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Carnaval, desengano
Deixei a dor em casa me esperando
E brinquei e gritei e fui vestido de rei
Quarta-feira, sempre desce o pano
Carnaval, desengano
Essa morena me deixou sonhando
M&o na mao, pé no chao
E hoje nem lembra néo
Quarta-feira, sempre desce o pano
Era uma cancéo, um s6 cordao
E uma vontade
De tomar a méao
De cada irméo pela cidade
No carnaval, esperanca
Que gente longe viva na lembranca
Que gente triste possa entrar na danca
Que gente grande saiba ser crianca
(Sonho de um Carnaval

Chico Buarque de Holanda)



RESUMO

Esta dissertacao investiga as formas de instaudgdmumor na literatura carnavalizada, de
acordo com Bakhtin, erA cultura popular na Idade Média e no Renascimentcontexto de
Francois Rabelaig2008a), no intuito de desvelar sob que formasrmdr emerge na obra
Farsa da Boa Preguicade Ariano Suassuna (2008), e em quais condicoasgue a
singularizagdo dos tracos de carnavalizacdo nedaeptes. Buscou-se a compreensao do
humor no estudo classico de Freud (1977, 1996) estodos linguisticos Possenti (1998),
Franca (2006) e de Ducrot (1988), em cuja teoriéfdmica o humor é abordado como
exemplo, e trazido sob a perspectiva de que, naceagfio humoristica, ha a presenca de um
ponto de vista absurdo que nado é atribuido aodocis referéncias tedricas orientaram a
construcdo de categorias de analise, num processelatdo constante com a obra. Nesse
processo, cada conceito, embora participe do ctmjperde sua identidade, ou seja, adquire
tracos do ato de enunciacao, que implica a singalde da obra e da pesquisadora. O estudo
confirma que o humor carnavalizado e/ Farsa da Boa Preguicade Suassunae da de
forma singular, pela incorporacdo de tracos daagéto de producdo da obra e da visdo de
mundo do autor

Palavras-chave Farsa. Carnavalizacdo. Humor.



ABSTRACT

This dissertation investigates the ways of estabient of the humor in the carnavalized
literature, according to Bakhtin, ¥y cultura popular na Idade Média e no Renascimento:
contexto de Francois Rabeld2008a), in order to uncover ways in which the husroerges

in the work A Farsa da Boa Preguicafrom Ariano Suassuna (2008), and under what
conditions promote the individualization of theitsaof carnavalization within it. We sought
to understand the humor in the classic study otidF@d 977, 1996) and in linguistic studies
Possenti (1998), Franca (2006) and Ducrot (1988)pse theory polyphonic humor is
approached as an example and brought under thetkiawin the humorous utterance, there
is the presence of an absurd point of view thahas assigned to the announcer. The
theoretical references guided the constructionatégories of analysis, a process of constant
relationship with the book. In this process, easchcept, although participates of the group,
loses its identity, in other words, acquires traitsthe act of enunciation, that implies the
uniqueness of the work and of the researcher. Tty £onfirms that the carnavalized humor
in A Farsa da Boa Preguicdtom Suassuna, occurs in a unique way, by the puration of
traits of the production situation of the work afdhe worldview of the author.

Keywords: Farce. Carnavalization. Humor.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacdo investiga as formas de instauraigiohumor na literatura
carnavalizada, de acordo com Bakhtin, de modo edpem A cultura popular na ldade
Média e no Renascimento: o contexto de FrancoieR&b(2008a), no intuito de desvelar
sob quais formas o humor emerge na dbfaarsa da Boa Preguicaje Ariano Suassuna, e
em que condi¢des promove a singularizagao dosstiggcarnavalizagdo nela presentes.

O estudo aqui proposto, com o olhar voltado pamaltara popular nordestina e para a
nocdo de carnavalizacdo de Bakhtin, € motivadgppsquisa anteridrque discorreu acerca
dos movimentos centrifugos e centripetos no géfimtura de cordel (de categoria
humoristica), e que também foi organizado a palds nocbes de Bakhtin (dialogismo,
heteroglossia, refracao e forcas centripetas eiftgyas). Naquele momento, evidenciou-se a
forma como os movimentos de abertura (forca cewg@ijf e de fechamento (forca centripeta)
atuam na construgéo da compreensao do enuncidaier sanundo e sobre o seu universo de
valores, bem como sobre o universo de valores esnipela sociedade na qual esta inserido.
A pesquisa previa também a articulacdo da nocamaavalizacdo ao movimento de forcas
centrifugas e centripetas nos cordeis de humoretanto, devido ao escasso tempo previsto
para um Trabalho de Conclusdo de Curso de Graduacdentativa de realizar essa
articulacdo, devido a complexidade, foi abandonadatematica da carnavalizacéo, reservada
para um posterior aprofundamento, no mestrado.

Como forma de preencher essa lacuna, e tambénosioconhecimentos ja adquiridos
no estudo da literatura de cordel e de suas origshas pesquisa tem por meta recorrer, mais
uma vez, aos estudos bakhtinianos para a analisendexto literario. A intengéo € investigar
se o humor manifesto erA Farsa da Boa Preguicapresenta tracos da cosmoviséo
carnavalesca, revelando a manifestacdo singularetiyeentos carnavalizados que dela
podem emergir e a forma Unica com que 0 autortasikr nessa obra.

Para tanto, realiza-se o levantamento das formassteuracdo do humor que fazem
parte da nocdo de carnavalizacdo, tal como prop#é@t®; a seguir, € feito um estudo dos
modos de instauracdo do humor na obra para, fimwmeerificar se &arsaapresenta tracos
da cosmovisdo carnavalesca, isto é, de um hutlestronadore de uma celebracéo

ambivalente da propria cultura popular.

! KLAFKE, Sandra RO movimento das forgas centripetas e centrifugas rg#nero literatura de cordel
Trabalho de Conclus&o do Curso de Letras (TCGntadora: Marlene Teixeira. Universidade do Valdriwn
dos Sinos, Séo Leopoldo-RS. 2008/02. [88f.]
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Embora tome por base a no¢cado de humor carnavalpaposta por Bakhtin (2008a;
2008b), este estudo entende que o humor é um teamsvérsal que convoca a
interdisciplinaridade. Em razéo disso, recorretades de natureza psicanalitica, propostos na
obra classica elaborada por Freud (1977, 1979caadys mecanismos produtores do riso,
partindo dos chistes, atravessando o comico e ndegeo humor. Tais estudos ndo poderiam
ser ignorados, pois as nog¢des reconhecidas paosgile potencializadoras/provocadoras do
riso favorecem a compreensao da dimensao discyssivmente ao mecanismo humoristico
de utilizac&o da linguagem

O humor sera também examinado sob a perspectiyaiditica. Para tanto, recorre-se
aos estudos de Possenti (1988) e Franca (2006psamé algum modo, ancorados na teoria
de Raskin (1985) e & teoria polifénica de Ducrot (1988), elaboradaampo da enunciagao.

O trabalho visa, ainda, a articular alguns aspedasteoria de Bakhtin ao
esclarecimento das caracteristicas historicas dergéeatrafarsa, para melhor compreender
0 modo como Suassuna o pratica.

Esta dissertacdo organiza-se nos itens que sedagnevisao teorica de conceitos
bakhtinianos pertinentes a esta pesquisa (2018lp¢iksmo, género, plurilinguismo e forcas
centrifugas e centripetas), bem como a busca pelpreensédo da nogédo de carnavalizacao
na obra do fildsofo (2008a; 2008b); (b) contextajfo histdrica do género farsa, através dos
pesquisadores Minois (2003) e Machado (2006; 2069sntamento de nuances proprias ao
génerofarsa, com base em Bakhtin; (c) apresentacdo da concgysiéanalitica de humor,
em Freud; (d) abordagem linguistica do humor, pmsenti (1998) e Franca (2006), ambos
alicercados nas teorias do linguista Victor Rabkia) apresentacéo da teoria polifonica de
Ducrot (1988), na qual o humor é abordado como pl@mtrazido sob a perspectiva de que,
na enunciacdo humoristica, ha a presenca de ura gentista absurdo que néo é atribuido ao
locutor; (f) elaboracéo de categorias de andliséwdoor emA Farsa da boa preguigee,
finalmente, (f) analise do processo de instauragdloumor na obra de Suassuna, partindo das
nuances de género para chegar a excertos de darateristico-carnavalizado.

Espera-se que os resultados obtidos na presergaiggepossam contribuir tanto para

0os estudos linguisticos quanto para os estudasrlis, pois se busca uma maneira de

2 Deixamos de trazer o humor sob a perspectivadfiless para ndo exceder os limites deste trabalho.

¥ RASKIN, Victor. 1985 Semantic Mechanisms of Humrordrecht: D. Reidel.

4 Linguista que prop6s Beoria Semantica do Humeepara quem todo texto risivel envolve a sobreposiigio
scripts e a presencga de um gatilho que permitessggem do modo sério (bona fide) para o modo glked
(non-bona fide]FRANCA, 2006, p. 06). A proposta de Raskin fobatada através dos estudos de Possenti
(1998) e de Franca (2006), em virtude da dificutdde acesso a obBemantic Mechanisms of Hun(@e85)
em lingua portuguesa, e do escasso tempo paradadia leitura em lingua original, o inglés.
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operacionalizar a analise do humor carnavalizadam®ntexto literario. Ressalta-se, contudo,
que a imersdo no microcosmo da farsa de Suassunaend realizada com a intencdo de
prototipicizar autor e obra, o que iria contra aagipios bakhtinianos, ou seja, acarretaria em
uma concepcao de analise orientada por um padréi@mgposicao tedrica, que rotularia e
enclausuraria Suassun@d-arsa da Boa Preguicam um modelo que lhes retiraria os tracos
de singularidade.

Acredita-se que as reflexdes bakhtinianas sobrar@acalizacdo podem contribuir
para a compreensdo de uma obra cédnfearsa da Boa Preguigale Ariano Suassuna, que
apresenta, entre outros aspectos, a utilizacdoratdaj do humor, da parddia e de

reminiscéncias e estratégias carnavalizadas.



2 REVISITANDO CONCEITOS BAKHTINIANOS

O principal conceito que sera utilizado para aizagho desta pesquisa é o de
carnavalizacéo, elaborado pelo filosofo russo MikBakhtin. Contudo, ndo ha possibilidade
de aborda-lo ignorando-se o dialogismo, principiodfdor da obra do filésofo russo, em sua
relacdo com texto, géneros do discurso e plurilsrga.

A rede conceitual de Bakhtin é bastante complax@&oeé nosso propdsito dar conta de
todos os seus nos. A apresentacdo feita a segaumscreve, dessa vasta rede, apenas 0s

pontos necessarios para atingir as metas tracadsstnabalho.

2.1 O PRINCIPIO DIALOGICO

O dialogismo é o principio que fundamenta o comjuid obra de Bakhtin, tanto no
que diz respeito & concepcao de linguagem quanéoniito de sua antropologia filoséfica. E

nas relacbes dialégicas que a linguagem adquirga®vie as vozes entremeadas nessas
relacbes de sentido sdo concebidas como vozesrsiisasi sociais. Esta pesquisa toma um
texto literario como objeto de investigagdo, paeasnotivo, é importante compreender de que
modo o principio dialégico atua nessa instancia.

Em Estética da Criacdo VerbaBakhtin (2010) apresenta diversas questdes acerca
dos problemas do texto, por ele concebido comadieetd imediata sem a qual ndo se pode ter
objeto de pesquisa, pois acredita que independentendos objetivos de uma pesquisa, s6 0
texto pode ser considerado seu ponto de partidesa\#irecao, o autor indica dois elementos
determinantes que justificam o entendimento doot&ximo enunciado: intencao (ideia) e
realizacdo da intencdo. No entanto, ndo se podmulgderar o fato de que o sistema da
lingua esta por trds de cada texto, e a ele camdsptudo aquilo que for repetido e
reproduzido, e também tudo que pode ser repetidepeduzido.[...] cada texto (como
enunciado) € algo individual, Unico e singular,isso reside o seu sentido (sua intencdo em
prol da qual ele foi criadd)

Dentro do enunciado é possivel encontrar relacéesedtido, que para 0 autor russo
sdo de ordem ld6gico-objetiva. Se falarmos de relsgdtre diferentes enunciados, as relacées

> BAKHTIN, 2010, p. 310.
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de sentido assumem carater dialégico, e os sensidosdivididos entre diferentes vozes
(pontos de vista). Essas relagdes nunca poderdoedaridas a meras relacdes logicas
(mesmo que dialéticas) e tampouco a relacdes mataménguisticas (sintatico-
composicionais). Isso ocorre porque, diferentemeate estruturas linguisticas, ou seja, das
palavras, concebidas como estruturas por si s@vate sentido, as relacdes dialdgicas s6
podem ocorrer entre estruturas logicas (juizos @ery e, mesmo que pressuponham a
linguagem, ndo existem no sistema da lingua e @empassiveis entre seus elemehtos
Voltando ao caso do texto, mas agora como corduitpor lingua e dialogicidade,
percebe-se que a parte material que o constieniviéitn na constituicdo do sentido, mas pode
escapar da cadeia dialogica. Nesse sentido, olohldstico € passivel de traducéo e até de
transposicao para outro sistema signico. Porémlesamos o texto a condi¢cdo de enunciado
admitimos que el§..] nunca pode ser traduzido até o fim, pois réaste um potencial de

texto Unico para os textgsomo ocorre aos dados de lingua.

[...] as relagdes puramente linguisticas (istobfeto da linguistica) séo relagbes do
signo com o signo e com 0s signos no ambito demssstda lingua ou do texto [...]
Signos particulares, sistemas da lingua ou o {extimo unidade semiobtica) as vezes
ndo podem ser nem verdadeiros, nem falsos, nera {@KKHTIN, 2010, p. 330).

Percebe-se que a possibilidade de valorar, ou dejae tornar verdadeiro ou falso,
belo ou nédo, é reservada apenas aos enunciadels, éedorre a intensa carga axiologica que
atravessa 0s tempos e ecoa através de inumeras. Mdesese sentido, entendemos o0s
enunciados como parte integrante de relacbes diakignecessitando abrigar, para que
sobrevivam, em um mesmo plano de sentido, ao n#wisgontos de vista em confronto. E
interessante ressaltar que mesmo nos mondlogosmhdracesso dialdgico, pois eles
reportam-se sempre como réplicas de um grandegdialdesmo que ndo se dirijam a alguém
especifico.Contudo, as relagdes dialdégicas ndo coincidem, @meima nenhuma, com as
relacdes entre as réplicas do didlogo real; séo eais amplas, diversificadas e compléxas
Segundo o autor russo, as formas de dialogismEplaca sdo as mais comuns e evidentes de
se observar.

As axiologias que emergem da diversa e dinamicariiglade humana séao elementos

constitutivos do processo de significacdo, e, peiondelas, € que repercutem as mais

6 BAKHTIN, 2010.
"|d. Ibidem, p. 311.
81d. Ibidem, loc. cit.
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diversas verdadess inUmeras semanticas, os inimeros discursosn@sdras linguas e
vozes sociai$ Nessa relacdo, o sujeito, ao se enunciar (“eusnifesta a sua posicdo em
relacdo ao seu interlocutor (“outro”) e como, par&irculo de Bakhtin, ndo é possivel
significar sem refratgrtodo o enunciado emerge sempre sob um conteltoalsaturado de
significados e de valores, sendo sempre uma tom@daosicdo, um ato responsivo. Nesse
sentido, a expressdo da individualidade do enuaciam relacdo a seu interlocutor, esta
ligada tanto a sua compreensdo moral sobre o meirsdbre seu universo de valores quanto
ao universo de valores manifesto pela sociedadgialeesta inserido.

Para melhor apresentar as relacdes que constitusnjeibo dialdgico, no préximo
item serdo abordados o conceito de género discuesas esferas humanas de atividade. Esta
reflexdo € interessante para que se pense a remc&ajeito carnavalizado como um ser
dialogico heterogeneamente constituido, tendo sta gue, no carnaval, esse sujeito vive um
periodo de concessao da vida dita “oficial”, erdra&tp-se a segunda vida carnavalizada, na
gual cria outros géneros e outros enunciados @sgatados da vida oficial, assumem, no

carnaval, outro tom.

2.1.1 A nocao de género discursivo em Bakhtin

Bakhtin (2010) parte do pressuposto de que os keraanos sdo dotados de um rico
repertorio de géneros do discurso (orais e esprif@sautor traz a tona as questdes que
envolvem o enunciado, concebendo-o como vinculeeeamtutilizagdo da linguagem e a
atividade humana, por isso ocupa uma posicao dafiem dada esfera da comunicacéo e é
pleno pelos ecos e ressonancias com outros enwsoks quais esta ligado pela identidade
da esfera de comunicacao discursiya 293). A lingua, portanto, integra a vida afsada
forma concreta dos enunciados proferidos pelowiidads, denominados pelo fildsofo como
“sujeitos de um discurso-fala”. Assumir essa copaepsignifica admitir a ideia de que o
discurso s6 pode existir “na forma de enunciac@exretas de determinados falantes” (p.
274).

O filésofo explica que, para respondermos ativamengé necessério que
identifiquemos os trés elementos que estdo intamente ligados ao todo organico do

enunciadol) a exauribilidade do objeto e do sentido; 2)ojeto de discurso ou vontade de

° FARACO, 2003, p. 51.
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discurso do falante; 3) as formas tipicas composiais e de género do acabaméfitiNo
dizer de Bakhtin (2010), todas as esferas da atlchumana (escola, trabalho, igreja etc.) se
associam ao uso da lingua, ja que o individuo cinbe géneros apropriados para cada uma
de suas praticas comunicativas. Por isso, eleieafat infinita riqueza e a variedade dos
géneros do discurso, que estdo submetidos ao adgemento e a complexidade das esferas
de atividade humana. O autor assegura, inclusive cgda alteracao nas esferas de atividade
exige uma busca pela estabilidade do enunciado.

A capacidade de responder ao enunciado € chamddaptiea”. Nela € que se realiza
a alternancia entre os sujeitos da enunciacdo esguestabelecem as fronteiras entre 0s
enunciados, nas diversas esferas da atividade exisk®ncia humana. A réplica, por mais
breve que seja, possui um acabamento especificexjuessa a posicao do locutor de forma
responsiva: o locutor busca uma compressao resfgoativa para seu enunciado, ele nao
quer - nem espera - passividade por parte doactgdr. A entonacéo expressiva se formaliza
guando o locutor profere um enunciado, em atitugkpansiva, frente a uma realidade
concreta, portanto, € no momento da enunciaca@ gueonacao se corporifica, permitindo-
se inferir que ela seja pré-requisito para que queal unidade da lingua se torne um
enunciado.

Compreendemos que a nocao do género € intrinseeamwaiado, pois é ela que
determina como o enunciador devera se portar e a@fantar frente a dada realidade,
influenciando na sua intervencdo no mundo. Issamtace porque o enunciador (de forma
mais ou menos consciente), tendo a sua disposigdgrande repertdrio de géneros interiores,
adquiridos com a experiéncia, pode organizar o @ada aproximando-se ou distanciando-
se, conforme a situacdo, do género que for maisecente ao propdsito de sua
comunicacao. Por esse motivo, acreditamos servebgdsgitimar, como caracteristicas dos
géneros, a “maleabilidade” e também “certo graestabilidade”. Isso se justifica porque os
géneros podem ser alterados, embora sempre pernalgecde estavel em sua constituicéo,
de acordo com as necessidades, interesses e aamdigduncionamento dos grupos sociais e
das esferas de comunicagdo em que circulam.

Para melhor entendermos como se engendram os gémerdiscurso, no proximo
subitem, serdo abordados os elementos que os compEssaltamos que nao se tratam de
caracteristicas estanques e/ou reguladoras, pr mem poderiam assim ser consideradas,

pois, ao falar em género, faz-se referéncia, comdilésofo russo cunhou, a algo

19 BAKHTIN, 2010, p. 281.
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“relativamente estavel”. Isso significa que o géneéo pode ser aprisionado ou rotulado,
embora apresente certa estabilidade que o partrakaque o torna um e nao outro género.

2.1.1.1 Os géneros do discurso: estrutura composikitema e estilo

Ancorados nas premissas apresentadas no itemoanpedemos considerar que cada
género esta estritamente ligado a diferentes ssteraomunicacdd e que cada uma delas
irA determinar a finalidade e também certas comdic@specificas de producdo dos
enunciados. I1sso ocorre porque, na utilizacdompdi, tanto oral quanto escrita, o enunciado
adquire efeito (adequacao do ato comunicativo er@&m que se encontra e a possibilidade
de incitar a réplica) quando atende as especifieislale cada género, que se organiza em trés
componentes indissociaveis: conteido tematicdpestconstrucdo composicional. Seguem-
se breves explanacdes acerca de cada um dessamnentes.

O conteudo tematico é um dominio de sentido candtt por aspectos verbais
(palavras e sons) e ndo-verbais (entonacao exyaps€is aspectos verbais séo recuperados
através da significacdo, ou seja, da materialidaxdiistica, ja os ndo-verbais podem ser
visualizados na relacdo que o enunciador mantém ac@roprio enunciado (impressao de
carga emotivo-valorativa). Para que se compreendaeoBakhtin (2010) apresenta como
estilo, € necessario reconhecer a propriedade do enundadwm elo na cadeia da
comunicacao verbal, pois esse elemento correspandecessidade de expressividade do
locutor ante o objeto de seu enunciado:

Os enunciados e seus tipos, isto €, 0s génerosirgligus, sdo correias de
transmissdo entre a histéria e a sociedade e érihisia linguagem. Nenhum
fendmeno novo (fonético, Iéxico, gramatical) pod@grar o sistema da lingua sem
ter percorrido um complexo e longo caminho de darpamacdo e elaboracdo de
géneros e estilos (BAKHTIN, 2010, p. 268).

Compreende-se, entdo, que a organizacao do estilia pela escolha, por parte do
enunciador, dos meios lexicais, gramaticais e &dlégecos que comporao o enunciado que

esta prestes a proferir. Essa escolha também éepdarpelo tom particular com que o

! S30 consideradas “esferas” os espacos sociasnaenicacdo. Como é pela atividade que se apreende o
género discursivo, elas ndo podem ser interpretaatas lugares fixos e pré-determinados, pois, em um
mesma esfera, em um mesmo momento, podem ser adasdiferentes discursos.
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enunciador aprecia determinadas palavras (entonagaessiva) e também com base na
previsdo do impacto que o enunciado terd no irtettw, de quem espera uma atitude
responsiva-ativa frente ao que enuncia.

O estilo diz respeito a parte do género que trasarelacdes entre passado, presente e
futuro, sendo capaz de modificar o tom daquilo doé enunciado no passado.
Compreendemos que isso ocorre quando o enunciddaliza, com novos matizes de
entonacao expressiva e de carga valorativa, asrpalautrora enunciadas. O estilo, no que
concerne as relacdes temporais, alinha-se com seniee quando o enunciador necessita
referir-se, de forma mais ou menos polida, as @es passadas ou que estardo por vir; com o
futuro, quando o enunciador, no presente, sentacatficacbes do género e com relagao a
elas busca atualizacdo. Um exemplo disso foi oogoereu com a carta, hoje quase reliquia
do passado, quando precisamos escrevé-la, nepessiteoltar no tempo e recuperar as
caracteristicas estilisticas do género, pois, esqmte, estamos acostumados com o e-mail e
com a linguagem da internet, rapida, breve e aadavi

A respeito da construcdo composicional, os estado8akhtin (2010) apontam-na
como a forma de organizar e estruturar o textosidenando as relacdes de tempo, de espaco
e de interlocucdo exigidas pela comunicacdo quequesr estabelecer. Se o estilo é
indissociavel do tema, ele o é também de certastasts composicionais. Por estrutura
composicional entende-se determinado tipo de agg@drdo conjunto, que inclui tipos de
acabamento do género, além de tipos de relacédalaotd com os ouvintes, os leitores, o
discurso do outro (p. 266).

Como visto, os seres humanos sdo dotados de unrepmrtorio de géneros do
discurso (orais e escritos), na pratica, eles sdidados com seguranca e desenvoltura,
mesmo que seja ignorada sua existéncia teorica.id8or Bakhtin (2010) manifesta a
importancia de se levar em consideracdo os gérswosliscurso primario (simples) e
secundario (complexo), para que se compreendaeeogeneidade, isto é, a propriedade que
permite o emergir do fenbmeno chamado hibridizag@onescla de géneros, que € quando
um género faz uso da estrutura composicional deo,oem, no entanto, perder as

caracteristicas estilisticas que o compdem.

Os géneros discursivos e secundarios (complexesamoes, dramas [...]) surgem
nas condicdes de um convivio cultural mais complexaselativamente muito
desenvolvido e organizado (predominantemente e¥crit artistico, cientifico,
sociopolitico etc. No processo de sua formacdo wlesrporam e reelaboram
diversos géneros primarios (simples), que se formasncondi¢cdes da comunicacao
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discursiva imediata. [...] adquirem vinculo imediabm a realidade concreta e os
enunciados reais alheios [...](BAKHTIN, 2010, p326

A particularidade que diferencia os géneros seaiogldos primarios, em esséncia, ¢
o fato de aqueles serem considerados “grandes amrde sentido”, enquanto os ultimos
caracterizam-se como “formas discursivas imediatd35 géneros primarios, quando
encontrados no ambito de um género secundaricasgionem a funcao por ele estabelecida,
sao apenas parte dela. Eles desempenham o papmhdeicacéo imediata, pertinente a uma
dada realidade e ao efeito que se quer estabeleccundario, por isso diz-se que a réplica
recaira sempre sobre o dominio, ndo sobre o g@miandrio.

Na interpretacdo de Morson e Emerson (2008), osrgérem Bakhtin s&o residuo
de um comportamento passado, um acréscimo que pglik e coage 0 comportamento
futuro (p. 307), sem, contuda@ongela-lo Nao € diferente com o género textual farsa, que,
como os demais, une estabilidade e instabilidagfepgnéncia e mudanca, e ndo se define por
sua forma, mas por sua funcao.

O item 4.1 abordara o género farsa, a fim de coempi&lo e observa-lo a luz da
teoria dos géneros do discurso proposta por Bagkpartindo da investigacdo historica e
posteriormente apresentando as caracteristicdasetas a ele. Tratando-se de um género
que ndo se enquadra entre as formas mais padrasigeaimo, por exemplo, os documentos
oficiais), a farsa presta-se a reacentuacao, ai gegsibilita a expressao da singularidade do
falante na linguagem do enunciado. E o que tentamustrar, mais adiante, em relacdo a
Farsa da Boa Preguicale Saussuna.

2.1.2 O plurilinguismo e o entrecruzar das forcasentripetas e centrifugas no discurso

Uma das formas pelas quais se materializa o dstomié o plurilinguismo (ou
heteroglossia), conceito utilizado por Bakhtin (3PPara designar a realidade heterogénea da
linguagem, quando visualizada pelo angulo da nlidilade de linguas sociais. O
plurilinguismo esta intrinsecamente ligado as vogesiais que compdem o enunciado.
Diferente do dialogismo, que se volta para o fumaimento real da linguagem e para a

relacdo do enunciado com outros enunciados, commce&dor e com ooutro; no
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plurilinguismo a preocupacdo é com as diferentemeycociais que circulam nos grupos
humanos.

E o relacionamento, o cruzamento e a interacie astvozes sociais que favorecem o
surgimento — fazendo uso de uma expressao utiligad&araco (2003) - de uniarincada
cadeia de responsividadena qual, respeitando a premissa dialégica, agsvaievem
responder, incitar e antever diferentes enunciac@epiilo que Bakhtin chama de
plurilinguismo dialogizado nada mais é do queonstituicdo de um enunciado a partir da
inscricdo de um sujeito, com signos concretos,r-r@kacionais, elasticos, configurando
diferentes relacdes em situagdes concréta® plurilinguismo, portanto, esta diretamente
ligado a relacdo tensa de concorréncia entre agedifes vozes discursivas que permeiam o
enunciado.

As forcas de centralizacdo e de estratificacdo cpmstituem as vozes sociais
discursivas sédo parte constituinte do plurilingwsndialogizado, e estdo em permanente
tensdo. Nao h4 uma enunciacdo que ndo pertengacas fque tencionam o discurso em
busca de uma homogeneidade centralizadora (foegasipetas) e as forcas estratificadoras
das acbes de centralizacdo (forca centrifuga)saajizes estdo cravadas no cerne social e
histérico das relacdes do homem com 0 homem e h@imocom o mundo. Q..] verdadeiro
meio da enunciag¢do, onde ela vive e se forma, @lurilinguismo dialogizado, anénimo e
social como linguagem, mas concreto, saturado deecmo e acentuado como enunciacao
individuaf*®.

O estudo das forcas de centralizacdo e de estagfifo recai sobre o que Bakhtin
(1993) convencionou chamar aenstrucdo hibrida Nela o enunciado, segundo indices
gramaticais (sintaticos) e composicionais, € endendomo pertencente a um unico falante,
mesmo que nele se confundam dois enunciados, shilissee duas linguagens, isto é, duas

perspectivas semanticas e axiologicas.

[...] entre esses enunciados, estilos, linguageesspectivas, ndo ha nenhuma
fronteira formal, composicional e sintatica: a 8o das vozes das linguagens
ocorre nos limites de um Unico conjunto sintatitequentemente nos limites de
uma proposicdo simples, frequentemente também, @smm discurso pertence
simultaneamente as duas linguas, as duas perg=ajwe se cruzam numa
construcao hibrida, e, por conseguinte, tem daiidses divergentes, dois tons [...]
(BAKHTIN, 1993, p.110).

12D FANTI, 2004, p. 42.
13 BAKHTIN, 1993, p.82.
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O enunciado, mesmo que pertenca a um Uunico faladt impregnado por
perspectivas semanticas e axiolégicas diversas.oGmiorgas centrifugas e centripetas séo
de natureza dialdgica, os seus movimentos surgeantia de uma atitude responsiva frente a
determinado fato, no qual é possivel medir o geprésenca doutro no discurso, que pode
ser constatado de maneira explicita ou implicita.

Para Bakhtin (2010), a categoria da lingua Unicam@a expressdo tedrica dos
processos histéricos da unificacdo e da centr@@dimguistica das forcas centripetas da
lingua, e é por esse motivo que o carater monaldgirebata com seus ecos 0s enunciados
sob a sonoridade dessa voz. O filésofo russo eafajie|...] as for¢as centripetas da vida
linguistica, encarnadas numa lingua ‘comum’, atuammeio do plurilinguismo realPor
isso, em cada momento de formacéo, a lingua seeddi@ ndo s6 em dialetos linguisticos,
mas também erp..] linguas socio-ideoldgicas: socio-grupais, fissionais de géneros, de
geracdes et?.

