fortemente ligado a liturgia cristd. Carrega a heranga da antiguidade teatral.
Entretanto, conforme aponta a autora (BERTHOLD, 2008, p. 185), “suas formas de expressao
nao foram as mesmas da Antiguidade e, pelos padrdes desta, foram nao classicas”.

Em torno do século X, o teatro que, desde a queda do Império Romano, estava
adormecido e subjugado a sua forma mais priméria, recebeu um novo alento. Isso ocorreu em
razdo de a igreja desejar abrir um canal de comunicagdo com toda a Europa, j& que estava
isolada no uso do latim, que ja ndo era mais falado. John Gassner (1991, p. 159) marca a
necessidade sentida pela Igreja de usar o teatro para ser acessivel ao povo comum, ao frisar
que “o drama cristdo surgiu inevitavelmente como resposta ao problema prético de levar a
religido a um povo iletrado, incapaz de entender os responsos latinos e a Biblia latina de S&o
Jerdnimo”.

A igreja desejava que os fiéis assimilassem conceitos biblicos. O formato mais

adequado eram as moralidades. Luiz Paulo VVasconcellos, ao abordar essa questdo, destaca:

As cerimonias religiosas, com sua dramaticidade latente, seu ritual opulento e simbdlico, além das
catedrais que comegavam a ser construidas, e que ofereciam um espaco espléndido para
dramatizacBGes, foram campos férteis para esse despertar da atividade dramética. A prépria
estrutura das antifonas, com seu modelo de respostas por coros alternados, ja era, por si s6, uma
forma de dialogo. A interpolacio do tropo*®, em textos preexistentes, foi o primeiro passo concreto
para a formacdo do drama litlrgico, que é a primeira forma dramética medieval, ainda escrita em
latim (VASCONCELLOS, 1987, p. 197).

O drama liturgico se desenvolveu nos mosteiros beneditinos, em especial, na Franca e
na Espanha. Gassner entende essas representacdes inicialmente com apelo mais erudito, mas

mais tarde, tornados mais populares. Ele evidencia que

(...) é a Igreja que vai fornecer a maior por¢do de fermento ao drama nascente. De inicio, 0s
clérigos, que desprezavam o teatro popular, contentaram-se com piedosos esfor¢os nos
monastérios onde o estudo classico ndo fora totalmente destruido pela derrocada do Estado
romano. Estamos familiarizados com o trabalho de determinada freira na Abadia beneditina de
Gandersheim, na Saxénia, de nome Hrosvitha, diversamente aclamada como a Safo crista e a voz
cristalina de Gandersheim, que glorificou o martirio e a castidade, em pecas modeladas segundo
as refinadas comédias de Teréncio. Esses exercicios nos claustros beneditinos dirigiam-se a um
pequeno circulo de eruditos e o espirito dessa atividade teatral, que bem pode ter desenvolvido o
talento histriénico dos clérigos que mais tarde representariam para as massas, carecia dos
elementos populares tdo necessarios a criacdo de uma dramaturgia vital. (...) Ainda assim, a Igreja
estava destinada a criar pecas mais populares. Dispunha dos recursos mais ricos para a
dramaturgia, em virtude de sua posi¢do preeminente na Europa (GASSNER, 1991, p. 158 - 159).

*8 Em teatro, interpolacBes feitas em textos litrgicos medievais que, no século IX, serviram de base literaria
para o drama litargico.
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O publico apreciava as encenacdes religiosas e a Igreja acolheu essas representaces
teatrais. Todavia, o teatro medieval manteve um relacionamento dual com a Igreja, de
aproximacdo e de repulsa, ao longo do tempo.

Explorando a aproximacao do teatro com a Igreja, Berthold ressalta que

a cristianizacdo da Europa Ocidental cultivara florestas e almas. Elementos do teatro primitivo,
sobreviventes nos costumes populares, o instinto congénito da representacdo e a forca nao
secularizada da nova fé, combinaram-se, perto do final do milénio, para conjugar os vestigios
esparsos do teatro europeu numa nova forma de arte: a representacdo nas igrejas. Seu ponto de
partida foi o servico divino das duas mais importantes festas cristds, a Pascoa e o Natal. O altar
tornou-se o cenario do drama. O coro, 0 transepto e o cruzeiro emolduravam a peca litdrgica a
expandir-se cada vez mais e devolviam o eco das antifonas solenes provenientes das alturas
imaginarias as quais se dirigiam (BERTHOLD, 2008, p. 185).

O altar e o pulpito viraram elementos cénicos nas ocasides em que se encenavam 0S

dramas liturgicos. Gassner complementa:

Os sacerdotes comecaram a empregar quadros vivos, como os descritos em relacdo a adoracdo
siria de Tamuz, e acrescentaram pantomimas simbdlicas, quando solenemente baixavam o
crucifixo, na Sexta-Feira Santa, escondiam-no sob o altar e depois o0 erguiam com o jabilo
apropriado no Dia de Pascoa. Em breve, foram erigidos sepulcros permanentes para esse
proposito, na area do coro. Os espetaculos se tornaram cada vez mais elaborados e as
representacfes dramaticas comecaram a ganhar dialogos salmodiados, precedidos e seguidos por
grandes hinos latinos, pois mais uma vez, tal como na Grécia e no Oriente, ndo era possivel
separar o primitivo teatro medieval da musica e da poesia lirica (GASSNER, 1991, p. 160).

Mais tarde, foram inseridos didlogos salmodiados ou tropos, nas sequéncias mudas da
missa de Pascoa. Entdo, o coro era dividido em dois grupos antifonais, com os anjos de asas
brancas mantendo guarda no sepulcro de Cristo, de um lado, e de outro, as mulheres que
chegavam em busca do corpo de Cristo. Até mesmo os padres tomavam parte das encenacdes,
em figurinos ricamente confeccionados, tendo papéis de destaque em que entoavam estrofes a
que o coro respondia.

Gassner registra um enriquecimento no tropo de Pascoa, ao evidenciar que

0 tropo de Pascoa evoluiu até se tornar uma peca litdrgica (conhecida sob varios nomes como
representatio, representatio miraculi ou simplesmente miraculum ou milagre) como o
Sepulchrum de Orléans, que consiste em trés episddios - a visita das trés Marias, 0 andncio que
fazem a Pedro e Jodo da nova de que Cristo subiu aos céus, em vista do que os dois santos correm
para a tumba, e a apari¢do de Cristo a Maria Madalena exatamente no momento em que esta brada:
“Meu coragdo esta ardendo de desejo de ver meu Senhor!” Para a Segunda-Feira da Semana Santa,
havia uma pe¢a como Peregrini ou Viandantes da Catedral de Rouen, datada do século XIlI, na
qual viajores na estrada para Emaus encontram Cristo e ndo conseguem reconhecé-lo até que,
sentado a mesa, parte o pdo para eles e desaparece. Para 0 Natal, havia pecas como Pastores de
Rouen. Doze dias depois, vinham os Magos, na qual trés reis estrangeiros surgem resplandecentes
em suas vestimentas e trazem raras oferendas, e pegas correlatas como Herodes, de Orléans, em
que, depois de ser informado do nascimento do rei do mundo, Herodes se comporta como o
bombaéstico herdi a que se refere Shakespeare em Hamlet. Ainda mais importante, historicamente,
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embora muito menos eficaz, é Prophetae (Profetas) na qual o drama litdrgico ja& comeca a
adquirir material do Antigo Testamento e a preparar caminho para as encantadoras pecas em
vernaculo, como Abrado e Isaac. Entre as personagens dos profetas estdo Isaias, Sdo Jodo Batista,
de longos cabelos, e até mesmo Balado, montado em seu licido asno; suas profecias sdo
ecleticamente confirmadas, de forma bem caracteristica do medievo, por Virgilio, com seu tinteiro
de chifre e sua pena de escrever, pela Sibila romana e por Nabucodosor (GASSNER, 1991, p.
161).

Ainda outro passo foi dado pela Igreja para contribuir para o sucesso dessas pecas,

segundo Gassner:

As pecas sobre santos comegaram a ser escritas em conexdo com os dias dos santos e as procissdes
eclesiasticas, sendo Corpus Christi a mais elaborada destas, um festival de primavera estabelecido
em 1624, pelo Papa Urbano IV, em honra da Sagrada Hoéstia. Na realidade, Corpus Christi se
tornou o principal ensejo de apresentacdo do milagre ou dos assim chamados mistérios, bem como
das pecas sobre as vidas de santos (GASSNER, 1991, p. 161 - 162).

O teatro ganhou originalidade e esplendor ao alcancar a rua e a vida cotidiana:

Com as pecas sobre santos, os dramas eclesiasticos escritos em latim e representados na Igreja
atingiram o limite de suas potencialidades, e a dramaturgia s6 poderia continuar a se desenvolver
empregando o didlogo vernacular e oferecendo a obra livre para os gostos e interesses do povo.
Mas uma vez que a dramaturgia conquistara um tema rematado nas narrativas biblicas e se tornara
flexivel, bem como compreensivel para aqueles que ndo conheciam latim, dela podiam se
encarregar as laboriosas classes médias das cidades. Ademais, as representagdes transcenderam 0s
limites fisicos das catedrais e tiveram de ser encenadas no adro; finalmente, foram transferidas
para as ruas e pragas publicas. Mais uma vez, como na Grécia, 0 drama deixou a igreja
(GASSNER, 1991, p. 162).

Foram necessarios cinco séculos para que a ceriménia pascal chegasse aos mistérios
da Paix&o e aos ciclos de Natal e dos Profetas. Berthold (2008, p. 185) ressalta que, “durante
esses séculos, a Ecclesia triunphans estendeu sua autoridade para além da casa de Deus,
projetando-a para as cidades e as aldeias, e, analogamente, a representacdo litdrgica saiu do
espaco eclesial, diante do portal, para o patio da igreja e a praga do mercado”.

Quando o teatro ganha as ruas e pracas, os locais sdo preparados para as apresentacdes
pelas corporagdes e confrarias. Constrdem-se plataformas e tablados, procissoes e encenagdes
sdo organizadas em estacdes previamente determinadas. Berthold (2008, p. 186) explora a
multiplicidade dessas representacdes e a variedade de géneros representados, ao apontar que,
“a0 lado do Evangelho, descobriram e exploraram as inesgotaveis reservas do mimo, da arte
do ator em todas as suas potencialidades - o Carnaval (Fastnachtsspiel) e a representagédo
camponesa, a farsa, a sottie, a alegoria e a moralidade”.

Um exemplo que pode ser o mais antigo documento a registrar essa atividade
dramatica € o Regularis concordia, escrito por volta de 970, por Ethelwod, bispo de

Winchester, que apresenta essa miscelanea entre o sagrado e o profano, ou o teatro sacro e 0s
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elementos do teatro profano. Berthold (2008, p. 189), ao citar essa obra, destaca que “a
Regularis Concordia de Winchester, que remonta ao século VII, e é um dos pilares mais
antigos da Igreja anglo-saxd, ¢ também - no sentido estrito da historia do teatro - o primeiro
exemplo de direcdo teatral para a representacdo medieval na Igreja, muito embora ndo va
além da solenidade cerimonial da celebragao litirgica”.

Regularis concordia possui instrugdes cénicas do bispo de Winchester, estabelecendo
assim um padrdo basico para a dramatizacdo latina da celebracdo da Pascoa no mundo
ocidental. Foram feitos varios acréscimos que seguiam o texto dos evangelhos, sobretudo,
quando aparece a primeira pantomima na igreja, em que trés intérpretes depositam 0s
incensorios no sepulcro, tomam o sudario e, diante do coro, mostram que o Senhor
ressuscitou. Entretanto, o enriquecimento cénico maior deu-se em virtude da entrada em cena
do mercator, que era boticario, curandeiro, medicastro e piluleiro do burlesco e do mimo. O
mercator foi introduzido na peca pela primeira vez por volta de 1100, e abordava as
mulheres*, para lhes oferecer produtos, usando o recurso da pantomima. Para essa cena,
foram introduzidos alguns objetos cénicos, como uma mesa com balanga, caixas com
produtos, frascos com unguentos, 6leos e perfumes, que marcam o cenario do primeiro
interlidio mundano, nas palavras de Berthold (2008, p. 191).

Assim, o teatro medieval ganhava contornos, sempre em amalgama com o teatro
religioso, o popular e o profano. No teatro medieval, ja havia um movimento em direcdo a

abertura do dialogo com o publico, conforme indica a pesquisadora:

O salto até a cena do mercador de Erlau, do século XV, € enorme. Nela, Medicus ainda discursa
num mal falado latim, mas, apoiado por sua esposa Medica e seus assistentes Rubin e Pusterbalk,
solta uma enxurrada de invectivas, que deixam as trés Marias atdnitas. Nada poderia ser mais
sincero do que sua ameaca de que deveriam parar de chorar e se recompor, se ndo vou lhes dar
uma no nariz. No final, o proprio Medicus comeca a questionar se ele e seus companheiros ndo
teriam ido longe demais, e volta-se, apologético, para o publico. “Talvez os tenhamos aborrecido
com nossa gritaria”, ele sugere, e anuncia que vai retirar-se e deixar que as Marias sigam seu
caminho (BERTHOLD, 2008, p. 191).

Mais tarde, o interlidio do mercator cederd lugar aos lamentos recitados, parte em

alemdo, e parte em latim, devido a uma censura da Igreja. Berthold esclarece:

Mas o mercator, juntamente com sua esposa e assistentes, ndo tem direito a salvacdo. Bertoldo de
Regensburgo condenou-os categoricamente em seus sermdes do século XIII; até mesmo 0s nomes
de seus assistentes, Pusterbalk e Lasterbalk, eram traicoeiros e repulsivos o suficiente, dois nomes

* Até 0 século XV, em geral, os papéis femininos, mesmo na lamentacio de Maria, a mae de Jesus, aos pés da
cruz, eram representados por clérigos ou ainda outros eruditos, embora exista uma pista em contrario. Ha4 um
entalhe em marfim que retrata Maria como uma canonisa, datado da segunda metade do século X. Assim, pode-
se supor que mulheres representavam a virgem, ainda que fosse uma excecéo, e ndo regra.
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de demdnios que os bons cristdos costumavam atribuir aos atores. Essa aguda censura reside num
fato da histéria do teatro. O vendedor de unguentos e sua parentela palradora e abusada foram os
primeiros a falar novamente com a voz do mimo imortal. Quando, dessa forma, 0 mimo voltou de
novo a vida, teve necessariamente de fazé-lo em latim, mas isso o ligou tanto mais a seus antigos
predecessores (BERTHOLD, 2008, p. 194).

Embora o teatro medieval esteja intimamente ligado a igreja, como ja dito, sempre
apresentou uma relacdo de aproximacdo e de repulsa. Em alguns periodos, o teatro, como
descrito acima, foi vitima de preconceito, sendo combatido e condenado. Berthold (2008, p.
199) faz um importante lembrete sobre o teatro medieval, ao ressaltar que, “embora a corrente
do teatro medieval possa, de modo geral, parecer uniforme no que diz respeito a suas raizes,
suas aspiracOes, possibilidades de representacéo e, sobretudo, em suas origens na fé cristd, ele
se divide em multiplas correntes no delta de seu desenvolvimento”.

As encenacOes desses dramas, iniciadas no interior das igrejas, deslocaram-se aos
poucos, no século XII, primeiramente para o portal de entrada da igreja e, mais tarde, para a
praca publica. Deste modo, as primitivas celebracdes dramaticas dos autos da Paixao e dos
Mistérios, cada vez mais numerosas e bem representadas, foram se emancipando da Igreja,
ganhando outros espacos (as ruas, a praca do mercado e as salas de teatro), sendo encenadas
durante todo o verédo.

Diante desse novo quadro, gque tirou o teatro do dominio fisico da Igreja, este ganhou
autonomia administrativa e estética, e financiadores, em geral, eruditos e nobres. Isso fez com

que o drama liturgico se espalhasse pela Europa toda. VVasconcellos salienta que

0 desenvolvimento do drama litdrgico, e sua transformacdo de acordo com as diferentes
caracteristicas culturais encontradas em cada canto da Europa, resultou em manifestacfes
multiplas do mesmo género, tais como o0 auto sacramental na Espanha e em Portugal; a Sacra
Rappresentazione, na Itdlia; e os mistérios e milagres, na Franga e na Inglaterra. A organizacao
dos festivais, bem como a encenacéo dos espetéculos, ficava a cargo de corporacGes religiosas, ou
confrarias, como a Confrérie de La Passion, na Franca, e a Feast of Corpus Christi, na Inglaterra
(VASCONCELLOS, 1987, p. 198).

Outra novidade, no século XIII, foi a aproximacdo com a cavalaria. Cavaleiros, nobres
e principes ofereciam apoio financeiro a arte dramética. Assim sendo, os autos, em geral, ndo
eram apresentados em igrejas, e sim, na corte. Com linguagem refinada e proxima da poesia

épica das cortes, sugere, segundo Berthold, um patrono principesco:

A total omisséo de hinos latinos, a énfase reconhecivel no sentimento da classe dos cavaleiros e a
introducdo de figuras de servos - tudo sugere um esforco para apresentar a histdria da Pascoa ao
senhor do castelo e seus hdspedes num meio social adequado. Assim, do oratério eclesiastico saiu
o primeiro drama falado nas terras do norte do Ocidente, e sua encenagdo se deve a um patrono
nobre (BERTHOLD, 2008, p. 196).
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O século XIIlI é marcante, pois traz grandes inovacdes para o desenvolvimento do
teatro ocidental como o primeiro teatro falado; o auto sendo apresentado na corte, com cenas
e temas ligados a novelas de cavalaria, possibilita uma contextualiza¢do para a plateia nobre.

Com esses progressos na cena medieval, Cristo ja ndo é simbolo, mas um personagem
que fala e atua. Enfim, a cerim6nia dramatica se abre para a livre representacdo ou adaptacéo.
Os espetaculos agora retratam Pilatos e os soldados romanos, além das trés Marias,
pantomima e voz, em cenas que fixam o cotidiano.

E o inferno ganha destaque. Berthold ressalta o fascinio dos artistas medievais pelo
inferno e pelo diabo, bem como por oposi¢des, como salvacgdo e danagéo, sagrado e profano,

céu e inferno:

Nos ciclos da paixdo dos séculos XV e XVI, entretanto, que frequentemente tinham a duracéo de
varios dias, o Inferno assumiu um papel mais importante e provocativo, muitas vezes beirando a
violéncia crua. Na retratacdo do Inferno, o teatro tentou superar a arte pictérica. O mundo pecador
deveria contemplar o abismo do qual se aproximava. O poder do inferno, que guardava
imperadores e reis da mesma forma que sacerdotes indignos, usurarios, prostitutas, assassinos e
alcoviteiras, era assim reconhecido. Uma vez que o autor do Juizo Final se desvinculara do cenario
da igreja, foi necessario somente um passo a mais para chegar as satiras seculares das corporacdes
e para as representacfes profanas da Danca da Morte. De acordo com velhas crencas populares
sobre as orgias noturnas dos Mortos, a Morte personificada forca os vivos a segui-la em seu
séquito, independentemente de idade, sexo ou condicdo social - tanto o papa quanto o velho
mendigo, a respeitavel burguesa quanto o devasso menestrel (BERTHOLD, 2008, p. 198).

Deste modo, a desvinculacdo da Igreja impactou o teatro positivamente, pois abriu
espaco para as satiras seculares e para as representacdes profanas. Percebe-se que, aos poucos,
foram sendo inseridos, nas pecas religiosas e seculares, elementos da farsa e da moralidade.
Os espetaculos deixaram de ser escritos e dirigidos por membros da igreja, passando para as
méaos de professores e eruditos, que organizavam os espetaculos de Pascoa, Pentecostes e
Natal, juntamente com seus alunos. Essas pecas foram traduzidas do latim para diferentes
linguas vernaculas. A partir dessa remodelacgdo, as pecas receberam novas cenas, cenarios e
objetos cénicos.

Os menestréis e 0os mimos também aparecem com forca total, oportunizando a
insercdo de outros artistas, como mascarados e bobos®. John Gassner aborda este periodo

enfatizando a presenca de menestreéis, ao destacar que

%0 Uma espécie de personagem ingénua e tonta, em Lope de Rueda, que era objeto de burla, converteu-se mais
tarde no gracioso. O bobo ou fool, de acordo com Luiz Paulo Vasconcellos é uma personagem caracteristica do
teatro elisabetano. Ele diz que “seu nome contrasta com suas principais qualidades intelectuais, uma vez tratar-se
de personagem invariavelmente inteligente e sagaz. Sua funcéo, em geral, é a de observador e comentador da
acdo da peca” (VASCONCELLOS, 1987, p. 92).
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0s poetas (vates ou bardos) incorporam elementos dramaticos em seus recitativos. Os menestréis
declamam poemas com a pantomima adequada e contos romanticos como Aucassin e Nicoleta ou
farsescos, como os fabliaux. Varias das baladas primitivas estdo carregadas de drama e sdo
dramaticas na estrutura, posto que narram sua estoria através do dialogo e observam o principio da
progressdo dramatica. Algumas delas, como as baladas de Robin Hood, realmente chegam a
formar pequenas pecas nas quais 0 romantico bandoleiro desafia o regime dos conquistadores
normandos da Inglaterra. As justas, as execucdes publicas, as procissdes civis e religiosas, 0s
titereiros e jograis ou acrobatas contribuem com a cor e a excitacdo coletiva do teatro, sem
cristaliza-las em pegas (GASSNER, 1991, p. 158).

A arte de rir e de provocar o riso é o que populariza 0 mimo. Ao contrario dos atores
atelanos, os mimos romanos n&o utilizavam mascaras®’. Alguns deles ridicularizavam a Igreja.
Embora os mimos trocistas tenham se convertido a nova fé, Berthold (2008, p. 167) esclarece
que, para 0 mimo, “ndo fazia diferenca entre parodiar os deuses antigos e expor ao ridiculo 0s
seguidores de uma nova fé. O batismo, com seu cerimonial caracteristico (...), era um tema.
Parodiava-se aquilo que ndo se conseguia entender. Zombava-se daquilo que, em outros
aspectos, estava além da compreensao da massa”.

A mesma autora ainda comenta sobre 0s mimos e sua representacdo: “a arte pura unia-
se 0 grotesco, a imitacdo de tipos e a caricatura de homens e animais, de seus movimentos e
gestos. O chiste verbal, somado a essas proezas sem palavras, fisicas, levou as primeiras e
breves cenas improvisadas. Era o inicio do mimo primitivo. Seu alvo era a imita¢ao”
(BERTHOLD, 2008, p. 136).

A partir das multiplas representacdes dramaticas levadas a cena na corte daquela
época, Vasconcellos (1987, p. 199) destaca ““(...) uma série de representagdes dramaticas ou
semidramaticas praticadas nos circulos das cortes, como o interludio, o disfarce, os torneiros,
as entradas reais, os tableaux vivants, entre outras”.

O entremez compde o rol dessas apresentacdes. Aréas, igualmente, reforca a presenca
do interludio em fins da Idade Média ao escrever que

a moralidade, a partir do século XIV, com suas alegorias representando o vicio e a virtude em luta
pela posse da alma, e o interlidio, ainda ha pouco negligenciado pelos estudiosos, ja ndo estavam
mais ligados a datas religiosas, como os ciclos de mistérios. Talvez a mais notavel das
moralidades conhecidas, publicada em fins do século XV e de autor desconhecido, seja A
convocacdo de Todo-o-Mundo (The summoning of Everyman), ou simplesmente, Everyman (o0
famoso trecho entre Todo-o-Mundo e Ninguém contido no Auto da Lusitania, de Gil Vicente,
inspira-se por forca, nele) (AREAS, 1990, p. 45 - 46).

Esses interludios ou entremezes eram pequenas pecgas apresentadas para um grupo

seleto de pessoas, tendo como local de performance o saldo de banquetes de algum nobre,

51 A méscara, a danca e a pantomima s&o alguns dos inventos mais antigos do mundo. Ver estudo em ORTEGA
Y GASSET, José. A ideia de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2014,



46

neste caso, diferenciando-se dos mistérios e moralidades, representadas em pracas e feiras e
para um grande nimero de pessoas.

Neste cenario medieval, prospera o entremez, que possui variada tipologia, com
caracteristicas como o humor e a satira, alem de uma linguagem sempre irreverente. Embora
nasca na Idade Média, o entremez perdura até a contemporaneidade, perfazendo um longo

caminho durante esses Gltimos séculos.

1.4 O GENERO ENTREMEZ: UM PERCURSO HISTORICO E ESTETICO - FRANCA

O teatro, como arte e producdo cultural, revela-se e entremeia-se no contexto
historico-politico-social, embora nem sempre faca uso de correntes estéticas em voga no
momento em que é produzido, podendo canibalizar movimentos do passado ou antecipar-se
ao futuro. Conforme destaca Beatriz Resende (RESENDE, 1994, p. 125), o teatro “€ um
excelente exemplo de movimento de ideias, de contaminac@es, de buscas, de retomadas que
formam o universo das artes”. Por isso, pode-se pensar uma determinada época pela producéo
artistica como prética social, com seu rol de significados. A partir disso, busca-se rastrear a
presenca do entremez no teatro europeu, marcadamente de raizes medievais, religiosas,
populares e profanas que, posteriormente, traz influéncias ao teatro moderno, inclusive o
brasileiro.

Cabe salientar que hd uma grande dificuldade em estudar e definir géneros dramaticos
do teatro medieval e do Renascimento. Observa-se que, muitas vezes, o titulo da obra/peca
ndo corresponde ao género, tampouco ao enunciado de abertura ou as rubricas, bem como ao
texto como um todo. Os géneros ndo estavam bem definidos ou caracterizados, no periodo
medieval, podendo ser chamados genericamente por um nome e se referir a uma ampla gama
de representacdes dissemelhantes entre si. Nomear ou trabalhar um texto com caracteristicas
especificas, de um determinado género, ndo era uma preocupacdo dos autores daquela época.

Ligia Vassalo ressalta que se faz imprescindivel pensar o periodo medieval a partir de

duas 6ticas: o hibridismo e a intertextualidade:

(...) A visdo de mundo medieval, o teatro desse periodo ndo faz a priori uma distingdo canfnica
entre dramaturgia litlrgica e profana, pois pela ideologia do teocentrismo todas as misturas e
fusdes se déo sob permissdo divina. Consequentemente, ndo s6 os temas como as formas vao se
imbricando, num processo sempre hibrido. Portanto, a medievalidade é um importante foco de
hibridismo e de intertextualidade, ndo s6 em nivel de texto, mas ao de estrutura da forma
(VASSALO, 1993, p. 104).
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O entremez possui algumas brumas e borrdes historicos, que envolvem certos periodos
e locais da Europa. A falta de documentacdo ou bibliografia imprecisa, falsas atribuicdes,
imprecisdo de datas, tudo isso perpetua a obscuridade de certos aspectos do entremez.
Contudo, é possivel tracar ou percorrer um caminho em busca desse género cdmico em
diversos paises, pois cada local possui suas particularidades e datacdo historica individual, as
vezes ndo coincidente com outros espagos territoriais.

E a partir dessa Gtica que se comeca esse topico com o teatro francés, por dois
motivos: primeiro, por ser esse 0 ber¢o do entremez, como ja dito anteriormente; e também
porque a Franca teve uma experiéncia inovadora, com seu teatro popular e profano, alegre e
festivo, ainda que provindo do ambiente religioso. Ao estudar os primordios do teatro francés,
nota-se sua conexdo com as tradi¢Ges populares. J& no século XIlI, o teatro cdmico comecgou a
se afirmar como género independente do teatro religioso, nascido dos intermédios profanos
ou bufos. Apreende-se que as representacdes ocupam um importante espaco no calendario
religioso e folcldrico, sejam elas religiosas ou profanas. As farsas, as sotties, 0s sermdes

jocosos (sermon jouyeux) e outras festividades ocorriam em ambiente de carnaval®®

, COMO
sera discutido mais adiante.