Conforme o autor russo, a propria lingua literagaando observada por essa
perspectiva, constitui apenas uma das linguas dalipjuismo, estratificando-se em
linguagens de género, de tensdo, de tendéncia ptis, ambos, estratificacdo e
plurilinguismo, atuam e aprofundam-se na medidagemm a lingua esta viva e em pleno
desenvolvimentoao lado das forcas centripetas caminha o trabalbatimuo das forcas
centrifugas da lingua, ao lado da centralizagdobeeideol6gica e da unido caminham
ininterruptos os processos de descentralizacacsemniicacad®,

Bakhtin (1993) afirma que cada enunciacdo concrdta sujeito implica,
necessariamente, a construcdo do ponto de aplicag@o das for¢cas centripetas, seja das
forcas centrifugas, ja que os processos de urdiicag desunificagdo cruzam-se na
enunciacdo, bastando tanto a lingua quanto adiphuismo, tornando-se seu participante
ativo. E na dinamica da lingua viva que o pluriliisgno se desenvolve em seus aspectos
linguisticos e enunciativos, nos quais cada pracdssntervencdo do enunciador no mundo é
marcado pela presenca de ambas as forcas, ceasriducentripetas. Contudo, o sujeito a que
se refere Bakhtin ndo é de forma alguma assujeidé@dembate entre as forcas, pois sua
singularidade é garantida pela efemeridade e patgcplaridade de cada ato enunciativo,
anico e irrepetivel, que se expressa em respostali@eras vozes em interacdo e socialmente

construidas.

“ BAKHTIN, 1993, p. 82.
131d. Ibidem:; loc. cit.
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As forcas centripetas tém por caracteristica arae#cao, tendem a determinar
“verdades sobre a realidade” e desqualificar opsidpostas aquelas que pregam; ja as forgas
centrifugas tém por caracteristica a derrisdo deadades oficiais”. As primeiras,
monoliticamente sérias, tendem a favorecer os dissuoficiais, cujo objetivo circunda as
propostas massificadoras e homogeneizadoras deteoid as segundas, nas quais impera a
descentralizagdo do “conjunto do sério”, tendenerigBo e ao riso como “armas” sociais
contra a unificacdo proposta pelo discurso de akracido. Entendemos que o carnaval e a
carnavalizacdo, abordados por Bakhtin (2008a; 2008k0 representantes genuinos da

esséncia estratificado das forgas centrifugas.

2.2 EM BUSCA DA COMPREENSAO DA CARNAVALIZACAO EM BKHTIN

Neste item serdo apresentadas as caracteristicgas;da de carnavalizacdo proposta
por Bakhtin nas obraBroblemas da Poética de Dostoiev§RD08b) eCultura popular na
Idade Média e no Renascimento: o contexto de Fiarigabelais(2008a). A primeira obra
contribui para a compreensdo da carnavalizagdo rdematravés do capitulo quarto,
Peculiaridades do género, do enredo e da composiedabras de Dostoievska a segunda
€ inteiramente dedicada a esse tema.

O carnaval medieval apresentado por Bakhtin (20@8akui fortes caracteristicas
contestatdrias e subversivas, misturando os opestssabelecendo o “jogo” das coisas “ao
avesso”, para mostrar pontos de vistas e dessaralipoder do que é sério e oficial. Como
forma de adverténcia, o autor russo explica quaroaval de que trata ndo tem relacéo
alguma com o carnaval mascarado e boémio dos tempadsrnos, considerado por ele como
uma forma simplista de interpretar o fendmeno daasalizacdo. Bakhtin (2008b) reitera que
o carnaval medieval necessita ser observado stibaadd cosmoviséo universal popular que
representa, pois ela € a responsavel pela libertdgd amarras do medo, pela aproximacao
entre os homens e pela relativizacdo e suspensfidlaaue é “sério e oficial”. Nessa
concepcdo de carnaval, ndo ha vestigio de niilisnmem sombra de leviandade,
caracteristicas atribuidas pelo fildsofo russoaaaval individualista e boémio.

Para Bakhtin (2008a), o carnaval € o triunfo de esggécie de “libertacéo transitoria”,
isto &, a libertacdo das concepcbes dominantefhedacdo das posicdes hierarquicas,

privilégios, regalias e tabus. E quando o bobmswatrei, o proprio rei de sua liberdade. Do
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mesmo modo, o rei se torna “o bobo” diante da pd&iade de estar livre das convencoes: a
vida é desviada de sua forma habitual, torna-se tuwida as avessas” em um “mundo
invertido”. Por isso, devido ao seu carater auténte indestrutivel, o carnaval é a
representatividade da “verdadeira natureza humasfigdrada”. Para o autor, os festejos de
carnaval e todos os ritos e espetaculos de asp@&ctico populaf...] ofereciam uma visao do
mundo, do homem e das relagbes humanas totalmiéatente, deliberadamente n&o-oficial,
exterior a Igreja e ao Estad@. 04-05). Essa visdo diferenciada, durante @uéaos, criava

a dualidade domundo, ratificando que o carnaval € universal e @seu carater comico &
capaz de liberta-lo de dogmas. Contudo, 0 mundav@ssas nao foi um privilégio originado
na Idade Média, conforme explica o fildsofo:

A dualidade na percep¢édo do mundo e da vida hujdageistia no estagio anterior
da civilizacdo primitiva. No folclore dos povos rpifivos encontra-se,
paralelamente aos cultos sérios (por sua orgamizacSeu tom), a existéncia de
cultos comicos, que convertiam as divindades emtobjde burla e blasfémia ("riso
ritual"); paralelamente aos mitos sérios, mitos icds1e injuriosos; paralelamente
aos herois, seus sosias parddicos (BAKHTIN, 2008@5).

O caréater dual de interpretar o0 mundo e a sociegexdsui raizes muito mais
profundas do que aquelas encontradas na Idade Mgdlidtin (2008b) destaca uma face
dessa maneira de encarar o mundo (e a vida) nadegaidades da Idade Média (Roma,
Napoles, Veneza, Paris, Lyon, Nuremberg, Colonteeeputras), onde havia um periodo de
concessao para o carnaval, cerca de trés mesemnpagf@s vezes, mais). Essa concessao,

explica o filosofo, possibilitava ao homem medideakr duas vidas:

[...] uma oficial, monoliticamente séria e sombmsabordinada a rigorosa ordem
hierarquica, impregnada de medo, dogmatismo, devegdiedade, e outgaiblico-
carnavalescalivre, cheia de riso ambivalente, profanagdetude o que é sagrado,
descidas e indecéncias do contato familiar com &udom todos. E essas duas vidas
eram legitimas, porém separadas por rigorososebmiemporais (BAKHTIN,
2008b, p. 147).

O autor completa a questao acerca do periodo ciolocad carnaval ao explicar que,
mesmo o carnaval ndo coincidindo com nenhuma fesligiosa oficial, realizava-se,
comumente, nos ultimos dias que precediam a quaredorante os festejos carnavalescos

vivia-se sob a lei da liberdade. Nao havia froatespacial, nem relagdes hierarquicas. O que
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havia era a fuga provisoria do ordinario e, nesseido, o carnaval € concebido como uma
forma concreta de vida, ndo como mera representBgéiante o carnaval, é a propria vida
que representa e interpreta [...] uma outra forrmad da sua realizacao, isto €, 0 seu proprio
renascimento e renovacao sobre melhores princighggl, ao mesmo tempo, a vida € sua
forma ideal ressuscitad&

A dualidade na percepcédo do mundo néo se faziemeeslurante as festividades
promovidas pelo Estado Oficial, tampouco nas pradasvpela Igreja, pois elas ndo tinham
forca suficiente pararrancar o povo a ordem existergecriar asegunda vidaNa realidade,
compreendemos que elas apenas serviam como swpdiitador e propagador das ideias
oficiais, sancionando e fortificando o regime vigermNo entanto, é importante destacar que a
Igreja abriu as portas, na ldade Média, como fodeaonsolidar e ampliar seu nimero de
fieis, para as musicas carnavalizadas que injunaasfiguras santas e o clero.

Enquanto a festa oficial se preocupava em consagmstabilidade, seu principal
concorrente, o carnaval, desenvolvia-se paralelsameidicularizando, dessacralizando e
relativizando o medo e o poder que ela impunhayés de ilustres e poderosas figuras (reis,
rainhas, cavaleiros, clero etc). Prova disso éto e que, enquanto as festas oficiais
consagravam as desigualdades ao ostentar e pragmgasi¢cdes hierarquicas, destacando as
insignias e titulos de suas personagens e/ou @idames, no carnaval reinava o contato

livre e familiar: todos eram iguais.

O homem tornava a si mesmo e sentia-se um ser louemdre seus semelhantes. O
auténtico humanismo que caracterizava essas relagieera em absoluto fruto da
imaginacdo ou do pensamento abstrato, mas expéawsese concretamente nesse
contato vivo, material e sensivel (BAKHTIN, 20082)9).

O que permitiu ao carnaval suspender a vida e mBasoque a regiam foi seu poder
de penetrar nas camadas mais profundas do homenaseralacbes humanas. A
carnavalizacdo, portanto, ndo ¢rd um esquema externo e estatico que se sobrapd®
conteudo acabado, mas uma forma insolitamentevéiexie visdo artistica, uma espécie de
principio heuristico que permite descobrir o noviaédita"’.

Com o intuito de apresentar os tracos considerpdo8akhtin como pertencentes ao

carnaval, os proximos subitens estdo reservadopasiedo de cada um dos elementos por

1 BAKHTIN, 2008a, p.07.
ldem, 2008b, p. 191.
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ele destacados: 0 mundo das oposi¢des, a pragageéhbd contato familiar, atravessando o
realismo grotesco e o riso até chegar a literataraavalizada; a fim de mais bem construir a
realidade do carnaval na ldade Média e distancdrlfalsa ideia de festa puramente paga e
licenciosa. No entanto, antes disso, sera remorgtddda que conduz o carnaval festivo a

nocao de carnavalizacdo como conhecimento esiégcaro.

2.2.1 Do carnaval a carnavalizacéo

Bakhtin (2008b) acredita que um dos problemas maisplexos e interessantes da
literatura esta relacionado com o carnaval e concamnavalizacdo. Para o autor, a
complexidade esta justamente no fato de que apaitsio do carnaval para a literatura traz
nao sO elementos e influéncias das festividadéss(respetaculos etc.) como também a
esséncia das suas raizes profundas na sociedadetipa e no pensamento primitivo do
homem, do seu desenvolvimento na sociedade deglakssua excepcional forca vital e seu
perene fascini. A transposicédo de um elemento vivido, ou sejajmdenovimento estético
vivo tridimensional, o carnaval, para outro em &mbstético e artistico biplanar, a literatura,
pode parecer estranha se isso nao fosse justifprldosia do género.

Ao decidir partir das caracteristicas de um gémé&m-verbal, o carnaval, para outro
verbal, o discurso literario, o filésofo faz um ecorte tedrico consciente dos limites que
aproximacoes dessa natureza podem acarretar,fpoig,acom relacdo ao temado vamos,
evidentemente, examinar esse problema em profuteligaois nosso interesse essencial se
prende apenas ao problema da carnavalizacdo, oa, s#g influéncia determinante do
carnaval na literatura, especialmente sobre o aspeo génert. O filésofo argumenta, ao
dizer que sua intengao recai sobre a influénciaaglaavalizacdo, em torno dos aspectos do
género, mostrando compreender ndo ser possivel® ‘akeslocamento” daquilo que é néo-
verbal para o verbal, ao reconhecer que o carmg@éaé um fenémeno literario.

Contudo, a forma sincrética de carater ritual cone Ge apresenta o carnaval
estabelece néo s6 elos com o povo, mas também dioguagem do povo, de onde surge a
possibilidade de se falar em linguagem carnavadizaul em linguagem familiar da praca

publica. Bakhtin (2008b) acredita que essa lingoagenpregnada pelo carater de formas

18 BAKHTIN, 2008b, p. 138.
9d. Ibidem, loc. cit.
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concreto-sensoriais simbolicas provenientes doavatnexprime, de forma articulada e bem
organizada, aosmoviséo carnavalesca yrgue € capaz de penetrar-lhe em todas as formas.

Tal linguagem néo pode ser traduzida com o merewr de plenitude e adequacéo
para a linguagem verbal, especialmente para adggmu dos conceitos abstratos, no
entanto é suscetivel de certa transposicdo paitagaabem cognata, por carater
concretamente sensorial, das imagens artisticassegay para a linguagem da
literatura (BAKHTIN, 2008b, p. 138-139).

Na transposicdo do carnaval para a literatura, Bak2008b) considera a
ambivaléncia do processo de carnavalizacdo nostaspeeferentes ao contato familiar, a
linguagem familiar, ao realismo grotesco e ao tiespectivamente: a eliminagcéo hierarquica
entre os homens, ao franco e blasfematério discalopraca publica, as inversdes
topogréficas e a ridicularizacdo do tom sério. Eésnentos, no conjunto, formam a chamada
cosmovisdo carnavalescacerca da qual tramitam quatro elementos: asdetamutuas do
homem com o homem, isto €, cuebra das relacdes hierarquicaa excentricidade a
familiarizacaoe aprofanacéag categorias que serdo detalhadas no item 2.2.5.

Com relacéo a elas, Bakhtin (2008b) afirma que:

(...) ndo séo ideias abstratas acerca da iguakla#eliberdade, da inter-relacdo de
todas as coisas ou da unidade das contradig8eS&sicisto sim, ‘ideias’ concreto-
sensoriais, espetacular-rituais vivenciaveis e esprtaveis na forma da propria
vida, que se formaram e viveram ao longo de migsittre as mais amplas massas
populares da sociedade europeia. Por isso forarazeapde exercer enorme
influéncia na literatura em termos de formas e &@r&o dos géneros (p. 140).

A literatura carnavalizada é da praca publica,dulgacontato livre e familiar, por esse
motivo os campos férteis para o seu surgimentaagéeles em que haja encontro e contato
entre diferentes homens, tal como: bordeis, tagemas, entre outros. A ambiguidade da
linguagem carnavalesca, quando transposta paexatuira, traz consigo ndao apenas o carater
jocoso dos ditos e ndo ditos dos bufdes, mas taminémco sistema de imagens sincrético,
assim como é o sistema de imagens da cultura popolabsorver esse sistema de imagens,
a literatura incorpora também o conjunto rituadtsiimaginario que o sustenta. Os
espetaculos carnavalescos presentes nas obragules autores estdo correlacionados as

representacdes de um munuo-oficial, que, até certo ponto, ilustra 0 modo de examinar e
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de compreender as relagbes humanas. Essa cataetesés constitui sob um ponto de vista
original, demarcado pela perspectiva popular, gua g privilegia a cultura do riSo

Bakhtin (2008b) concebe por literatura carnavabzaaquela que,direta ou
indiretamente, [...] sofreu a influéncia de diferes modalidades de folclore carnavalesco
(antigo ou medieval). Todo o campo do sério-cOmmustitui 0 primeiro exemplo desse tipo
de literatura(p.121). Aos géneros do sério-comico € atribuidowo tratamento que é dado a
realidade, pois se valem de ac¢fes cotidianas cdaetoanais importante para a formalizacéo
da realidadeNesses géneros, os heréis miticos e as personabdadtéricas do passado séo
deliberada e acentuadamente atualizados, falanuenatna zona de um contato familiar com
a atualidade inacabadd Isso atribui aos géneros do sério-comico a piissie de
modificar a formavalorativo-temporal de construgcdo da imagem artistica, projetando
personagens que transpdem as barreiras do tempdijcaedo-se para que por ele ndo sejam
esmagadas ou, até mesmo, esquecidas. Por exemalaaga literatura recorre as camadas
correspondentes a literatura popular - linguagemmilit?e da praca puablica -,
obrigatoriamente, recorre aos géneros do discussoneio dos quais essas camadas se
atualizaram.Dai a dialogizacdo mais ou menos brusca dos géneesundarios, o
enfraquecimento de sua composi¢cdo monoldgica, a sernsacdo do ouvinte como parceiro-
interlocutor, as novas formas de concluséo do teid?.

Outra caracteristica bastante marcante nos géderegrio-comico é o fato de eles
nao se basearem nas lendas e tampouco na terdatiga consagrar através delas. Eles
baseiam-se, conscientemente, na experiéncia e masit@a livre. A terceira e Ultima
caracteristica atribuida aos géneros do sério-adéne pluralidade de estilos e a variedade de
vozes neles imbricadas. Como renunciam a uniddiistisa da epopeia classica, da tragédia
e da lirica, privilegiam a fusdo do sublime comubger e caracterizam-se, essencialmente,

pelapolitonalidadeda narracdoe pelo uso de géneros intercalados:

[...] cartas, manuscritos encontrados, dialogostadbs, parddias dos géneros
elevados, citaces recriadas em parddia etc. Eumsldeles observa-se a fusdo do
discurso da prosa e do verso, inserem-se dialgerg@es vivos (e até o bilinguismo
direto na etapa romana), surgem diferentes diateeautor (BAKHTIN, 2008b, p.
122).

20 BAKHTIN, 2008a.
21 d. Ibidem, p. 121.
2 |dem, 2010, p. 268.
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As trés peculiaridades citadas (novo tratamenteaidade; ndo basear-se na lenda;
pluralidade de estilos) sdo fundamentais ao gésémio-comico e formaram as bases capitais
para que o carnaval na Idade Média, com toda swmdgem de simbolos concretos e
sensiveis, expressasse uma Vvisao carnavalesca mtlond inconformidade desse género,
diante da estaticidade proposta no modelo dos génga antiguidade, impulsionou o

surgimento da carnavalizagéo na literatura e peraimanifestacdo do mundo as avessas.

2.2.1.1 Géneros sério-comicos: satira menipeidaaegb socratico

Da Antiguidade Classica (aprox. séc. VIl a.C. d.X.) ao Helenismo (aprox. 323 a.C
al47 a.C) houve grande formacgdo e desenvolvimeatgéderos diversos na forma, mas
intrinsecamente cognatos (estilo e estrutura coitipoal, por exemplo) que desembocaram
no campo do seério-cémico. Abrigados sob uma atmegfee envolvia esse campo, mesmo
que dele ndo se possa situar limites precisos &vedst propagaram-se géneros como 0S
mimos de Sofén, o didlogo de Sécrates, a literatlom simpdsios, a Memorialistica, 0s
panfletos, a poesia bucdlica, a satira menipeie entrod®. O filésofo russo acredita que o
sucesso do campo do sério-comico provenha da mE&@epo povo de que era possivel,
através dos géneros que nele frutificavam, opateseaneira original ao campo do sério, na
época representado via epopeia, tragédia, retdésaica etc.

A estratificacdo em géneros provenientes do sémaian possui fortes ligacdes com o
folclore proprio do carnaval, que determina asipadridades comuns a cada um deles e a
politonalidade da palavra. A cosmovisao que perrasgas relacdes é dotada de uma forca
vivificante e transformadora de carater indestalfi\dai a caracteristica atemporal dos
géneros originados na esfera folclorica populajascesséncias centrifuga, contestatoria,
subversiva e risivel ndo se deixam abater, corlabando, ao longo dos tempos, a proposta

do campo do sério:

[...] aqueles géneros que guardam até mesmo adcelagis distante com as
tradicbes do sério-cébmico, conservam, mesmo emososbBas, o fermento
carnavalesco que os distingue acentuadamente @mit@s géneros. Tais géneros
sempre apresentam uma marca especial pela quampedilentifica-los. Um
ouvido sensivel sempre adivinha as repercusséesmmes mais distantes, da
cosmovisdo carnavalesca (BAKHTIN, 2008b, p. 122).

Z BAKHTIN, 2008b.
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Segundo o filésofo, as bases nas quais se assentamance sao épica, retdrica e
carnavalesca, e partindo do campo do sério-cOmipoeése devem investigar eariedades
da linha carnavalizada do romance&l como o autor fez na obra de DostoiévEkdra a
formacdo dessa variedade de desenvolvimento do noemaa qual chamaremos
convencionalmente de variedade dialdgica, [...] s&terminantes dois géneros do campo do
sério-comico: o didlogo socratico e a satira meigpe

O diadlogo socratico, como apresenta 0 pensadoo,rus® € género retdrico. Suas
bases sédo carnavalesco-populares, principalmenestagio socratico oral. Esse género, de
carater quase memorialistico, j& que se originararsbtacdes de recordagcdo das palestras de
Socrates, conserva 0 método socratico de reveligad@rdade via constru¢do narrativa dos
didlogos. Como manifestacdo de géneros, o diadlogooréstruido sob orientacdo das

premissas:

1) [...] concepcdo socratica da natureza dialégiaaverdade e do pensamento
humano sobre ela. [...] opde-se ao monolinguisnmabf...] 2) [...] sincrese [...] e

anacrise [...]. Entendia-se por sincrese a cordgdiat de diferentes pontos de vista
sobre um determinado objeto. [...] Entendia-segmdicrise os métodos pelos quais
se provocavam as palavras do interlocutor, levando-externar sua opinido e
externa-la inteiramente. [...] A anacrise é a tnie provocar a palavra pela
prépria palavra (e ndo pela situacdo do enredo cmtoore na "satira menipeia”)

[...] (BAKHTIN, 2008b, p. 125-12k

Para o fildsofo, sincrese e anacrise sdo capazamgerter o pensamento em dialogo,

tornando-o exterior e transformando-o em réplica. @ocedimentos, explica Bakhtin
(2008b), sé@o provenientes da concepcao da natdrabgica da verdade, que serve de base
para o dialogo socratico. Porém, adverte: quanderghdos em géneros carnavalizados, 0s
movimentos de sincrese e de anacrise perdemassaito carater retérico-abstratdcredita-
Se gue isso possa ser possivel porque no carpavaleado por inversdes, falta de hierarquia
e ambivaléncia, ndo ha espac¢o para discussfesaaderguestdbes do campo do sério,
questdes filosdficas ou abstratas. Os sujeitosacalizados estavam mais interessados em
viver e extravasar a inconclusibilidade que osuz#él como seres humanos do que em
argumentar e refletir sobre ela.

Estendendo a explicacdo acerca das bases queaorientlidlogo socratico, ainda ha

de se destacar:

24 BAKHTIN, 2008b, p. 124.
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3) Os herdis do dialogo socratico sdo ideoldgicod.Q. préprio acontecimento que
se realiza no "didlogo socratico" (ou melhor, relpmse nele) € um acontecimento
genuinamente ideolégico de procura e experimentaizioverdade [...J4) No
"dialogo socratico" usa-se, as vezes, com o mesmoaf situacdo do enredo do
didlogo paralelamente a anacrise, ou seja, a pagaocda palavra pela palavra [...]
esta presente a tendéncia a criacdo excepcionalliyya a palavra de qualquer
automatismo efetivo e da objetificacdo, que obdgagomem a revelar as camadas
profundas da personalidade e do pensaments].Njo "didlogo socratico”, a ideia
se combina organicamente com a imagem do homeneucagente (Sécrates e
outros participantes importantes do dialogo). Aegipentacéo dialogica da ideia é
simultaneamente uma experimenta¢éo do homem cer@senta. Por conseguinte,
aqui podemos falar de imagem embrionaria da ide]gd BAKHTIN, 2008b, p. 126-
127)

O autor russo acredita que as caracteristicasasagadialogo socratico fundamentam
a linha de evolucdo da prosa literaria europeiaoeramance, conduzindo a obra de
Dostoievski. Como o0 género teve vida breve, Bakhi{@@08b) explica que de sua
decomposicdo formaram-se outros géneros dialogmuse 0S quais se destaca o0 género
séatira menipeia, em virtude de o género farsa (olgjeste trabalho) ter raizes a ele comuns.
Todavia, € importante destacar que o préprio amteso ndo vé a satira menipeia como
produto genuino do esvanecimento do didlogo scordpirincipalmente porque suas bases
estdo diretamente ligadas ao construto carnavalgggolar, e ainda é mais latente nela do
que no dialogo a ligacdo com o folclore carnavalgsapular.

A nomenclatura “satira menipeia” foi criada peld$bfo Menipo de Gadara (Il a.C),
gue deu forma classica ao género. Ao seu redagiranr alguns géneros cognatos ao dialogo
socratico, tais como a diatrible, o soldquio, ost@égicos etc. Como género influente, a
menipeia ingressou nas altas camadas da literatistd do periodo antigo, estendendo-se
também as épocas posteriores (Idade Média, RerexsttinkReforma e Idade Moderna).

Como caracteristicas, o fildsofo russo destaceommitens acerca das menipéias

1) aumento, se comparada ao dialogo socratico, do gesespecifico elemento
comico;

2) libertagdo do carater memorialistico e das lenda®resequente liberdade de
invencédo do enredo;

3) motivacao interior para a fantasia e audacia deslaedmbas justificadas e

ligadas a um fim filoséfico-ideol6giéd(particularidade mais importante do género);

%5 Termo usado por Bakhtin (2008b) para se referigémero “satira menipeia”.
%61..] a fantasia ndo serve a materializacéo positila verdade, mas & busca, a provocacéo e printipate &
experimentacao dessa verdade. Com este fim, osstizrdnenipeia sobem aos céus, descem ao infaram e
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4) combinacao organica entre o fantastico livre ebsiismo e, algumas vezes, do
elemento mistico-religioso com o “naturalismo dbraundo”;

5) combinacdo entre a ousadia da invencdo e do fenut&d® maneira universal
como formas de ver o mundo;

6) universalismo filoséfico triplanaf calcado nos planos da acdo e da sincrese
dialégica que se deslocam da Terra para o Olingara o inferno;

7) campo da modalidade especifica do fantastico expetal;

8) campo da experimentacdo moral e psicolégica emdarida representacdo de
diferentes estados psicolégicos-morais anormaisodoem (toda espécie de loucura e sonhos
proféticos);

9) exposicédo de cenas de escandalos e de comportanexm@ntricos (incluem-se
as violacdes de discurso, livrando o comportambotoano das normas e motivagdes que o
determinam);

10) mudancgas bruscas e jogo com as passagens (albmedstensdes e decadéncias;
casamentos desiguais etc);

11) incorporacao de elementos da utopia social, enml garaonhos, viagens utoépicas
etc.;

12) utilizacdo ampla de géneros intercalados (incogémrade géneros primarios
diversos);

13) utilizacdo de géneros intercalados como reforcoudtipticidade de estilos e a
pluritonalidade do género;

14) focalizagdo, em tom mordaz, da atualidade idecédgiarater publicistico.

Bakhtin (2008b) destaca que por mais heterogéna®®s| elementos por ele trazidos
acerca das menipeias possam parecer, todos egtvoamente ligados no interior do género
e formam sua integridade interna. Para ele issb jastificado no fato de o género ter se
formado em um momento de desintegracdo da tragiggolar nacional, sob tensas disputas

entre escolas e tendéncias religiosas e filosdfeterogéneas, época em que

[...] a figura do filésofo, do sabio (o cinico, st&co, o epicurista) ou do profeta e
do milagreiro tornou-se tipica e mais frequente guiigura do monge na ldade

por desconhecidos paises fantasticos, sédo colocatasituacdes extraordinarias reais [(BAKHTIN, 2008b,
. 130).

p; 130) . . -
A estrutura triplanar propria da menipeia exetiofuéncia sob a estrutura e tipologia cénica dst@nio

medieval, um dos géneros nos quais o género fassalpascendéncia.
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Média, época em que o florescimento das ordengiostis chegou ao auge. Era a
época de preparacdo e formacdo de uma nova religid@rsal: o cristianismo
(BAKHTIN, 2008b, p. 136).

A légica interna que determina o género é fortememtrcada pelos tracos e entraves
exteriores da vida em sociedade impostos na época integridade interna e a plasticidade
aos fatos externos que garantiram ao género abgmksie de absorver géneros menores,
cognatos, e penetrar como componente em géneraosesabem como também submeté-los
a certas transformacfes. O nucleo das menipeias, dmeno suas camadas externas,
manifesta-se como profundo e impregnado de carmag¢ab, prova disso € que muitas

menipeias aludem diretamente aos festejos de adfhav

Na menipeia, o plano terrestre também é carnadalizatras de quase todas as
cenas e ocorréncias da vida real, representada®de naturalista na maioria dos
casos, transparece de maneira mais ou menos aitiaca publica carnavalesca
com a sua especifica logica carnavalesca dos osnfamiliares, mésalliances,

travestimentos e mistificagBes, imagens contrastarde pares, escandalos e
coroacdes-destronamentos etc (BAKHTIN, 2008b, g).15

N&o se pode esquecer que a menipeia, caractepesmléilésofo russo como “género
universal das Ultimas questfes”, tem caracteriatiemporal e espacgo indeterminado, isto €, a
acdo nao se realiza somente “aqui” e “agora”, eptarmo se restringe a triade terra, céu e
inferno. Assim como no sistema das imagens folmdépopulares, o pensamento
carnavalesco se faz presente de forma universddéimmo campo das ultimas questbes da
vida e da morte, ndo apresentando para sdascoes filoséficas abstratas ou dogmatico-
religiosas, mas interpretando-as na forma concistasorial das acbes e imagens
carnavalescaS. Por isso, a carnavalizacdo foi capaz de auxil@remocdo das barreiras
impostas entre 0os géneros, entre 0s sistemas hewméé pensamento, entre os estilos etc. da
literatura europeiajestruindo toda hermeticidade e o desconhecimedtaaonaproximando
0os elementos distantes e unificando os dispersissoNreside a grande fungédo da

carnavalizac&o na histéria da literatufa

2B BAKHTIN, 2008b.
291d. Ibidem, p. 153.
%|d. Ibidem, p. 154.
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Bakhtin (2008b) acredita que o género literario,sem esséncia, reflete as tendéncias
mais estaveis e perenes da evolucéo da litergtarque os géneros sdo capazes de conservar

caracteristicas e nuancas imortais.

O género sempre é e ndo é 0 mesmo, sempre novih@ a@ mesmo tempo. O
género renasce e se renova em cada nova etapaelovdiimento da literatura e
em cada obra individual de um dado género. [..dé@ero vive do presente, mas
sempre recorda 0 seu passado, 0 seu comeco. Feseefante da memoria criativa
no processo de desenvolvimento literario. E previsde por isto que tem a
capacidade de assegurar uaidade e a continuidade desse desenvolvimento
(BAKHTIN, 2008b, p. 121).

Falar em carnavalizacdo na literatura, em nosseepgdo, esta longe de reduzir o
elemento ndo-verbal ao torna-lo verbal, mas siemtes de tudo, levar em consideracao as
propriedades de género imbricadas nessas relab@spor 0os elementos que constituem o
carnaval medieval, e que fizeram nascer os elemearmavalizados aqui apresentados para o
ambito literario, de longe atende as intencdesadditsertacdo. Isso porque partimos da
concepcao de carnavalizacdo como categoria undigsivel de elementos que, tal como a
literatura, ndo pode ser fragmentada. Se fragmestads elementos que compdem a
cosmovisdo carnavalesca perdem sua forca e depeampmstituir o carater de memoaria
criativa e influente no processo de desenvolvimeattiteratura, nesse caso, a carnavalizada.
Por isso, o humor, aspecto a ser investigado medialho, de forma alguma sera deslocado
do ‘todo’ que compde a nocado de carnavalizacac;anan-se 0s elementos carnavalizados

sempre que favorecerem o surgimento do riso endaste enunciados humoristicos.

2.2.2 A praga publica carnavalesca: rescaldos dom@ato livre e familiar

Bakhtin (2008b) explica que o principal palco pasdestividades carnavalescas era a
praca publica e as ruas contiguas, mas, algumas,vazuforia conduzia os folibes para o
interior das casas. Entretanto, o espaco que mpdroritia o aflorar dos animos daqueles que
brincavam o carnaval ainda era a praga, considguattad central para o surgimento da

esséncia do carnaval: ser “publico e universal’praca era o simbolo da universalidade
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publica. A praca publica carnavalesca - praca dgdes carnavalescas - adquiriu um novo
matiz simbélico que a ampliou e aprofuntfou

Enquanto o homem medieval concedia a si o dirgtexdravasar os medos em uma
segunda vida, na praca publica, as leis do carmaga&m o seu modo de agir, de pensar e de
se comportar. Nao havia barreira a ser transpogte es homens, o contato era livre e
familiar, pois a festa carnavalesca forjava-se emrm& concreto-sensorial, semi-real, semi-
representada e vivenciavel, um newodusde relacdes mituas do homem com o hotheln
forma concreto-sensorial expressa pelo contatolitanfoi chamada pelo autor russo de
“cosmovisdo carnavalesca”, estando organicamenéeioeada com o livre contato dos
homens, visto que é concebida como parte da easépsi aspectos ocultos da natureza
humana.

O nudcleo da cosmovisdo carnavalesca, como expliibbsmfo, eram as acdes de
coroacao e de destronamentos bufos. Bufées e lsdtmoguras caracteristicas do carnaval
medieval, e carregam em sua imagem a perenidadestigjo, pois sdo o “principio do
carnaval” na vida cotidiana, ja que permaneciamaerbas as vidas do homem medieval: na
oficial e na carnavalesca. Bufoes e bobos viviantrdee fora do carnaval, relembrando que a

segunda vida era possivel de ser vivida.

A coroacao-destronamento é um ritual ambivalentmiboco, que expressa a
inevitabilidade e, simultaneamente, a criatividddemudancga-renovacéo, a alegre
relatividade de qualquer regime ou ordem social,gdalquer poder e qualquer
posicao (hierarquica). Na coroacao ja esta comtidteia do futuro destronamento;
ela é ambivalente desde o0 comeco (BAKHTIN, 2008041).

No dizer de Bakhtin (2008b), nos rituais, todo ¢etbe todos os simbolos utilizados
pelas figuras do bobo e do bufdo sdo ambivaleatesyessas. Os elementos utilizados por
eles adquirem um “carater bipolar”, que o autorieagcomo simbolos reais do poder em um
mundo extracarnavalesco, porque s@mnoplanares, absolutos, pesados e monoliticamente
sérios(p. 141). Os ritos de coroacéao e de destronaméuonserdependentes e, embora se
oponham um ao outro, o principal elemento evocaicefes é a mudanca. Mesmo que nao
tenham poder para interferir sobre aquilo que mypaacebemos que o bufdo e o bobo
evocam e relativizam, por assim dizer, a funcaoatdésas no mundo, mas sem modificar a

esséncias dessas mesmas coisas no plano “oficial”.

1 BAKHTIN, 2008a, p. 146-147.
%2 1dem, 2008b.
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Em consequéncia da eliminacdo provisoria, e ao mdsmpo ideal e efetiva, das
relacdes hierarquicas entre os individuos, estedae, na praca publica, um tipo particular
de comunicacéao, inconcebivel em situacdes norrdasinguagem carnavalesca tipica, livre
de restricbes e embebida em gestos e em vocalslgue traduzem kbgica original das
‘coisas ao avesso’, ‘ao contrario’, das permutac@esstantes do alto e do baixo [...]; e
pelas diversas formas de parodiar, travestis, ddggdes, profanacdes, coroamento e
destronamentos bufée® fildsofo argumenta que a palavra de dupla idadé n&o tenta
separar-se (jamais) do todo, seus aspectos positiamativo jamais serao expressos a parte.
Na palavra popular, a énfase recai sempre sobrsmeeto positivo (mas, repetimos, sem que
se destaque do negati¥d)

Nas concepc¢des oficiais da classe dominante, aadopklidade da palavra €, no
conjunto, impossivel, pois fronteiras firmes e ws& se estabelecem entre todos os
fendbmenos. Nas esferas oficiais da arte e da igeplé o tom Unico do pensamento e do
estilo que quase sempre domirfoda a linguagem carnavalesca, é capaz de transfprthar
a antiga verdade, o antigo poder, em boneco cariesea, em espantalho cdmico que o povo
estracalha as gargalhadas na praca pubfita forte carga de franqueza ligadériguagem
da rua, ou seja, a linguagem familiar estabelecida na pagalica, é utilizada como
ferramenta de aproximacao entre aqueles que vigiaegunda vida carnavalesca, além do
que, como resultado, a nova forma de comunicacdo pradupivas formas linguisticas:
géneros inéditos, mudancas de sentido ou elimindegazertas formas desusadas’®tc

A linguagem familiar, impregnada por palavras iigsas e grosserias, cria em torno
dos enunciados uma atmosfera de liberdade, atdbtlives um aspecto comico e burlador
das relacdes hierarquicas.

Por exemplo, quando duas pessoas criam vincul@nileade, a distancia que as
separa diminui (estdo em "pé de igualdade") e ema® de comunicacdo verbal
mudam completamente: tratam-se por tu, empregarmuliivos, as vezes mesmo
apelidos, usam epitetos injuriosos que adquirentamafetuoso; podem chegar a
fazer pouco uma da outra (se ndo existissem eskgdes amistosas, apenas um
"terceiro” poderia ser objeto dessas brincadeirdaj, palmadas nos ombros e
mesmo noventre (gesto carnavalesco por exceléncia), ndo necesgi@in a
linguagem nem observar os tabus, podem usar, portpalavras e expressées
inconvenientes, etc (BAKHTIN, 2008a, p. 14).

%3 BAKHTIN, 2008a, p.10
% 1d. Ibidem, 2008a, p. 380.
%d. Ibidem, p. 185.

%|d. Ibidem, p. 14.
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O contato familiar da vida ordindria moderna, attver fildsofo, estd muito longe
daquele estabelecido na época do carnaval popalllalade Média, pois faltam-lhe elementos
essenciais: o carater universal, o clima de feataeia utopica da concepcao de mundo.

Na praca publica, aqueles que viviam as festividadenavalescas era dado o direito
de utilizar palavras grosseiras, injdrias, blasé&na juramentd§ para se comunicar. Como o
mundo estabelecido ali ndo admitia diferenca eswrelasses, os individuos ndo se sentiam
ofendidos ou menosprezados pelo verbo, ao contrdaim e ridicularizavam a efemeridade
da palavra dita e da palavra que assumia a dupdidade burladora e sarcastica. Bakhtin
(2008a) explica que, do ponto de vista gramatic@mantico, as grosserias sao consideradas
fora do contexto da linguagem, isto €, isoladas p&o férmulas fixas, tal como ocorre com
0s provérbiosPortanto, pode-se afirmar que as grosserias saogémero verbal particular
da linguagem familiar. Pela sua origem, elas ndo B@mogéneas e tiveram diversas funcoes
na comunicacdo primitiva, essencialmente de candtégico e encantatérit Nos carnavais
medievais, as blasfémias e as injurias eram pdaeri especialmente, as divindades,
mortificando-as e reavivando-as por seu caratenaante, pois contribuiam para a criacao
da atmosfera de liberdade e de dualidade do mundo.

As palavras injuriosas - dotadas de carater ispladabado e autossuficiente-, assim
como o bobo e o bufdo, vivem uma vida extracareseal. A heterogeneidade proposta por
essas palavras modifica suas antigas fungoes: lodeader, difamar; tornam-se a “centelha
Unica do carnaval’, convocada para renovar o vetimdo. Elas representam, ao homem
medieval, a certeza de que € possivel viver a sieguida, e de que o periodo de festividade &
uma possibilidade real de burlar o tom sério imp@&tias hierarquias e pelo regime do medo
promovidos pela Igreja e pelo Estado Oficial Feudal

37 Os juramentos, tal como afirma Bakhtin (2008ayuiiam, na praca publica carnavalesca, 0 mesnéiarar
comico e risivel das blasfémias, injurias e groaser
3 BAKHTIN, 2008a, p. 15
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2.2.3 Realismo grotesco: o principio material e cporal

Um traco marcante do processo de carnavalizacameéndo das contravengdes, isto
€, a descricdo dmundo as avessamundo das intervencdes entre o sagrado e o jrofan
sublime e o vulgar, a verdade e a mentira. A festaavalesca é o momento da total inversao
do regime dominante: a liberacdo, ainda que praaisdas hierarquias, regras, tabus; além de
ser o momento de congragamento pagéao.

No realismo grotesco, isto é, no sistema de imagkengultura cémica popular,
Bakhtin (2008a) apresenta o principio material @@l como fundador da existéncia de um
contexto universal, alegre e benfazejo, ao ladedaimico e do social. Por isso, o filosofo
expbe que ele € um principio profundamente positinterligado ao construto sociaD
principio material e corporal [...] opde-se a todaparacdo das raizes materiais e corporais
do mundoa todoisolamento e confinamento em si mesmo, a todo eraid¢al abstrato, a
toda pretenséo de significacdo destacada e indeppgrdda terra e do corp(p. 17). Isso
significa que os caracteres biologicos e fisiologiodo sdo encarados de forma dicotébmica,
eles ndo estdo singularizados e nem separados stentee do mundo, pois, como sao
percebidos como universais e populares, adquireroanater essencialmente “cosmico”.

Bakhtin (2008a) revela ser o povo - aqui entendidosua totalidade, ndo como ser
individual e biologizado, mas como um organismoaamstante renovagao - o porta-voz do
principio material e corporal. A capacidade deeggenerar € o que torna o povo a fonte do
principio material e corporal, o seu constante vané marcado pela superabundéancia e pelo
crescimento em seus caracteres positivo e afirma@ada manifestacdo da vida material €,
pois, uma espécie de corpo popular, coletivo e genéricol A abundancia e a
universalidade determinam, por sua vez, o carategre e festivo (ndo cotidiano) das
imagens referentes a vida material e corpdtatjue é o simbolo do banquete e da festanca.
Para o autor russo, um dos tracos marcantes digmeagrotesco € oebaixamentp que
significa transpor/transferir o plano material epoval ao plano da terra e do corpo, na sua
indissoltvel unidade, de tudo que é elevado, éspiriideal e abstrato.

A concepcéao dualista do mundo, promovida pelo sewdli grotesco, ndo tem carater
relativo, tampouco formal. A degradacdo do sublpraposta por essa manifestacao estética
esta relacionada com uma concepcdo de “alto e ot@”baaterial, que € absolutamente

topogréfica e coésmica. Entdo, encontra-se no “alidd o que for relacionado ao céu, e no

%9 BAKHTIN, 2008a, p. 17.
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“baix0”, os elementos que aludem a terra (timulergre), ao nascimento e a ressurrei¢céo (o
seio materno). J& a relacdo que se estabelece &gite e 0 baixo”, em seu aspecto corporal

topografico, é representada pela cabeca e pelas®ggnitais, respectivamente.

Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrac@munh&o com a terra concebida
como um principio de absorc¢éo [...] quando se disgramortalha-se e semeia-se
simultaneamente, mata-se e da-se a vida [...]. ddegr significa entrar em
comunhdo com a vida da parte inferior do corpd, §. portanto com atos como o
coito, a concepcao, a gravidez, o parto, a absatedaimentos e a satisfacao das
necessidades naturais. A degradacdo cava o turogporal para dar lugar a um
novo nascimento: E por isso ndo tem somente um valdruti#s, negativo, mas
também um positivo, regenerador:aénbivalente,a0 mesmo tempo negagdo e
afirmacéo (BAKHTIN, 2008a, p. 19).

A ambivaléncia dos indices topograficos, “alto &ta tanto em seu carater cosmico
quanto corporal, ndo denotam, na concepcao do au$so, a negatividade, mas sim a
positividade, visto que o baixo sempre marca danidesmo em sentido destruidor, o baixo
material percorre o carater duplo ambivalente, é&to renascimento. Por isso, diz-se que o

realismo grotesco ndo reconhece outro baixo quesefo a terra, concebida como “seio
corporal”.

A imagem grotesca caracteriza um fendmeno em estedéransformacdo, de
metamorfose ainda incompleta, no estagio da matterescimento, do crescimento
e da evolucdo. A atitude em relagdo ao tempo, Agdm, € um traco constitutivo
(determinante) indispensavel da imagem grotesc&{BAN, 2008a, p. 21-22).

A atitude em relacdo ao tempo que esta na basasdesmas, sua percepcéo e tomada
de consciéncia, durante seu desenvolvimento n@ clos milénios, sofrem, como é natural,

evolucéao e transformacdes substanciais.

Nos periodos iniciais ou arcaicos do grotescongpteaparece como uma simples
justaposicao (praticamente simultdnea) das duass fa® desenvolvimento: o

comeco e o fim: inverno-primavera, morte-nascimerfi@sas imagens ainda

primitivas movem-se no circulo biocésmico do cigi@l produtor da natureza e do

homem. [...] A nocéo implicita do tempo contidasassantiquissimas imagens é a
nocgao do tempo ciclico da vida natural e biol6gRAKHTIN, 2008a, p. 22).
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Conforme Bakhtin (2008a) explica, as imagens goae®stdo a frente do estégio
primitivo, pois o sentimento de sucessdo do temp® lhes é proprio abrange, de forma
ambivalente, os fendmenos sociais e historicosvista disso, 0 autor destaca que a atitude
estética do realismo grotesco com relacédo ao cérpastante diferente da estética classica,
em que ele é tratado em sua individualidade acalmadatizando suas atitudes no mundo
exterior e desligando-o das rela¢cdes que possuiccoconpo popular que o produziu. Aqui, as
fronteiras entre o corpo e o0 mundo ndo existemoipocgrotesco € tratado como um todo,
pois ndo ha lugar, na concepcéo carnavalesca ddanpara “partes padronizadas” daquilo
que é o todo (o povo), aqui ndo h& mais parte,eohgué o corpo como uma das pecas que
compdem o “todo coletivo”.

Coloca-se énfase nas partes do corpo em que elerseao mundo exterior, isto €,

onde o mundo penetra nele ou dele sai ou ele meaimara o mundo, através de
orificios, protuberancias, ramificacoes e excresiedn tais como a boca aberta, os
6rgéos genitais, seios, falo, barriga e nariz. Eagya tais como o coito, a gravidez,

0 parto, a agonia, o comer, o beber, e a satisfdearecessidades naturais, que 0
corpo revela sua esséncia como principio em crestonque ultrapassa seus

proprios limites (BAKHTIN, 2008a, p. 10).

Constatamos que o realismo grotesco pode ser cengid® como 0 espaco em que 0
corpo nunca alcancaré a estética - dita perfeita eorpo figurativizado pela estética classica.
Essa ndo é nem de longe sua aspiracdo, pois o arptado no realismo grotesco é, por
esséncia, incompleto, caracterizando-se por estarca@nstante processo de recriagdo. A
mutabilidade que constitui 0 corpo grotesco € meldo essencial para o entendimento da
imagem fértil que dele provém, pois 0s corpos sdacebidos como “todo positivo e
vivificante”. Por esse motivo, uma de suas imagmass representativas é a gravidez (“a
prenhez”) e o parto, pois nesse momento ha domosa@m um: o primeiro, quiA a vida e

desaparece, e o outro que é concebido, produzidogado ao mund®§.

“0BAKHTIN, 2008a, p. 23.



41

2.2.4 O riso: um discurso carnavalizado

O riso carnavalescé ambivalente: alegre e cheio de alvorogo, mas asmo tempo
burlador e sarcéstico, nega e afirma, amortalhaessuscita simultaneamefiteO riso, para
Bakhtin (2008a), éambivalente porque expressa uma opinido sobre um mundo ena ple
evolucdo, no qual estdo incluidos todos aquelesrigoe Trata-se de um riso festivo, que
dessacralizae relativiza as coisas sérias e as verdades estabelecidagndbrse ao que é
considerado hierarquicamente superior (a Igrejadiemdade, o Estado etc.). O riso é
compreendido, entdo, como uma forma de concebarmmlondiferente daquela pregada pelo
tom sério. Através dele é possivel acessar os taspgc mundo em sua totalidade, ja que nao
€ uma forma individual, pois, ao manifesta-lo, @&#® em comunh&o com o todo, por isso, 0
povo, quando ri, torna-se uno e indivisivel, absrhente oposto aqueles que se julgam sérios

e poderosos.

O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndaisaco sério, ele purifica-o e
completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carateilateral, da esclerose, do
fanatismo e do espirito categorico, dos elemenwsnédo ou intimidacdo, do
didatismo, da ingenuidade e das ilusGes, de unmastaefixacdo sobre um plano
Unico, do esgotamento estipido. O riso impede gsérim se fixe e se isole da
integridade inacabada da existéncia cotidiana. refgabelece essa integridade
ambivalente. Essas sdo as fun¢fes gerais do risgahacédo histérica da cultura e
da literatura (BAKHTIN, 2008a, p. 105).

O filésofo russo explica que as raizes do risooestdvadas na Antiguidade, época,
segundo ele, de crucial importancia para seu desemento no Renascimento, em especial
com as apologias comicas da tradicao literariaceanto, aquilo que se conhece a respeito da
pratica artistica do riso no Renascimento, panatar adata da ldade Média, momento em que
as tradicdes ndo mais se limitavam a “ser trandastj avancando para uma fasava e
superior de sua relacdo com o riso e com a parcela conuaauhdo. Essa “nova fase”,
marcada e desenvolvida fora das esferas “ofic@spensamento, distanciou-seideologia
e da literatura elevadaassumindo, propositadamente, uma existéncia-efitial.

Diante do radicalismo e da liberdade excepciongliegdos pelo riso, a Idade Média
0 baniu e o proibiu de ter acesso aos dominiosdia“oficial e da vida das ideiag[...] 0

riso na Idade Média estava relegado para fora déatoas esferas oficiais da ideologia e de

“IBAKHTIN, 20083 p. 23.
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todas as formas oficiais, rigorosas, da vida e dmércio human8. A possibilidade de
isola-lo ndo atendeu as expectativas, pois, asidg&ima punicdo, ao riso foi concedida uma
possibilidade de extravasar, impunemente, nos dosida praca publica e, durante as
festividades, néiteratura recreativa®.

Bakhtin (2008a) acredita que ao universalismo ibe&rdade do riso na ldade Média
liga-se a relacdo essencial que eles estabelemamacverdade popular ndo-oficiallsso
significa que, enquanto o tom sério € oficial eodtério, apostando na intimidacdo e no
medo, o riso, ao contrari,..] supde que o medo foi dominado [...] ndo imp@Enhuma
interdicdo, nenhuma restricdo. Jamais o poder, alévicia, a autoridade empregam a
linguagem do ris. O homem medieval, nas palavras do filésofo russmtia o riso”. Ele o
concebia como uma possibilidade de driblar o0 medi@ @encer o terror mistico (divino),
mas, antes de tudo, concebia o riso como uma aand@aque pudesse atravessar as barreiras

internas, as dmedomoral, que oprimiam sua consciéncia.

Ao derrotar esse medo, o riso esclarecia a corgai@o homem, revelava-lhe um
novo mundo. Na verdade, essa vitoria efémera sévedun periodo da festa e era
logo seguida por dias ordinarios de medo e de sfioesnas gracas aos clardes que
a consciéncia humana assim entrevia, ela podiaaforpara si uma verdade
diferente, ndo oficial, sobre o mundo e o homef(BAKHTIN, 2008a, p. 78).

Na teoria de Bakhtin (2008a) é possivel perceber ga Idade Média, o riso ndo é
concebido como sensagéo subjetiva, mas sim comasansacéo social e universal. Por isso,
o filésofo acredita que o homem, no carnaval, éadfepela continuidade da vida na praca
publica Quando misturado em meio a multiddo, 0 homem tentego em contato com o de
todo o resto do grupo, independente da posicaarhigica que ocupa. Por isso, nesse
momento, o autor vé esse homem como membro de nstrgto social em constante “vir a
ser’. E o devir que, para o sujeito carnavalizamca o riso popular e carrega o sabor da
vitéria, mas ndo somente a vitoria sobre o tememté ao sagrado e a dominac&o propostos
pelo “tom sério” da época medieval, mas tambénté@iaisobred...] o temor inspirado por
todas as formas de poder, pelos soberanos terestraristocracia social terrestre, tudo o
que oprime e limita(p. 80). O riso é, como diz o filésofgatrimdnio do povo Essa

caracteristica o torna, certamente, instrumentpatdier para a multiddo que ri. No carnaval

“2BAKHTIN, 2008a, p. 63.
“31d. Ibidem.
“1d. Ibidem, p. 78.
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medieval, ria-se de tudo, o proprio burlador tomag alvo de zombaria, e a alternancia entre
aguele que escarnece e 0 escarnecido era regatal@esl da festa carnavalesca, respeitando o
pensamento de unidade e de falta de hierarquielp@stabelecidos.

Em oposicdo ao riso popular, que é festivo, incetopk escarnecedor dos proprios
burladores, o filésofo apresenta o riso satiric@&paca moderna, que € individual e emprega
somente o humor negativo. Esse riso se prostréefiam objeto jocoso, opondo-se a ele de
forma negativa, destruindo a sua integridade e éambterferindo em sua esséncia subjetiva.
Essa € a principal caracteristica que o diferedoiaiso popular, que, por ser livre, esta
sempre em movimento e estado de renovacio. E anjetude advinda da cosmovis&o
popular carnavalesca que permite ao sujeito calimada rir do mundo e incluir, na mesma
gargalhada, o valor utopico mundano e a buscavymugio/renovacao de todos aqueles que

riem.

Essa liberdade do riso, como qualquer outra lilberdara evidentemente relativa;
seu dominio se alargava ou diminuia alternadamerae,ndo foi jamais totalmente
interditada. [...] essa liberdade, em estreitacéelacom as festas, estava de certa
forma confinada aos limites dos dias de festa.sElaonfundia com a atmosfera de
jubilo, com a autorizacdo de comer carne e tougidbaetomar a atividade sexual.
Essa libertacdo do riso e do corpo contrastavalonente com o jejum passado ou
iminente(BAKHTIN, 2008a, p. 77)

Na ldade Média, a liberdade do riso era parcials plorava enquanto ocorriam as
festividades. Entretanto, enquanto o riso era eafyupelas leis das festas carnavalescas, nada
o afligia, pois ali a suprema lei era o contatorelive familiar. Apos as festividades
carnavalescas, farto, o homem medieval retornavémamdo oficial’, pois extravasou e
satisfez suas diferentes necessidades duranteieadpede concessdo. Entdo, a quaresma
surgia como o periodo de abstencdo para aqueleseqdeleitaram nas ditas “festividades
pagas”: era 0 momento de “limpar o corpo e a alma”.

Em sua obra, Bakhtin (2008a) apresenta que o rigmlgr na ldade Média era
bastante poderoso, penetrando, inclusive, noslafranédios e superiores, sendo bastante
influente também em todos os graus da jovem hiel@rdeudal, tanto leiga quanto
eclesiastica. Com relacdo a esse fendbmeno, o acttedita que os itens que seguem podem

explicar as causas do interesse pelo riso:

1. A cultura oficial religiosa e feudal nos séculds, VIII e mesmo IX era ainda
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débil e ndo completamente formada.

2. A cultura popular era muito forte e era pre¢és@-la em conta a qualquer preco;
era também necessario utilizar alguns dos seusatesicom finpropagandisticos

3. As tradicGes das saturnais romanas e outrasfodm riso populdegalizadasem
Roma estavam ainda vivas.

4. A Igreja fazia coincidir as festas cristas @agas locais, que tinham relagdo com
os cultoscémicog(a fim de cristianiza-los).

5. O jovem regime feudal era ainda relativamente prages portanto,
relativamentepopular (BAKHTIN, 2008a, p. 66).

O surgimento do riso popular, que corroia a egtautle consolidagdo da cultura
oficial da Igreja, deu-se porque o riso promoviddaphierarquia dominante era atrelado a
seriedade, enquanto o popular, ao povo divertiegs pscarnecia daquilo que era temido,
dirigindo-se, preferencialmente, ao extrato supeRor isso, o riso popular, na Idade Média,
era absolutamente extra-ofiéal

O riso era, e ainda €, uma arma de libertacdo do. pesse sentido, Bakhtin (2008a)
reitera que el@mdo é forma exterior, mas uma forma interior esgdre qual ndo pode ser
substituida pelo séricob pena de destruir e desnaturalizar o préprioteddo da verdade
revelada [...Jp. 81). O filosofo acredita que o riso tem o poderlibertar ndo apenas da
censura exterior, mas também da censura inteaote mtrinseca ao ser humano que é capaz
de regular as suas a¢cbes como, por exemplo, 0 madpha muitos anos, montou guarita no

espirito humano. Conforme Bakhtin (2008a),

O riso revelou o principio material e corporal sofua verdadeira acepgao. Abriu os
olhos para o novo e o futuro. Consequentementedeleapenas permitiu exprimir a
verdade popular antifeudal, mas também ajudou aobésa, a formula-la
interiormente. Durante milhares de anos, essa glerda formou e se defendeu no
seio do riso e das formas comicas da festa pofjul&l)

Bakhtin (2008b) acredita que riso € uma posicao estética determinada diante da
realidade, mas intraduzivel a linguagem da logistp €, € um método de visdo artistica e
interpretacdo da realidadg..] Por isso, o compreende commm método de constru¢do da
imagem artistica, do sujeito e dénero(p. 188). O autor explica que o riso carnavalepoo,
ser ambivalente, possui uma enorme forca criadjua,é responsavel pela forca formadora de

género. O riso ambivalente € capaz de interpretdendmeno das sucessdes e o0 das

transformacdes, propostos no carnaval. No fenénmr®¢ o carnaval, o riso fixa dois polos,

S BAKHTIN, 2008a.
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ambos em constantes e sucessivas renovacoes, topedariatividade propria do ato de rir,
nao permitindo que nenhum dos polos se absoluti@zemorte prevé-se o nascimento, no
nascimento, a morte, na vitéria, a derrota, na o# a vitdria, na coroacdo, 0O
destronamento, €t

A morte alegre, isto €, o ato literal de “morrerraté é caracteristica fundamental do
sistema de imagens formado pela nocao bakhtiniar@chavalizacdo. Riso e morte, juntos,
espantam da ultima o medo e a amargura, restaomdprotesso de “morte-renovacao”, a
alegria. Como no processo de morte esta imbricasiagem do nascimento, o ato de “morrer
de rir” traduz a imagem ambivalente, mesmo que iagate, da renovacdo e do éxtase
préprios do carnaval de trata o filésofo russo.

De acordo com as concepcbes do autor russo, quasidmagens do carnaval séao
transpostas para a literatura, mesmo que em gitarerdes, sdo transformadas de acordo
commetas artistico-literarias especificasontudo, ele adverte que, independente do carater
do grau da transformacéo, o riso e a ambivaléneimm@necerdo na imagem carnavalizada.
Bakhtin (2008b) vai além dos posicionamentos aragus ao indicar que, sob condicdes e
géneros determinados, o riso pode reduzir. Issufisig que ele, mesmo que impregnado na
imagem carnavalizada e determinador de sua estriédwabafado, ou sejatinge propor¢des
minimas: € como se vissemos um vestigio do riscestautura da realidade a ser
representada, sem ouvir o riso propriamente dito

Os dialogos Socraticos de Platdo (do primeiro pejisdo, para o filosofo russo, um

dos representantes da categoria de riso reduza®admite que “ndo completamente”:

[...] o riso é reduzido (embora ndo completamemtels permanece na estrutura da
imagem da personagem central (SOcrates), nos ngttealizacdo do didlogo e —
0 mais importante - na dialogicidade mais autér{gcado retorica), que mergulha a
ideia na relatividade alegre do ser em formacaacelme permite ancilosar-se numa
estagnacao abstrato-dogmatica (monolégica) (BAKHRI008b, p. 190).

Outra questao levantada por Bakhtin (2008b), parsiderar o riso dos dialogos do
periodo inicial como reduzido, mas de forma incategyl é o fato de que, do inicio ao fim,
eles apresentam imagens nas quais o riso extrasasstruturas das imagens carnavalizadas,

irrompendo com o “registro estridente”. Foi narhtera carnavalizada dos séculos XVIII e

“SBAKHTIN, 2008b, p. 189.
471d. Ibidem, p. 190.
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XIX que o riso é abafado de forma consideravelgahdo a beira do que conhecemos por
ironia e por humor, além de circundar também odtnasas de riso reduzido.

Os autores Morson e Emerson (2008) acreditam e, gxplicar o conceito de riso
reduzido, Bakhtin tenha adaptado suas ideias dergénque, para fins analiticos, pode-se
dizer queo riso € uma ideologia modeladora de forma ou uodgr modelador de género’
(p. 481). Isso quer dizer que o riso pode ser deguor meio de dois aspectos: sua percepcao
de mundo (visdo carnavalesca da verdade) e subzagdas formais particulares. Com
relacdo as formas de riso reduzido (em especialnmoh), os autores esclarecem que podem
ocorrer casos em que o riso, ao incorporar alitexalementos carnavalizados, as elimine.