Antoine Adam, em Histoire de la littérature francaise au XVII° siécle, marca os
primérdios no século IX com uma obra de carater religioso, St. Eulalie; ja no final do século
X, figura a Vie de St. Léger e a Vie de St. Alexis, no seculo XI. Todavia, em fins do século
XI, a literatura francesa recebe influéncia da cavalaria, desenvolvendo, a partir dela, uma rica
corrente de poesia épica, que se inicia com La chanson de Roland. Depois disso, surgem 0s
ciclos ou gestas, agrupando a volta de um herdi central cangdes de época e autores distintos,
como o Ciclo du Roi, Garin de Monglane e Doon de Mayence (ADAM, 1956, p. 13 - 29).
Essa fase, por sua vez, deu origem ao desenvolvimento da literatura cortés, com dois géneros:
a poesia lirica e o romance.

A poesia lirica, inicialmente, teve influéncia da lingua provencal®

e depois da langue
d’oc™. As duas linguas, ja assimiladas, fundem-se na vasta sintese do século XIII, alargam-se

em variedades poéticas medievais, como as chansons de toile®, rotrouenges®®, albas®,

>2 Essa reflexdo tem como ponto de partida a obra bakhtiniana que estuda as relagdes entre o carnaval e a cultura
popular na Idade Média e no Renascimento. Maiores detalhes em BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na
Idade Média e no Renascimento: O contexto de Frangois Rabelais. Sdo Paulo-Brasilia, Hucitec, 2008.

53 0 provencal ficou conhecido devido & presenca dos trovadores do amor cortés na literatura portuguesa dos
séculos XI1 e XIII.

> para maiores detalhes, consultar <file:///C:/Users/Ro/Downloads/19831-70742-1-PB%20(1).pdf>.

% Cancdes recitadas por trovadores, nos séculos XII e XIII. Tem indicios de ser composta por mulheres que
cantavam enquanto teciam. As canc@es de toile sdo consideradas, dentre outras, dos mais belos poemas escritos
em francés antigo.
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pastorelas®®, reverdies®, chansons a danse®, etc. J4 o romance, a principio em verso, resulta
do encontro de trés correntes: as literaturas antigas, as cantigas de gesta e as lendas da
Bretanha, essas ultima, por meio de Tristan, de Tomas da Bretanha, ou, ainda, de outro
escritor chamado Béroul, escritas por volta de 1170, sobre a lenda de Tristdo e Isolda. A
literatura em torno da lenda do rei Arthur (com ligacdo de temas e personagens, como Tristao)
recebe o nome de ciclo arthuriano (ADAM, 1967, p. 35 - 36). No século XIlII, ainda h4 o
Lancelote-Graal, lendas arthurianas, escritas em francés. Composto de cinco volumes em
prosa (romance em verso), de autoria incerta, tematiza a busca pelo Santo Graal e as aventuras
de Lancelote. Essa obra funde mito e fé. Paralela a toda essa literatura, surge uma literatura de
tipo burgués, em que avultam o tipo farsesco, como os fabliaux®*, Le roman de renart®(Les
contes de renart) e isopets®, sendo os dois Gltimos poemas épicos que contam histdrias de
animais (ADAM, 1967, p. 2 - 36). Citam-se esses textos poéticos e as novelas de cavalaria,
pois, conforme Gassner (1991, p. 158), “(...) varias baladas primitivas sao carregadas de
dramas e dramaticas na estrutura, posto que narram historias através do didlogo e observam o
principio da progressdo dramatica”. E dessa forma que ambos os géneros influenciam o teatro
medieval, com seus temas e personagens.

Conforme explana Madeleine Lazard (1980, p. 13), o teatro em territorio francés, em
meados do século X, até o século XII, langou as sementes do que viria a ser o teatro cristao,
ao adotar os ritos litdrgicos romanos. O drama litargico surgiu em terras francesas, depois do
século X. Eram feitas representacdes de textos sagrados durante as missas, geralmente, em

forma de salmos cantados e recitados pelos clérigos. Aos poucos, foram incluidos gestos e

% Um tipo de poesia medieval, do final do século XII, acompanhada por mdsica, e que possuia refrdo. De
caracteristicas incertas e pouco documentadas.

> E um tipo de poesia lirica que descreve o encontro amoroso entre dois amantes, cuidados por uma espécie de
guarda, que faz vigilia a eles. S&o encontradas albas de carater religiosa e profana.

> E um género de cantiga medieval trovadoresca, muito encontrada no norte da Franca. Os temas giram em
torno de uma pastora e um cavaleiro, e em geral, de contedo humoristico. Nas suas mais diversas manifestacdes
em literaturas da Europa, estas cantigas representaram caracteristicamente o compor poético de cada pais, nas
suas mais diversas formas de abordagem do tema. De modo geral, a influéncia provencal reduziu essa poesia a
simples proposta amorosa a pastora, feita pelo cavaleiro.

% E uma antiga forma poética, em que o poeta vai ao encontro da primavera. Fazia uso de personagens ficticias e
alegoricas, como uma bela mulher, para representar a primavera.

% E uma cangdo da ldade Média, cultivada, em especial, no século XIII, e constituia-se como um
acompanhamento para dangar.

%1 E um poema narrativo, cultivado na Franca, nos séculos XII e XIII. Aproxima-se das fabulas e do conto
maravilhoso, em geral composto em disticos octossilabicos. Moisés diz que, “de cunho realista, os fabliaux
caracterizam-se pelo cémico grosseiro, oscilante entre a simples piada equivoca e a sétira direta, arrasante e, nao
raro, pornografica” (MOISES, 2004, p. 183).

%2 e roman de renart é um conjunto de 27 poemas, de varios autores, em versos octossilabicos, provavelmente
escritos entre 1170 e 1250. Os poemas contam historias e as personagens sao animais, dentre eles, a raposa
renart. Os poemas parodiam as canc¢des de gesta e 0S romances corteses.

%3 S&0 textos que remontam & tradicdo de histdrias sobre animais, escritas ainda em latim. S3o chamadas isopetos
as fabulas de Esopo, catalogadas e escritas durante a Idade Média.
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acrescentadas cenas do Velho e Novo Testamento. Foi invencdo francesa o tropo dialogado
Quem quaeritis, do século X, e os primeiros dramas litirgicos como Ordo prophetarum e
Ordo stellae, do século XI, em lingua latina. Em latim, e em vulgar, Danielis ludus, de
Beauvais, e 56 em vulgar, o Le jeu® d’Adam ou Mystére d’Adam, do século XII, que marca
0 nascimento do teatro francés ou do teatro escrito em lingua francesa.

O teatro passou aos poucos a ser laico, deixando gradativamente a representacdo das
igrejas. Quando o drama litdrgico saiu do altar, indo para a porta da igreja, passa a ser
encenado, ndo mais em latim, mas sim, em francés. Naquele momento, passa a ser
denominado drama semilitrgico. Lazard (1980, p. 14) diz que, depois do século XIlI,
algumas pecas, embora ainda com certo teor religioso, passaram a ser apresentadas em pracga
publica como, por exemplo, a peca Jeu de Saint Nicolas, de Jean Bodel (1200). Outras pecas
foram famosas nos séculos XI1I e X1V, contando a vida dos santos, tanto de forma narrativa,
como dramatica. A essas pecas deu-se o nome de milagres. Sdo exemplos desse tipo Miracle
de Théophile de Ruteboeuf e Les miracles de Notre Dame.

No século XIII, surgem pecas de divertimento, como a homilia charlatanesca, de
Rutebeuf, Dit de I’Herberie; a fabula dramatica Courtois d’arras; a farsa Le garcon et
I’aveugle. A primeira peca conservada, Le jeu de la feuillée, atribuida a Adam de la Halle, é
considerada uma amostra da visdo do mundo carnavalesco.

Aos poucos, os milagres foram superados pelos mistérios®® e pelas paixdes®, como,
por exemplo, a peca Mystéres de la Passion. Os mistérios eram representados por estudantes
e confrarias, no século XIV. Lazard (1980, p. 15) entende que essas pecas tratavam do tema
da Paixdo, sob inspiracdo liturgica, e dramatizavam a histéria da humanidade, desde a criacdo
até as hagiografias®’. Foram montadas companhias®® que organizavam essas representacdes,
que levavam varios dias, e exigiam um grande aparato, com cenarios e inimeros atores.

Johan Huizinga (1990) fez um estudo das formas de vida medieval nos séculos X1V e
XV, sobretudo na Franca e nos paises baixos. Ele destaca o gosto pelo luxo e pelo exagero na
sociedade. Esse fato ganhava maior preponderancia nas festas da corte, pois desempenhavam

grande importancia na vida social da época. Assim, as festas tinham funcéo estética e social.

% Jeu é uma forma dramética dos séculos XII e X111, na Franca. Refere-se a representaces litrgicas (autos) que
dramatizam temas biblicos. Depois do século XIIlI, o jeu passa a trabalhar temas profanos.

% Mikhail Bakhtin frisa que o riso se introduz nos mistérios, que estdo impregnados de elementos carnavalescos.
% Forma dramatica medieval inspirada nos evangelhos, representava a Paixdo de Cristo (BAKHTIN, 2008, p.
13).

%" E uma forma de biografia, dentro do hagioldgio, que relata a vida de santo, beato ou ainda outro servo de
Deus.

%8 A companhia Confraria da Paix&o, de Paris, fundada em 1402, foi a primeira. Depois disso, surgiram outras,
que faziam suas apresentagdes, até o parlamento proibi-las.
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O estudioso cita o entremets (entremez) como parte de uma festa borgonhesa celebrada
em Lille, em 1454, e outra em Bruges, em 1468, em comemoragao ao casamento de Carlos, o

Temerario, com Margarida de York. Diz:

E dificil imaginar contraste mais absoluto do que o formado por barbaras manifestacdes de pompa
arrogante com as pinturas dos irméos van Eyck, Dirk Bouts e Roger van der Weyden, de tdo suave
e sereno recolhimento. Nada mais insipido e de mau gosto do que esses entremets que consistiam
em (...) uma orquestra completa, navios aparelhados, castelos, macacos ou baleias, gigantes e
andes e todos os enfadonhos absurdos das alegorias. Temos dificuldade em considerar estes
espetaculos como qualquer coisa que ndo seja manifestagdes de um incrivel mau gosto
(HUIZINGA, 1990, p. 258).

O olhar do estudioso ndo observa com muita simpatia essas primeiras manifestacdes
cénicas do entremez, embora elas sejam extremamente importantes do ponto de vista historico
e de registro de presenca do género comico em seu nascedouro. Ele marca uma diferenca de
estilo do festival da corte com os festivais religiosos, na sua concepcao, o primeiro sempre
muito inferior ao segundo.

As festas na corte eram acontecimentos importantes e solenes, pois como destaca
Huizinga (1990, p. 259) “os livros eram custosissimos, o campo cheio de perigos, a arte rara;
o individuo dispunha de escassos meios de distracdo. Todos os divertimentos literarios,
musicais e artisticos estavam mais ou menos ligados aos festivais”. As festas populares
medievais pautavam-se no canto e na dangca e ndo raro associavam-se as festas da Igreja.
Somente depois do século XV surgiu uma nova forma de festival, com estilo proprio, portanto
mais distanciado das festas eclesiasticas.

As festas da corte destinavam-se a dar “a visdo do sonho da vida herdica (...) a
montagem das extraordinarias festas de Lille e de Bruges &, por assim dizer, literatura
aplicada, e o peso da representacdo material destruia a Gltima porcdo de encanto que a
literatura, com a leveza das suas fantasias, tinha até entdo preservado” (HUIZINGA, 1990, p.
260).

O mesmo estudioso comenta que vinham pessoas de além-mar para assistir aos

espetaculos, alguns nobres, além de muitos convidados de honra. Explica que

comecgava-se por ir admirar as pecas montadas em lugares fixos; depois vinham os entremets, isto
é, as representacdes de personnages e quadros vivos. O proprio la Marche representou um papel
importante na Santa Igreja, aparecendo numa torre no dorso de um elefante que um turco
gigantesco conduzia. As mesas estavam carregadas de decoracOes extravagantes. Uma nave
aparelhada, um prado rodeado de arvores com uma fonte, rochedos e uma estatua de Santo André,
o castelo de Lusignan com a fada Melusina, uma cena de tiro aos passaros junto de um moinho de
vento, um bosque onde vagueavam feras e, por fim, uma igreja com um drgdo e cantores cujos
cantos alternavam com a mdsica da orquestra de vinte e duas pessoas metidas dentro de uma
empada gigantesca (HUIZINGA, 1990, p. 260-261).



o1

Essas pecas ou representacdes foram perdidas no tempo. Néo ha vestigios delas para
que se possa pensar na sua amplitude ou no conjunto de cena. Contudo, cabe frisar que eram

grandiosas e ousadas para a época.

O nosso problema é determinar a qualidade do bom ou do mau gosto que tudo isso representa. Nao
nos interessa o teor alegdrico e mitoldgico destes entremets. Mas qual seria 0 valor da execucao
artistica? O que se procurava era sobretudo a extravagancia e a grandiosidade. A torre de Gorcum
representada na mesa do banquete de Bruges, em 1468, tinha 46 pés de altura. La Marche fala
numa baleia que também 14 figurava: “E este era certamente um belo entremet pois havia mais de
quarenta pessoas”. As maravilhas mecénicas eram muito admiradas: passaros vivos soltando-se da
boca de um dragdo vencido por Hércules e curiosidades deste género em que, para nos, nao
transparece qualquer ideia da arte da execucdo. O elemento c6mico era de grau inferior: javalis
tocando trompetas na torre de Gorcum; noutro lado cabras entoando um motete, lobos tocando
flauta e quatro grandes macacos fazendo de cantores — tudo isto em honra de Carlos, o Temerario,
gue era um bom amador de musica (HUIZINGA, 1990, p. 261).