No estudo da obra de Dostoievski, Bakhtin (2008ibna ter encontrado vestigios do
que denominaiso reduzidg mesmo que, paralelamente, haja elementos cairedas. 1Sso
significa que o fildsofo russo assume a possibégdale que, ao lado dos elementos
carnavalizados, possa haver tracos de riso redueidpe, no caso de Dostoievski, mesmo
gue tenha encontrado nuances carnavalizadas n&uestdlas imagens e no enredo das obras,

o riso reduzido adquire sua expressao na posidaotaa do autor:

[...] esta exclui toda e qualquer unilateralidaaleeriedade dogmatica, ndo permite a
absolutizacdo de nenhum ponto de vista, de nenlflonda vida e da ideia. Toda a
seriedade unilateral (da vida e da ideia) e to@afase unilateral se reservam aos
herdis, mas o autor provocando o choque de todmsrel "grande didlogo”, nédo
coloca um ponto final conclusivo (BAKHTIN, 2008h,191).

Isso ocorre porque, independente de ser ou naoisonreduzido — no caso de
Dostoievski um riso que rompeu as barreiras do cdrei tende a ironia-, a cosmovisao
carnavalesca na qual a obra é imersa ndo admitdesfacho conclusivo, impregnando-a do
devir que é préprio da nogéo de carnavalizacao.

Bakhtin (2008a) adverte que, no século XVIII, oqasso de decomposi¢cdo do riso
penetrou na grande literatura no mesmo momentowsrogprocesso de formacdo de novos
géneros da literatura cmica, satirica e recreagveazia valer e provia, ja no século XIX, a
consolidagdo das formas reduzidas do riso, iste &umor, a ironia, o sarcasmo etc,
notadamente marcadas por promover a evolucdo doparentes estilisticos dos géneros
Sérios.

Reconhecemos que o verdadeiro riso ndo exclui io, séompletando-o onde ele

mesmo nao é capaz de se completar. Por esse moésmo que a literatura carnavalizada
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seja tensionada por uma das formas de riso redumahita impede que os elementos da
cultura popular dela fagam parte. Se considerarassocorréncias da expressao “riso
reduzido” na obra do autor russo, perceberemosemué, Cultura Popular na lIdade Média e
no Renascimento: o contexto de Francois Rabetajgimeira ocorréncia € trazida em pé de
igualdade com o humor, como se fossem palavragigia8, para, mais adiante, tal como a
ironia e outros, o humor ser descrito como umafdasas reduzidas do riso. Isso ocorre
quando o fildsofo traz a posicdo de Jean-Baaterca do riso grotesco, destacando sua
concepcao de riso como matéria universal. Baki2b08a) explica a impossibilidade de
separar o grotesco do riso e, com relacdo aos etemelo grotesco romantico aleméo,
anuncia, através das palavras de Jean-Paul, &meisstde um “humor destrutivo”. Esfe,]

nao se dirige contra fenbmenos negativos isoladokdlidade, mas contra toda a realidade,
contra 0 mundo perfeito e acabado. O perfeito €aitdo como tal pelo hum&t O carater
melancolico desse humor, agora ja caracterizadogudgbr como uma forma reduzida por ser
destituido de for¢a regeneradora, € descrito capazde converter o mundo exterior e de
pregar sua desestabilizacéo.

O filésofo russo, tendo em vista as consideracéabzadas, apresenta as marcas de
mais de um tipo de riso ao longo de sua obra, nmasréso ambivalente e carnavalizado que
deposita toda sua simpatia. As diferentes formasndeifestacdo do riso sao por ele
abordadas sempre em relacdo ao contexto sociat@ibd nos quais se desenvolveram. Por
exemplo, o momento que o fildsofo aponta como magraca a destituicdo da forca
regeneradora do riso proposto na ldade Média eemastimento foi o Romantismo, devido
as modificagcdes ocorridas no riso frente as mudaogmportamentais e de pensamento que
movimentaram as artes, afastando-as dos elememfestd popular.

Dos “tipos” de riso que Bakhtin apresenta em sua,ofbestacam-se: o riso popular
(carnavalizado, propriamente dito); o riso reduz{tlamor e ironia), com caracteristica
sonora inferior ao riso popular, mas ainda assirhiatente, porque pode ocorrer junto aos
elementos carnavalizados; e o riso reduzido satfficépoca moderna, representado por seu
carater negativo e individualista.

Nesta dissertacdo, o riso € concebido como forgazcee revelar o mundo em seus

aspectos alegre e ambivalente. Cada privilégicefoconquistado, para o sujeito que vive o

“8 Jean-Paul (1763-1825), pseuddnimo de Johann RadkiEh Richter. Maestro, pastor e escritor rorizént
alemdo. Destacou-se como escritor e dividiu a Aldraaom suas obras de carater humoristico e irdnico
Fonte:http://www.libraryindex.com/encyclopedia/pages/cgikg/richter-johann-paul-friedrich.html
Acesso: 01 de jul. 2011.

“9BAKHTIN, 2008a, p. 37.
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carnaval, entremeia-se as formas de censura pdibeltas: a interior e a exterior. Cada
barreira transposta pelo riso frente a censuraidntabre espaco para que novas conquistas
sejam realizadas em nivel exterior, que, por car&egja, garantem o reconhecimento dos
direitos interiores antes censurados. Isso juatificopcdo, nesta pesquisa, pelo estudo dos
modos de instauragdo do humor énfarsa da Boa Preguigade Ariano Suassuna, pois
acreditamos na possibilidade de que, mesmo nag@mde riso reduzido, o humor seja capaz
de transpor as barreiras internas e externas gisipela censura. Entendemos a censura
como um movimento representado pelas forcas cetddp ao passo que 0s tracos de

carnavalizagdo concebemos como formas de manidestaptrifuga no discurso.

2.2.5 Categorias carnavalizadas na obra de Rabelais

Ao longo de toda a obr&ultura Popular na Idade Média e no Renascimermto:
contexto de Francois RabelaiBakhtin (2008a) aborda e estabelece parametroe en
cultura popular medieval, notadamente marcada guetoo filosofo cunhou por “cosmovisédo
carnavalesca de mundo”, e a obra do escritor pagsiFrancois Rabelais. Como pesquisador,
Bakhtin objetivou compreender a influéncia dossrigoespetaculos da cultura cémica popular
na obra do escritor francés, estabelecendo osebnatas relacbes da multiplicidade dessas
manifestacfes populares em ambito literario. Nargot o fildsofo russo deixa bastante claro,
no final do capitulo introdutérichpresentagcdo do problemgue seu foco se concentra ndo
na cultura coOmica popular, mas na obra de Rabehasifestando com relacdo a essa cultura
interesse tedrico, no sentido de revelar sua useidsell sentido e sua natureza ideoldgica,
capazes de desvelar sua concepcédo de mundo eessitco.

Como método para observar a manifestacdo na culfuméica em ambiente literério,
Bakhtin opta por visualizar a obra de Rabelaisipdot de sua propria imersao, como
pesquisador, no ambito em que a cultura popularcddinida, isto €, no Renascimento,
transpondo-se, dessa forma, para a obra do aatwés. Tal procedimento, acredita o autor
russo, € insubstituivel para se penetrar na esséactultura popular, pois afirma ser a obra
de Rabelais uma “enciclopédia da cultura popular”.

Como Bakhtin afirma, a literatura carnavalizadae8ultado da transposicdo do
carnaval (manifestacédo popular) para o interioolia literaria, porém, a observacéo desses

elementos, reiteramos, nao pode ser entendido t@msposicao (no sentido de aplicacao de
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regras, parametros ou ocorréncias). I1sso signifiaconcebemos as categorias bakhtinianas
para andlise da carnavalizacdo ndo como aplicavels, sim como capazes de indicar, na
obra que se estiver estudando, graus menores arewale sua utilizacdo em relacdo ao
construto que as originou. Nesse sentido, o auiesor parte de quatro categorias da

cosmoviséo carnavalesca de mundo, relacionada@aoc popular, as quais recapitulamos:

quebra das relacdes hierarquicas;
excentricidade;

familiarizacao;

0N R

profanacoes.

Aliados ao conhecimento acerca dos costumes eribhidame inerentes a cultura
popular medieval, as categorias que formam a cosd@mwearnavalesca auxiliam Bakhtin na

andlise da nocao de carnavalizacdo, na obra dddralopie inclui:

1. relacdo entre obra e histéria do cOmico populparametros e atravessamentos
da cultura comica popular (com base no levantamésito no capitulo de
introdug&o, com destaque para o riso, na obra del&a);

2. localizagédo e exposicdo de elementos do realismategeco intrinsecos a obra

3. exposicao e interpretacdo de imagens verbais eedgagllacdes intrinsecas ao
carnaval (respectivamente, juramentos, blasfémias, grosserencenacdes
comicas e inversdes ambivalentes);

4. reflexdo e analise da presenca do todo imagéticoobdea de Rabelais
(necessidades fisiologicas, o0 coito, as necessidi#glelogicas; 0 nascimento de
Gargantua, associado ao ato de comer etc.).

5. representacédo do banquefeomilanga), o comer e beber bufo (ligacdo com o
corpo grotesco inacabado, em interagcdo com o mundo)

6. relacéo entre a imagem grotesca do corpo com baiaterial na obra e com o
corpo comico(apropriacdo do corpo pelo cédmico; hiperbolismesterpretacédo
do sagrado no plano material e corporal);

7. fatores externos que podem ter motivado e inflaeloca obra

Para ndo gerar ambiguidade, é importante destaeaa dnclusdo do item de numero

sete ndo significa que o fil6sofo russo estejasatié uma realidade que possa ter
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“determinado” a escrita e a criacdo artistica dasqnagens rabelaisinas. Se partirmos da
concepcao do filosofo de que o ato de linguagempaz ndo sé de refletir como de refratar
diferentes realidades, perceberemos que a nec#ssimlia explorar contextos historicos
externos a obra favorece o entendimento dos fatpregodem ter motivado sua escrita, mas
ndo necessariamente definir o fazer literario poogo autor. Ainda com relagédo a esse item,
salienta-se que es Imagens de Rabelais e a Realidade do seu Thépoas informacdes
acerca do carater contestatorio da obra, que, me&sm@leno século XVI, foi capaz de
questionar as barreias impostas pela Igreja Cat@ipelo Estado Oficial ao tencionar a

atmosfera crista que pairava sobre a Europa.

2.3 CARNAVAL E TEATRO?

Serdo apresentadas, neste item, as manifestag¢tigaisida Idade Média motivadoras
do surgimento da associacao que, muitas vezes wnieinm@quivocada, se faz entre o carnaval
como manifestacao cultural vivida e os génerosaisaremontando, tal como o proprio titulo
enuncia, a presenca desse género na época Meeievedpaco por ele conquistado em meio
as demais manifestacdes socioculturais da época.

Bakhtin (2008a) aborda no capitulo introdutoricAdeultura popular na ldade Média
e no Renascimento: o contexto de Francois Rahetieaominado deApresentacdo do
problema,entre outras coisas, 0 panorama da Idade Médiai@se refere aos costumes e a
cultura popular da época, expondo as mdltiplas festaicOes culturais 14 originadas -
festejos, atos e ritos comicos. Na sociedade maldiexdo, quando permitido pelo Estado
Oficial Feudal, era festejado. Além dos carnavagppamente ditos, outros festejos e ritos
enchiam as pracgas e as ruas por dias inteiros; @baracoes como"festa dos tolos(testa
stultorum),a "festa do asno", o “riso pascatls(is paschalise a festa agricola (“vindima”).
As festas medievais eram notadamente marcadaswpuies religioso, mas sempre de forma
burladora e sarcastica. Entre tantos festejosahambém comemora¢cdes como as "festas do
templo”, que exibiam monstros e “animais sabiosg eepresentacdo dos mistérios e das
soties géneros teatrais encenados em um ambiente puracenivalesco. Havia também
outros momentos em que a sociedade medieval reangara rir € burlar o tom sério da
época, em especial durante as cerimbnias e “os citos da vida cotidiana”, em praca

publica. A respeito deles, Pinheiro (1995) afirma:
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Outro tipo de celebracdo, levada a efeito na Praga,o chamado teatro de rua,
remontando ao teatro antigo grego, cujas Tragédiagos = bode Hide= canto)
séo dedicadas ao deus Dionisio. [...] Os escrpaysneio do sensorial, do ludico e
do onirico, revestiam-se de caracteres ritualisticomo forma de incorporar a
loucura sagrada de Dionisio f@annig. Por meio do éxtase mistico, buscavam a
catarse, visando romper conestablishmeng levar o cidaddo comum a se libertar
dos grilhdes da razéo (p.74).

As festividades medievais eram realizadas sob énflia ndo so religiosa, como
também comica, e tendo como principais represeegantarnaval e o riso. Por esse motivo,
diz-se que a cultura que naquela época se instanaodotada de religiosidade, mas nao era,
necessariamente, religiosa, ppig todas essas formas sao decididamente extesiarigreja
e a religido. Elas pertencem a esfera particular \dea cotidiand’. Como pertenciam &
“esfera particular da vida cotidiana”, as festamneidotadas, segundo o fildsofo russo, de
carater concreto e sensivel, o que as torna maisnpats das fontes artisticas e animadas por
imagens, tanto pela forte caracteristica de jogmtpupela forte ligacdo com os espetaculos
teatrais.

Contudo, Bakhtin (2008a) faz questdo de salientae garnaval e teatro sé&o
representacdées de movimentos sociais distintos. aEg@menta que o carnaval ndo se
apresenta como “forma puramente artistica”, conmo dateatro, mas sim como forma
concreta, por isso diz-se que ele ndo é representacencenacao da vida, mas sim a prépria
vida. A justificativa do filosofo recai sobre o datde a festa carnavalesca ignorar
completamente o palco e a distingdo entre atoesspectadores, comumente encontrada no
espetaculo teatral. No carnaval, os espectadoesasgstem a festividade burlesca, eles a
vivem em clima de coletividade e de jungcdo com dot meio, os homens, a vida dos
homens etc). Durante a festa ha suspensao espagortd: vive-se, respira-se e brinca-se de
acordo com as leis — “as leis da liberdade”-, coterapo e com o0 espaco carnavalescos
(cronotopo do carnavd). O carnaval possui um carater universal, e um estaelculiar do
mundo: 0 seu renascimento e a sua renovacao, dais garticipa cada individuo. Essa e a
prépria esséncia do carnaval, e os que participars féstejos sentem-no intensaménte

Percebemos que a distincéo feita por Bakhtin exatneaval e teatro leva a crer que foi

o teatro medieval que se valeu do carnaval, pdéesnméo se nega o privilégio de suspensao e

0 BAKHTIN, 2008a, p. 06.

*1 No cronotopo de Rabelais (cronétopo do carnavaloctempo-espaco de suspensdo da hierarquia social)
verdadeiro her6i do carnaval é o tempo, a “gramaeporalidade” ou a expressdo de um “grande tempo”.
Enquanto o espago é social, o tempo € historids,épa dimensdo do movimento no campo das tranafgies

e acontecimentos.

*2BAKHTIN, 2008a, p.06.
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de fuga da rotina da vida ordinéria. Diferente €atrb, com seus ensaios e encenacgdes, 0
carnaval ndo é ensaiado, tampouco encenado. Elendmstitui como arte de espetaculo, tal
como uma peca teatral, pois é uma forma efetivamoegue definida e delimitada de forma
ainda mais temporal do que espacial, da propria. Wko ha teatro no carnaval - ndo ha
atores, espectadores ou palco predefinido, embpraca seja o local preferido para a festa-,
mas sim um especial momento de existéncia, no aymabpria vida pode representar a Si
mesma; €, a0 mesmo tempo, magia utopica e realédcia e experiéncia. Durante os
folguedos de carnaval, o homem e a vida jogam wpo fiferente, entre a vida real e a
segunda vida propiciada pela festa, e é nessa fanmah de perceber o mundo que
acreditamos que se instaure a segunda vida do pal@ada na ambivaléncia, no riso, nas

inversdes e nos demais requisitos da festa.

2.4 O TEATRO MEDIEVAL E OS INDICIOS PRIMORDIAIS D@GENERO FARSA

As raizes daquilo que conhecemos por género tebarsd surgiram, conforme Irley
Machado (2009), na Idade Média, arraigadas noot@addieval. Durante o periodo medieval,
0 teatro testemunha uma mentalidade fundamentadmeligiosa, que perdurou por mais de
seis séculos, enriquecendo-se de forma constargeadativa. Nesse interimgs farsas
atingiram seu apogeu exatamente no momento em sjumisiériod® também o fizeram.
Assim, o teatro do riso e da contestacao foi regmésmdo a0 mesmo tempo em que o teatro de
edificac&o religiosa'".

Para a autora, alguns aspectos do teatro medi@gabastante complexos, porque,
embora a ldade Média tenha tido acesso a nocaérageaydiscursivo, o teatro medieval ndo
se intimidava diante da “mistura”, comportamenteetador de sua capacidade de se
hibridizar>. Isso significa que o teatro ndo admitia moldestalacées que o afiliassem a
essa ou aquela forma composicional e estilo, dedotaerta liberdade de estimulo criativo

para o autor-criadot da peca. Diferentemente dos critérios apresentaddsatro classico

%3 Género teatral comum na Idade Média. Era precqubtisotia, género teatral no qual o louco podia oferecer
0 espetéaculo de sua loucura. Os mistérios eranngamte encenados proximos as festividades catolicas
(Pascoa, Natal etc), com mensagens propagadorasldaxibida pelaotia, que trazia, fortemente, como tema
do enredo, as fraquezas do espirito humano (HERMANRBEKE, 2006).

** MACHADO, 2009, p. 123.

°> Fendmeno através do qual um género assume a &oma@aracteristica comuns a outro.

**para Bakhtin, o autor-criador é quem permaneceteaidr da linguagem, refratando a voz do escritor
(pessoa). Ele ndo é uma voz direta do escritos@@@smas uma apropriacdo de uma voz social qualdge
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grego, o teatro medieval ndo se preocupava emmglisticlaramente o comico do tragico; e
seu estilo livre é notadamente marcado pelo carétgioso. Por isso, diz-se que a farsa
emerge de um género pertencente ao teatro religiestieval, que, embora considerado
menos erudito, ndo pode ser considerado como npemesar’.

De acordo com os estudos de Georges Minois (2003)lesenvolvimento do
espetaculo teatrdhirsa era, apos dias e dias de diabruras, marcado gato”, ou seja, pelo
apelo do publico, sucedido em ordem variavel, pelpsesentacdes dos sermdes jocosos, das
farsas, dos mistérios e das moraliddiie3 autor, inclusive, questiona como era possivel g
0 publico discernisse cada um dos espetaculosardoca possibilidade de que houvesse
alguma hierarquia baseada nos géneros sério e @bmias, faltando-lhe subsidios para

respaldar a afirmativa, explica:

E provavel que ninguém visse incongruéncia na prwdde entre a farsa e o

mistério. Os dois fazem parte da histéria da s@lwae o realismo obsceno esta no
coracdo da condicdo humana. O sublime alimentesseachal, as vezes, é bom
lembrar-se disso. Desforra do corpo sobre o espild matéria humilde sobre o
pensamento orgulhoso, o que traz o homem para as jsistas proporgoes:

derrisorias, ridiculas, comicas (MINOIS, 2003, @22

Ha indicios historicos de quefarsatenha se originado em meio aos mistérios e as
moralidades, e que as primeiras farsas encenadassas dramaticas- tenham surgido,
aproximadamente, em 1266. Como exemplo, cita-sarsalfe garcon et l'aveugle et Le
courtois d’Arras(autor desconhecido), cujo surgimento data muitesada representacdo dos
grandes mistérid& Diferentemente do que apresenta Machado, Mirfi63) afirma que a
farsa surgiu, de fato, na segunda metade do se&dlijoatravés das obras de Adam de la
Halle: A histéria da folhagem, A histéria de Robén de Marion; seguidas parma

interrupcdo de um século, coincidindo praticametnen a Guerra dos Cem Ari8sela [a

modo a poder ordenar um todo estético. Assim, qiéeforma ao contelido € o autor-criador que, arpbeti
posicdes axioldgicas, recorda e organiza estetignes eventos da vida (FARACO, 2003).

>’ MACHADO, 2009.

%8 Género teatral comum na Idade Média. Também edoempds aatia. Uma das moralidades mais famosas,
registrada no fim do século X1V, éMoralité des sept Vertus et des Péchés mortejs tema girava em torno
dos sete pecados capitais, opondo os pecadogutesie ao castigo do pecador (HERMAN; VERBEKE,
2006).

* MACHADO, 2009.

® E considerada a primeira grande guerra europeiauderca de 116 anos (1337-1453). Caracteripelss
conflitos armados ocorrido durante os séculos XKie(1337-1453), envolvendo Franca e Inglaterrapel
disputa do trono vago, apds a morte do Ultimo osi @apetos, em 1337 (SIDAOUI, 2004).
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farsa] ressurge ao redor de 1450, intercalada emongerepresentacdes religiosas, como
uma espécie de pausa, de curta metragem, parareaor.

Minois (2003) também traz outros dados acerca dgiraento dafarsa nos quais
consta que, para alguns, ¢la] deriva das comédias latinas, como aquelasHtetsvit de
Gandersheirtf, no século Xp. 202) para outros]...] encontra sua origem nas tradicdes
antigas, nao-literarias, as vezes pré-cristix. cit.). Diante desses dados, o autor frisg, qu
segundo estudo recente do pesquis&morad Scholl a farsa tem origem no teatro religioso,
no qual as cenas da realidade tornam-se conjiciscomo 0s jogos de pascoa, quando 0s
discipulos se pdem a correr para o sepulcro, otiaserepresentacées milagro§as

Com vistas ao exposto, inferimos que ha certaudifardle em datar o surgimento do
primeiro texto do génerfarsa Entretanto, esta bastante nitida a raiz medsala qual ele
se constituiu e a religiosidade que lhe é intriasedo proximo item, serdo melhor
explicitadas as caracteristicas do género farsa eedentes que o ligam a Idade Média,

vertentes essas que permitiram seu surgimento emaménvoélucro cristdo da época.

2.4.1 Caracteristicas do género farsa

A farsa é uma espécie de peca teatral, um génsepetacular’, cuja apresentacao se
faz ao ar livre, em praca publica. Ela apresent@gdacos com uma tradicdo oral e escrita

distantes, na qual é possivel encontrar, até mesmo,

[...] analogias com narrativas orais italianasamdesas, que teriam se inspirado em
diferentes fabulas. O mesmo acontece com provéthiesinspiraram a criagéo de
farsas. E bem conhecida a expressdo “prefiro unobgwe me carregue que um
cavalo que me derrube”, que teria inspirado Gilevite na criagdo da Farsa de Inés
Pereira (MACHADO, 2009, p. 125).

®1 MINOIS, 2003, p. 199.

%2 E reconhecida como a primeira mulher dramaturgawutapa, e também o como o primeiro exemplo de
dramaturga da Europa crista. Escreveu seis pe¢casasa rimada latina, nas quais primou por oferanex
resposta cristé para as comédias do poeta romaéaoclie (190-159 a.C.), incorporando as tradig6es da
hagiografia medieval. Suas pecas apresentam urdeerepleto de intrigas e conflitos entre os pagios
valores cristdos. Ha também uma forte representdadigura feminina que, em geral, se submete aagro
fisicas em busca de redencao. Fohti:/Mwww.bookrags.com/research/hrotsvit-eorl-06/

Acesso: 01 jan. de 2012.

% MINOIS, 2003, p. 199.
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Com base nas assertivas de Minois (2003), a far$@eqgdientemente ligada ao
carnaval, o que a torna estritamente atrelada apuintico mais popular, urbano: bons
companheiros, artesdos aos quais se unem, de badogpequenos e médios burgueges
199). O autor também destaca seu carater jocoeofa® de 0 género consistir em pecas
curtas - oscilam entre duzentos e quatrocentosoveEe ressalta queas farsas séao
representadas com poucos personagens, que gemls@ntdesignados de acordo com a
posicao que ocupam na peca, por exemplo: o marigaroco etc. O autor acredita, inclusive,
que a farsa é um texto dealismo cry um jogral elaborado por jocosos profissionais.

Machado (2009) concorda, em parte, com o apresemadMinois, quando afirma
que a farsa € um género notadamente popular, bjgtvm é alcancar um cémico imediato e
espontaneo. Por esse motivo, 0 enredo é compost@egrsonagens cotidianos, e se da
especial atencdo aos seus propositos desonestpsdBea autora, pode-se dizer que a farsa
“tomava” emprestada §..] realidade cotidiana do povo, em que a intriggpresenta
situacOes e conflitos elementargs 125):[...] cenas de casais [...] no interior da casa:
disputas rocambolescas, artimanhas femininas, Bragggre marido e mulhdp. 127).

Mesmo que em um primeiro momento a farsa fizesag€p dos mistérios, pouco a
pouco, particularizou-se, tornando-se um génereralite daquele que inspirou seu
surgimento. Como era repleta de zombarias, apeesento tragcos marcantevafonariae o
golpe(trapaca).

As primeiras farsas conhecidas, que foram inseridas representacfes dos
mistérios e milagres, datam do final do século X8Bémente mais tarde a farsa
definir-se-a como género dramatico cémico e dedeerécritérios que irdo situa-la
como um género literario (MACHADO, 2009, p. 125).

O género literaridarsa originou-se nao s6 a partir dos mistérios, masbémde
caracteristicas “emprestadas” das fabulas poputaesievai&’ tais como a predilecéo por
temas que envolvem obscenidade e escatologia, ojugtiicaria, portanto, a constante
permuta entre os géneros narrativo e dramaticoret@nto, ndo se pode pensar que as
obscenidades apresentadas pela farsa tenham cgrataito e involuntario, bem pelo

contrario, pois, na Idade Média, ndo se ignoragador.

®¥Género teatral originado na Idade Média. Tal corfarsa, era representado na praga publica. Carstitde
[...] pequenos contos em verso, brutais, cinicossggiros, obscenos mesmo, em que se fala ser dessa,
de cona, de foder e de corngdINOIS, 2003, p.194).
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Se a farsa choca, como a fabula, isso é delibepatgue ela quer nos lembrar,
prosaicamente, do que somos. [...] A farsa é urmadgr “maquina de rir", segundo
expressdo de Bernadette Rey-Flaud, e para issficieste mostrar o mundo tal
qual é, sem disfarce. Nao € muito bonito, mas éagago (MINOIS, 2003, p. 202-
203).

De modo geral, Minois (2003) assegura que a fanrsaet a explorar, essencialmente,
as questbes de moral privada, desvelando até que pe tabus sexuais sdo violados, sem
que haja a indicacdo de qual partido os autorasress. Aborda, com certa resignacéo, a
tematica daloucura universal (questiona-se, sem ideia de revolucdo de prirgip&
arrogancia e o privilégio) e o tratamentoatasa publica ou seja, a desigualdade social, a
luta de classes etc. Machado (2009) explica quearaas [...Jtiravam partido da estupidez
dos simplérios enviados as escolas e cuja inconmgéeda linguagem provocava equivocos
divertidos [...] (p. 127), e que o cOmico do género tende a titalgente partido dos criados
oportunistas e habeis, que obedecem aos seus fatndtivados pelo desejo de
ganho/vantagem. Entre outros temas, a farsa apagsetilecao pela inversao de papéis (“o
avesso”) de autoridade, ora o direito de comandir gnarido, ora da mulher, ora do criado
etc. Outros temas sdo associados a fungbes naturaisemnbebe-se, faz-se amor como se
respira, por uma necessidade fisica. Ri-se iguatedns defeitos fisicos ou intelectuais: Ri-
se do que n&o é nornal

Minois (2003) acredita que o riso manifestado ptdesa seja individualista,
competindo a cada individuo arrebatar pela esmefte} uma fatia de felicidade sem,
contudo, colocar o mundo sob questionamento [orhe@ na fabula, a visdo do mundo é
realista, conformista e pessimista [...] 0 Uniconsolo sdo 0s poucos momentos felizes
arrancados a vid¥. O autor traz o comentério de Konrad Sclslbbre a existéncia de uma
espécie despirito fundadonas farsas, que é capaz de exprimir criticidadi®mea comica,

0 que contrapde a hierarquia social a hierarquiastiécia. Em suma, as respostas para 0s
problemas da sociedade sdo puramente individuasos lemagada um por se que venca

0 mais espertoque tdo bem exprimem a licdo das farsas. As @eegtoliticas e sociais
raramente sdo abordadas em si megmasNdo ha ai contestagcdo do poder porque ndo

existe nenhuma solucéo definifiva

% MACHADO, 2009, p.127.

5 MINOIS, 2003, p. 204.

¢ Especialista em teatro popular francés do fimddalé Média.
% MINOIS, 2003, p. 204.
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Com base na teoria dos géneros do discurso, debbkkg&niana, é possivel dizer que
a farsa € um género relativamente estavel. Dizkstivamente porque, nao diferentes dos
demais, nela ha certa estabilidade, que apare@adaano conteudo tematico do género, pois,
embora possa tratar de diferentes assuntos, afadsagos de religiosidade. Entretanto, isso
ndo significa dizer que seja, necessariamentegiosi. No que tange a estrutura
composicional, as farsas, tal como dito, sdo gé&néramaticos de carater narrativo. Quanto
ao estilo, o género também conserva certa estathido que se refere a forma de organizar o
discurso, que comumente se constitui por versas<ar marcados pela linguagem familiar,
gue comporta, até mesmo, palavras e expressoeschultra caracteristica estilistica comum
na farsa, originada na liberdade linguistica dceitujenunciador, € a possibilidade de
organizar o texto e/ou enunciado sem a preocupdgdovidir o cdmico do tragico.

Contudo, as caracteristicas aqui dispostas naemueate forma alguma, atribuir ao
género farsa propriedades que o tornem um modelexistente, no qual se encaixariam
todos os outros textos, mas sim, mostrar que hasceegularidades que ja puderam ser
observadas, através do levantamento historico,eeimgicam, com base nas reincidéncias
tematicas, estilisticas e composicionais, a exiséde tracos mais ou menos estaveis no

género.



3 PARAENTENDER O HUMOR

Nosso intuito central é investigar as formas hustiod-carnavalizadas na obra de
Suassuna, mas, para que isso seja possivel, cammeimportante entender o que provoca a
“explosdo do riso” e o prazer de “rir’ nos seresnanos. Sendo assim, neste capitulo,
apresentam-se as teorias que, neste trabalhoiaawsloperacionalizagdo da anélise de como
0os tracos de humor carnavalizado emergem na obr&udssuna e, consequentemente,
provocam o riso.

Optamos por iniciar esse estudo partindo da compé@edos mecanismos produtores
do riso trazida por Freud, partindo dos chistessaado pelo cdmico e chegando ao alvo
desta dissertagcdo, o humor. Na sequéncia, realzamwa breve incursdo por estudos
linguisticos que focalizam, de algum modo, a quesi& humor, entendido aqui como um

fendbmeno social.

3.1 O RECURSO AFREUD

Sigmund Freud, psicanalista austriaco, dedicouepalé seus estudos para
compreender 0os mecanismos produtores do riso. ©gltados da pesquisa por ele
implementada indicam que o riso pode ser produaigartir de mecanismos diferenciados,
aos quais chama de chistes, comico e humor. Odasstle Freud iniciam pelos chistes, mas,
como sente necessidade de explicar determinadasueas inacessiveis ao mecanismo, ou de
producdo duvidosa, complementa o estudo abordasidnegsanismos comicos de producdo
do riso, que o conduzem, inevitavelmente, a nedadside também abordar o humor.

Cada um dos mecanismos estudados pelo psicarsdistganiza de maneira diferente
no que diz respeito a forma de produzir o risoséeelacionar com o enunciador e com o
enunciatario (chamado por Freud de ouvinte) e aelyamir prazer a ambos 0s sujeitos.
Mesmo se apresentando de forma divergente em algpextos, os chistes, o comico e o
humor sdo mecanismos intrinsecamente ligados.sksisb mais bem desenvolvido nos itens
gue seguem, nos quais, partindo dos chistes emuksg®lo cbmico, chegar-se-a ao humor
(trajeto percorrido por Freud), mecanismo de pradugo riso cuja compreensédo faz parte

dos objetivos propostos por esta pesquisa e cljml@se acredita necessario para que a
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metodologia de andlise, articulada a no¢do baldminde carnavalizacdo, possa favorecer a
investigacdo das formas de humor ArRarsa da Boa Preguigade Ariano Suassuna, em sua

relacdo com a cosmovisao carnavalesca de Bakhtin.

3.1.1 Os chiste¥

Freud (1977), antes de sua abordagem acerca dsesshapresenta especulagdes
filoséficas que, na época, se faziam sobre aquedesnismos. Para isso, cita as concepcgoes,
entre outros, dos filosofos Lipps e Fisher. O pwatiata indica que Lipps, no ano de 1898,
apresentou a hipétese de que um chiste ségi@comico do ponto de vista subjeffyau
seja, algo que produzimos e frente ao qual mantemmasrelacdo de sujeito, nunca de objeto,
ainda gue seja na categoria de objeto voluntaripsi€analista complementa a assertiva com
a interpretacdo de que € possivel chamar de duslguer evocacéo consciente daquilo que
€ cobmico, quando bem sucedida.

Lipps, segundo Freud, concebe a acao, isto €, patamento ativo do sujeito, como
a caracteristica que distingue o chiste da classsdhico. Conforme o psicanalista, Fischer
concebe essa relacdo de forma diferente, poisitcmpae ela consista na relacdo do chiste
com seu objeto.

Ciente da interpretacdo dos filosofos, Freud (19¥&49sa a especular sua propria
nocdo dos mecanismos dos chistes, a fim de verifgcdre outras questdes, se 0 sentimento
do cdbmico, que repousa sobre o significativo dta the sentido, é capaz de contribuir para a
definicdo do conceito de chiste, na medida em tpiditere do conceito de comico. Através

do estudo dessa técnica, Freud deriva diferenteegimentos chistosos:

| - Condensacéo:

(a) com formacéo de palavra composta;
dede

Il - Mdltiplo uso do mesmo material:

(c) como um todo e suas partes;

(d) em ordem diferente;

(e) com leve modificacéo;

% Freud (1977) relaciona o processo de producéahistes aos sonhos, mas como ndo s&o os chisiesoe
humor, o aspecto principal dessa pesquisa, a esség nao serd dada a devida atencédo. Para maiores
informacéo, na mesma obra, consta o capfsleela¢des dos chistes com os sonhos e 0 incotesie 183-
206).

Y apudFREUD, 1977, p. 21.



60

(f) com sentido pleno e sentido esvaziado.

[l - Duplo sentido:

(9) significado como um nome e como uma coisa;

(h) significados metaforicos e literal;

(i) duplo sentido propriamente dito (jogo de palavras);

(j) double entendré;

(k) duplo sentido com uma alusédo (FREUD, 1977, p. 57).

Para cada um dos procedimentos sera dada a déerdaa, explicando-se a maneira
como se apresenta e 0 que caracteriza a técnidaiste.

Condensacaoprocedimento que se aplica a aglutinacdo de deatersgsas, uma
considerada mais fraca do que a outra. Para qaebayersdo do pensamento em chiste, ha a
necessidade de que uma espécie de “forca compaéssole no ponto menos resistente.
Como exemplo de condensacao por palavra compoat#po cita uma anedota ocorrida com
0 poeta Heine, ja bastante analisada na litergtaduzida no campo da psicanalise.

Heine relata um encontro com Hirsch-Hyacinth, agei¢ loteria e pedicuro de
Hamburgo, que havia ganho algum dinheiro. Esse hose vangloria diante do poeta de
suas relacdes com o rico bardo de Rotschild, d@edassim, verdadeiramente, senhor
doutor, Deus quis conceder-me toda a sua gracagi@oento junto a Salomon Rotschild e
ele me tratou como um dos seus, de um modo inteianiamiolionarioqFREUD, 1977, p.
18).

Em “familionario”, temos a condensacdo entre aaywak “familiar” e “milonario”.
Acompanhando o raciocinio de Freud, podemos veoiaipontos de vista: (a) Rotschild me
tratou como um dos seus, isto é, de modo fam{lgriRotschild me tratou como um dos seus,
isto €, como um milionario trata outro milionario.

O trecho “me tratou como um dos seus” prepara inteipara a concluséo de que o
agente de loteria foi tratado de modo familiar,ue gonfiguraria a situacdo de uma pessoa
gue ja foi pobre exibindo-se ao ser distinguida ymornobre. O desconcerto produzido pelo
termo chistoso “familionario” deve-se ao fato de gle permite que uma outra interpretacao
tenha lugar: a condescendéncia do bardo para cmohHilyacinth deve-se ao fato de ele ter,
entdo, se transformado em um milionario.

Multiplo do mesmo materiah técnica desse chiste orienta-se pelo fato depatavra
e/ou sentenca ter a possibilidade de operar de chaeiras: uma como “todo”, outra

"' Double entendrecategoria de duplo sentido cujo efeito do chisigende, especialmente, do significado
sexual por ele evocado (FREUD, 1977).
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segmentada em silabas, como se fosse uma charadaomguista outro espaco de
significac&o. E através desse processo que muitsies de categoria fonica sdo elaborados.

O psicanalista organiza a técnica do uso “multgdomesmo material” levando em
conta a acepcéo de gase palavras sdo um material plastico, que se prastado tipo de
coisag?, portanto ddo aos chistes um carater de jogo. peeram descendente de Rousseau,
apos situacdo vexatoria, foi chamado de “Roux shthbessoa que Ihe atribuiu a alcunha
ardilosamente organizou as palavras francesas $eaugnome) + sot (adjetivo: tolo)”, cuja
representacdo fonica, quando condensada, é seneelhaoriginal (Rousseau) e por isso
produz o chiste. Contudo, ndo se deve acreditaraqudo que é considerado aqui como
“terceiro elemento” seja capaz de se manifestarocam substituto aos dois elementos que 0
originaram, pois o chiste ocupa apenas o lugarddatidade fonica das palavras, ndo as
modificando em esséncia.

Outra técnica é a “manifestacdo de multiplo do ntesmaterial em ordem diferente”,
na qual o chiste é produzido através da intervemgéordem das palavras de um mesmo
material verbal. O chiste sera considerado “melkera alteracdo na ordem promover o efeito
por meio de alteracOes “leves” que propiciem otefée que aquilo que foi dito, embora com
as mesmas palavras, seja diferente. A economiaaiesmpara a producao do chiste com
alteracdo na ordem do material € apresentada pod k£977) em:

‘O Sr. e a Sra. X vivem em grande estilo. Algunggaen que o esposo ganhou
muito dinheiro e tem, portanto, economizado um pofgando pouco)sjch etwas
zuriickgeledt outros, porém, pensam que a esposa tem dadmuoo fsich etwas
zuriickgeledtganhando, portanto, muito dinheiro [grifos docali(p. 47).’

O psicanalista adjetiva esse chiste de “diabolicaenengenhoso”, porque a alteracao
no material verbal é que distingue o que se d&speito do esposo e da esposa.

A técnica dos chistes com leve modificacdo € untpauais sutil do que a anterior.
Nela, o chiste é produzido por alteracdo no mateeidoal. A modificacao é feita logo apds a
evocacao do material original. Exempo:] outro dos chistes de Herr N.: Este ouviraul®a
cavalheiro, nascido judeu, um comentario malévalbre o carater judeu. ‘Herr Hofrat’,
disse ele, ‘seu ante-semitismo me é bem conhecidpe é novo para mim € seu anti-

semitismo™.

"2 FREUD, 1977, p. 49.
3 1d. Ibidem, p.48.
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Quanto a técnica denominada “sentido pleno e serdg&Vaziado”, Freud (1977)
explica que a identidade fbnica entre uma palaleagpe uma esvaziada pode ser obra do
acaso, pois explica que a técnica dos chisteslsalaa condicdes que prevalecem no material
linguistico. Segundo o autor, esse chiste podmektido em uma subclasse, junto aos chistes
nos quais as palavras sdo usadas primeiramente waomodo e depois segmentadas (como
em “Rousseau”), ou, ainda, na subclasse daqueleguernamultiplicidade é produzida pelo
sentido pleno ou esvaziado dos constituintes ve(pai50). O exemplo que segue elucida o
que Freud entende por palavras plenas e palaveasveim chiste de Lichtenberg isola
cuidadosamente as circunstancias em que as palas@sziadas sdo levadas a recuperar
seu sentido pleno:**Como é que vocé anda?” - petgurum cego a um coxo. “Como vocé
vé” - respondeu 0 coxo ao cédo No exemplo, em que as palavras primeiro sdoadéter
vazio e depois de carater pleno, o autor explieaai@s sdo dotadas de pleno sentido porque o
dito, aparentemente absurdo, é claro e tem o sgidleeecuperado através da materialidade
linguistica.

Duplo sentido nessa técnica de uso dos chistes o psicanakplaa que ha uma
espécie de “jogo de palavras”, o que a torna unsanti#s conhecidas técnicas de uso dos
chistes. O grupo de chistes organizados sob a deagao de “duplo sentido”, tal como os
anteriores, ndo é um conjunto isolado, e apresamgateristicas que sao possiveis também de
se observar nas demais categorias, tal como o Ukiplm, a condensacdo, os duplos fonicos,
entre outros.

Freud separou os chistes por grupos para mais Bphtigar seus mecanismos de
funcionamento e de promocao do riso, mas ndo deverbserva-los, como o psicanalista
adverte, como pontos isolados.

Nos chistes categorizados como duplo sentido, ar ade:ntifica cinco subcategorias,

a iniciar pelo “significado como um nome e como wuo’a’. Essa subclasse € descrita como
aguela em que um nome é capaz de produzir maismdeentido além do contextual. Como
exemplo, observa-seO vil Macbeth ndo reina aqui em Hamburgo: o reivag Banko
[dinheiro bancério].'(Heine, [Schnabelewopski, cap])’>. O elemento chistoso aqui recai
sobre o nome “Banko”, que por estar com a iniciaiiscula, nos leva a entendé-lo como um
nome préprio. Porém, como tratamos dos chistesneeraqui ndo alude somente a alguém,
mas também a uma instituicdo financeira cujo nom@r@nunciado com a mesma

configuracao fonica.

" FREUD, 1977, p. 49.
5 |d. Ibidem, 1977, p. 51.
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A segunda subclasse é denominada de “significadewfémicos e literal” e é
considerada pelo autor comona das mais férteis fontes da técnica dos chfst&ara

ilustrar, o psicanalista narra o seguinte fato:

Um médico, meu amigo, afamado por seus chistese digerta vez a Arthur
Schnitzler, o dramaturgo: ‘Ndo me surpreendo qu& ¥enha se tornado um grande
escritor. Afinal seu pai susteve um espelho paua sentemporéneos’. O espelho
sustido pelo pai do dramaturgo, o famoso Dr. Seharit era o laringoscdépio
(FREUD, 1977, p.52).

O chiste, nessas condicdes, recai sobre a pakrimgdscopio, que, em alemao, grafa

sekehlkopfspiegueliteralmente: “espelho da larindé”

A terceira subclasse, do “duplo sentido propriametito”, ou também chamada de
“jogo de palavras”, é apresentada por Freud (16@@o o “caso ideal de multiplo uso”, pois
ndo ha necessidade de segmentar, modificar oufdrainas palavras da esfera a que
pertencem. O autor explica que essa categoria zepdasivel mediante circunstancias
favoraveis em que as palavras expressam signicaidferentes. Os exemplos para essa
categoria sdo bastante férteis, segundo o psistmdlios apresentados por ele, selecionou-se:
Um médico, afastando-se do leito de uma dama eafedim a seu marido: ‘Ndo gosto da
aparéncia dela’. ‘Também néo gosto e ja ha muitmpge’, apressou-se 0 marido em
concordar®. O chiste, nesse caso, recai sobre a dupla plidasite de interpretacdo gerada
pelo enunciado do médico, que se referia ao estaftrmo da dama, e ndo a qualquer
mencédo a condigdo de favorecimento a manifestag@iond aversdo do conjuge.

A quarta subcategoria, dalduble entendre’¢ expressa através de uma palavra cujo
sentido usual é determinado por dado contexto, quasdo utilizada em um contexto
diferente assume outro significado. Freud (197dicanque ha muitos exemplos desse tipo de
chiste, dentre os quais se selecioriBsta garota me lembra Dreyfus. O exército intaid@o
acredita em sua inocéncia. O chiste aqui recai sobre o duplo entendiment ajpalavra

inocéncia (aqui com conotacdo sexual e ndo comén@md de ‘culpa’) gera, se

" FREUD, 1977, p. 52.

"1d. Ibidem, p. 52 (em nota explicativa).
81d. Ibidem, p. 53.

9 |d. Ibidem, p. 56.
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considerarmos 0 contexto em que foi enunciadairiac8o que junto a ela foi mencionada
(caso Dreyfu®).

O dultimo caso, de “duplo sentido com uma alusaogpéesentado com base, entre
outros, no exempld...] a descricdo por Heine do carater de uma dacoanplacente: ‘Ela
nada podia ‘abschlagen’ a excec¢do de sua proprimadgNota: abschlagen/‘recusar’;
vulgarmente ‘urinar®’. Segundo Freud (1977), a conotacdo sexual pertenaerenunciado é
notavel, poderia até parecer que nao se trata dehiste, embora o seja. O autor explica que
esse tipo de chiste ndo precisa estar atreladameitte aos conteudos obscenos, e que
ocorrem nocaso de um duplo sentido onde os dois significaddms sdo 6bvios da mesma
maneira [...] seja porque um sentido € mais ususd qutro, seja porque salta ao primeiro
plano devido a uma conexdo com as outras partesedtenc.

As técnicas apresentadas por Freud para a idewfific dos chistes mostram-se
bastante produtivas e, de maneira alguma, sobrepéeumas as outras. O psicanalista
austriaco considera, dentre os procedimentos ayeeles, o caso de “duplo sentido” como
sendo o Unico caso ideal de “uso multiplo de mesmaterial’, mas deve-se ter mente que
esse nada mais €, como visto, um caso de condensagd a formacdo de elemento
substitutivo. Diante dessa constatacao, pode-&¥ dire a condensacdo se apresenta, dentre
as trés categorias, como a mais ampla, ja que startmastante produtiva também nos casos
de mudltiplo uso de mesmo material e de duplo sentddesmo ainda ndo tendo sido
apreciado, é importante destacar que, conforme dFrgl®77), para que todos os
procedimentos descritos operem de maneira satisfa# “brevidade” para a producao do
chiste € um fator de suma importancia, pois garaméeum “segundo vestigio” seja deixado
na verbalizacdo do mecanismo. Porém, o psicanaitarte que, a vezes, 0s casos de
economia e de brevidade nédo sado suficientes peaatgao chiste.

As questbes que envolvem os sujeitos produtor eptec do chiste, quando
observadas pelo prisma de sua relagdo com o os@r-se mais esclarecedoras. Diferente
do cbmico, em gque uma pessoa é capaz de se daariitha, o chiste precisa ser contado a

alguém. O riso é entendido pelo psicanalista coma gondi¢cdo propicia para que a soma

8 Escandalo que dividiu a Franca, no final do séli¥ Alfred Dreyfus (judeu), capitdo da artilhafi@ncesa,
foi acusado e condenado injustamente por ter reeedagredos militares. O julgamento de Dreyfusifoortas
fechadas, o que suscitou grande revolta por parpdo europeu. A farsa em torno da acusacéo e do
julgamento de Dreyfus foi descoberta ap6s a ondad®nalismo e xenofobia que, na época, acometeu a
Europa. Disponivel enfittp://www.companhiadasletras.com.br/detalhe.phgigos12381 Acesso: 03 jan.
2012.

81 FREUD, 1977, p. 56.

82 1d. Ibidem, loc. cit.
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das energias psiquicas, usadas até entdo pamxataencontrem livre descarga, por isso é
considerado, quando chistoso, uma indicacdo depr@pmo somente ao ouvinte do chiste é
dado o direito de rir, logo se afirma que a despas@xica dele foi suspensa e descarregada.
Freud acredita que o chiste é um presente dadandot®, pois ele, como terceira pessoa,
dispensa uma pequena descarga psiquica se compargdazer que lhe é proporcionado,
porgue, quando as palavras que compdem o chisgarchaté ele, j& sofreram as oposicdes e
inibicbes internas no enunciador (primeira pesswahdste).Como a primeira pessoa hao
pode rir do chiste que produziu, o prazer nela@rado emerge da forca que ela produz para
burlar a barreira interna, para suspender a irobégaroferir o enunciado chistoso.

Os chistes, resumidamente, podem ser entendidos nw@nanismos conscientes que
se organizam em jogos de palavras e/ou pensamenijas, caracteristicas essenciais sao a
economia e a brevidade, na promocéo do riso. Nomcgmario, 0 riso surge mediante a
liberacdo das energias psiquicas orientadas peaitesia; e, no enunciador, o riso é contido,
surgindo como um breve esboco diante da gargakaitasucesso de seu proposito chistoso
no enunciatario. O prazer chistoso, para o enuagialvém da vitéria que trava com as
barreiras internas, sob as quais repousa sua doibi€ isso que Ihe garante a liberacdo
catéxica.

A intrigante relagdo entre os chistes e o comiagisuguando Freud questionou o
porqué de o enunciatario pér-se a rir do chistermeantes de perceber o que nele ha de
errado. A atencdo do ouvinte é pega como que despda, por isso ocorre a liberacdo da
catexia. Nos chistes com fachada cémica, o processmesmo. Neles o cdmico surge como
uma “ajuda técnica” aos chistes, podendo operaoaom “prazer preliminar”. Em busca do
entendimento de como operam 0Ss mecanismos chistes@®micos, no auxilio da

compreensao do humor, € que se desenvolvera arpdtam.

8 Catexia (para a psicanalisd):.] é a energia psiquica (libido) que foi concextta (ou investida) no objeto —
seja uma pessoa, uma coisa inanimada, um grupalsmeiuma causa (catexia objetal); os processos do
proprio eu (catexia do ego) ou as pulsdes incoméeide realizacdo de desejos inacessiveis (catantastica).
Sin.: Investimento.

Fonte: NICK, Eva; CABRAL, Alvaro Cabrabicionario Técnico de Psicologia.

Disponivel em:
http://books.google.com.br/books?id=IfFpKryM8VMCE&pBA259&dg=dicion%C3%Alrio+de+psican%C3%
Allise&hl=pt-BR&ei=CFrETVC6A8fe0QH21eD4Dg&sa=X&oidnk result&ct=result&resnum=6&ved=
O0CFIQ6AEWBQ#v=0nepage&q=catexia&f=falskcesso: 17 nov. 2011.
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3.1.2 O cbmico

Nesse item serd abordado o cémico como mecanisenpsoducdo do riso. A opcao
de colocar esse mecanismo logo apos a abordageohidtss ndo é a-toa, pois Freud (1977)
mostra acreditar que uma fachada comica é capastdaular a efetivacdo de um chiste,
possibilitando ndo s6é o automatismo do processstast ao prender a atencdo do
enunciatario, como também facilitando a descardgums pelo chiste ao remeté-la a uma
descarga de tipo comico.

As pesquisas desenvolvidas pelo psicanalista esi@i@m que o cOmico se comporta
de maneira diferente dos chistes, pois ele pod®sentar com somente duas pessoas: uma
gue constata o cébmico e outra em que o cémico stataalo. Aqui a terceira pessoa, a quem
se conta o fato coémico, ndo interfere no procemsiora o intensifique. No caso dos chistes,
a terceira pessoa ¢ figura indispensavel, casoamto processo de producao do prazer sera
incompleto. Todavia, a segunda pessoa pode estamnt@,) exceto nos casos de chistes
tendenciosd$. Dessa distingéo, o autor deriva a ideia de @whiste se faz, o comico se
constatd’, sugerindo que as relacdes entre o comico e steshido sdo nada simples de se
descrever. No estudo do cémico, Freud (1977) pangee ele surge, primeiramente, como
descoberta involuntéria derivada das rela¢gfes isduiemanas. Por isso, pode ser encontrado
nas pessoas, em seus movimentos, atitudes, trageer@ter etc. Entretanto, ndo sdo apenas
as caracteristicas fisicas que desvelam o comiois, gle também se revela nos tracos
mentais.

O cbmico pode surgir tanto nos humanos quanto mosags € nas coisas inanimadas.
Uma pessoa se torna cOmica quando é posta em&&@tia@as quais suas atitudes estao
sujeitas a condi¢cdes cbmicas. Transformar alguémealem de comicidade € descobrir-se
dotado de uma espécie de poder — independentewtsed@® de forma hostil ou agressiva.

Para Freud (1977), a origem do prazer cémico, ehifemente dos chistes, que
implicam na transposicdo da barreira da inibicdu elesprendimento catéxico mediante
economia psiquica, resulta de um processo queendoas despesas catéxicas que ocorrem
em rapida sucesséao e que envolvem a mesma furegittn essas despesas operadas atraves

de nossa empatia com alguém mais, ou, quando ngotalarelacdo, sdo descobertas em

8 EREUD, 1977.
81d. Ibidem, p. 207.
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NOSS0S proprios processos ment§is.223). Isso aponta para um fato bastante relevar

h& empatia, logo, o prazer cémico ndo mantém relegén o sentimento de superioridade:

[...] guando, em meio de uma atividade que fazénd@s as faculdades mentais de
uma pessoa, esta é interrompida por uma dor ourparnecessidade de defecacéao.
O contraste que, através da empatia, oferece-didsranga cOmica é aquele entre o
alto grau de interesse assumido pela pessoa aatdsteirupcdo € 0 minimo
interesse que lhe resta pela sua atividade meni@hdp ocorre a interrupcdo
(FREUD, 1977, p. 223).

O exemplo reforca a ideia de que a diferenca aftagcompenetragéo para o trabalho
substituida por intensa necessidade fisiolégicdp gmessoa nos soa cOmica, pois a
consideramos fragil mediante intensa necessidades de forma alguma inferior em
comparacao a n0s mesmos, mas sim quando comparasiga mesma, com seu “antes e
depois”. IsSso ocorre porque somos capazes de @vasigue, mediante situacao idéntica, néo
agiriamos de maneira diferente. Contudo, o psictaalalienta queapenas o afastamento de
tais sentimentos de nds préprios capacita-nos & fwazer da diferenca originaria da
comparacdo entre essas catexias varia¥ess evidéncia fundamental de que o sentimento de
superioridade ndo age no mecanismo comico de péiodig riso €, segundo Freud (1977), o
fato da outra pessoa nao agir com superioridade mesmo quando sabe que estamos
fingindo.

Freud (1977) mostra que ha muitas formas de sartatguém coémico, ao apresentar
as relacdes cOmicas estabelecidas pela mimicaricGatosa, a parddia, o travestismo e o
desmascaramento (considerado por ele a contrgpattea do travestismo). Os trés primeiro
itens sdo concebidos pelo autor como sublimesygvindicarem autoridade e respeito, ja
que a referéncia a algo nessas condicdes supO® qliscurso seja proferido de forma
diferente, as expressdes verbais necessitam seifigadds, assim como as expressdes
faciais. Porém, se a questdo for a degradacao llongy Freud (1977) acredita que ela
permite ao individuo ter a ideia de algo trividé pode pdr-se a vontade,

Sobre o desmascaramento, 0 autor organiza uma gaam@ de informacdes,
incluindo sob esse rétulo também o método de dagraddignidade dos individuos,
partilhando com os demais as fragilidades que p8aem, em especial, as de carater mental e
fisiologico.

8 FREUD, 1977, p. 224.
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O desmascaramento equivalera aqui a uma advertématia tal pessoa, que é
admirado como um semideus, € afinal de contas urhuiseano como vocé e eu.
Aqui também incluem-se os esfor¢os de desnudarmditono automatismo psiquico
subjacente a riqueza e aparente liberdade dasdsmgiquicas (FREUD, 1977, p.
229).

O cbmico é capaz de romper com a hierarquia agararios homens e tornar os que
se consideram superiores o alvo preferido dos dhomés. Transformar o outro em objeto
jocoso, retirar dele as amarras e as mascaras €@uais se prende ao jogo da hierarquia é
uma das caracteristicas do cémico que alude avadizezdo proposta por Bakhtin, mas essa
possibilidade sera mais bem discutida adiante.

Munidos da abordagem do cdmico como facilitadorerplosdo do riso, destaca-se
que esse mecanismo se apolia na oposicado de ide@msalgancar jocosidade. Os sujeitos
envolvidos no processo comico de producdo do ridquieem o prazer através do
desprendimento de duas despesas catéxicas, opped@a@patia e nunca por um sentimento
de superioridade. Freud (1977) estabelece, quamiagio entre o chiste e o cOmiocchiste

é a contribuicéo feita ao comico pelo dominio dooimscientdp. 236).

3.1.3 O humor

A abordagem do humor aqui feita decorre de doisdestrealizados por Freud (1977,
1996), um deles ja vem sendo utilizado como bastedgabalho, o outro € um artigo
publicado para aprimorar o olhar sobre esse teme e€le acredita ndo ter sido
suficientemente claro na edi¢cado de 1977. Uma qoi@gtéd mostra a importancia do percurso
até aqui feito (chistes-comico-humor), é a de queudF (1977) acredita que seria um erro
grave mencionar a aquisicdo do cbmico sem ao meimes algo acerca do humor,
considerado uma das mais altas formas psiquicésapgacdo entre 0s mecanismos é tao
pouco aberta que recai na impossibilidade de meaciam e n&o o outro.

Freud (1977) define o humor comio] um meio de obter prazer apesar dos afetos
dolorosos que interferem com ele; atua como umtsutdgo para a geracao destes afetos,
coloca-se no lugar delgp. 257). O psicanalista acredita que as condif@esaveis ao seu
aparecimentd...] sédo fornecidas se existe uma situacdo na gdal acordo com nossos
habitos usuais, deviamos ser tentados a liberaateto penoso e entdo operam sobre estes

motivos que o suprimem in status nascgpdi257). Isso significa que o humor serve, ao
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menos, a duas pessoas e que ambas estao predisp@itd...] a pessoa que € vitima da
ofensa, dor etc. pode obter um prazer humorist@mmuanto a pessoa nao envolvida ri
sentindo um prazer comigp. 257). Diante dessas constatacdes, 0 autorcaxglie o prazer
do humor, se existe, revela-se as custas da lberde afeto que ndo ocorre, portanto, ele
procede de uma economia de despesa psiquica deRded Freud (2006), ndo ha razdo para
nao se crer na esséncia do humor, determinadaoppapafetos a que determinadas situagoes
deveriam dar origem, afastando-os, atraves dcerd pilhéria, e ratificando que a economia
de compaixao se constitui como uma das mais fregsidontes de prazer oferecido pelo
mecanismo.

O autor austriaco afirma que, entre as espéciedma@o, o humor é a mais frequente
e facil de ser satisfeita, pois completa o seuccdentro de uma Unica pes&oaendo a
participacdo de outra totalmente dispensavel, elitemente dos chistes, que se realizam
guando contados para outra pessoa. Porém, em gxtgthrior, 0 autor revela que, mesmo
necessitando de apenas uma pessoa para que @ fdaigdrazer humoristico se complete,
ainda assim nédo é possivel dizer que essa € Uminaira pela qual o humor se realiza, pois,

em casos menos frequentes, o0 mecanismo pode zatisEaentre mais de uma pessoa:

Compreenderemos melhor a génese da produgdo derphamoristico se
considerarmos o processo que se da no ouvintetpefrah um outro que produz
humor. O ouvinte vé esse outro numa situacéo deeaoa esperar que ele produza
os sinais de um afeto, que fique zangado, se quei@esse sofrimento, fique
assustado ou horrorizado ou, talvez, até mesmospieiselo; e 0 assistente ou
ouvinte esta preparado para acompanhar sua diezefiocar 0s mesmos impulsos
emocionais em si mesmo. Contudo, essa expectatizgienal € desapontada; a
outra pessoa nao expressa afeto, mas faz umaiaillégasto de sentimento que é
assim economizado, se transforma em prazer huimorieb ouvinte (FREUD,

1996, p. 165-166)

Ha duas maneiras pelas quais o processo humorfsiid® se realizar: uma delas é
quando ele se da em relacdo a uma pessoa isolagladgta uma atitude humoristica, ao
passo que uma segunda pessoa, 0 expectador, deldeatésar prazer. Ou ele pode também
efetuar-se entre duas pessoas, mas uma delas déia pomar parte no papel humoristico,
pois assume o lugar de objeto de contemplacéogpaudra. A atitude humoristica envolvida

nesse processo, independentemente do que copsideaser dirigida para o proprio “eu” do

8" FREUD, 1977.
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sujeito, ocasionando umproducdo de prazer a pessoa que a adota, e umaupéad
semelhante de prazer vem a ser a quota do assigtéotparticipant®.