Por certo, embora com muito exagero, nas palavras do medievalista, cumpre ressaltar
que essas decoragdes, os figurinos e os cenarios eram produzidos por artistas da época,
sobretudo pintores, encarregados da parte de cenografia na festa. Frisa-se ainda que ndo eram
apenas artistas locais, pois se convocava artistas de outros lugares para trabalhar em Bruges.
Neste sentido, é dificil crer que fossem trabalhos feios ou disformes, mas, sim, que deviam
atender ao gosto da época.

Na evolugdo do teatro medieval francés, percebe-se que os textos dos séculos XIV e
XV sdo comprovadamente derivados das festas populares e das cerimonias burlescas. Mikhail
Bakhtin faz um longo e interessante estudo sobre a cultura cémica popular da Idade Média e
do Renascimento, definindo suas caracteristicas e dimensdes. Principia problematizando o
riso popular e suas formas, frisando que o riso € pouco estudado e quando o é, aparece
deformado a partir de um olhar moderno, que se volta para o medieval. Ao abordar as

multiplas manifestacdes dessa cultura, aponta que

0 mundo infinito das formas e manifestacdes do riso opunha-se & cultura oficial, ao tom sério,
religioso e feudal da época. Dentro da sua diversidade, essas formas e manifestacdes - as festas
publicas carnavalescas, 0s ritos e cultos cdmicos especiais, 0s bufdes e tolos, gigantes, andes e
monstros, palhacos de diversos estilos e categorias, a literatura parodica, vasta e multiforme, etc -
possuem uma unidade de estilo e constituem partes e parcelas da cultura comica popular,
principalmente da cultura carnavalesca, una e indivisivel (BAKHTIN, 2008, p. 3 - 4).

O estudioso faz uma divisdo dessas formas e manifestacbes em trés grandes
categorias. A primeira, “as formas dos ritos e espetaculos” (festejos carnavalescos, obras
comicas representadas nas pracas publicas, etc.); a segunda, “as obras comicas verbais”

(inclusive as parodicas), de diversa natureza: em latim ou em lingua vulgar; por fim, as

“diversas formas e géneros do vocabuldrio familiar e grosseiro” (insultos, juramentos, blasdes
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populares, etc.). Para ele, as trés categorias refletem “um mesmo aspecto comico do mundo”
(BAKHTIN, 2008, p. 4).
Vérios aspectos do texto bakhtiniano interessam a esta pesquisa e serdo abordados

paulatinamente ao longo do trabalho. Sobre as celebracdes carnavalescas, Bakhtin destaca:

Os festejos do carnaval, com todos os atos e ritos comicos que a ele se ligam, ocupavam um lugar
muito importante na vida do homem medieval. Além dos carnavais propriamente ditos, que eram
acompanhados de atos e procissdes complicadas que enchiam as pracas e as ruas dias inteiros,
celebravam-se também a festa dos tolos (festa stultorum) e a festa do asno; existia também um riso
pascal (risus paschalis), muito especial e livre, consagrado pela tradicdo. Além disso, quase todas
as festas religiosas possuiam um aspecto comico popular e publico, consagrado também pela
tradicdo. Era o caso, por exemplo, das festas do templo, habitualmente acompanhadas de feiras
com seu rico cortejo de festejos publicos (durante os quais se exibiam gigantes, andes, monstros, e
animais sabios). A representacdo dos mistérios e soties dava-se num ambiente de carnaval. O
mesmo ocorria com as festas agricolas, como a vindima, que se celebravam igualmente nas
cidades. O riso acompanhava também as cerimdnias e os ritos civis da vida cotidiana: assim, 0s
bufées e os bobos assistiam sempre as funcBes do cerimonial sério, parodiando seus atos
(proclamacdo dos nomes dos vencedores dos torneios, cerimdnias de entrega do direito de
vassalagem, iniciacdo dos novos cavaleiros, etc.). Nenhuma festa se realizava sem a intervencgéo
dos elementos de uma organizacdo cdmica, como, por exemplo, a eleicdo de rainhas e reis para
rir para o periodo da festividade. Todos esses ritos e espetaculos, organizados a maneira comica,
apresentavam uma diferenca notavel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer, em relagéo as
formas do culto e as cerimonias oficiais sérias da Igreja ou do Estado feudal. Ofereciam uma visao
do mundo, do homem e das relacbes humanas totalmente diferente, deliberadamente nao-oficial,
exterior a Igreja e ao Estado; pareciam ter construido, ao lado do mundo oficial, um segundo
mundo e uma segunda vida, aos quais os homens da ldade Média pertenciam, em maior ou menor
proporcdo, e nos quais eles viviam em ocasides determinadas. Isso criava uma espécie de
dualidade do mundo e cremos que, sem levé-la em considera¢do, ndo se poderia compreender,
nem a consciéncia cultural da Idade Média, nem a civilizacéo renascentista (BAKHTIN, 2008, p. 4
- 5).

A duracdo dessas celebragcfes carnavalescas € reveladora, pois em algumas cidades
totalizavam trés meses, ndo consecutivos, no ano. Quase todas as festas possuiam aspectos
cdmicos populares e publicos, e ja eram consagradas pela tradicao.

O carnaval ndo era coincidente com nenhuma festa religiosa, mas realizado nos dias
gue antecediam a quaresma. Bakhtin explica que, no interior da Igreja, tolerava-se a

existéncia de um culto parodico, de formas e ritos especificamente comicos. Até mesmo as

cerimonias e ritos civis sérios eram acompanhados por bufées e bobos:

(...) O principio comico que preside aos ritos do carnaval liberta-os totalmente de qualquer
dogmatismo religioso ou eclesiastico, do misticismo, da piedade (...) Ainda mais, certas formas
carnavalescas sdo uma verdadeira parédia do culto religioso. Todas essas formas sdo
decididamente exteriores a Igreja e a religido. Elas pertencem a esfera particular da vida cotidiana
(BAKHTIN, 2008, p. 5 - 6).

Naquele periodo de festa, imperava a inversao e a dualidade na percep¢do do mundo e
da vida humana, segundo Bakhtin (2008, p. 5). Isso ndo foi invencdo medieval, pois ja existia
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na sociedade primitiva. Ele diz que, paralelo aos cultos sérios, existiam 0s cultos cdmicos que
transformavam as divindades em objetos de burla e blasfémia.

Bakhtin (2008, p. 7) destaca que a festa ¢ a “propriedade fundamental de todas as
formas de ritos e espetaculos comicos da Idade Média”. Faz também uma distingdo entre as
festas oficiais e as festas populares. Ressalta que, nas oficiais, havia uma hierarquia de titulos,
graus, funcdes, em que as pessoas ocupavam seu lugar reservado, “ao seu nivel e aos seus
iguais”. Ja nas festas carnavalizadas ndo, pois todos eram iguais. Nas festas carnavalescas,
todos conviviam ‘“sem hierarquias ou compartimentagao”.

A comunicacado se dava por uma linguagem especifica, e por gestos, que ndo levavam
em conta a etiqueta ou a decéncia. Essa linguagem, usada nas relagdes familiares e na praca
publica, era caracterizada pelo uso frequente de grosseria blasfematdria e expressdes
injuriosas. Bakhtin frisa que, sem conhecer essa linguagem, é impossivel estudar a literatura
do Renascimento e do Barroco.

Na ldade Média, eram comuns os espetaculos e rituais comicos. Os espetaculos
teatrais se entrelacavam aos festejos do carnaval. Todavia, Bakhtin (2008, p. 6) faz uma
ressalva ao dizer que “(...) o nticleo dessa cultura, isto ¢, o carnaval, ndo ¢ de maneira alguma
a forma puramente artistica do espetaculo teatral e, de forma geral, ndo entra no dominio da
arte. Ele se situa nas fronteiras entre a arte e a vida. Na realidade, é a propria vida apresentada
com os elementos caracteristicos da representagdo”. Para Bakhtin, 0 carnaval € a segunda vida
do povo, uma vida festiva, que se fundamenta no principio do riso. Assim, o publico ndo
assiste ao carnaval: ele vive o carnaval, ja que sua existéncia é para ele e depende dele para
subsistir. Durante o periodo do carnaval, o povo deve viver segundo suas leis, nas palavras de
Bakhtin, que seriam as leis da liberdade.

Entre as festas ou a vida festiva medieval, destaca-se a festa dos loucos. Sobre ela, o

estudioso escreve:

Trata-se sobretudo das festas dos loucos (festa stultorum, fatuorum, follorum) que estudantes e
clérigos celebravam no dia de Santo Estévdo, Ano-Novo, no dia dos Inocentes, da Trindade, de
S&o Jodo. No inicio, eram ainda celebradas nas igrejas e consideradas perfeitamente legais, mas
tornaram-se em seguida semilegais, e finalmente ilegais nos fins da Idade Média; continuavam
contudo a ser celebradas nas ruas e tavernas, e incorporavam-se aos folguedos de Mardi Gras. Na
Franca, a festa dos loucos se manifestou com mais forga e perseverancga: inversdo paréddica do
culto oficial acompanhado de fantasias, mascaradas e dancas obscenas. No Ano-Novo e Trindade,
0s regozijos do clero eram particularmente desenfreados. Quase todos os ritos da festa dos loucos
sdo degradacOes grotescas dos diferentes ritos e simbolos religiosos transpostos para o plano
material e corporal: glutoneria e embriaguez sobre o prdprio altar, gestos obscenos, desnudamento,
etc. (...) Acabamos de dizer que a festa dos loucos se manteve com perseveranca na Franga.
Possuimos dela uma curiosa apologia que data do século XV. (...) Sublinha-se seu caréater ndo
sério, de brincadeira (bufo). Esses folguedos sdo indispensaveis “a fim de que a tolice (a
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bufonaria), que é a nossa segunda natureza e parece inata a0 homem, possa a0 menos uma vez
por ano manifestar-se livremente” (BAKHTIN, 2008, p. 64 - 65).

O riso e a bufonaria, nesse contexto, sao a segunda natureza do homem. Por isso a
festa dos loucos surgiu para que a pessoa se expressasse livremente uma vez por ano. Esses
excessos ou degradacdes bufas eram permitidos para que, depois disso, se voltasse ao Senhor
com zelo total.

Bakhtin (2008, p. 66) destaca que o riso popular penetrava nos circulos religiosos
médios e superiores e elenca varias razdes para tal. Destaco aqui uma delas, a qual diz que “a
Igreja fazia coincidir as festas cristds e as pagéds locais, que tinham relagdo com os cultos
comicos (a fim de cristianiza-los)”. Essa tradicdo do riso em torno da Igreja e da parédia® de
textos e ritos sagrados se perpetuou, embora com restri¢cdes, até fins do século XVII, ainda
que varios concilios e tribunais tentassem impedi-la.

Anselmo Vasconcellos (2012, p. 42) destaca a teatralidade da festa dos loucos, ao
dizer que “os atores se faziam de loucos para expressar livremente 0s pensamentos. A
condicdo artistica lhes oferecia imunidade para dizer, sem reprimendas, 0 que as pessoas
comuns ndo ousavam”. Nesta festa, havia a inversdo de valores, de papéis, de vestimentas,
etc. Permutava-se o superior com o inferior. Assim, nessa festa, o buféo era eleito rei e elegia-
se um abade, um bispo, um arcebispo e um papa para rir. Por fim, celebrava-se uma missa.

Bakhtin faz referéncia ainda a outra festa medieval, a festa do asno, ao apontar que ela

(...) evoca a fuga de Maria levando o menino Jesus para o Egito. Mas o centro dessa festa ndo é
Maria nem Jesus (embora se vejam ali uma jovem e um menino), mas o asno e seu hinham!
Celebravam-se missas do asno. Possuimos um oficio desse género redigido pelo austero
eclesiastico Pierre de Corbeil. Cada uma das partes acompanhava-se de um comico Him Ham!. No
fim da cerim6nia, o padre, & guisa de bengdo, zurrava trés vezes e os fiéis em vez de responder
amém, zurravam outras trés. O asno é um dos simbolos mais antigos e mais vivos do baixo
material e corporal, comportando, ao mesmo tempo, um valor degradante (morte) e regenerador
(BAKHTIN, 2008, p. 67).

Nas duas festas, o riso desempenha o papel principal, tornando-se analogas ao
carnaval e ao charivari”, segundo o estudioso. Dessas representagdes, participavam atores

cdmicos profissionais ou amadores. Conforme lembra Bakhtin (2008, p. 68), “a tradicdo

% «“peca ou fragmento que transforma ironicamente um texto preexistente, zombando dele por toda espécie de
efeito comico” (PAVIS, 2005, p. 278).

" E um desfile jocoso para execrar individuos que, de algum modo, ameagavam as normas familiares ou
comunitarias. Os execrados eram, por exemplo, homens velhos que se casavam com mocinhas jovens; mulheres
de vida desregrada (adUlteras) ou noivas que se casavam gravidas, usando véu e grinalda; homens jovens
sedutores de vilvas e de mulheres casadas; homens (maridos) violentos ou excessivamente fracos. Nestes casos,
havia o costume de fazer o individuo a ser execrado montar ao contrario em um asno e exp6-lo, desta maneira,
diante de toda a comunidade.
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antiga permitia o riso e as brincadeiras licenciosas dentro das igrejas, na época da Pascoa”.
Destinavam-se a quebrar a austeridade dos oficios e torna-los mais préximos do povo comum,
pelo riso carnavalizado, como, por exemplo, o riso pascal (risus paschalis) e o riso de Natal,
que persistiram até o fim do século XVI. No primeiro, as brincadeiras se realizavam durante
0s sermdes e, no segundo, eram cancbes com tematicas variadas e assuntos laicos, cantadas
nas igrejas, as vezes usando melodia de uma cancéo bufa’.