O prazer humoristico pode ser visto como uma séosaclividual, mesmo diante do
outro como objeto. Ela dependera da historicidaole sljeitos envolvidos e do grau de
afetividade que € empregada na situagdo e que sitecs®r economizada. E bastante
complicada a tentativa de estabelecer quando utmac@b ira gerar a necessidade de
economia na despesa (que pode ser de raiva, de déetcompaixdo etc), assim como €
extremamente dificil enumerar as espécies do corRiead (1977) destacou que o “reino do
humor” é constantemente alargado] quando um artista ou escritor consegue sulanet
emocgOes até entdo inconquistadas ao controle doohurtornando-as, através dos
dispositivos que comparecem em nossos exempldes fdo prazer humoristitd Como
exemplo, o psicanalista cita a obra dos artisii@plicistas que suscita o humor ao abordar o
horror e/ou o repulsivo.

Freud (1996) acrescenta que a rejeigcao feita petwoh as reivindicacdes da realidade
e a efetivacdo do prazer por meio da economia i3peda, 0 aproxima dos processos
regressivos ou reativos encontrados na psicopa@ol@tsse ponto de vista € mais bem

elaborado pelo autor no posicionamento:

Seu desvio da possibilidade de sofrimento colof@a{oumor] entre a extensa série
de métodos que a mente humana construiu a fimgledwompulsdo para sofrer —
uma série que comega com a neurose e culmina oarfguncluindo a intoxicacéao,
a auto-absorcdo e o0 éxtase. Gracas a essa virmutahamor possui uma dignidade
gue falta completamente, por exemplo, aos chiptas, estes servem simplesmente
para obter uma producdo de prazer ou colocar asshugio, que foi obtida, a
servico da agresséo (p. 166-167).

N&o ha como negar que o humor pode, em primeirar|ugparecer atrelado a um
chiste ou a alguma espécie do comico. Entretantapo proprio Freud (1977) admite, sua
tarefa, nesses casos, € livrar-se de uma posaiéidnplicita na situacédo, ou seja, livrar-se
da possibilidade de que seja gerado algum afet@osea interferir no resultado humoristico.
Apos, pode-se deter a geracao desse afeto paoioieide maneira parcial. Para o autor, essa
€ a maneira mais facil e mais comum, produzindaasdormas de “humor interrompido”,
como, por exemplo, o sorriso do “humor entre lageimno qual é retirada parte da energia

do afeto e em troca se oferece um “toque de humor”.

8 FREUD, 1996, p. 165.
8 |dem, 1977, p. 261.
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Diferente do comico e dos chistes, o humor aprasdgb de libertador e também
qualquer coisa de grandeza e de elevacéo queatstautros dois mecanismos no momento
de obter o prazer da atividade intelectual. Freh9§) acredita que a grandeza do humor
resida no triunfo do narcisismo e na afirmacaoriita da invulnerabilidade do ego, pois ele
se nega a ser afligido pelas provocacdes da rdalid&gio se permitindo sofrer. O ego nao
guer ser afetado por traumas provenientes do mertono, mostrando que esses traumas,
para ele, ndo passam de ocasifes para a produgiiazgo. Para o autor, esse Ultimo aspecto
€ 0 que realmente constitui um elemento essenaihluichor.O humor néo é resignado, mas
rebelde. Significa ndo apenas o triunfo do ego, taasbém o do principio do prazer, que
pode aqui afirmar-se contra a crueldade das cir¢ansias reais’.

Freud (1996) ensina, conforme mencionado no iteierian, que chiste € uma espécie
de contribuicéo feita ao comico pelo inconscieBegyuindo 0 mesmo raciocinio, ele conclui
que o humor seria, portantf,.] a contribuicdo feita ao comico pela intervéwm; do
superegd’ (p. 169). O psicanalista acredita ser o superego mo humor, leva conforto ao
ego. O superego, se observado individualmente, pedeoncebido como nucleo do ego, e
tem o poder de reprimir suas acées melancolicas.

A titulo de sintese, retomam-se as principais agmds: o humor deve ser entendido
como mecanismo capaz de impedir o desencadeamerdtet® penoso, economizando um
suposto desgaste afetivo, residindo, nesse aseesséncia do prazer por ele propiciado. A
atitude humoristica ndo implica a outra pessoas poi humorista € dado o direito de rir
sozinho, diferente do que ocorre no chiste, quelitap necessariamente, 0 outro.
Assemelhando-se ao cdmico, o humor é capaz deriaeede produzir prazer no objeto alvo
de uma jocosidade e por ele ser desfrutado (nod=mson palhaco, por exemplo), enquanto o
riso do outro, do expectador, deleita-se com umeprde natureza cémica. Enquanto o chiste
€ a economia do custo requisitado pela inibicamroico € a economia do custo requisitado
pela empatia, o humor revela-se na economia do ceguerido pelo sentimento.

Nos itens que seguem, dando continuidade ao ententh do mecanismo
humoristico, primeiro, seréo feitas observacdesesalrelacdo de Bakhtin com a linguistica
para, em seguida, indicar-se como o humor € abondad@mbito desse campo do saber. Isso
sera realizado com base em estudos de Sirio Po§888) e de Maria Teresa Rego de

Franca (2006), pesquisadores interessados em oengigre oS mecanismos linguisticos

 FREUD, 1996, p. 166.

%1 O superegdqou supereu) é uma das instancias da personalitésdeita por Freud no quadro de sua segunda
teoria do aparelho psiquico. Seu papel pode sexiapado ao de um juiz ou ao de um censor relativéenao

ego (LAPLANCHE; PONTALIS, 1992, p. 497).
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desencadeadores do humor e apreciadores dos estedastente humoristica elaborados
pelo linguista Victor Raskin; e de Oswald Ducraty pneio da apresentacdo da perspectiva

polifénica, no quadro de uma visao enunciativarguagem.

3.2 O RECURSO A LINGUISTICA

3.2.1 Bakhtin e a linguistica

De inicio, cabe esclarecer que a necessidade deree@ linguistica ndo vem ao
encontro da acusacao, que tramita em algumas [eslegn meio académico, de que Bakhtin
€ um autor que nao desenvolveu categorias de arpaliprias, forcando os pesquisadores a
buscarem complemento tedrico em outras instanc@ascahhecimento, caso queiram
operacionalizar as noc¢des por ele propostas. Esprisnbrar que o préprio Bakhtin autoriza
esse procedimento, quando, Enoblemas da Poética de DostoievEk08b), reconhece que
linguistica e metalinguistica devem complementapsea o0 estudo da lingua em sua
integridade concreta e viva, uma vez que as pesjursetalinguisticas devem aplicar os
resultados da linguistica.

Bakhtin, mesmo ndo sendo um linguista propriamelitte ndo nega a linguistica,
tampouco refuta a ideia de que a lingua organizees®o sistema, apenas destaca que a
linguistica pura ndo é suficiente para estudar emdrheno complexo como o discurso. Por
isso, propde a metalinguistica (ou translinguistickestinada a abordagem de uma nova
categoria, “o0 enunciado”, considerado por ele conmcal em que a lingua “ganha vida”. Na
translinguistica o objeto de estudo sdo os enuosjadbordados através do exame das
relacbes dialdgicas que estabelecem entre si. popta de Bakhtin ndo desvaloriza a
linguistica, nem seu objeto, mas acredita quenm@os importantes que possam ser 0s estudos
sintatico, morfoldégico e fonoldgico, eles déo comiaenas das explicagbes restritas as
unidades da linguagem, mas nao ao seu real funm@ma, o que sé € possivel se levarmos

em conta o enunciado, que é a “lingua viva”.



73

Em consonancia com o exposto, o professor JoséHiaiin®’, em Conferéncia, no
ano de 2010, na Pontificia Universidade CatélicRioGrande do Sul/PUC-RS, destaca que
a afirmacdo de que a andlise translinguistica pm®levaler da linguistica é verdadeira,
lembrando que o proprio filésofo russo fez uso aesternativa. O que Fiorin cita como
imprudéncia daqueles que se propdem a abordagastinguistica € o esquecimento de que
0 texto — estrutura composta por linguagem, terpaoeessos de composicdo especificos -
necessita de um tratamento das relacbes que estabeternamente, e, depois, das relacdes
que estabelece fora, com outros textos e discasoguais replica.

Na mesma conferéncia, Fiorin afirma que a his®anstitutiva do sentido, mas nem
por isso ele se torna mero conteddo, uma vez doenédo, ao mesmo tempo, pelo contetdo
e pelas formas com que é organizado e expressastéritidade, concebida como algo
externo ao texto, ndo €, segundo o professor, rgidze nas referéncias a acontecimentos da
época em que ele foi produzido, tampouco podemeendida nas historias a respeito de suas
condi¢cdes de producdo, mas sim no propmmvimento dialético de sua constituicdo, com
suas contradicdes, seus deslizamentos, suas re&giges, suas retomadaBaseadas na
historicidade inerente ao texto € que estéo, p@arnFas categorias de analise em Bakhtin.
Por esse motivo, ele acredita que todas as catsgde analise estdo presentes na obra do

autor russo.

3.2.2 O humor em estudos linguisticos

O humor, com base em estudos recentes, avancoutemenos das teorias
psicanaliticas e filosoéficas, contudo o interessl& gompreensdo do mecanismo também
cresceu entre os linguistas, ganhando, no Braslh gez mais espaco em teses e dissertacoes,
e em estudos, como, por exemplo, os de Sirio Pibesktaria Teresa Rego de Francga.

Possenti (1998), estudioso da natureza linguistassa piadas, na obitdumores da
Lingua acredita que o ponto de vista que deve nortedinguista que se disponha a estudar
o humor é, com base em Raskin, propor o “como’cem&orque” do humor. Isso significa

gue os meios utilizados pelo enunciador para piodumecanismo humoristico devem ser

2FIORIN, José Luiz [conferencista]; MAINGUENEAU, Bunique [debatedorCategorias e Andlise em
Bakhtin. Seminario Internacional de Texto e Discurso/SITEbntificia Universidade Catélica do Rio Grande
do Sul/ PUC-RS. 2010.
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mais importantes do que sua intencdo de provobanmr, tanto que a intengao de Possenti,
no estudo das piadas, é descrever as chaves tingsidesencadeadoras do riso.

O autor atenta para o fato de que, embora a omiar&®e estudos linguisticos do
humor tenha aumentado, ndo ha como designar oditacrnea existéncia de uma “linguistica

do humor”, e justifica seu ponto de vista através jgbsicionamentos:

a) ndo ha uma linguistica que tenha tomado por teases humoristicos para tentar
descobrir o que faz com que um texto seja humooistio ponto de vista dos
ingredientes linguisticos;

b) no caso de se concluir que humor ndo tem orilgagmistica, que ele ndo é da
ordem da lingua, ndo ha uma linguistica que explicu organize os ingredientes
linguisticos que sdo acionados para que 0 humomskiza;

¢) ndo ha uma linguistica que se ocupe de de@dissnecanismos explorados para
a funcao humoristica tém exclusivamente esta fungée se trata do agenciamento
circunstancial de um conjunto de fatores, cada etasdpodendo ser responsavel
pela producéo de outro tipo de efeito em outrazinstancias ou em outros géneros
textuais (POSSENTI, 1998, p. 20-21).

O linguista deve se ocupar do efeito de humor caracater secundéario na
investigacdo, e atentar para o que é especificamarguistico, independente da teoria
utilizada, interpretando o efeito humoristico cooma forma de validar o dado linguistico.
Para Possenti (1999),.] o efeito de humor deve ser considerado coio @specificamente
linguistico, sendo a lingua apenas (apenas?) uno mefre outros para provocar esse efeito
de sentiddp. 23).

Maria Teresa Rego de Franca (2006), na tese mdi#wA construcao linguistica do
riso nas crbénicas de José Simé&borda a teoria semantica de Raskin (1985), Hasea
estudo dosscripts para compreender as especificidades relevantess@amo do humor.
Conforme exposto por Franca, a nocaosdapt adotada por Raskin vem ao encontro da
concepcao de Teun A. van Dijk (1992), portantotégradora dos conhecimentos semanticos
partiihados socialmente e acionados pelos usuadas lingua, quando necessitam
compreender um evento.

Na busca por respostas para os questionameqtais sdo as condicdes necessarias e
suficientes para que um texto seja consideradoagagio? como o humor verbal intencional
se constitui 0 objeto dessa teqri@ quais mecanismos linguisticos formalizam tais
condicbes?,a autora segue a proposta raskiniana, que comssideia de que um texto
conduz o humor mediante o preenchimento de duadigfi®s:1° - 0 texto é compativel, em

parte ou na totalidade, com dois scripts diferentes seja, ha uma sobreposicéo de scripts;



75

2° - estes dois scripts sobrepostos apresentanmatgno de oposicao e é desta oposicéo que
decorre o humdF. Franca (2006), contudo, adverte que, caso cansig@reencher apenas a
primeira condicdo, ainda assim nao teremos um taxtooristico, apenas um texto ambiguo,
e a ambiguidade, mesmo que seja capaz de gerdeiimteimoristico, ndo € capaz de, por si
s6, produzir humor. Dessa forma, o entendimento mlessupostos raskinianos implica,
necessariamente, que ambas as categorias sejamhpdaes, caso contrario o efeito de humor
nao pode ser produzido.

Franca (2006) explica que no processo de produgiohumor ndo ha total
sobreposicdo decripts pois os gatilhos — elementos responsaveis e sinalizadoree
permitem ao ouvinte passar de um script ao outserdam, dada a total sobreposi¢céo, pouco
perceptiveis, e isto dificultaria (para ndo dizemgediria) o trabalho cooperativo do
ouvinte/leito®. Isso ocorre, segundo a autora, em virtude daescprdibilidade de que a
percepc¢do minima de um engano seja suscetived@o ri

Ainda aludindo a teoria de Raskin, Franca (2006)liex que o autor, ao propor a
teoria semantica do humor, e ao associd-lo ao nuEl@omunicacdmon-bona fid&,
organizou o jogo verbal que contempla a ambiguidaaesobreposicéo deripts,necessarios
a producdo do humor. Isso significa que Raskin tatmis queo humor necessita que
passemos do modo bona fide para o non-bona fideodrinicaca®. A autora explica que
repousa sobre esse aspecto o fato de geecapcdo do proprio engodo (estar no modo bona
fide), a mudanca de rota (passar para o modo namabdide) e 0 consequente
“desvendamento do enigma” séo atividades que caysazer [...J’

Isso significa que o desvendar das pistas deixpdhls humor € capaz de produzir
prazer no momento em que as interpretamos, pomestseo, acredita Franca, que o linguista

tenha associado a mudanca de um modo para outedazdie jogo.

No caso [...] em que o0 ouvinte ndo espera uma dmlgica, uma piada, ele,
inicialmente, tenta, entender a interacdo de acoomoo as normas do modmna
fide. Somente ap6s ter interpretado e ter percebidoagusteracdo dentro das
normas da comunicacabona fide falhou é que ele procurarda uma outra
possibilidade de interpretacdo do texto e issocammhara para o modo de contar
piada, porque em nossa cultura contar piadas élswrite um comportamento mais
aceitavel do que, por exemplo, mentir ou encen®S{IN, 1985, p. 101, apud
FRANCA, 2006, p. 138).

% FRANCA, 2006, p. 136.

°|d. Ibidem, p. 136.

% Non-bona fidemodo piadisticoj¢ke telling; bona fide modo sério.
% FRANCA, 2008, p. 136.

7|d. Ibidem, p. 138.
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Das palavras de Raskin é possivel compreender gnariatario, durante o processo
de interpretagdo do humor, parte do principio deagomunicacao € genuina. Entretanto, ao
perceber determinadas pistas nas palavras do edoncpistas essas que o distanciam do
tom “original” do enunciado, encerra o crédito iaimente depositado e passa a interpretar o
enunciado sob outro viés, desconfiando de que ncimor possa estar “brincando”. Nesse
sentido, com base em Raskin (1985, p. 128), aaatbrerte:

De qualquer forma — e Raskin bem o destaca - pegsm&co humoradas ndo sao
habeis em apreender os gatilhos do humor porquerpretam seriamente a

ambiguidade premeditada, inerente as piadas. Ndader falta-lhes competéncia
para o humor, uma vez que persistem no modo bdeaduando o esperado é que
elas interpretem o texto pelo modo non-bona fidecdmunicacdo.’Em outras

palavras, elas (as pessoas pouco humoradas) seotampde acordo com o

principio cooperativo da comunicacao bona fide’ AR A, 2006, p. 139).

E importante destacar que a proposta raskiniarenim@ a comunicacamna fideem
consideracdo as méaximas propostas pelo filosofo®rne’®. Por esse motivo, Franca (2006)
explica que o modmon-bona fideestabelece entre falante e ouvinte um tipo deagi®
linguistica em que a verdade e a relevancia dasnraicbes ndo sao esperadss.contrario,
€ um modo ludico, de adivinhac&o, onde o prazeaisiodecorre da competéncia de entender

pistas, captar gatilhos, mudar de scrijgs 140).

% Herbert Paul Grice: filésofo estudioso das méaxicws/ersacionais, que tem por base o principio
da cooperacdo entre falante e ouvinte durante amicatao.
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3.2.3 A construgdo enunciativa do humor

Como abordado, aquele que deseja provocar o risa@ gsempre visualizando uma
finalidade. No caso dos chistes, nem sempre assé @ riso, podendo beirar a agressividade,
Visto que sua preocupacao € com o prazer catéxieemente do rompimento da barreira da
inibicdo; j& no comico, o riso € uma forma de marsampatia, de fazer-se, de certa forma,
solidario ao outro; e, no humor, cujo prazer é pniente da tentativa do superego em evitar o
sofrimento, o riso surge como um “bénus”. Entermprocedimento desencadeador do riso €
0 objetivo de muitos pesquisadores, principalmeqiando o riso € provocado por um sujeito
carnavalizado que apresenta fortes lagcos com avatébcia da segunda vida, na qual “todos
riem”.

Entendemos que a teoria polifonica da enunciacad®sieald Ducrot (1987) mostra
como os individuos promovem o riso via materialeldd lingua, a partir da hipotese de que
um enunciado ndo faz ouvir uma Unica voz. Contadtes de falar sobre a teoria polifénica
de Ducrot, é preciso observar que o termo polifoam ambito linguistico contemporaneo,
além de abranger principios tedricos distintosplvee inimeras realidades. Por isso, inicia-se
pela apresentacédo, de maneira sucinta, do prinp@if@nico que inspirou a teoria polifénica
da enunciacdo de Ducrot, cujo mentor é o filésafsso Mikhail Bakhtin. E possivel
apreender, na obra do filosoferoblemas da Poética de Dostoieyskjue o termo polifonia
refere-se a equipoléncia entre as vozes que sungadiscurso, e que € em Dostoievski que o
conceito se realiza satisfatoriamente. Atravésstiod® da obra do literato, Bakhtin estabelece
critérios e principios para sua teoria poliféniage,gao que se acredita, s se realiza por
completo nos romances e contos escritos por DestaieA respeito do conceito de polifonia
bakhtiniano, Fiorin (2006) esclarece:

Dialogismo diz respeito ao modo de funcionamené da linguagem, que faz um

enunciado constituir-se sempre em relacdo a otketeroglossia e plurivocidade

concernem a realidade heterogénea da linguagemnliegasas sociais diversas que
circulam numa dada sociedade. A polifonia referésuipoléncia das vozes. A

plurivocidade n&o implica a polifonia, embora aifpoia acarrete necessariamente a
plurivocidade (p. 82).

Inspirado na teoria polifénica bakhtiniana, Ducestabelece sua propria nocdo para
explicar a possibilidade de encontrar mais de uom wu seja, o desdobrar de mdultiplas
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vozes, em um mesmo enunciado. Ducrot (1988) partdistussdo danicidade do sujeito
falante. Por considerar demasiado dificil crer nessa car@zgpo autor propde umntaoria
polifénica da enunciacao, segundo a qual em um mesmnciado fazem-se presentes varios
sujeitos linguisticos diferent&s

A teoria polifonica da enunciagdo proposta pelguista concebe trés sujeitos: o
sujeito empirico/SE, o locutor/L e o enunciadoriBicrot (1988) denomin&E o autor
efetivo, o produtor do enunciado, mas atenta pafat@m de que nem sempre € facil de
identifica-lo, principalmente quando o enunciado @e produzido ndo € por ele proferido.
Exemplo: o ator que enuncia a peca escrita portensaira pessoa. O linguista ndo acredita
gue definir precisamente o autor seja um probleengque deve se ocupar a linguistica, pois o
interesse da disciplina, afirma, deve recair solsentido do enunciado.

Com relacdo ad, Ducrot (1988) o reconhece como a pessoa a queatribei a
responsabilidade pelo enunciado, que, por conse@yérarregara as marcas de pessoa, de
tempo etc., atribuidas por aquele que o proferdecutor pode ser totalmente diferente do SE,
muitas vezes é um personagem ficticio a quem aitam atribui a responsabilidade de sua
enunciaca®®. Na concepcao do linguista, é possivel produzineiados que ndo tenhdm
mas somente por um milagrem enunciado néo ter8E Por exemplo, 0s provérbios
(produtos culturais que falam de um ponto de vistdturalmente construido) sé&o
considerados por ele como enunciados sem loculitx,goresponsavel pelo sentido expresso
por eles esta apagado.

Por fim, o ultimo sujeito de que trata Ducrot € mumrciadorE, definido como a
origem de todos os pontos de vista que surgem ooce&do.Nao sdo pessoas, mas sim
“pontos de vista” abstratos. O locutor mesmo pode identificar com algum desses
enunciadores, porém, na maioria dos casos, 0s aptasnantendo certa distancia frente a
eled™,

Como forma de elucidar suas afirmagdes, o autbzaitomo exemplos o humor e a
negacao. Aqui, em virtude da especial atencdo queasao humor, privilegiar-se-4 as
observacdes feitas por Ducrot no sentido de explicaespecificidade dos enunciados
humoristicos. Segundo o linguista, para ser hutrjso enunciado deve atender a trés

condicoes:

* DUCROT, 1988, p. 16.
1014, Ibidem, p. 18.
1911d. Ibidem, p. 20.
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1. Entre os pontos de vista representados pelocamo pelo menos um é
obviamente absurdo e insustentavel (em si mesmoccemtexto);

2. O ponto de vista absurdo ndo é atribuido addoru

3. No enunciado, ndo se expressa nenhum pontostie oposto ao ponto de vista
absurdo (nao é retificado por nenhum enunciadofyetbs enunciados humoristicos
chamarei de “irbnicos” aqueles em que o ponto deavabsurdo é atribuido a um
personagem determinado, que se busca ridiculdi#A€CROT, 1988, p. 20-21).

O enunciado apresenta-se como irdnico, segundaoo, @@ o ponto de vista absurdo
for atribuido a pessoa que se quer ridicularizarcrBt explica que o humor e a ironia séo
fendmenos universais qiie] ndo pertencem a lingua, mas sdo utilizacdaslidgud® e
que seus escritos sobre a distingdo entre sujeiforieo e locutor permitem descrever o que
acontece nos enunciados dotados de humor e da.ironi

A contribuicdo dada pela teoria polifénica do peésagor francés Oswald Ducrot
encerra o0 percurso que percorremos nesta disseeat®usca da teorizacdo, da construcao e
do entendimento de como o mecanismo humoristicapézcde se realizar. A compreensao
das posicdes ocupadas pelos trés sujeitos da egéocide que trata o pesquisador francés,
fornecem o arcabouco tedrico capaz de esclareceo a@ da o processo de realizagdo do
humor na lingua viva, atravessada pelos difergrapsis locutorios que podem ser ocupados
pelos sujeitos em interagao.

A partir daqui, considerando os diferentes pontesvi$ta adquiridos acerca do
mecanismo humoristico, passaremos para a anapaeaea operacionalizacdo do humor na
obra de SuassunA, Farsa da Boa Preguiga fim de identificar os tracos de carnavalizacéo

nela presentes e de que maneira o humor é neles dagmergir.

192 DUCROT, 1988, p. 22.



4 A FARSA DA BOA PREGUICA O EMERGIR ENUNCIATIVO DE TRACOS
HUMORISTICO-CARNAVALIZADOS

4.1 DATECITURA DAANALISE

Exposta a caminhada tedrica, € natural que seessipea explicacdo sobre o modo
como os diferentes aspectos trazidos serdo adwmsil@ transformados em categorias de
analise docorpus Nossa proposta contraria, de algum modo, essectativa. Para melhor
dar a vé-la, inspirando-nos em M. Dutra (2005), @#amos valer, da metafora do tapete.
Assim, convido o leitor a considerar a complexiddds referéncias tedricas aqui trazidas
como constituindo “o tecido de uma tapecaria coptgdnea, que comporta fios de variados
tipos — como seda, algodao, Ia - num universo desceariadas (DUTRA, 2005, p. 103).”
Com esses distintos fios, que ndo foram colocadoacaso, propomo-nos a elaborar um
modo de olhar para o humor na obr&arsa da Boa Preguicale Ariano Suassuna.

Os conceitos vindos de diferentes areas, de espessuipos diversos, como numa
tapecaria contemporanea, passam pela mao da &edisia, que, com eles, constréi uma
unidade sintética, na qual cada parte, emboracgaatdo conjunto, perde sua identidade, ou
seja, ndo mais se da a ver de forma separada do Aothpecaria que aqui se constitui é
dificil de ser explicada por alguma lei simplesyque, “quem produz coisas, a0 mesmo
tempo se autoproduz” (ibid., p. 103), a subjetigdi@l@olocando-se, entdo, como caracteristica
intrinseca ao processo gerador da analise.

A tela que sustenta esta tapecaria € o conceitbtib&no de carnavalizacdo. Um
ponto € colocado em relevo: a nocdo de humor. Realgar as cores desse ponto em
destaque, dois conjuntos de fios séo trazidosineemo advindo da psicanalise freudiana e o
segundo de estudos linguisticos de perspectivassdis. As categorias de analise sintetizam o
processo de vai-e-vem entre esse quadro tedricoobraobjeto de estudo, e implicam
fortemente a autora desta dissertacao.

No primeiro ato, seréo observadas ocorréncias dehproduzido pela segmentacéao;
ocorréncias de humor produzido na palavra; ocom@énale humor decorrentes de

ambiguidade. Nesse momento, 0s ensinamentos dé Fesiram-se fundamentais.



81

No segundo ato, as categorias utilizadas estde astgue s&o propostas por Bakhtin
no estudo da carnavalizacdo: excentricidade: arl@me concreto-sensorial; familiarizagao:
liberdade ao avesso.

Finalmente, no terceiro ato, sdo observadas rec@imisas de humor ambivalente;
desfecho humoristico-carnavalizado; fatores extemotivadores da obra, categorias também
inspiradas por Bakhtin.

Esclarecemos que tais categorias nos foram indicadee pela leitura daarsa de
Suassuna, que é também um ato de enunciacéo peraeadbjetividade, a da analista.

Antes de apresentar a analise propriamente dizertios consideracdes a respeito de
género farsa, tal como realizado por Suassuna raaeh estudo, tomando-se por base as
nocdes bakhtinianas que fundamentam esta dissei{@iedogismo, género, carnavalizacéo) e
os caracteres historicos do género farsa, apregenfzor Minois (2003) e Machado (2006;
2009). O intuito é compreender por onde é possiggbessar na atmosfera da farsa escrita
pelo autor paraibano, buscando apreender sua aingaheira de reinventar o género.

Reiteradas vezes afirmamos que a nocdo de géneidakhiin ndo foi criada para
“enformar” as obras. Em sua teoria, a singularidadgrantida pela particularidade do ato
enunciativo, instituido numa tensao entre o qua érdem da repeticdo e o que € da ordem do
irrepetivel. Sendo assim, o0 modo como Suassuna@afarsa, embora carregue tracos de
enunciacdes anteriores, concretiza novos propsitna vez que produzida em outro tempo

e outro espaco. E o que procuramos demonstrawui.seg

4.2 AFARSADE SUASSUNA

A obra A Farsa da Boa Pregui¢8® é um género literario hibrido de caracteristica
secundéria, organizado em forma de versos, comt@strcomposicional de poema e tracos
estilisticos de prosa (narrativa). Assim como tamtotros textos, orais e/ou escrito, literarios
ou nao, aFarsaé constantemente tencionada por forcas concosreletearater centripeto e
centrifugo. Esta constatacdo é de suma importdiacaque se perceba o embate entre duas
grandes forcas ao longo do texto de Suassunareguica e o trabalha Essas forgas,

representadas pelos caracteres centrifugo e caotripspectivamente, sdo responsaveis pelo

193 A Farsa da Boa Preguica encenada, sob direcéo de Jo&o das Neves, dasdede 2009. Como
reconhecimento, a peca recebeu o prémio Shell efteomfigurino, e o prémio Moliére, de melhor déiec
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surgimento dos elementos pertinentes a este est@aidogomo as nuances de humor e 0s
enunciados carnavalizados.

Alicercados nos pressupostos bakhtinianos indicatbsobra sobre a poética de
Dostoievski® é possivel dizer que as obras literarias sdo adascpor pontos de tensdo
bastante latentes. Um deles é capaz de lancaraapaba 0 passado, deixando a mostra as
raizes sob as quais se constituem/constituiramedemgentos intra e extratextuais. O outro
ponto de tensao diz respeito a capacidade de ipogpria de cada autor, ou seja, o particular
traco de escrita que Ihe permite renovar e reorg&nero, apesar da “heranca” (resistente ao
tempo, aos meios e ao espaco de enunciagcdo) quarpe mesmo nos atos de enunciagao
literarios mais inovadores e subversivos.

No caso especifico dearsade Suassuna, o rastro dos géneros que a anteueeksra
marcado na propria estrutura composicional comatexto se apresenta (versos, poema),
ideal para a enunciacdo em voz alta, nos espetadtrais encenados na rua. Por ter origem
em géneros teatrais, como 0s mistérios e as fjhulasoltado para a obscenidade grotesca
conjugada por fortes lagos cristdos, e o outroteltaco, realista e ndo dogmatico, a farsa
desenvolveu singular caracteristica espetaculaddigao carnaval. Ela redne os elementos
igualmente cristdos de seus géneros originarios, sam, necessariamente, estar atrelada as
festas oficiais, como os mistérios (as antecediamsucediam), ou ao escracho irbnico,
escatoldgico e massacrante das fabulas.

As farsas medievais encontravam-se equidistarmég, @ sublime e o vulgar, o jocoso
cristdo e o jocoso escatoldgico, nelas os medesionts e exteriores dos individuos eram
encenados via constantes renovacoes e altern&@rtr@sos elementos cristdos e 0s pagaos.
As pecas eram a véalvula de escape corrosiva ezmafatravés da qual os homens poderiam
rir, denegrir e reinventar o sagrado e o profafes ehocavam, como as fabulas, sem opinar
ou pender exaustivamente para um dos lados (bemdit@baixo). Essa atmosfera dual de
representar o mundo ainda é possivel de se pereceb@bra de Suassuna, em que ha
referéncia aos elementos sagrado e profano —xieolé simbolismo — sem que se expresse
preferéncia por um dos aspectos. A atmosfera bggdrimostra-se corrosiva e, a0 mesmo
tempo, completa o conjunto do sério representatlzs pgementos cristdos (catolicos); os
renova e os destréi em atmosfera chocante, pro$ainzoristica e risivel.

A possibilidade de encenacdo em praca publicaorab na Idade Média, estreita os

lacos entre a obra do escritor paraibano e o ppbpular das cidades, caracteristica que nao

104 BAKHTIN, 2008b.
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pode deixar de remeter ao carnaval medieval, notedie urbano, cujo palco era a praca
publica, onde o povo todo se reunia para brinkdfarsa da Boa Preguigainda hoje, tem a
praca publica como palco, tal constatacdo € pdsdéveer confirmada através de modernos
mecanismos, como You Tub&”® que hospeda diferentes cenas da obra em meidbdiog
citadino. Outra questao interessante de ser meamtéoé a de que, possivelmente em funcao
do carater da auséncia de palco, a farsa (e isko &nde Suassuna) ndo tem por caracteristica
mudancas bruscas de ambiente. Na obra objeto dstdo, predominantemente, as cenas
ocorrem nos espacos demarcados pela casa doelaa;gsa do pobre e pela praca/patio entre
as duas casas.

As personagens também ndo sdo em grande numerd. [Eamsa da Boa Preguica
somam-se dez, e suas acOes habituais assumem grapdeancia, pois constituem a
realidade traduzida pela obra. Diferentemente dateadas farsas medievais, as personagens
de Suassuna sao designadas por nomes proprioso(Swaeraldo, Nevinha, Clarabela etc), e
ndo s6 pela profissdo ou posicéo hierarquica qupams (poeta, negociante, Santo, Arcanjo
etc).

O mundo apresentado e Farsa da Boa Preguicando € bonito, acabado e
rebuscado, mas sim, engragado. E o humor provendestdiferentes questionamentos acerca
da vida e das relagbes humanas, sem de fato popsolucdo, ou um caminho que dissolva
tais indagacoes, que promovam a atmosfera jocosdratipifica e revolve a hipocrisia e a
tematica das relacées humanas, mas ndo se projetacapaz de solucionar problemas. Essa
caracteristica remete ndo s6 as vertentes quecalinteo género farsa, vai muito além,
diretamente aos géneros do sério-comico (espeaigdmas menipeias). Esses géneros, além
de darem um novo tratamento a realidade, pluralzaem um mesmo texto imensa
diversidade de vozes e estilos, tém forte cargaavatesca. Isso significa que ndo favorecem
o encaminhamento de solucgdes filosoficas ou dogméadiligiosas para as questdes da vida
humana, mas as interpretam de maneira concretossaresderrisoria.

Os constantes avessos que arrebatam as persordmdiassa marcam ndo sO a
inversao propria do género, mas também geram hamdrar partido do conjunto do sério.
Por exemplo, as incontaveis incompreensdes gepmlas palavras acabadas e elevadas de
Clarabela Catacdo em confronto com o palavreadplestde Siméo Poeta, que sempre a
lanca em atmosfera jocosa. A linguagem empregadA &arsa Boa Preguicéem tracos e

reminiscéncias que remetem a ambivaléncia e a dopédidade proprias do género, quando

1%Disponivel emhttp:/Avww.youtube.com/?gl=BR&hI=ptAcesso. 02 jan. 2012.
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encenado na Idade Média. Tudo isso esta organgaulos limites que conservam o texto em
um sistema de imagens da cultura popular nordeststando impregnado pelos elementos
folcloricos proprio da regido, tais como ritmo sifeg de enunciacédo; género textual tipico
(cordel); ritmos musicais igualmente tipicos, entdagaeresta e cantiga de Sao Joao.
Entretanto, elementos de conhecimento universabdéamsao localizados ao logo do
texto, tais como passagens e provérbios bibligtans. Fendmenos proprios, mobilizados
para chocar, também sédo observados na obra, retoeteesse caso, ndo sO as farsas
medievais, mas também a aura carnavalesca que@sianSao as blasfémias, as pragas e os
feiticos (mandingas), cujo carater magico e entartaera capaz de sobreviver na vida
extra-carnalesca do homem medieval. Tais palavrascabulario vivem também em um

mundo independente da obra de Suassuna, no amagtwta popular.

4.3 INDICACOES METODOLOGICAS PARA ANALISE D FARSA DA BOA
PREGUICA

Esta andlise pretende desvelar sob quais formasnorheclode na obrA Farsa da
Boa Preguica,de Suassuna, e em quais condicdes promove a aiizggbo dos tracos de
carnavalizac&§® nela presentes. Toma-se o cuidado de nédo enqueadeando rotular a obra
de Suassuna, tampouco a noc¢ao de carnavalizac@ioredando o0 surgimento da
singularidade do autor paraibano e dos tracos deawalizacdo proprios da obra por ele
escrita.

Explicitadas no item 4.1 as categorias de anaksEatlsa apresentamos a seguir as

etapas que a organizam:

1. selecdo, n&arsa de excertos com diferentes tipos de realizacawhistica;
2. identificacdo, nesses excertos, de elementos p@wes da cosmMovisao

carnavalesca;

1% cosmovisdo carnavalescaxplicita ou ndo; ou seja, descrevendo a caricamisujeito e dos elementos
carnavalizados de maneira 6bvia e clara ou repisdm a duplicidade e 0 movimento do devir propdias
nocao de carnavalizagdo. Nisso esta implicadad@dsp de que o texto seja capaz de impor umadestar
virtude de sua razdo de ser, mas isso, por cerifasta da possibilidade de decodificagdo, maprexima da
nogdo de que alguns textos apresentam ao leitogama de possibilidades de interpreta¢do paraegnida,
impedir que algumas dessas interpretagfes sejtan.fbiega-se, aqui, a posicdo de que o texto sjf@ m
depositério da livre interpretacéo do leitor (EAO86).
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3. identificagdo do/s movimento/s enunciativos qusedeadeia/m o humor nos
elementos carnavalizados;

4. identificacdo das vozes (forcas centripeta e/otriéega) dominantes no texto;

5. identificacdo do embate entre as vozes que derd@rmlano estabelecido pelas
duas grandes vozes que orientam a obra (pregeigastrabalho);

6. apresentacdo do modo particular/singular de reg@ao humor carnavalizado

emA Farsa da Boa Preguicale Suassuna.

Para que fosse possivel derivar categorias desanphra os atos da peca, apos
frustrantes tentativas de criar uma metodologiaepoid aplicad-la a obra, como ja dito,
optamos pelo movimento inverso: deixamos que a Alffarsa da Boa Preguicadicasse a
forma de olhar para o humor e a carnavalizacdo.ig3or;, a elaboracdo metodoldgica foi
reflexiva, o que significa que apreciamos o textim© olhar munido das teorias sobre humor
e carnavalizacdo em diferentes perspectivas, etia g@ derivamos as categorias analiticas.
O movimento em espiral realizado pela pesquisa@adeoria ao objeto e do objeto a teoria)
foi importante para permitir que a obra mostrassesoortes em que poderia ser analisado o
humor, tanto a partir de categorias derivadas aéribaicOes freudianas e de linguistas, no
primeiro ato, quanto a partir de contribuicbes dmu@o relativo a obra de Rabelais,
desenvolvido por Bakhtin, no segundo e terceirs.ato

Ainda com relacdo aos procedimentos metodologimmsyém mencionar que foram
inspirados no mesmo caminho percorrido por Baklgigndo analisou a obra de Rabelais:
uma metodologia baseada no constante ir e vir@#@tpara ccorpuse deste para a teoria.
Acredita-se que dessa forma sera possivel atendkeemanda proveniente da obra no que diz
respeito as sucessivas modificacdes sofridas p#tem central de personagens (Joaquim
Simao, Nevinha, Aderaldo e Clarabela) e as tenpé®socadas pelos personagens que 0s
circundam (Manuel Carpinteiro, Simao Pedro, MigAetanjo; Andreza, Cao Coxo e Cao
Caolho). Acreditamos que o percurso aqui proposthinda o risco de redundancias, além de
favorecer a identificacdo dos elementos in/extdosee caracteristicos da obra: a cultura

popular nordestina e a evocacao dos elementodasiproprios do género.



86

4.3.1 Introducgéo a andlise

A situacao inicial da obra de Suassuna revela 8igio entre dois enunciadores, isto
€, entre dois pontos de vista acerca da preguea@o provenientes do dialogo entre Miguel
Arcanjo e Siméo Pedro. O primeiro acredita que eyyica seja algo ruim e passivel de
punicdo, advertindo que somente a ambicao e olb@lis®o dignos; o segundo concebe a
preguica como algo positivo e necessario a todoslaes| que “dao/deram duro na vida”, além
de ser o local onde repousa o 6Ocio criativo. Nausisdo travada a respeito de quanto boa ou
MAa possa ser a preguica, surgem, no diadlogo desgeas figuras de Joaquim Siméo (pobre e
preguicoso) e de Aderaldo Catacéo (rico e ambigioso

Os pontos de vista predominantes na obra (pregeecsustrabalho) langam, no
primeiro ato, a possibilidade de que se questiormradigma estabelecido enunciadores
Miguel Arcanjo e Simao Pedro. Sob a orientacaodgepelos ecos de duas outras vozes, uma
voz atrelada a tensdo “bom e ruim”, e outra a tefis@m e mal”, cada um dos enunciadores

cria um ponto de vista orientado pela “voz/pontwvidea dominante”:

Preguicarersustrabalho

4
bomversusruim

4

bemversusmal
Miguel Arcanjo Simao Pedro
Preguica (ruimyersustrabalho (bom) Preguica (bamjsustrabalho (ruim)
Simao Poeta e Nevinha (mal) Simao Poeta e Nevinha (bem)
versus versus
Aderaldo e Clarabela (bem) Ao e Clarabela (mal)

A imagem inicial que promove a discussao entrerddsa o Arcanjo tem origem em
uma fala anterior, de Manuel Carpinteiro (Jesust@yi A maneira como ele se enuncia
corresponde explicitamente a praca publica careagal pois, na categoria de Filho de Deus,
representante topografico do alto material, dacyile é o bem/o correto, o divino e (estima-

se) o sério, apresenta-se de maneira extraoficial:
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MANUEL CARPINTEIRO, em tom de camel®6:

O cavalheiro pode ver aqui

- inteligente como é —

O Fogo escuro, o0 enigma deste Mundo

E o rebanho dos Homens no seu centro!

Que palco! Quantos planos! Que combates!
Embaixo, o turvo, as Cobras e o Morcego.

No meio, 0 que esta Terra tem de cego e esquisito.
Em cima, a Luz Angélica — esta Luz mensageira
Com seu vento de Fogo puro e limpo!

Embaixo, trés demoénios que aqui passam (SUASSURR@8.2p. 44).

Mesmo marcado pela posi¢do junto a “Luz Angélidd&dnuel Carpinteiro rebaixa-se
a condicdo humana quando utiliza o tom de um carfigléra comum nas barracas de feira e
na praca publica. Bakhtin (2008a) acredita queissutsos da praca publica sdo capazes de
[...] criar uma atmosfera especial [...] com o s@go livre e alegre, no qual o superior e o
inferior, o sagrado e o profano adquirem direit@giais e sao incorporados em coro na
ronda verbal(p. 138). Nos enunciados de Manuel, sdo propostasssivas oposi¢cées: no
baixo, as Cobras e o Morcego; no alto, a Luz Argélb Fogo escuro, no baixo; o Fogo puro
e limpo, no alto. No meio desse “palco”, o rebandleos homens, os “cordeiros de Deus”,
desenganados, cegos e esquisitos.

Uma das informagdes acerca da relagdo entre altaix® material é descrita por
Bakhtin (2008a), quando relata a construcao do camedieval. Para ele, o cosmo medieval
foi construido a partir de Aristoteles, na basaldatrina dos quatro elementos (fogo, terra,
agua e ar), aos quais € reservado um nivel da eammadarquica de que é composta a
estrutura césmica, subordinada sempre a regraale dhixo material. Segundo o filésofo, a
natureza e o0 movimento de cada elemento é regdadaordo com sua situacdo em relacédo a
estrutura central do cosmo.

Se retomarmos a fala de Manuel Carpinteiro, pereebas que tais elementos estao
organizados de acordo com sua relacdo com os homstasque eles habitam a Terra e estéo
no centro do “Fogo escuro”. Bakhtin (2008a) exphcguestdo do cosmo medieval ao ensinar
que, dos elementos, a terra é a que esta maisn@aGkd centro, portanto, do rebanho dos

homens.

[...] cada fragmento da terra que se desliga delta em linha reta para o seu
centro. A zona do ar e da &gua situa-se entre derdme do fogo. O principio

fundamental de todos os fendmenos fisicos é aftranacdo de cada um dos
elementos no seu vizinho. Assim, o fogo transm@ders ar, e a agua em terra
(BAKHTIN, 2008a, p. 318).
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Neste aspecto, a farsa de Suassuna remonta or ¢epdd®ar originado, primeiro, nos
didlogos socraticos e na satira menipeia. Ao invoaquilo que era abordado via
universalismo filoséfico nos géneros medievais b, Terra, Inferno), a obra sedimenta
suas raizes medievais e consolida-se como génlesrloanos denominados planos da acéo e
da sincrese. Isso significa que, mesmo apés tedsaohodificacdes com o passar do tempo,
0 género ainda mantém certa estabilidade quanddranabertamente o confronto entre
diferentes pontos de vista sobre um mesmo objetes@&lcaso especifico, trata-se do embate
entre preguica e trabalho, abordados um em detramém outro, como condutas mais ou
menos dignas a vida dos homens.

O fato de a obra iniciar pelos questionamentos rdprip Cristo evoca as raizes da
farsa como género originario na Idade Média, athawtque nem mesmo o tempo foi capaz
de esvanecer as suas caracteristicas primordiaigtaga publica, a religiosidade e a
comicidade. Além disso, o filosofo russo indicayda, que a relacdo entre os elementos que
constituem o cosmo medieval obedece a “lei do mestio e da destruicdo”, e que a ela estédo
submetidas todas as “coisas terrestrégima do mundo terrestre, eleva-se a esfera dos
corpos celestes, ndo submetida a essa lei. Este$os@ados por uma matéria especial, a
quinta essentia, que nao sofre nenhuma transformacsd pode realizar o movimento puro,
isto é, unicamente deslocamenfas

O deslocamento realizado por Manuel CarpinteiroGdsto para cameld) é por si s6
digno de humor, pois, mesmo polémico, produz efesivel, ja que a realidade foi por ele
ignorada, dando lugar & ilusdo provocada atravésiaddala como cameld. E um jogo entre o
ser e 0 parecer ser, pois Manuel tem consciénctpueeunca podera rebaixar-se a condi¢éo
humana, porque, quanto mais elevada for a situdgdon elemento na escala cosmica, mais
ele se aproxima do “motor imoével” do mundo, melala €, mais perfeita é a sua natureza. A
intencdo coémica do Cristo, ao provocar o interlocabm uma imagem de si como cameld, é

confirmada na passagem:

E eu, o lume de Deus, o Galileu!

Dira o cavalheiro: ‘E possivel!

O Cristo, um camel6?’

Mas nao sera verdade

Que o Cristo é o camel6 de Deus, seu Pai (SUASSIZRB8, p. 45).

07BAKHTIN, 2008a, p. 318.
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Manuel Carpinteiro, “o Lume de Deus”, joga com suatabilidade, faz de si mesmo
objeto humoristico, mas, antes, deixa clara o quastosa € sua posi¢ado, tanto que pode
fingir ser o que nunca podera voltar a ser, enud@tda posicdo que a hierarquia lhe
concedeu. A ele é permitido ser o “camel6 de Dsesi deixar de ser celestial, mas ndo aos
homens, mortais e pecadores. O camelé de Deuscrtdmente dos homens, ndo escapa a
hierarquizacdo. Com relagdo a isso, Bakhtin (20@8gvés das palavras de Pico della
Mirandolad®® defende a ideia de que somente os homens escdamerarquizacdo na
medida em que ela corresponde a existéncia “firné@yel e imutavel” e ndo ao constante vir

a ser e a iconclusibilidade.

Enquanto no seu nascimento, o homem recebe as tesmegm todas as vidas
possiveis. E ele que escolhe a que se desenvaveséa seus frutos, e o seu papel
consiste em fazé-las brotar, cria-las dentro dé€ke.homem pode tornar-se
simultaneamente vegetal e animal, da mesma formmgqde tornar-se anjo e filho
de Deus (MIRANDOLAapudBAKHTIN, 2008, p. 319).

O humor aqui reside na possibilidade de que sedmmesblasfematério que o Cristo,
“magnifico e perfeito (o filho de Deus)” infiltreesno povo com imagem de um homem (“um
mortal pecador e imperfeito”). O deslocamento pran® pela imagem que antecede
(preconcepcéao oriunda da sociedade e da educdigiosee cristd) e que sucede (apresentada
pela farsa) a manifestacdo do Cristo favorecendrgimento do humor. Portanto, quando ha
deslocamento do sentimento de negacédo e de colddedagmagem projetada pelo filho de
Deus o riso surge como um bénus. O ponto de vilstardo aqui — o Cristo enunciar-se como
um camel6- néo é ratificado por ninguém, mas dstiao elemento que tenciona e reforca
o deslocamento humoristico, promovendo o riso @gada economia do sentimento de
reprovacdo a imagem proposta na farsa.

O humor promovido pela imagem e pelos enunciadddateiel Carpinteiro arrebata
as linhas iniciais da analise por introduzir odeg obra e permitir a elaboracdo imagética do
cenario que esta por vir. Um cenario polémico, gjmaca a discussado entre um Santo e um
Arcanjo, até ser mediada pelo proprio Cristo, gupde a observacdo dos fatos para que se
analise, na companhia datro (leitor), quem estara com a razao.

A partir desse ponto, deixamos de lado a organizBeiéa até entdo (introducao a obra

e as caracteristicas do género) para redirecionaos@ analise dos excertos selecionados e

198 Gjovanni Pico della Mirandola (1463-1494): filésafeoplatonico e humanista do Renascimento italiano
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aos procedimentos enumerados na apresentacdocdpfitdo. A intencdo € buscar, a partir
da analise dos excertos e da identificagcdo daagan combate em cada um deles, em quais
condicbes é promovido humor e a singularizacaardges de carnavalizacdo AeFarsa da

Boa Preguica

4.4 PRIMEIRO ATO

A discussédo entre Santo e Arcanjo abre a pecaarhaddria das personagens passa a
ser narrada somente apos a autorizacao de

Manuel Carpinteiro. O proprio descortinar por eledenado remete a uma
caracteristica propria do grotesco popular. “Faga-kiz”, enunciado por Manuel, lanca sobre
os trés atos da peca uma atmosfera primaveril jar@ar grotesco popular, pois nele ha o
registro do momento em que a luz sucede a obsderidze alguma forma, assim como a luz
€ imprescindivel ao grotesco popular, 0 mesmo ecoafFarsa de Suassuna, pois ela se
desenvolve, de maneira simbdlica, em trés atoz ddudia.

Os trés itens em que se divide este subcapitukmfasrganizados com base em
categorias de maior ocorréncia identificadas naemas selecionados neste ato da peca.
Como ja explicitado, para chegar até essas catsgovialemo-nos de conhecimentos
adquiridos ndo s6 com o estudo da carnavalizacds,também com o estudo dos modos de
eclosdo do humor em disciplinas como a linguistiegpsicanalise.

A andlise do primeiro ato é composta pelos it€srréncias de humor produzido
pela segmentacadcorréncias de humor produzido na palav@corréncias de humor na
ambiguidade Consideracbes sobre o | Atd\Nesse ato, os tracos de carnavalizacéo
materializam-se em marcas lexicais, o que justificee a analise tenha se detido em
homofonias, duplo sentido; cacofonias; etc.

Dados esses esclarecimentos, segue-se a analise.
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4.4.1 Ocorréncias de humor produzido pela segmentg-*°

Durante a sele¢céo dos excertos que compdem agradiservamos momentos em que
o texto de Suassuna alimenta, de maneira clargnurdo formado pelos mecanismos
descritos por Freud (1977), comosagmentacdoEssa categoria realiza-se quando ha
formagao de um novo enunciado, mais ou menos uspaltir de um enunciado original.

A segmentacdo serd considerada usual quando produzi enunciado
gramaticalmente aceitavel, sem que nenhuma daadesdinguisticas seja criada; ou menos
usual, quando o resultado produzir um enunciadsitexo do ponto de vista gramatical ou
semanticd'®. O resgate fénico que permite a interpretacdo dfutara linguistica
fragmentada/segmentada seré realizado via fusa@t®neacéo dos elementos linguisticos que
formam a nova sentenca, ou palavra. Sendo assiexcestos que seguem visam a mostrar de
que forma a segmentacdo pode atuar na formacadowts enunciados, e, ainda, de novos
enunciados humoristicos cujos tracos de promocaoristo podem ser considerados
carnavalizados.

No fragmento abaixo, extraido do entrave ideologiotre Arcanjo e Santo, duas
figuras divinas em confronto, o ultimo, como forrda respaldar seu ponto de vista (a
preguica pode ser boa/é correto sentir pregui¢geggmea para o interior do enunciado uma
figura de grande consideracdo para os cristdo® Qaspinteiro, 0 pai humano de Jesus
Cristo:

SIMAO PEDRO
[...] pergunte a Sdo José,

[.]

garanto que o Carpinteiro
se pauta por minha lei (SUASSUNA, 2008, p. 49).

Aparentemente, Simao Pedro tem certeza de quepn@aro o apoiara, percebemos
isso no fragmento “se pauta por minha lei”. Entreiase considerarmos as raizes da obra,

regionalista, popular e nordestina, ficamos tergadointerpretar, falar em voz alta e

199 0 termo que nomeia este item foi pego emprestadibch de Freud, e foi cunhado na abordagem dsteshi
de categoria fénica, que possibilitavam o uso mpidltle um mesmo material verbal (sentencas ou E&pv
Como exemplo, retoma-se a demonstracgéo feita mamentacdo tedrica desta pesquisa, em que ha o
desmembramento do nome “Rousseau” para a formapatavras “Roux sot”, cuja expressdo equivale a
nome + adjetivo (sot = tolo, em francés).

"9POSSENTI, 1998.
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potencializar os sons nasalados e de pronunciastada” dos habitantes daquela regido.

Dessa forma, poderemos oBtér

[...] pérgunti a S&o Jusé, [...] garanto que o gantérosepau tapur mia léi

Percebe-se que o material verbal foi alteradoputrdo-se, via segmentacdo da
expressao “se pauta”, a nocao de possibilidade,ndie de certeza, de que o Carpinteiro
apoiara Siméao. Isso ocorre porque “se”, no primemmonciado de carater pronominal, assume
uma nova forma no discurso, tornando-se uma coa@repndicional. Da modificacdo

construida no discurso, obteremos o enunciado:

[...] pergunte a S&o José, [...] garanto que o gatgiro se pay ta por minha lei

No enunciado, o carater humoristico recai, ao édotrda énfase linguistica, na
particula “se”, sobre o substantivo “pau”, da egp@® segmentada “se pau”. Uma
possibilidade de interpretacéo € considerar “sé pamo correspondendo a possibilidade de
gue haja alguma briga, nesse caso “pau” é utilizaeentido popular (Exemplo: “Vocé vai
levar um pau!” = “Vocé vai apanhar”). Sendo asstambém poderemos interpretar o

enunciado de Siméo da seguinte maneira:

[...] pergunte a S&o José, [...] garanto que o aatpiro, se houver brigata por

minha lei

Mesmo com a modificacdo que pode ser produzidannacecao falada, o enunciado
continua com sua identidade, ou melhor, sua idemdral € preservada: o Carpinteiro apdia
Simao, ao menos é no gue o ultimo acredita.

Outra possibilidade de interpretacdo que pode gerarmor através do processo de
segmentacdo do enunciado €, baseando-se na ideiolamcerca da transformacdo da

particula “se”, considerar:

111 Antes de dar devido parecer a respeito dos nagniisados produzidos pelo enunciado, pede-seupw
guestédo de respeito, perddo aos estudiosos déctoréde fonologia pela forma grosseira com qui&oser
tratados, a partir daqui, esses interessantes famisrda lingua.
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[...] pergunte a Sdo José, [...] garanto que o datpiro se pau (se for de
pau/madeirg, t4 por minha lei

O processo humoristico recai na possibilidade @ sgl 0 objeto de discusséao for de
madeira, por ser carpinteiro, Sdo José ficard arfde Simdo Pedro. O humor repousara
sobre a negacdo da imagem do Santo (José Camjriteimada pelos novos enunciados. No
primeiro, o riso pode eclodir da impossibilidadesdemaginar um Santo brigando, a socos e
pontapés; no segundo, ha alusdo a profissdo dm,Sadicando que ele é a favor, ou
influenciado, por tudo aquilo que for de madeiratéria prima de seu labor.

Do ponto de vista da cosmovisédo carnavalesca delon@éo José é destronado pelo
polo ambivalente da cultura popular. Tal como € wommas farsas, o rei € destronado para
dar vazao ao riso estridente do povo. A forca dega propria a opinido de Simao Pedro
acerca da preguica divide-se em outras duas, ras, @lém de favorecer seu discurso sobre
0os beneficios da preguica, estratificam e desdem@na a forca centripeta em torno da
imagem séria que aflora da imagem do Santo; aindia oe Sao José, o padroeiro dos
marceneiros?. Os representantes do velho poder e da velha verdadgrem o seu papel ,
com o rosto sério e em tons graves, enquanto quespsctadores ha muito tempo estao

rindo'*3

Nessa mesma direcdo, ou seja, denegrindo a veedadigura das divindades esta
outro enunciado de Siméo Pedro, também extraidoicio daFarsa da discussdo que trava
com Miguel Arcanjo. O que contextualiza 0 excertoseenunciados a seguir é a discussao
entre Arcanjo e Santo, acerca de qual das mullkerssus preferidos € mais digna de respeito
e de consideracdo. O Arcanjo, como nao poderiaadeig ser, defende Clarabela Catacéao,
enaltecendo suas qualidades intelectuais, e 0 Spata consolidar seu posicionamento a

favor de Nevinha, mulher do Poeta, abre sua falagdeboche, com base em Clarabela:

SIMAO PEDRO

Muito bem! Dona Clarabela ama Arte,

seus versos e colec¢des.

Nevinha, a mulher do Poeta,

ama o marido dela.[...] (SUASSUNA, 2008, p. 54).

112550 José, padroeiro dos marceneiros. Foite//www.paroquiasaojosesbo.com.br/site/index/pagroeiro
Acesso: 08 jun. 2011.
13 BAKHTIN, 2008a, p. 185.
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A construcdo em destaque difere da anterior na@médnica. Se antes foi necessério, para
compreender o enunciado, pronunciar em voz altane ltase no sotaque da regidao nordeste,
agora isso ja ndao é mais necessario. O primeiiog@ido segundo enunciado (“Dona Clarabela
ama a Arte”), mesmo em uma leitura silenciosa, ataesta, por si SO promove a percepc¢ao da
segmentac&o por meio da cacofdtfiprovocada pelo encontro entre trés letras “A”danarte),

resultando na constru¢cdo de um novo enunciado:

Muito bem! Dona Clarabelamar-te seus versos e colec¢des.

Foi criado um novo sentido para o enunciado, qu&atdo Simao Pedro, de maneira
franca, eleva o sentido das palavras e atribuisdaem novo significado a elas, mas também
uma resposta que ridicularize e destrone o Arcangauilo que é objeto de valor para ele
(Clarabela). Na fala dele estdo intrinsecas amdnie# e franqueza, evidenciadas pela
ruptura com o velho mundo e com a velha hierargsiabelecida pelo cristianismo. O Santo,
ao replicar o enunciado do Arcanjo, rebaixa-se aparmundo dos homens) a sujeito
carnavalizado, mostrando-se no direito de expramir pensamento de maneira impune, pois,
mesmo que aja como ser humano, jamais, como aistes ornara a ser um. Simdo rompe
com o direito exterior (tolerado pela censura) iaterior (censura sobre si mesmo) de
liberdade de franqueza, permitindo com que as pedawsquem uma nova realidade, fora do
discurso centripeto proposto pelo Arcanjo: “ser lgoser devoto e ser intelectual”.

O direito de falar e de ver a vida e o mundo den#odiferente da “oficial” é
concedido agueles que rompem com as fronteiraslswmite estipuladas, e destroem as
barreiras oficiais e hierarquicas. Ao sentir-seelivo sujeito tem o direito de, apropriando-se
de uma expresséao utilizada por Bakhtin (2008a)lot@y as calcas sobre a cabeca” para
debater a respeito da vida, da filosofia, da arto é'sério”. Ao arrebatar o discurso “do
Sério”, romper e esvanecer suas fronteiras, o endrdte interior e exterior, mostra a fuga do
enunciador diante do objeto “Clarabela + (mais) ssuimpecaveis qualidades”. Ao
ridicularizar o objeto e seu defensor, o enunciasbwa a realidade do objeto e a hierarquia,
pois se coloca contra um superior (Arcanjo), enemato guarida para sua fuga no novo
enunciado. Prova disto € que Manuel Carpinteiropeia discussao entre Santo e Arcanjo e
propde que os fatos sejam observados de perto.

114 cacofonia: vicio de linguagem formado pela jungéilabas de palavras contiguas que formam sons de
carater desagradavel.
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No enunciado em analise, o humor podera surgir coma forma de negar a
possibilidade de que Miguel Arcanjo, braco direleoDeus, seja capaz de sentimentos como
a vaidade ou, ainda, como a impostura (emboraectaastre a favor dos bajuladores e dos
socialmente bem posicionados). O agenciamento alasrps de Simé&o foi organizado como
uma forma de dizer que a preferéncia de Miguel #jaeecai sobre a mulher do rico por ela
ser a ele devota, enquanto que a mulher do Pakteoéa aos filhos e ao marido.