Na evolucdo do teatro medieval, muitos textos dramaticos, em lingua francesa, dos
séculos X1V e XV, sdo chamados de nomes genéricos, abarcando uma série de formas
teatrais. Sobressaem-se, no século XV, trés formas principais: as farsas, as sotties e o auto
carnavalesco’®. Aquele século deixou, ainda, como legado, outras representacdes comicas,
como 0s sermdes jocosos” e as moralidades, que ndo fardo parte deste estudo.

Berthold explica o parentesco entre 0 auto carnavalesco e a farsa:

Como seu primo-irmao, o auto carnavalesco, a farsa ndo necessitava de técnicas cénicas especiais.
Um simples podio, com acessos laterais e por tras - como no palco de Teréncio - eram suficientes.
A farsa vivia da astlcia verbal, ndo importando se seu palco fosse montado numa sala publica,
num auditério de universidade, numa casa particular ou no palacio arcebispal. Situacdes e
personagens comicas, identidades trocadas e planos para enganar alguém ofereciam espléndidas
oportunidades para os destaques de atuagdo e tornavam-se assim o incentivo para que 0S mimos
profissionais viessem ajudar os amadores e conseguir aplausos especiais (BERTHOLD, 2008, p.
256).

O auto € classificado, em geral, como um género breve, com tema religioso ou
profano. Como ja foi dito, a definicdo de géneros é problematica na Idade Média, pois alguns
vocabulos podem ter sido tomados como sinénimo de qualquer peca de teatro. Por exemplo,
de acordo com Luiz Francisco Rebello (2006), o auto medieval deve ser compreendido no
sentido de entremez. A partir disso, nota-se que 0s géneros medievais se revelam
intercambidveis ou superpostos. E, apesar de o entremez ter como berco a Franca, ele
desaparece nomeadamente, mas parece ressurgir entrelacado ao auto carnavalesco e a farsa
francesa, conforme ja dito anteriormente, em citagdo expressa de Eugenio Asensio (1971, p.
17 - 18).

A farsa, tal qual se cultivou na Idade Média, ndo aparece na antiguidade greco-latina.

No entanto, Moisés (2004, p. 187) afirma que “as pecas de Aristofanes, Plauto e Teréncio

™ Comédia bufa ou sottie é uma composicao dramatica francesa de carater profano e comico.

20 auto carnavalesco se refere a representacdes comicas de espirito carnavalesco e jocoso.

O sermdo jocoso tem sua origem na festa dos loucos e se caracteriza pela parédia as instituicdes religiosas.
Nesta festa, de origem popular, as igrejas eram tomadas por loucos que simulavam elei¢bes de clérigos e do
papa do riso.



56

empregavam recursos farsescos. Tal circunstancia permite conjecturar que a génese da farsa
medieval se encontra no teatro satirico pré-cristdao”.
A farsa é representada como um espetaculo popular, tanto pela encenacdo como pelo

conteddo das pecas. Moisés apresenta alguns aspectos da farsa quando explica:

Lembrando o burlesco em todos os aspectos e relacionada até certo ponto com a fabliaux, a farsa
despontou no crepusculo da Idade Média francesa (“farce surgiu por volta de 1400” [ZUMTHOR,
1972, p. 448]): a principio, consistia numa breve pega comica, situada, a modo de intervalo, no
meio de mistérios; mais tarde, passou a desenvolver existéncia autbnoma (MOISES, 2004, p. 186 -
187).

Percebe-se que, em cada local (pais de origem), um género pode apresentar variacoes
e assumir diferentes terminologias. Este € o caso do género em questdo que, embora
recebendo o nome de farce, apresenta caracteristicas muito proximas do entremez’*.

Quanto a etimologia da palavra, Patrice Pavis (2005, p. 164) ressalta que se refere ao
“alimento temperado que serve para rechear (em francés, facir) uma carne - indica o carater
de corpo estranho desse tipo de alimento espiritual no interior da arte dramaética”. E
interessante observar que, tanto o entremez, como a farsa, estdo ligados pela etimologia da
palavra ao contexto alimentar. O primeiro, entre um prato e outro, e a segunda, como recheio
de outro alimento.

A farsa é o género mais forte, vivo e duradouro, até o final do século XVII, na Franca.
Quase metade das obras comicas do século XV e XVI pertence a esse género, segundo Lazard
(1980, p. 66). Ainda, segundo a mesma autora (1980, p. 154) o termo comeédia, utilizado no
século X1V, na Franca, abrange realidades muito diferentes no século XVI. Significa tanto
farsas (comoedia € a traducdo latina da palavra farsa), como moralidades alegéricas, satiras
ou pecas religiosas. Em 1549, Robert Estienne reeditou seu dicionario franco-latino,
traduzindo o termo farsa por comédia, mimus. A importancia da farsa reside em introduzir um
novo tipo de comédia na Franca, pois era apresentada, tanto para um pequeno grupo de
pessoas na rua, na aldeia ou na feira, como para multiddes, em grandes festas, como o
carnaval e a festa dos loucos. Com relacéo ao palco da farsa, este era multiplice, podendo se
compor por espagos abertos, nas ruas e nas feiras, ou por locais fechados, como tavernas,

casas de nobres e até o palécio arcebispal.

" «A mais remota manifestacio farsesca foi, provavelmente, a encontrada na fabula atelana. Depois, no Gltimo
periodo do teatro medieval e no primeiro do teatro renascentista, a forma ressurgiu sob diversas denominagdes:
sottie, na Franga; shrovetide, na Alemanha; interlidio, na Inglaterra, entre outros” (VASCONCELLOS, 1987, p.
90).
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Muitas vezes, é dificil distinguir a farsa de outros géneros comicos, como monélogos,
sotties, moralidades, uma vez que a farsa faz livre uso de temas e personagens desses outros
géneros, sempre privilegiando o exagero e o riso (LAZARD, 1980, p. 68).

A Enciclopedia dello spettacolo (1957, vol. V, p. 39) marca a confusdo e o debate
acalorado em torno da farsa e de sua origem. Parte da critica acredita que sua génese seria a
festa dos loucos e o serm&o jocoso, ou seja, que teria surgido da cena giullaresca (goliardos).
Outra corrente critica defende que, dos folides e da festa, poderia ter nascido o0 sermao jocoso
e a sottie, mas ndo a farsa. Isso porque a farsa alcanca o riso, ndo pela parodia, mas com a
percepcdo imediata e realista das situacOes comicas. Por esse olhar, a farsa teria derivado do
mondlogo dramético”. De acordo com Lazard (1980, p. 46), 0 monélogo dramatico aparece
como a manifestacdo mais antiga e basica do teatro comico. Foram preservados mais de
sessenta textos, dentre monologos e sermdes jocosos, deste género.

Berthold frisa que o esprit francés ndo dispensou o traje de buféo:

Conta-se que as palavras “Revenons a ces moutons” foram usadas pela primeira vez num palco
perto do Sena, em Rudo. Elas derivam de um género de representacdo cujo agucado especacar
teatral deve tudo a espiritualidade gaulesa: a farsa. Suas origens remontam, tanto as festas dos
bufes, quanto as recitacbes dialogadas dos agressivamente chistosos menestréis (BERTHOLD,
2008, p. 255).

Cabe observar que a Enciclopedia dello spettacolo (1957, vol. V, p. 41) detalha a

propagacéo do termo farsa, ao aclarar:

Da Francga, o termo farsa se propaga - como farsa — na Italia (em Népoles, no final do séc. XV); ao

mesmo tempo é amplamente usado, juntamente com a écloga’® e o entremés, na Espanha; e logo

acabard por conquistar & cena teatral de cada pais (na Alemanha, a farsa é equivalente a
Fastnachtspiel, mais tarde, a Posse)’".

As farsas francesas eram pecas profanas, inseridas em um mistério, ou poderiam ser

apresentadas depois dos mistérios ou moralidades, antes de ganharem autonomia como peca

principal. Pavis evidencia:

(...) Geralmente se associa ao comico grotesco e bufdo, um riso grosseiro e um estilo pouco
refinado: qualificativos condescendentes e que estabelecem de imediato e muitas vezes de maneira

" Para Paul Zumthor o mime é um género literario definido, ora como mimo, ora como mondlogo dramatico
(ZUMTHOR apud ADAM, 1967, p. 40).

"® Egloga ou écloga (latim egloga), ligada & poesia bucélica, mais tarde designa poemas de tema pastoril. Na
Espanha, em alguns dicionarios e estudos, a égloga é usada como sindnimo de entremez.

" Tradug&o minha. No original: “Dalla Francia il termine farce si diffuse — come farsa — in ltalia (a Napoli, sul
finire del sec. XV); nello stesso tempo € largamente usato, accanto alle voci egloga e entremés, in Spagna; e
presto finira col conquistare le scene di ogni paese (ma in Germania il vero equivalente della farsa é il
Fastnachtspiel, piu tardi la Posse”.
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abusiva que a farsa € oposta ao espirito, que ela estd em parte ligada ao corpo, a realidade social,
ao cotidiano (PAVIS, 2005, p. 164).

Em principio, era escrita em verso, como 0s demais géneros dramaticos da época.
Somente mais tarde passou a ser escrita em prosa. Usava o didlogo ou mondlogo, além da
acdo e demais elementos, como cendrio e vestudrio. Com temas variados (inclusive com
adaptacdes para o palco de histdrias da tradicdo oral, fabulas, contos e novelas), esses
dialogos tematizavam a vida cotidiana, utilizando o engano como ponte para o riso. Algumas
pecas continham cenas eroticas e obscenas dirigidas, em especial, ao publico corteséo e
aristocratico.

Caricatura da realidade, as farsas sdo obras cOmicas e satiricas que criticam a
sociedade da época, como a igreja, a sociedade, as convengdes sociais, etc. Berthold, em seus
estudos sobre o teatro ocidental, também toca nesta questdo: “sua brilhante entrada na histéria
da literatura e do teatro foi marcada por Maistre Pierre Pathelin, uma obra que trata de um
trapaceiro trapaceando com o negocio do carneiro (...). Escrita por um autor desconhecido,
foi representada pela primeira vez por volta de 1465 (BERTHOLD, 2008, p. 255).

E um dos temas favoritos da farsa satirizar os profissionais e dar-Ihes atributos como
clérigos obscenos e imorais, soldados covardes e fanfarrfes, advogado ganancioso, méedicos
charlatBes. Mas o tema comum a todas as farsas € a presenca do astuto, que supera todas as
dificuldades. As outras personagens farsescas sdo mediocres, moral ou intelectualmente
(LAZARD, 1980, p. 70).

Jean-Pierre Bordier (1999, p. 7), que pesquisa questdes atinentes a literatura francesa,
particularmente ao periodo medieval, ao refletir sobre o teatro medieval, afirma que, no
século XV, em terras francesas, o termo farsa se refere a todas as pecas do teatro comico que
tém como caracteristica a brevidade.

O dicionarista Carlos Ceia, no Dicionario de termos literarios, no verbete farsa,
reforga as palavras de Bordier, quando se refere & “enorme abrangéncia que o termo farsa

adquiriu na Idade Média™:

No intuito de tentar esclarecer um pouco a evolucdo que este conceito sofreu até ao final da Idade
Média, referir-se-do duas defini¢es de farsa dadas por autores do séc. XVI e citadas por Jessica
Milner Davis (1978). A primeira é de Giovan-Maria Cecchi e surge no prélogo de uma peca sua de
1585, La romanesca: The Farsa is a new third species between tragedy and comedy. It enjoys the
liberties of both, and shuns their limitations... It is not restricted to certain motives; for it accepts
all subjects - grave and gay, profane and sacred, urbane and rude, sad and pleasant. It does not
care for time or place... (DAVIS, 1978, p.13-14). A segunda é de P. Delaudun d’Aigaliers e surge
numa obra de sua autoria de 1598, L’art poétique francois: Le sujet [de la farce] doit estre gay et
de risée; il n’y a ni scenes ni pauses. Il faut noter qu’il n’y a pas moins de science a savoir bien
faire une farce qu’une eglogue ou moralité. (ldem, p.13). Com base nestes dois testemunhos da
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época, é licito inferir-se que, no séc. XVI, a farsa era vista como um género dramatico que
autorizava uma grande variedade tematica, privilegiando a de natureza cdmica, e que ndo encarava
de forma muito rigida a sua configuracdo formal, nomeadamente, as unidades de tempo e de lugar,
tdo valorizadas pela tradicdo classica, e a divisdo do texto em cenas ou pausas. Também se
percebe, desde logo, a enorme abrangéncia que o termo farsa, entretanto, adquirira, dada a sua
capacidade de designar um vasto nimero e um conjunto heterogéneo de pecas, muito
dissemelhantes entre si (CEIA)™.

Ha numerosos exemplos do género farsesco francés, produzidos nos séculos XV e
XVI, época em que teve grande circulacdo, sendo exemplos as pegas O pastelédo e a torta, O
caldeireiro, O tanoeiro, entre tantos outros.

Segundo Pavis (2005, p. 164), a farsa pode ser encontrada até o século XVII. Depois
disso, esta ligada a comédia, como pode ser verificado em estudos de pegas de Moliére e sua
comédia de intriga.

Berthold cita uma farsa que foi proeminente entre as demais. Trata-se da anénima La

farce de Maitre Pathélin’® (1460-1470), que vem a ser a obra-prima do teatro cémico da

Idade Média, no século XV. Gassner resume o enredo em poucas palavras, ao dizer que,

na Franga, entre numerosas soties ou farsas sem relevo particular, encontramos a deliciosa Farsa
de Mestre Pierre Pathelin, obra an6nima na qual um advogado pobre escapa de pagar a conta de
um vendedor de tecidos fingindo loucura e depois vence o0 caso de um pastor ensinando-lhe a se
comportar como um inocente, respondendo béee a todas as perguntas. Entdo, quando o bem-
sucedido advogado tenta cobrar seu salario, recebe o mesmo remédio do cliente, que assimilou
muito bem as ligdes de Pathélin® (GASSNER, 1991, p. 177 - 178).

Farsa de Mestre Pierre Pathelin € considerada a primeira comédia francesa, embora
ndo se usasse a palavra comédia no teatro francés, antes dela, e sim, a expressao teatro
comico. Essa farsa possui muitos detalhes que remontam as festas de bufonaria e as recitacdes
dos menestréis, enquanto a presenca de brincadeiras remete aos momos, entremezes e
arremedilhos.

Berthold (2008, p. 255) faz outros apontamentos sobre a farsa de Pathelin, ao frisar

que “o dialogo mordaz, as frases polidas a desembocar em brincadeiras grosseiras traem o

® Carlos Ceia: s.v. “Farsa”. E-Dicionario de termos literarios (EDTL). Disponivel em:

<http://www.edtl.com.pt>. Acesso em: 17 mar. 2015.

" Texto completo disponivel em: <http://www-rohan.sdsu.edu/~french/305A/pathelin.pdf>

8 A Farsa de Mestre Pierre Pathelin dialoga com a peca As nuvens, de Aristéfanes, ao fazer critica social, em
especial ao caricaturar profissdes, ao utilizar as sutilezas da oratdria e também por repetir a personagem
endividada. Aristofanes faz uma critica feroz ao modelo de educacdo vigente na polis pelos sofistas, como
substituicdo ao modelo tradicional, que ndo mais era considerado como adequado a formagdo. No curriculo se
destacavam, sobretudo, duas disciplinas: a dialética e a retorica, consideradas vitais para se preparar um cidaddo
para ser um agente diligente na vida publica. A critica a esse novo modelo educativo pode ser encontrada na
comédia As nuvens, pois faz caricatura de uma escola sofista. Essa peca traz como personagem o filosofo
Sécrates, como principal representante sofista, caricaturado como uma figura que se utiliza de seu conhecimento
e talento de oratoria para trapacear, inverter valores e manipular argumentos para que 0 justo se torne injusto,
etc. A personagem Socrates atua como um elemento que induz seus discipulos a esse caminho distorcido.
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conhecimento do meio profissional contemporaneo dos advogados”. Essa peca teve grande
influéncia sobre o teatro seiscentista, em autores como Moliere e Shakespeare, e sobre a
commedia dell’arte®. Poderiam participar das representacdes como intérpretes dessas pecas
atores amadores e profissionais. Nestas ocasides, 0s atores amadores tinham oportunidade de
ver e participar do trabalho de mimos profissionais.

Berthold traz, em seu estudo, uma prova historica sobre os primdrdios da farsa, datada

de 1398, portanto, anterior a Pathélin, ao dizer que

(...) remonta a um édito do Preboste de Paris, de 1398, e que ela se desenvolveu a partir dai com as
representacdes das Basoches du Palais de Paris, documentada desde 1442. Estas eram marcadas
principalmente para a terca-feira gorda e, alcancando um publico bem maior do que o circulo de
seus membros, eram muito aplaudidas como divertidas bufonarias (BERTHOLD, 2008, p. 256).

Estavam em voga, na Franga naquela época, 0s grupos ou sociedades compostas por
clérigos, profissionais e estudantes que realizavam brincadeiras dramaticas ou
semidramaticas. Os estudantes de Direito formaram um grupo chamado Clercs de la Basoche
ou também chamados de Basoches du Palais e, ao tempo, foi formada também uma sociedade
estudantil chamada Les enfants sans souci ou Compagnons du prince des sots.

As pecas criadas e encenadas pelos Clercs de la Basoche inseriam processos juridicos.

A estudiosa também aborda a critica social e a satira, presentes neste tipo de textos, revelando

guem eram seus maiores cultuadores e a classe social a que pertenciam, ao destacar que

seus fundadores eram advogados e escritores, estudantes e associacdes cénicas de cidad&os,
eruditos errantes, mercadores e artesdos. As melhores em astlcia e originalidade eram as
associacOes de juristas conhecidas como Basoches, que haviam se estabelecido durante o século
XIV, em Paris e nas provincias. Essas associa¢fes realizavam reunides anuais, em que se
entretinham com pantomimas e pequenos dialogos farsescos. Possuiam um estoque incrivel de
cenas de julgamento, casos ficticios de direito e problemas de jurisdigdo, vistos ao espelho
distorcido da satira a si mesmos (BERTHOLD, 2008, p. 256).

A farsa se desenvolveu com as representaces das Basoches du Palais de Paris. Esse
género comico usava a auto-ironia e a zombaria politica e social. Além de se apresentar para o
povo comum, a farsa também mostrou habilidade cortesd. Em 1499, em Avignon, foi

encomendada uma farsa para um visitante ilustre. Ndo se sabe se o autor logrou éxito ou néo,

todavia, sabe-se que, mais tarde, ele passou a ser mantido por fundos publicos.

81 De cunho popular, era apresentada nas ruas e pracas publicas, com texto improvisado, chulo e grosseiro,
fazendo uso de pequenas mascaras (que cobriam apenas a parte superior do rosto), exceto 0s innamorati, que nao
usavam mascaras. Os tipos dessa comédia sdo oriundos das comédias de Plauto e de Teréncio. A commedia
dell’arte descende da farsa atelana e dos festejos carnavalescos da ldade Média (bufGes, histrides e jograis).
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Berthold (2008, p. 256) registra que a farsa é irma gémea da sottie ou sotie®, ao dizer
que “farsa e sottie divertiam o publico e atores de forma tdo igual que é quase impossivel
determinar uma diferenca precisa entre elas. Os herdis da farsa sdo trudes em trajes comuns
ou cortesdos — o0s herdis da sottie sdo gente comum ou da corte em vestimenta de bobo”.

Marvin Carlson (1997, p. 67), de forma muito semelhante a Berthold, afirma que “a
comédia francesa, a farsa ou sottie, € uma peca simples, curta e explicita, destinada
unicamente a fazer rir, sem nada do escopo moral da comédia classica (Sébillet, na verdade,
acha-a mais proxima do mimo romano)”.

Discordando de Carlson e Berthold, Patrice Pavis (2005, p. 368) aponta uma diferenca
entre elas, ao dizer que “(...) a sotie € a peca dos sots (dos loucos) que, debaixo da mascara da
loucura, ataca os poderosos e os costumes (...)”. A sottie se caracterizava, especialmente, pela
critica politica, social e religiosa, bem como pelo tom de sétira.

Lazard (1980, p. 56) entende que, entre as manifestagdes do teatro coOmico, no século
XVI, a sottie e a farsa sdo os dois principais géneros na Frangca, com um grande nimero de
pecas ocupando um lugar de destaque na arte teatral do periodo. A autora defende que, até
hoje, é dificil distinguir a sottie da farsa. As primeiras defini¢cGes de sottie remontam o século
XVI. Ela cita algumas diferengas como, por exemplo, a sottie ter derivado da féte des fous,
usar a parddia e romper com a hierarquia estabelecida. J& a farsa, ao contrério, buscaria copiar
a realidade, exagerando-a em todos os sentidos. No entanto, a autora lembra que Jean
Bouchet se recusa a separar radicalmente as duas formas, pois a sottie une a farsa com as
representacdes dos loucos ou tolos. A autora cita alguns tedricos que defendem a unificacéo
dos géneros ou a separacgdo entre eles. Primeiro, E. Droz e G. Cohen, que adotam o seguinte
ponto de vista: a distingdo entre a farsa e a sottie ndo existiu na forma textual; poderia ser uma
representacdo de farsa ou sottie, a critério do ator. A diferenca residiria, provavelmente, na
forma de encenacdo e interpretacdo dos atores. Depois, cita um estudioso da farsa, chamado
B. Bowen, que defende uma clara separagéo entre os dois géneros (LAZARD, 1980, p. 57). A
estudiosa francesa refere, ainda, dois tedricos que se posicionam pela diferenca entre os dois
géneros: Jean-Claude Aubailly e Jean-Baptiste Porion acreditam, respectivamente, que 0s
temas e estrutura dos dois géneros sdo opostos, sendo determinados pela sua finalidade
teatral; e que a sottie corresponde ao grau zero da construcdo dramatica, enquanto que a farsa,
ao contrério, é conhecida pelo uso de diferentes mecanismos de astucia e malicia (LAZARD,

1980, p. 58). Para finalizar a discussdo, Lazard conclui que a sottie €, portanto, uma forma

82 para Bakhtin (2008), é um género carnavalizado do fim da Idade Média.
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teatral dificil de classificar e de entender, uma vez que trabalha com o nonsense. Deste modo,
a sottie continua suscitando debates e sendo objeto de iniimeros estudos®.
O Dicionario de termos literarios traz um estudo® sobre o verbete sottie, neste caso,

grafado em portugués (Portugal) como sotia. O verbete traz a seguinte definicao:

Termo do fr. sottie e de sot, que literalmente, significa louco. Composicao dramatica de caracter
profano e comico, que se desenvolveu na Franga a partir do séc. XV e que desapareceu no final do
séc. XVI. Escritas e representadas pelos sots, comediantes amadores originarios da média
burguesia, que se associavam propositadamente para as actuac@es, as sotias eram representacdes
de carécter satirico e frequentemente abstracto, recheadas de inimeras personagens, com um
cenario muito reduzido e cuja forma deve muito as manifestacdes e ao espirito das antigas féte de
fous - insolentes parddias as cerimdnias religiosas. Por vezes, era um espectaculo que se limitava a
um cortejo de varias personagens que faziam acrobacias, encontrando-se dominadas pela loucura,
e desenrolando-se entre elas um dialogo quase absurdo, cheio de duplos sentidos, equivocos e
obscenidades, que provocava o0 riso do espectador. No entanto, na sua maioria, estas
representacfes punham em cena personagens que representavam as diferentes classes sociais ou
responséveis do governo, acabando por ser julgadas por um tribunal de sots, presididos pela Mére
Sotte, que tinha como objectivo desvendar e censurar 0s vicios ou as injusticas da vida social e
politica, mas nunca esquecendo o comico imediato, dominando sempre um tom boémio e
debochado, e sendo evidente um certo gosto pelo obsceno. Nestes julgamentos, 0s sots eram uma
espécie de censores publicos an6nimos, designados apenas por um nimero, ou qualidade genérica,
com funcdo critica. O seu costume reduzia-se a um fato cinzento com um capuz com orelhas de
burro, que evocava a principal caracteristica do seu personagem, a loucura, que simultaneamente
lhe conferia imunidade contra a censura. As personagens conduzidas a julgamento eram
personificacBes alegdricas das classes sociais, que acabavam por ser condenadas. Porém, estavam
firmemente convencidas da sua loucura e rejeitavam a responsabilidade dos seus actos, que
acabavam por recair num terceiro grupo de personagens que representava a causa do mal e da
desordem social. Obviamente, os responséveis apontados ndo podiam ser elementos do regime,
sendo substituidos por alegorias que simbolizavam o poder vigente. Mais tarde, a sotia perdeu o
seu cardcter processional e, recorrendo também a alegoria, punha em cena a adaptagdo de um
acontecimento real, de uma ideia ou de um aspecto do quotidiano, procurando transmitir uma
mensagem de denuncia social e moral, sempre protegida contra a censura pelo elemento da folia.
Neste caso, o papel do sot alterava-se, deixando de ser censor e transformando-se numa vitima,
sendo a funcéo critica transferida para o publico. A sotia surgia, assim, como voz contestataria da
opinido publica, habil e convenientemente disfarcada por uma loucura simulada. No entanto, no
reinado de Luis XII, o préprio rei se serviu dela para alertar a populacdo para os problemas da
nacdo. E o caso da célebre peca intitulada Sottie du jeu du Prince des Sots, de autoria de
Gringoire, que alertou a populacdo para a ambicdo do Papa Julio 11, que pretendia opor a Italia aos
seus antigos aliados franceses (CEIA)®.

O que chama atencdo € a representacao estar vinculada aos sots, pois eram esses atores
cobmicos que formavam grupos para essas atuacdes de carater satirico. Assim, ha uma

aproximacdo da sottie com a festa dos loucos, citada por Bakhtin, pois ambas parodiavam a

religido e provocavam o riso.

8 Madeleine Lazard cita um estudo que parte da hipétese de que a sottie seria género especificamente
homossexual, propondo uma descri¢do e classificacdo de trocadilhos e expressfes que constituem um codigo
sexual (LAZARD, 1980, p. 59).

8 0 estudo possui como referéncia a obra AUBAILLY, Jean-Claude. Le théatre médiéval profane et comique:
la naissance d’un art. Paris: Larousse, 1975.

% Carlos Ceia: s.v. “Sotia”. E-Dicionario de Termos Literarios (EDTL). Disponivel em:
<http://www.edtl.com.pt>. Acesso em: 17 mar. 2015.


http://www.edtl.com.pt/

63

Esse sentido reforca-se quando Berthold (2008, p. 256) destaca que

a sottie esta intimamente ligada aos Enfants sans Souci (criangas sem preocupacdo) de Paris e
outros incontaveis grupos de tipo semelhante, que se espalharam pela Franga do século XV. Cada
um possuia seus proprios estatutos, seu proprio rei dos bufdes, seu prince des sots (principe dos
bobos) e sua mere des sots (mée dos bobos). Em conceito e imagem, a sottie era realmente muito
mais antiga. Ja no século XII, um entalhe de consolo na torre sul da catedral de Chartres mostrava
a mae gorda e feia de um bobo, conduzindo um asno a tocar lira. O principe dos bobos e a mae dos
bobos sédo os papéis-titulo da peca mais conhecida do parisiense Pierre Gringoire, autor de satiras e
sotties. Seu Jeu du Prince des sots et de la Meére Sotte foi apresentado na terca-feira gorda de
1512, em Paris; era um afiado ataque a Igreja, um panorama da época sob a roupagem da
bufonaria (BERTHOLD, 2008, p. 257).

Nas sotties, os loucos ou bobos faziam observagdes e trocavam ideias sobre pessoas e
acontecimentos contemporaneos a eles. Uma diferenca marcante é com relacdo a personagem:
na farsa, sdo seres humanos com nomes mas, na sottie, muitas vezes, sdo personagens
alegdricas. Ao que tudo indica, a sottie usava a mascara da loucura como uma arma em
batalhas politicas, sociais e religiosas.

Nota-se que a sottie ndo apresentava caracteristicas fixas, podendo adquirir formatos
diferentes, dependendo da apresentacdo. Em geral, era um espetaculo com acrobatas em
estado de loucura, com seus didlogos recheados de duplo sentido e, ainda, obscenidades que
provocavam o riso do publico.

A sottie era utilizada também para fazer ironias e zombarias politicas. Algumas dessas
pecas poderiam trazer problemas da época, como aconteceu em algumas ocasides em que
ocorreram pedidos de prisdo para o dramaturgo e realizador da pega e seus atores. Depois de
analisar o processo, em geral, o Parlamento optava pela libertacdo de todos os acusados.

E importante frisar que os componentes dos grupos de sottie eram oriundos da classe
média. Logicamente representavam personagens de diferentes classes sociais, dentre elas
pobres, clérigos, censores e demais autoridades do governo. Os censores eram 0S Sots e as
personagens julgadas eram alegorias (LAZARD, 1980, p. 63).

A partir do século XV, os géneros cdmicos alcancaram plenitude, por meio de formas
variadas e intercambiantes: farsa, sottie, mondlogo dramatico, sermdo jocoso, auto
carnavalesco, etc.

Ao longo do Renascimento, 0 teatro europeu iria aprimorar seus recursos cénicos e se
voltar para os canones da antiguidade classica. Por outro lado, adjacente a esse teatro erudito,
surge também a commedia dell arte, originada por volta do século XVI, na Italia, atingindo o
auge e a popularidade no século XVII, mas entrando em decadéncia no século XVIII. A

commedia dell’arte construiu-se sobre bases teatrais ndo candnicas e extraliterarias,
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alcancando grande repercussédo em toda a Europa e influenciando obras e autores. A partir
disso, nota-se que a chegada e permanéncia do teatro classico ndo significou a morte do teatro
popular, pois a arte dos artistas populares juntou a expressdo burlesca dos comicos medievais
com o refinamento do periodo renascentista, influenciando posteriormente a obra de
Moliére®®.

Na metade do século XVI, foram levadas a cena a primeira tragédia e a primeira
comédia classicas da literatura francesa, respectivamente, Cléopatre e Eugéne (1552), ambas
de Etienne Jodelle®’. Essas duas pecas iniciam o classicismo francés, que se afasta da raiz
popular. No entanto, somente no século XVII o teatro ganharia status, originalidade e maior
qualidade cénica (para os padrbes renascentistas), com Pierre Corneille e Jean Racine, na
tragédia, e com Moliére, na comédia. Com eles, resume-se o teatro classico francés, pois séo
eles os grandes representantes do teatro europeu do século XVII.

Pierre Corneille (1606-1684) escreveu comédias, tragicomédias e tragédias. Adam
(1951, p. 339 - 343) faz referéncia a vérias pecas do dramaturgo, como a comédia Mélite
(1629) e a tragicomédia Clitandre (1632). Destaca, sobretudo, O Cid (1636), peca com a
qual o dramaturgo ganha destaque imediato. O classicismo tem seu inicio na Franca com a
peca O Cid, ao obedecer as trés unidades: tempo, acdo e espaco. Beatriz Resende salienta

que,

ap6s uma experiéncia com quatro comédias, Pierre Corneille (nascido em 1606) escreve sua
primeira tragédia, Medéia, uma imitacdo classica. Dedica-se, entdo, ao estudo do teatro espanhol,
que vivia momentos de grande prestigio, em especial, As aventuras do jovem Cid, de Guillén
Castro. O resultado foi a tragicomédia O Cid. O curioso ai € que o classicismo, como espirito de
época, se instaura em sua plenitude e assim permanecerd até que o movimento filoséfico da época
devore suas préprias regras classicas. Em minha opinido O Cid &, juntamente com Fedra, de
Racine, a grande obra classica (RESENDE, 1994, p. 128).

Jean Racine, autor de Andromaque (1667), foi muito influenciado por Corneille.
Note-se que ambos fazem uma interessante construcéo psicoldgica de suas personagens, com

focos diferentes, pois enquanto as personagens de Corneille sdo vitimas dos deveres, as de

Racine sdo dos sentimentos. Resende, ao abordar as pecas do dramaturgo, ressalta que

(...) Racine escreve Ifigénia e outro lance de dramaturgia euripidiana, Fedra. Este é o ponto aureo
de sua carreira. Dentro dos limites do classicismo francés, com suas regras de contencéo, esta pe¢a
se afirma como um tremendo tour de force de atuacdo, pois que € extraordinaria por sua
exploracéo das profundezas de uma mente obcecada pela paixdo (RESENDE, 1994, p. 132).

8 Antoine Adam chama Moliére de o Teréncio francés (ADAM, 1952, p. 403).
¥ Suas pecas eram frageis, do ponto de vista da criacdo estética, pois havia auséncia de psicologia, conflito
dramatico e acdo insignificantes.
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Racine d& as mulheres o papel principal em suas tragédias, revestindo-as de amores
furiosos e forca, podendo leva-las até as ultimas consequéncias em seus intentos como, por
exemplo, o suicidio e o assassinato.

Depois de Racine, a tragédia entra em um periodo de declinio. Entdo, reaparece em
cena a comedia e um dos seus maiores representantes: Jean-Baptiste Poquelin - o conhecido e
reconhecido Moliére. Monah Delacy (2003, p. 106), ao abordar as fontes do dramaturgo, diz
que “inspirado de inicio na Commedia dell’arte € em Teréncio, cria uma fina comédia de

sociedade, psicoldgica e satirica”. Resende acrescenta que Moliére

(...) é considerado o maior dramaturgo comico da Franca e talvez, junto com Aristofanes, um dos
maiores do teatro europeu. Sua grande estreia se da em 1658, no Louvre, diante do jovem Luis
XIV (e sua corte), que fica fascinado com a irreveréncia do autor. (...) E Moliére quem leva para a
Franca a influéncia do desenho de cena italiano, com seus cendrios pintados e a maquinaria
elaborada. Na realidade, estabelece, na pratica, uma ligacdo entre os dois grandes tragedidgrafos,
atuando em Nicomedes, de Corneille, e encenando A tebaida, de Racine (RESENDE, 1994, p.
132).

Para Adam (1952, p. 181 - 402), o dramaturgo francés era um artista multifacetado,
ator, dramaturgo e encenador. Em sua época, foi muito reconhecido, obtendo um teatro para
abrigar sua companhia, até entdo itinerante. Levou a cena sua primeira comédia O estouvado
(L étourdi), em 1653. Suas pecas mais importantes sdo: As preciosas ridiculas (Précieuses
ridicules), de 1659, e O avarento (L’avare), de 1668. Ambas as pecas apresentam tipos

universais.

1.5 0 GENERO ENTREMEZ: UM PERCURSO HISTORICO E ESTETICO - ESPANHA

O teatro medieval espanhol desenvolveu-se em uma linha profundamente religiosa,
todavia, por razdes dispares da Franca. A Peninsula Ibérica foi invadida, no século VIII, pelos
muculmanos, dando inicio, a partir dessa data, a uma longa batalha dos cristdos para expulsa-
los e restituir o dominio europeu ao local. Esse processo foi longo e sangrento, durou quase
oitocentos anos, tendo desfecho somente em 1492, com a derrota final dos mugulmanos e a
unificacdo da Espanha. Ao retomar a peninsula, nasceu nos cristdos espanhdis um ideal
conjunto e um sentimento de pertencimento nacional pela fé cristd. Esse cenario deu a Igreja
dominio e forca inimaginaveis, podendo ser revelador o fato de que Fernando e Isabel eram
tratados e conhecidos como os reis catdlicos (HELIODORA, 2013, p. 149 - 150).

Na Espanha, conservam-se poucos documentos escritos e pouquissimas obras teatrais

da Idade Média. E indiscutivel que havia atividade teatral naquela época. No entanto, é fato
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que alcangou um desenvolvimento muito menor do que no restante da Europa. Neste sentido,
um dos principais problemas é mapear a origem das primeiras manifestacdes da arte teatral
em solo espanhol. Uma corrente critica relaciona o surgimento das formas teatrais com a
lirica, especificamente com as manifestagdes dialogadas como serventecios®, debates ou
recuestas™ e pastorelas. Apesar dessas obras ndo terem caréter de representacdo, elas ja
continham uma pequena agdo. Outra corrente acredita que o teatro possa ter derivado da
liturgia e das festas religiosas que marcadamente possuem elementos dramaticos®. Em geral,
essa ultima teoria é a mais aceita em relacdo a origem do teatro espanhol durante a Idade
Média. Isso se d& em virtude de que partes da missa foram traduzidas para a lingua romance,
para que assim alcancgasse maior abrangéncia e compreensdo (DALMASSO, 1968, p. 7 - 8).

Durante o periodo, ha noticias de representacdes religiosas e profanas, algumas com
forte raiz doutrinal. As obras dramaticas, de carater religioso, eram divididas em dois ciclos:
Navidad (nascimento) e Pasion (paixdo). Considera-se como obra mais antiga EI Auto de los
Reyes Magos, datado do final do século XII, como pertencente ao ciclo ligado ao nascimento
de Cristo. Esse auto tematiza a visita dos trés reis magos ao menino Jesus, baseado no relato
do evangelho de Sdo Mateus. Foram encontrados apenas fragmentos desse texto, com apenas
cinco cenas. Apesar disso, permite conjecturar ou tracar algumas caracteristicas sobre o teatro
do periodo.

Havia, também, los juegos escolares, uma obra religiosa, composta em latim e escrita
por estudantes e sacerdotes. Abordava temas biblicos e representava a vida de santos. No
inicio, los juegos escolares eram celebrados em latim, dentro das igrejas, por estudantes e
clérigos. Porém, no século XIII, passou a utilizar lingua romance e a ser escrita e representada
por estudantes e atores laicos, em locais publicos, como ruas e pracas.

Depois que o teatro saiu do espaco religioso, buscou um novo publico e novas formas
de representacdo, surgindo, com isso, uma forma profana, burlesca e grosseira, chamada de
juegos de escarnio. Durou pouco, pois Alfonso X, em 1263, promulgou um documento que
proibia que o clero tomasse parte ou assistisse a essas pecas. Dalmasso defende duas origens

possiveis dos juegos de escarnio: a vulgarizacdo e deformacdo do teatro litdrgico; e a

8 O serventésio ou sirventés é uma forma poética de origem trovadoresca, proveniente da regido de Provenca, na
Franca, por volta do século XI.

8 Os primeiros poemas de debate remontam ao século XlII, relacionando-se com as recuestas provenzales. Em
uma mesma obra, produz-se o confronto de dois pontos de vista diferentes sobre a mesma questdo ou tema. Sua
origem remonta aos debates latinos medievais do século X. Foram compostos por escritores cultos e eram muito
populares.

% Dalmasso (1968, p. 7) frisa que muitos dialogos que compdem a missa, como os oficios religiosos, os cantos
alternados, as antifonas, 0s responsos e 0s acompanhamentos musicais, contém elementos dramaticos.
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procedéncia das farsas latinas populares, chamadas de mimos e atelanas, cuja transmissao
passou a ser oral, em virtude da proibicdo da igreja (DALMASSO, 1968, p. 10).
O entremez foi documentado pela primeira vez, em solo espanhol, no século XIV,

sendo possivel tracar uma evolucdo histérica do género. Segue o relato®:

O termo entremez foi documentado pela primeira vez na Catalunha, de onde o seu uso se estende a
outros estados do Reino de Aragdo. Em 1381, em um banquete durante os festejos de coroacédo da
rainha Sibila, da parte do marido Pedro 1V, de Aragdo (Il da Catalunha), foi apresentado com
grande pompa um belo entremez, o qual consistiu em um pavao real com a cauda aberta; no peito
do pavao estava incluida uma composicdo poética, da qual foi conservado o texto. Pela traducdo
do termo, entremez passou a indicar também as apresentacdes, as quais, em tempos assaz remotos,
comecou-se a fazer uso em territ6rio cataldo por ocasido da festa da corte ou da procissdo do
Corpus Christi. (...) Das noticias existentes dos festejos organizados por Giacomo |, pela visita de
Afonso X, de Castela, a Valenca (1269?), consta que 0s marinheiros percorreram estradas onde
foram levantados galeras e navios de combate e, ali, foram encenadas batalhas de laranjas. E
também sabemos que em 1391 (esta é a primeira noticia conhecida, embora o costume possa até
ser mais antigo), na procissdo do Corpus Christi, de Barcelona (cujos vestigios primeiros datam de
1320-23), figuravam as personagens do rei David e do gigante e representava-se o Paraiso (com
Addo, Eva, a arvore e a serpente) e a arca de Noé; conhecemos, com detalhes, os festejos por
ocasido da coroacdo de Martino | (1399) e de Ferdinando I, de Antiquera (1414), mas o termo
entremez ndo figura nas relacGes, provavelmente porque estas eram feitas por cronistas aragoneses
ou castelhanos; isso pode indicar que se trata de um tipo de representacao similar aos precedentes
nas disposicdes emanadas em 1413, em Valenca, pelas boas-vindas ao proprio Fernando I, em
1414 (4 entremezes, 3 dos quais descrevendo o emblema do rei, 7 tronos e 7 periodos)
(ENCICLOPEDIA DELLO SPETTACOLO, 1957, vol. IV, p. 1509 - 1510).

O entremez surge, pois, na Catalunha, sendo depois propagado para outros espacos da
Espanha. E interessante observar que, no século X1V, os entremezes faziam parte das festas da
corte espanhola e integravam as apresentacdes cénicas, durante a procissdo de Corpus Christi,
em Barcelona.

2
|9

Esses espetaculos, além da acdo dramatica, coreogréfica e musical™, provavelmente,

continham diélogo, constituindo um tipo de representacdo teatral. Mas ndo ha noticia de ter

% Tradugdo minha. No original: “Il termine entremés & documentato per la prima volta in Catalogna, donde il
Suo uso venne poi esteso agli altri Stati del regno di Aragona; nel 1381 in un banchetto durante le feste per
I’incoronazione della regina Sibila da parte del marito Pietro IV d’Aragona (111 di Catalogna) fu presentato con
gran pompa un bell entremés consistente in un pavone reale con la coda spiegata: nel petto del pavone era stato
racchiuso un componimento poetico di cui ci & stato conservato il testo. Per translato il termine e. passo poi, a
indicare anche i congegni di cui, in tempi assai remoti, si comincio a far uso in territorio catalano in occasione di
feste a corte o della processione del Corpus Domini. Dalle notizie pervenuteci sui festeggiamenti organizzati da
Giacomo | per la visita a Valenza del genero Alfonso X di Castiglia (1269?) consta che i marinai trascinarono
per le strade carri su cui erano issate galere e navi da combattimento dall’alto delle quali essi inscenarono
battaglie a base di arance; e sappiamo che, nel 1391 (¢ questa la prima notizia conosciuta, sebbene 1’usanza
debba essere ben piu antica), nella processione del Corpus Domini di Barcellona (che si fa risalire al 1320-23)
figuravano i personaggi del re Davide e del gigante e le rappr. del Paradiso (con Adamo, Eva, 1’albero e il
serpente) e dell’arca di Nog¢; conosciamo pure nei particolari i festeggiamenti per 1’incoronazione di Martino I
(1399) e di Ferdinando | di Antequera (1414), ma il termine entremés non figura nelle relazioni prob. perché
queste erano dovute a cronisti castigliani o aragonesi. Esso sta invece gia a indicare un tipo di rappr. simile ai
precedenti nelle disposizioni emanate nel 1413 a Valenza per le accoglienze riservate allo stesso Fernando I nel
1414 (4e., 3 dei quali raffiguranti lo stemma del re, 7 troni e 7 eta)”.



68

perdurado nenhum texto integral, com excecdo de noticias e alguns documentos que 0s

mencionam. Assim, ndo se sabe a sua forma exata®:

Os trés mistérios valencianos do Paraiso, de Sao Crist6foro e de Herodes, cujo texto foi
conservado e que tem figurado na procissdo do Corpus até hoje, ndo tiveram origem no entremez,
como se afirma, mas eles foram incorporados em um dado momento, respectivamente depois de
1517 e antes de 1587, entre 1553 e 1587, mas depois de 1587; assim como ocorreu em Castela,
onde alguns trabalhos de L. Fernandez foram representados em plataformas durante a procissao do
Corpus, ja em 1501. O fato de ndo se ter outras noticias sobre textos de entremezes cataldes néo
significa que ndo houvesse representacdes dotadas de acdo e didlogo e, portanto, de textos; ja na
primeira metade do século XV, a essas representaces dramaticas era dado o0 nome de entremesos;
e 0 termo deve ter sido logo estendido a tipos bem diversos de representacfes, uma vez que em um
documento de Maiorca, datado de 1442, estd assinalada a encena¢do de “entremezes de
enamoramentos, alcovitarias e outros atos desonestos e reprovaveis”’, ou seja, espetaculos
indubitavelmente profanos. Com o mesmo termo, em 1481, vem indicado o Mistério da
ressurreicdo de Lazaro, isto é, um trabalho de carater religioso (ENCICLOPEDIA DELLO
SPETTACOLDO, 1957, vol. IV, p. 1510 - 1511).

Entre os séculos XV e XVI, aparecem 0s primeiros textos preservados. Conservaram-
se, aléem de mistérios, uma coletanea de farsas e églogas, de Lucas Fernandez (1474-1542),
intitulada Farsas y églogas al modo y estilo castellano y un Dialogo para cantar, publicada
em Salamanca, em 1515, sendo trés das farsas de assunto religioso, sio elas: Egloga o Farsa
del Nascimiento de Nuestro Redemptor Jesucristo; Auto o Farsa del Nascimiento de
Nuestro Sefior Jesucristo; Auto de la Pasion®. As obras de carater religioso assemelham-se
esteticamente a obra de Juan del Encina, considerado seu mestre. As pecas de carater profano
sdo: Comedia de Bras Gil y Beringuella; Farsa o cuasi comedia; Farsa o cuasi comedia
del soldado (DALMASSO, 1968, p. 17 - 18). A critica considera mais importante seu teatro
religioso do que o profano, em virtude da época de producéo.

Juan del Encina (1468-1529) foi poeta, musico e cantor™, além de dramaturgo. Ficou

conhecido tradicionalmente como o pai do teatro espanhol®® e compartilha com Gil Vicente a

% Deve-se lembrar que a missa, como outros oficios religiosos, possufa cantos alternados, as antifonas, 0s
responsos e 0s acompanhamentos musicais.

9 Tradugdo minha. No original: “I tre misteri valenziani del Paradiso, di S. Cristoforo e di Erode, il cui testo ci &
stato conservato e che hanno figurato nella processione del Corpus fino ai nostri giorni, non hanno avuto, come &
stato affermato, origine dagli e., ma a essi furono incorporati in un dato momento, rispettivamente dopo il 1517 e
prima dell’87, tra il 1553 e 1’87 e dopo il 1587; cosi come era avvenuto in Castiglia dove alcuni lavori di L.
Fernandez venivano rappresentati su piattaforme durante la processione del Corpus gia nel 1501. Il fatto che non
ci siano state conservate altro che notizie dei testi degli e. catalani, non implica che non esistessero rappr. dotate
di azione e di dialogo e pertanto di testi; gia nella prima meta del XV sec. a queste rappr. dramm. era dato il
nome di “entremesos”; e il termine dovette ben presto estendersi a tipi ben diversi di rappr., se in un documento
di Maiorca del 1442 si fa cenno a “entremeses de enamoraments, alcavotaries e altres actes deshonests e
reprovats”, e cio¢ a spetacoli indubbiamente profani. Con lo stesso termine nel 1481 viene indicato il mistero
della Resurrezione di Lazzaro e cio¢ un lavoro di carattere religioso”.

% Segundo Dalmasso (1968, p. 18) Auto de la Pasién é a obra mais importante de Lucas Fernandez e uma das
mais importantes do primitivo teatro religioso.

% Foi cantor em trés papados em Roma, a saber: Alexandre VI, Julio Il e Ledo X. Em 1519, ordenou-se
sacerdote, servindo em Jerusalém e na Espanha.
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paternidade do teatro ibérico. Sua obra dramética pode ser dividida em dois periodos: a fase
espanhola e a fase italiana. As pecas da primeira fase sdo mais simples em relacéo a segunda,
ja mais madura, e de obras mais acabadas. Escreveu pecas religiosas e profanas. Entre as
obras religiosas, encontram-se as representadas no Ciclo de Navidad, de 1492 e de 1498.
Dentre as obras profanas, do primeiro periodo, destacam-se as Eglégas de Carnaval,
representadas em 1494 e Egloga en requesta de amores; Egloga de Mingo, Gil y Pascuala,

de 1496. Eram pequenas pecas de dramatizagdo pastoril®’

, €m que o dramaturgo trabalha com
a oposicdo cidade versus campo, satirizando a linguagem e a moda da época. Em 1497, foi
representada a peca El triunfo del Amor o Representacion del Amor, para o principe Juan
de Castilla, com uma personagem alegérica: o amor. Essa peca pertence ao segundo periodo e
possui uma perspectiva renascentista e pagd, coincidente com sua fase de Roma. Séo
representativas as seguintes pecas do dramaturgo: Egloga de Fileno, Zambardo y Carddnio,
escrita em versos, a Egloga de Cristino y Febea, com tracos pagdos e uso do mito, e a
Egloga de Placida y Victoriano, com tema erdtico e forma tragica (DALMASSO, 1968, p.
13 - 15).

Além de serem apresentados em festas na corte e durante as procissdes, 0s entremezes
figuravam entre outras pecas maiores. Em geral, o espetdculo se baseava em uma
representacdo breve e jocosa, com poucas personagens, que objetivava divertir o publico.
Apesar de, em solo espanhol, ter se referido a diversos tipos de representacdo, pois além dos
temas religiosos, ligava-se, sobretudo, ao profano, a julgar pela temaética relatada na
enciclopédia italiana, é provavel que, quando o espetaculo ganhou as ruas e elementos
profanos, também passou a utilizar mais recursos dramaticos e cénicos. Dalmasso (1968, p.
55) comenta que, em algumas oportunidades, colocavam-se varias divisorias em cena, que
eram alinhadas ou superpostas, em palcos fixos, onde se moviam ou representavam os atores.

Na Espanha, como em Portugal, os nobres prestigiavam os espetaculos teatrais. Por
isso, no inicio do século XVI, Gil Vicente, Bartolomé Torres de Naharro, Juan del Encina
escreveram pecas (autos e entremezes) encenadas para um publico aristocrata. Na Espanha,
em 1561, Filipe Il mudou a Corte para Madrid, levando consigo um conjunto de dramaturgos,
artistas e demais agregados. Os espetaculos teatrais foram muito apreciados e valorizados

nessa época.

% A obra de Juan del Encina é muito importante entre os autores de entremezes primitivos, pois possui
caracteristicas como: o trabalho com mitos; o uso de personagens alegoricas; tracos pagdos; temas eroticos e
forma tragica. Esses tragos estéticos e temas serdo retomados por varios outros dramaturgos, ao longo da histéria
do teatro espanhol.

% Refere-se & representacéo do drama hieratico do nascimento de Jesus, com bailados e cantos préprios.



70

Gil Vicente (nasceu por volta de 1465 e 1470 e faleceu por volta de 1536), foi uma
figura importante do teatro pré-lopesco, por fundir com perfeicdo elementos medievais e
renascentistas. Gil Vicente falava e escrevia pecas em portugués e castelhano, por isso é
chamado de autor bilingue, razéo pela qual também figura na histéria da literatura espanhola.
Uma publicacdo de Gil Vicente, de 1562, apresenta uma classificacdo de suas pecas que gera
debate, pois néo se sabe se tal classificacdo é de Gil Vicente ou de seu filho, responsavel pela
organizacdo da publicacdo. O fato é que a classificacdo e a cronologia das pecas apresentam
muitos problemas. Essa questao sera retomada e esmiucada, na parte da pesquisa que aborda o
entremez em solo portugués. Cabe aqui frisar duas pecas: Auto de fé, representado em 1510 e
a Trilogia de las barcas, na qual a Barca de la Gloria, possui o texto em castelhano. No
grupo de pecas profanas, estdo as farsas O velho da horta, Farsa dos fisicos e Farsa de Inés
Pereyra. Segundo Dalmasso (1968, p. 22), essas pecas tém sido comparadas com oS
entremezes de Cervantes.

Outro escritor importante desse periodo é Bartolomé Torres Naharro, nascido entre
1480 e 1490, e falecido em 1531, sendo contemporaneo de Gil Vicente. E considerado o
primeiro autor dramatico e reconhecido pelo trabalho com a comedia profana. Teve sua obra
publicada em Népoles, em 1517, contendo seis comedias e dialogo pastoril, sob o titulo de
Propalladia. Foi um dramaturgo muito propositivo em suas ideias sobre a dramaturgia, pois
escreveu uma espécie de preféacio, na referida publicacdo, que define o que é comedia e
comenta as divisbes das pecas em atos ou jornadas, apontando o numero ideal de

personagens em cada ato. Vanessa Ballalai aborda o tema:

O termo comedia surge com Torres de Naharro, no inicio do século XVI, para designar um novo
género que rompia com a separacdo classica entre comédia e tragédia e que ele definiu como
“artificios engenhosos com alegres acontecimentos no final”. Assim, a comedia evolui, mas pode
ser ainda definida como uma pega com uma intriga que em geral termina bem, misturando o sério
e 0 comico, uma tendéncia lirica e uma tendéncia realista (BALLALAI, 1994, p. 121).

Cabe observar que a comedia espanhola é o drama espanhol, que designa uma acao
dramética qualquer, tanto de género cdmico, como tragico, ou nascido da miscelanea de
ambos. Naharro ainda dividiu em comedias o noticias e comedias a fantasia, sendo a primeira
embasada em acontecimentos reais e corriqueiros, € a segunda em tema fantastico ou
simulado. Torres de Naharro foi autor de vérias pegas, entre elas Soldadesca, em que se pode
perceber influéncias de outros dramaturgos, dentre os quais Plauto e Teréncio. Também de

autores italianos da época, como Ludovico Ariosto e Nicolau Maquiavel. Essa peca €

considerada um entremez ampliado, pelo grande nimero de personagens e pela satira politica
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da época. Ainda sdo importantes outras pecas, publicadas em coletanea, sob o titulo
Propalladia (1517), com oito comedias e um prologo; sdo Tinellaria, Jacinta, Serafina,
Himenea. Ainda duas obras posteriores Calamita (1520) e Aquilana (1524) (DALMASSO,
1968, p. 24 - 26). Ao que tudo indica, Naharro foi o primeiro a trabalhar com o gracioso®®.

Para fechar o panorama pré-lopesco, faz-se necessario mencionar Lope de Rueda
(1510-1565), um grande nome do teatro espanhol do periodo, chamado de Teréncio sevilhano,
por fazer do teatro uma instituicdo popular. Sua obra foi publicada (1567) em trés volumes,
por outro grande dramaturgo, Juan de Timoneda (1518-1583) que, por sua vez, foi muito
reconhecido como dramaturgo, mas, sobretudo, por seu legado no trabalho de compilagéo de
textos com temas ligados ao popular. Sua obra profana é vasta. Introduz, em algumas pecas,
musicas e cangbes populares. Talvez sua maior marca seja ter nacionalizado a comédia
italiana e inserido, em suas pecas, um tipo de bobo, que evoluiu do pastor primitivo. E ele
guem, mais tarde, torna-se o gracioso®.

Lope de Rueda angariou experiéncia e inspiracdo, em especial, na observacdo do
trabalho das companhias i