Fugindo da briga entre os celestiais e descenderia,Tdestaca-se para analise um
excerto em que Clarabela Catacdo explica para mmakderaldo Catacdo, que seus gestos
de amor matrimonial sdo baseados na moda dissemnérdce as senhoras da sociedade que

frequenta. Dessa forma, justifica a personagem:

CLARABELA
]

Vocé sabe que esté ficando de novo na moda

a gente gostar do marido? [...]

[...] Quanto a mim, sempre achei isso:

vocé sempre foi minha flor

e nés dois sempre vivemos, na compreensao do
casamento,

avivénciado amor!

ADERALDO
A 0 qUEASUASSUNA, 2008, p. 82-84).

O enunciado “na compreensao do casamento” seguesmanlinha do primeiro descrito
([...] o Carpinteiro se pauta por minha leipu seja, a segmentacéo € percebida de maneisa mai
evidente se o periodo for enunciado em voz alane lwase no sotaque da regido nordeste. Dessa

forma, obtém-se:

[...] nGs dois sempre vivemos, ceampressaalo casamento [...]

Houve, nesse caso, a supressao de uma vogal “a@’cergsonante “n”, que fizeram
surgir uma nova consoante “s”. O leitor desavidati®ez ndo compreenda qual é sentido que
compressao possa ter para Clarabela e AderaldémParpalavra faz bastante sentido quando
se alude ao tipo de relacionamento por eles coftktit baseado na traicdo mutua, na
descrenca em Deus e nas aparéncias. Logo, a fidssibide Aderaldo ter interpretado o

enunciado de Clarabela da segunda maneira (cordpreas invés de compreensado), €
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cogitada quando se observa a falta de entendintpr@odemonstrou frente as palavras da
esposa.

Aderaldo mostra-se surpreso com a possivel siragidlie Clarabela, que € gerada
pelo conflito entre o dever ser “esposa ‘antiquagled ama o marido” e querer ser “esposa
‘moderna’ que ama o marido”. A maneira como € etgpasquestao traz a tona ndo so dois
pontos de vista acerca do enunciado, um que demigoerdi o verb@ompreendee origina a
percepcéao fénica que o torna o vedmmnprimir, mas também o conflito entre dois mundos.
No primeiro caso, um que prega a moral, voz cemfaifque ensina que “toda mulher deve
gostar do marido”; outro que prega a descentrazatser moderna é gostar do marido/ é
estra na moda”, forga centrifuga; mas a forma dasde e do riso é ainda mais devastadora,
cria um segundo enunciado que particulariza e #a ypara desestabilizar a relacdo entre
Aderaldo e Clarabela, dizendo que ambos estdo amndps pela relacdo amorosa falida que
sustentam frente a sociedade.

Nesse caso, 0 humor pode residir ndo s6 no seamtiel® novo enunciado produz, mas
também na ruina das relagbes amorosas que represezsdasamento das personagens. O
enunciado de Clarabela pode ser interpretado commna de um matrimonio jurado sob os
ecos (centripetos cristdos) de votos matrimoniai®, desenlace ndo pode ser desfeito “pelos
homens”. Na imposicdo do conjunto do sério, perseba corrosdo das forcas centrifugas
que evocam a presenca do baixo material, ambialébertador e alegre, como auxilio a
materializacdo e elevacdo denegridora das convengdda seriedade mentirosa e ilusoria
impressa na sublimagcdo e nas amarras dos ritudrsmmoaiais, cujo principio é inspirado

pelo temor a Deus e as Leis divinas.
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4.4.2 Ocorréncias de humor produzido na palavra®

No enunciado que segue, apresentar-se-a outro digpananifestacdo do humor
encontrado na obra de Suassuna, “0 humor na palaWessa categoria decorrem as
ambiguidades ou associacdes possibilitadas porepegudiferencas no material verbal.
Possenti (1998), em obra destinada a analise dotem piadas, adverte que o humor da
palavra vai além das ambiguidades (ou duplo sentidtabelecendo, até mesmo, associagdes
banais do ponto de vista linguistico ou do pontwigia existencial.

O enunciado abaixo nasceu de uma conversa entreidee seu marido, o Poeta
Joaquim Simao. A mulher pretende convencer o makdque ele precisa transmitir uma boa

impressao a Clarabela Catacdo, que se mostroasetata pelos versos escritos por ele.

NEVINHA
Ela pode achar que vocé é sem compostura!l

SIMAO

Sem costura? Alto la!

Minhas pregas estdo no canto

E minhas costura no lugar! Alto 1& (SUASSUNA, p)!68

E possivel identificar, de antem&o, que o humovagmado nessa passagem decorre do
conflito de significado entre as palavras “compest(estar asseado; bem educado etc)” e
“costura”. Entretanto, € possivel também percederrapido quanto a falta de concordéancia
entre os significados, que ndo se trata de umarogés do humor baseada na ambiguidade.
O que temos aqui € a associacao de dois mundomesimo material verbal.

O Poeta bate em retirada frente a realidade, negamdfazendo dela seu objeto, tal
como 0 sujeito carnavalizado de Bakhtin o faz, dodo-a seu espantalho comico. O
espantalho cémico, aqui, sdo as convencgoes, quererq de Simao um papel social que ele
nao possui: estar bem arrumado e requintado patzecer (e convencer) a rica senhora que
pretende comprar seus versos. Na verdade, o pralderSimao nao foi o de nédo se dar conta
da impossibilidade semantica de Nevinha ter ditistigra”; e ele tampouco negou a palavra

15 5abemos que cada palavra se apresenta como uma aneminiatura onde se entrecruzam e lutam os
valores sociais de orienta¢do contraditoria. A patarevela-se, no momento de sua expresséo, cqmudato
da interacao viva das forcas socigBAKHTIN; VOLOCHINOV, 1997, p. 94).
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compostura. O Poeta simplesmente optou por desi®yasio mundo e a cobrancga social que
“compostura” imprime naquele contexto de uso.

O humor pode ser observado e interpretado pelur keia postura de Simao, que evita
0 desgaste de sentimento (apreensdo motivada @etasidade de agradar) ao negar a figura
gue o outro representa, indicada através da calgmativa que “compostura” atribui ao
discurso. Tal como na Idade Média, a praca, na dbdr8uassuna, mostrou-se como 0 ponto
de convergéncia entre tudo aquilo que ndo € qficglzando de um direito de
exterritorialidade no mundo da ordem e da ideologiiiais, portanto local em que o povo
sempre terd a Ultima palavta E a palavra do Poeta confunde, aniquila e readiigura de
Clarabela, pois mata a pseudo-intelectual pedtorte ridicula sua posi¢éo hierarquica e faz
nascer a Clarabela fonte de riso, que, enquantar durgargalhada, sobrepde-se a velha

imagem da personagem.

4.4.3 Ocorréncias de humor produzido pela ambiguidde

Diferente da representacdo de humor na palavra alescrito, a analise que segue
esta claramente baseada na ambiguidade (dupladexalda palavra). Como exemplo, cita-

se 0 excerto:

NEVINHA
[...] Isso pode ser a salvacdo da gente, Simao!

SIMAO

A salvacédo? Salvacado por qué?

N&o vejo ninguém perdido aqui!

Vocé é perdida, é? Nao me diga isso ndo, pelo dmor
Deus!

Se eu descobrir que minha mulher é perdida,

morro de desgosto, vou procurar outra vida!

Agora, enquanto ndo descobrir isso, tenha paciéncia
vou vivendo descansado!

[...] (SUASSUNA, 2008, p. 69).

A palavra “salvacao”, primeiramente enunciada pevihha, traz a no¢cao de “ajuda,

auxilio”, ou, ainda, de que o trabalho de Simaocepddransporta-los de um estado inicial de

MO BAKHTIN, 2008a, p. 132.
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pobreza extrema para uma condi¢do de vida um poagcoconfortavel, com possibilidade de

alimentar a si e aos filhos. No entanto, o Poeteggbendo a intengédo da mulher via palavra
“salvacao”, refrata outros significados e outraslidades. Para Joaquim Siméo, o Poeta,
“salvacdo” assume carater de necessidade daquelesgencontrar perdido, “tdbua de

salvacao”. Como somente aos perdidos usufruemidecga, logo, se por ela clama, Nevinha
deve estar perdida.

A partir desse ponto, a ambiguidade se deslocaubetantivo “salvacdo” para o
adjetivo “perdido”, mas, na expressdo do Poetaltimal assume o sentido de devassidao
(pessoa perdida = pessoa “da vida”, libertina). €amintencdo de Simdo ndo é ofender
Nevinha (tampouco ela se sente ofendida, porqwtagdo de ambos € baseada em estritos
lacos familiares que permitem livre expressao), siaslivrar-se da intencionalidade por ela
proposta com a palavra “salvacao’tabalho garantird o sustento da famjlim Poeta nega
0 que antes enuncioprpbabilidade de Nevinha ser uma mulher perfligaignora a
possibilidade de sua esposa ser “uma perdida’eipnelo ignorar o que disse para viver
descansado.

Simao pde a prova a conduta de Nevinha como esposa fazer isso, a lanca sob
suspeita a0 mesmo tempo em que favorece o surgingen@atmosfera injuriosa da praca
publica carnavalesca, onde os elogios repousane sol@scatoldgico, enraizados no baixo
material, que aniquila e ressuscita. O p6lo negatiypregnado em “Nevinha pode ser uma
perdida” viola as regras socialmente construidaa ps relacdes conjugais, estabelecendo o
plano das “coisas ao avesso” em que a liberdadexpieessdo € possivel. A libertacdo dos
entraves e das hierarquias sociais faz negar aemma@ mulher manifestada pela tendéncia
ascética do cristianismo medieval (e, quem salmelaaatual): mulher como encarnacédo do
pecado; referéncia direta a Eva como responsavel gegrocada de Adao. Na tradicao
popular ndo ha espaco para julgamentos, pois nabalh&iras intransponiveis entre 0s
homens. Nela a mulher, o corpo da mulher, ndolsdixa as profundezas degradantes como
também da a vida e dignifica, €, ao mesmo tempaoteneovida, pois degrada e regenera.

O que se percebe nessa passagem € a manifestdiésaada personagem Simao
frente ao ponto de vista (Nevinha deixa de ser wanité’’ e assume conduta unilateral,
“elevada e centripeta”) que tentou impor-se comdédena sua conduta: o trabalho salva a

familia. Para estratificar esse ponto de vistac&@sgirio estabelecer o vinculo entre a palavra

1171...] quando a fase ambivalente da lugar a umauiatde costumes (fabliaux, facécias, novelas, Brsa

ambivaléncia da mulher se transforma em ambiguidtadsua natureza, em versatilidade, sensualidade,
concupiscéncia, falsidade, baixo materialisS(B&AKHTIN, 2008a, p. 209).
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“salvagcao” e sua funcdo direta no mundo, quandbovéransitivo direto (salvar): “quem
salva, salva algo ou alguém”. Para Simao, os pesdi@cessitam de socorro, logo precisam
ser salvos. A estratificacdo recai sobre a tensdi@ é¢rabalho e preguica, que saiu como

vencedora, pois 0 Poeta mostrou ndo querer agirmpadar sua condicao e de sua familia.

Adiante, o que foi principiado pelo excerto antegaconcretizado: Clarabela Catacéo
vai até a casa de Simao para conhecer o0s versesepescritos. Como intelectual, ao menos é

0 que deseja manifestar, a personagem interpeteta:P

CLARABELA
[...] Mas me diga uma coisa: seus versos sao puros?

JOAQUIM SIMAO
As vezes sao meio safados, Dona Clarabela (SUASSQDI@8, p. 89)!

Mais uma vez, a dupla tonalidade da palavra dano tamoristico ao dialogo. O
vocabulo “puro” assume para Clarabela e para Sisiginficados distintos: relagdo com a
poesia épica, lirica, para ela; relacdo entre itadoue escatolégico, para ele. Podemos
perceber o humor aqui também como conflito entie daundos. Ou seja, a ambiguidade
pode refletir ndo apenas a intencdo de Siméao enizanh figura de Clarabela, mas também a
possibilidade de que haja, de fato, o conflito ertases: Clarabela intelectual, Simao
sertanejo (ndo fosse a astucia do Poeta, a sequagaetacdo seria bastante plausivel).

Considerando o entendimento adquirido acerca daaonobakhtiniana de
carnavalizacéo, o diadlogo estabelece ndo s6 o digiel impregnado pela ambiguidade da
palavra “puro”, mas nele também assistimos o nadeedlois planos: o primeiro, elevado,
limpido e claro; o segundo, imoral, baixo e sujosnunciados descritos, a imagem casta de
Clarabela e da sociedade que representa é tenaiguadSimao e por todos aqueles que,
como a ele, é dado o direito de viver a incomplete ser/estar humano; de ser e viver como
homem na terra, inicialmente enunciado por Manwpiteiro coma que esta Terra tem
de cego e esquisit.

O embate entre pontos de vista, aqui, apresentaage profundo do que a propria
interpretacdo do vocébulo. E possivel rir, de nranainbivalente, da interpretacéo do Poeta

frente a “puro”, sem perceber que a gargalhada & afiiacdo a concepcdo de mundo

118 SUASSUNA, 2008, p. 44.
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proposta por ele. De acordo com essa concepcassévpl desestabilizar o plano do sério ao
destitui-lo de hegemonia e superioridade, rebaixancde reinterpretando suas velhas
concepcdes, nesse caso: bons versos sao purogiatdoans versos podem ser puros, mas
também podem ser safados.

E possivel também verificar o humor na palavra tase na concepcio apresentada
por Bakhtin para o corpo grotesco. Abaixo, seguis nma caso de duplo sentido impresso na
palavra, cuja discussao decorre, ainda, da coneetsa Clarabela e Siméo acerca dos versos

do Poeta:

CLARABELA
[...] Vamos respeitar a integridade do Poeta!
N&o vamos violenta-lo!

SIMAO
Epa! Me violentar? Como (SUASSUNA, 2008, p. 92)?

A dupla interpretacdo do verbo “violentar” da o tgnoso ao enunciado de Siméo.
Na intencédo de Clarabela, “violentar” assume car@tica de “preservar, respeitar” o fazer
criativo do Poeta. No entanto, para ele, o verBaras sentido conotativo de abuso sexual.

O humor originado pela interpretacdo de Simao @eadalta de credibilidade que ele
atribui a posicéo ocupada por Clarabela e pelaedade que ela representa. Ao ridicularizar
0s enunciados proferidos por ela, Joaquim Simadrenaescontentamento com a postura
hierarquica superior (de pessoa intelectual e detiora das artes) que ela tenta manter diante
dele. Ao transportar uma suposta manifestacaoetwidade, de cuidado e de compreenséo
enunciada por Clarabela para o baixo escatolégicd?oeta evoca 0 corpo grotesco
regenerador. Nele, até mesmo os “versos puros’s amnanciados sado retomados, pois ao
cogitar a possibilidade de “violentar” no sentid® abuso sexual, Joaguim evoca 0 corpo
grotesco e seus orificios, nesse caso, 0 anus. Aliéso, também é posta a prova a
impossibilidade de que existam versos completamgnims, livres de interferéncia
estratificadora.

A ldgica artistica da imagem do corpo grotesco ligrmocorpo como um todo acabado,
ignora também o corpo como superficie, voltandpa@ as ligagbes que ele possui com o
mundo exterior. As “saidas” do corpo (boca, nanmjidos, anus etc.) fazem a ligacao entre o
mundo e o interior do corpo. Dos limites entre gpooe 0 mundo, consideram-se, apos o

ventre e o membro viril, a boca e o traseiro comoonficios mais importantes. Bakhtin
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(2008a) ensina que todas as excrescéncias e asiéio os locais em que se ultrapassam as
fronteiras entre dois corpos e entre o corpo e ndmuPor isso, é plausivel dizer: Joaquim
Siméo, ao denegrir o enunciado de Clarabela, aléntrahspor barreiras hierarquicas,
dissemina e inverte os valores do ponto de vist ppega a necessidade dos Poetas se
manterem integros, mostrando que a tensdo é naagss@ “o fazer do Poeta”. E no contato
com a tenséo existente no mundo em constante glevia integridade do Poeta se constitui, e

nao como um ser individual e intelectual trancaticsemesmo, como acredita Clarabela.

4.4.4 Consideracdes sobre o | Ato

Do primeiro ato ddarsa destacam-se, no quadro abaixo, nove movimenteszis
em virtude da ligacdo que possuem com as estedtiies, bem/mal e certo/errado, derivadas

da voz principal a que o enredo e as personagensega sucumbem: preguigersus

trabalho.
VOZ CENTRAL: PREGUICA VERSUS TRABALHO
Principais Vozes

Centripetas Bem/Certo | Centrifugas Mal/Errado
Ser devoto ao Arcanjo Ser devoto aos homens (féhosirido)
Ser intelectual N&o ser intelectual
Ser esposa antiquada € gostar do marido Ser moélgostar do marido
Matrimonio unido irreversivel Matrimdnio unido fdi
Postura (modos, corpo) educada Postura (modosy)dmigrabada
Necessidade de agradar o rico Versus N&o ha necessidatgatar o rico
Mulher: encarnagao do pecado Mulher: polo de sieEssecomecos
Versos puros Versos safados
Modelo classico Modelo carnavalizado

Percebe-se, via conjunto de vozes, que o humor éqparalelo ao elemento
carnavalizado. Todavia, humor e carnavalizacdoco@correm, ja que convergem, tal como
se pode observar, em diferentes aspectos: invedgdcsignificados, de mundos, de
perspectivas; evocacao do corpo grotesco, aletmenfazejo; desestabilizacdo do “jogo do
sério”, rompimento hierarquico, entre outros.

A “briga” entre os pontos de vista langcados no phiorato evidenciam o processo
dialogico de busca pela verdade utilizado pelowtoj do sério, que a todo instante procura
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respaldo nas mais remotas formas de opinar acescanuhdo. Neste ato, h4 uma

desconstrugdo do sério, amplamente tencionado hpetor carnavalizado proveniente do

mundo inacabado, em plena decomposicdo. E paranessdo que as forcas centrifugas
conduzem a imutabilidade acabada e centripeta,nge&mno quando tenta fugir das amarras
estratificadoras, acaba presa em um dilema.

Esse é o0 caso da relagdo “Ser devoto ao AroarnsusSer devoto aos homens”. A
forca centrifuga, manifestada nas palavras do Aoca@o deixar Nevinha em detrimento de
Clarabela, lanca a davida sobre si mesma. Ou sejacontexto diferente, em que nao
estivesse em jogo a figura do Arcanjo, ele certaendafenderia o amor/devogéao da figura
feminina aos homens, que no caso de Nevinha s&fiéleos e marido. Prova disso é a
retomada, no diadlogo entre Clarabela e Aderaldoeldgdo matrimonial. Nela, o conjunto do
sério inverte sua opinido, atrelando a figura de Uboa esposa”’ aos sentimentos que tem
pelo marido (ndo mais pelo Arcanjo). Nesse conteatdorca derrisoria “Ser moderna é
gostar do marido” tenciona, de maneira irbnicaleversiva, a capacidade da forca centrifuga
servir ao conjunto do sério, pois, aparentemeag® fom as opinides sem se preocupar com
redundancia, vive, ao que se percebe, sempre unmego. Necessita viver o “aqui e 0

agora”, para fugir da corrosdo centrifuga, mesnwisgb anule os ditos passados.

4.5 SEGUNDO ATO

O segundo ato dA Farsa da Boa Preguicapresenta uma surpresa. As categorias
encontradas ndPrimeiro Atq aqui ndo se fazem presentes de modo significald®
processos de segmentacdo, humor na palavra e adanlgs cedem espaco para outros
modos de manifestacdo de humor carnavalizado, wadigdos para o humor ligado aos
elementos carnavalizados do que para o Iéxico jrmpnte dito. No segundo ato, o humor se
faz por: Excentricidade: ambivaléncia concreto-sensqriglamiliarizacdo: liberdade ao
avesso categorias bakhtinianas que ddo nome aos iterendiise, que sdo seguidos por
Consideracdes sobre o 1l Ato

O ato a ser analisado é bastante representativelatzio da obra com o mundo. Sua
organizacdo chama para o interior do texto reféménexplicitas, ndo s6 a expressdes

regionalistas, mas também a questdes folcloricasmeiitos casos pertinentes ndo apenas
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para o processo de significacdo, mas também paraodeitor adentre na atmosfera, no
mundo projetado pela obra.

45.1 Excentricidade: ambivaléncia concreto-sensat

Neste item, analisaremos as onomatopeias, rectiligado ndo s6 pelas personagens
representantes do baixo material, os trés demoon@map também por Simdo Poeta e por
Miguel Arcanjo, ao imitar um galo; e a preferénpia imagens e expressdes proprias do
realismo grotesco recorrentes I@rsa escrita por Suassuna. Essas categorias foram
selecionadas por entendermos que a excentriciddieseca a cosmovisédo carnavalesca, no
que diz respeito as formas concreto-sensoriais daifestacdo do contato familiar, &
constantemente evocada e ligada aos aspectos asgmjekcéntricos da natureza e das
relagcbes humanas que na obra se estabelecem.

Para contextualizar, € importante destacar quecer&x que segue decorre de um
didlogo entre Clarabela Catacédo e o alvo de swastidas extraconjugais: o Poeta Joaquim
Simao. Este excerto é resultado da insisténciarireXa (a saber, mediadora das traicoes
conjugais do casal Catacdo) para que Siméao “atraGlerabela, que, contente com a
possibilidade, tenta persuadir o Poeta:

CLARABELA

[...]

Como vai esse homem belo?
Como vai, com esse corpo,
com esses bracgos tdo compridos
tdo angulosos e ossudos?
Como vai, com essa barriga
reentrante e inexistente,

tdo popular e téo pura?

[-..]

Como vai, com tudo isso
gue, pra mim, representa
tentacdo e novidade

SIMAO

[..]

Estou todo doido! Essa vida de poeta € mesmo usta BBUASSUNA, 2008, p.
146-147)!
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Como ja anunciava Bakhtin, na obra sobre Rabelais,ha como separar o grotesco
do riso, assercdo bastante pertinente quando evasids as palavras de Clarabela e a
imagem por elas projetada acerca da figura, ouanetto corpo de Simao Poeta: um corpo
disforme, magro, com bracos longos e angulososre l@rriga curvada para dentro, tipico
quadro de uma pessoa desnutrida. Ao avesso da&stiissica a que insistentemente tenta
pertencer, a rica personagem manifesta interedeerg@esentante de um corpo inacabado,
no qual o ventre é capaz de sobressair, adquiratdanesmo, vida préopria. No entendimento
da cultura, quando uma imagem € personificadaroasgeiras entre corpo e objeto, ou entre
corpo e mundo, sdo apagadas para dar destaquie &quaesca mais latente no corpo cémico,
no caso de Sim&o, o ventre. E por isso que seudizajventre de Sim&o adquire vida propria,
pois é digno representante do baixo material, dasthb-se do corpo comico-popular a que
pertence.

A insisténcia da personagem Clarabela em viver laqgue topograficamente
representa o baixo material revela ndo apenas fjfiergas centrifugas atuam para tornar o
sério menos rigido, mas também que a concorréntia as diversas vozes sociais ndo pode
ser observada em mundos paralelos, pois vivemsangss atravessamentos. A atitude frente
ao objeto humoristico, a esqualida figura de Siaesenhada por Clarabela, lanca conflitos
entre 0os pontos de vista: classigersusinacabado; alto materialersusbaixo material.
Siméo, no baixo; Clarabela, no alto. Entretanta, d¢sce de seu patamar supostamente
superior, negando e afirmando a figura do Poetad&indo é mais somente homem, torna-se
objeto jocoso e esquisito, mas, ainda assim, umet@lgexualmente desejavel para ela.
Percebe-se, portanto, que o0 excerto em destaquesespa um aspecto topografico de uma
hierarquia as avessas, no qual o excéntrico asswaite valor do que o classico.

Com relacéo a resposta de Simao acerca do modivetedos poetas, € interessante
perceber que a axiologia marcada pelo emguagiguica X trabalhcé ridicularizada pela forca
centrifuga que tira partido de si mesma. Ironicamea derrisédo e o riso, nas palavras do
Poeta, debocham dos que acreditam na hipotesepdséa é viver descansado”; tencionando

o polo centrifugo que acredita que 0s “poetas sB@UILOSOS”.

Construcdo semelhante, ainda evocando o conjunfordes préprias do realismo
grotesco, esta na manifestacdo de Nevinha acergesiabilidade de que Simédo a esteja

traindo:
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NEVINHA

[...] se eu descobrir

gue vocé esta me traindo,

eu furo seus olhos e boto chumbo derretido

em seu ouvido,

guando vocé estiver dormindo (SUASSUNA, 2008, )25

A imagem de Nevinha, protegida por Simao Pedrosgordevota ao marido e aos
filhos, no segundo ato, mostra-se nao tdo devosatquantes. Mediante a ameaca feita a
Simao, Nevinha alude ao destronamento do marigeeruncia o destronamento também do
ponto de vista centrifugo que prega a dedicac@spesa ao marido.

N&o ha destronamento propriamente dito, apenasmupcio. O ato carnavalesco nao
€ completado, apenas levanta-se sua hipotese cossovel consequéncia, como uma forma
de vinganca. Mesmo que de maneira abafada, ende@ida imagem violenta projetada pela
ameaca, o humor e o riso podem surgir, pois aegaitos feitos anunciados ligam-se
diretamente ao grotesco medieval, pois, indeperdenite da conclusdo do destronamento, 0
ato defurar os olhogemonta automaticamente a tornar algo grotesco.

No realismo grotesco, os olhos ndo tém funcéo adgupois sdo o espelho da
individualidade, exprimem a vida interna. Ao furar olhos de alguém nao o livramos das
amarras internas, nem o livramos de si mesmo. Setato com a coletividade (povo) &
restringido, o sujeito torna-se preso em si megkoocolocarchumbo nos ouvidpoprivamos
o sujeito de relacdo com o mundo exterior. O rediprivilegia a funcéo dos orificios, pois
s&o a porta de entrada para a interseccdo enreaipios, e entre o corpo e o mundo. E pelos
orificios que os corpos, antigo e novo, entram emunhdo com o mundo.

A crueldade @qu seria ambivaléncia, em funcdo da mutabilidadgua o corpo seria
submetido® do anunciado ato reside, antes de tudo, no estadmércia a que Nevinha
lancaria Simao: ele estaria, a0 mesmo tempo, entengoem vida. O corpo vivo estaria
impossibilitado de interagir com 0 mundo. Aindaiaer devir, mas de homem para vegetal.
Simao completaria o processo de renovacao, maswahividas se uma renovacéo digna de
humor e bufonaria, pois seu movimento seria, cohjeto renovado, horizontal. E isso, no
comico popular, é a auséncia de motricidade, n&amdo em absolutamente nada a situacao
ou o valor do objeto, € um “caminhar sem sair daitu

Com relacéo as excentricidades, o segundo atoempeemmbém interessantes alusdes

as crengas populares. Exemplo disso é a maneira 8oméio Pedro se defende ao desconfiar
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de uma cabra (Andreza disfargcada) que Ihe é doaddagis vaqueiros viajantes (Fedegoso e
Quebra-Pedra):

[.]

Seréa que esses dois Vaqueiros tém parte com o Cao?
[--]

Ficaram de costas pro meu lado o tempo todo!

E essa cabra? Sera que tem parte com o Diabo?

Vou fazer uma cruz, de repente:

se ela estoura, eu desabo!

Cruz!

ANDREZA levanta uma mao bem a vista do publicolecac dedo médio acima
do indicador, ‘isolando(SUASSUNA, 2008, p. 178).

Nessa mesma direcéo corre enunciado posteriordguandreza se encontra sozinha,
longe de Siméo e de Nevinha. A cabra (Andrezadiafla) doada por Siméao Pedro ao Poeta,

pondo-se em pé, deixa-se sobressair a fantasganda uma maldicao/praga:

Bé-é-é! Puf, puf!

Sangue, sapo, cobra e fel!

Treva, desgraca, morcego!

Pus em cima do teu mel!

Perdeu-se Joaquim Simao!

Ai, que la vem Sao Miguel (SUASSUNA, 2008, p. 185)!

Em ambas as situacfes sdo encontrados genuineseaefantes de um mundo as
avessas. No excerto, ha uma espécie de magiautinma em profecia a respeito do destino
do Poeta Joaquim Simao. Esse processo € vislumpeld@risma da cultura popular como
uma tentativa de destronamento, que foi mediadaghelgada de Sado Miguel. Dessa forma, é
possivel dizer que a tentativa de renovar a imag@moeta no plano material e corporal ndo
pode ser completada, em virtude da presenca deuenrépresentante do indice topografico
positivo (alto).

No primeiro fragmento, a imagem da utilizacdo dgim@or um Santo € digna de um
mundo grotesco e em constante renovacdo. Simam,Peghresentante do alto material,
relega sua posicao hierarquica em prol de atitpd@srias do baixo material. A utilizagdo de
magia é semelhante as evocacdes em praga pubktas,d verbo, relacionado ao indice

topografico superior, € remetido, assim como asrieg e as imprecacfes, a uma nova
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condicdo, além das formas de pensamento domindatesndo novas maneiras de pensar
sobre o mundo e um aspecto puramente humoristtcmdario do mundo.

Diz-se secundario porque as palavras magicas lagepelo Santo sédo proferidas
para um objeto que por si sO ja se encontra nandeguida carnavalizada. Andreza, a cabra
leiteira, esta mascarada, portanto, é objeto d& leuambivaléncia. Nas formas do realismo
grotesco as mascaras sao altamente complexasegamdais da cultura popular, pois, através
delas, é possivel traduzir a jocosidade da alteraama relatividade e as metamorfoses.
Bakhtin (2008a) chega a traduzir as mascaras q@aoaliar inter-relacédo da realidade com a
imagem(p.35).

No caso da obra Farsa da Boa Preguigeao jogo, para Joaquim Sim&o, mesmo apos
o desmascaramento de Andreza, que revela sua demtbeséace por detras da mascara, inicia
quando ele recebe a falsa cabra de Sdo Pedrostithvele pastoreio - homem - imagem
renovada, mas ainda atrelada ao alto material).

Quando Siméo Poeta ganha a cabra um novo periogthugurado na peca, pois se
consideradas as imagens da Antiguidade Classiotesfala cultura popular abordada por
Bakhtin (2008a), deparamo-nos com a afirmativa uke @ comer € inseparavel do trabalho.
Isso significa que da luta do homem é que provéamssstento, € luta do homem contra o
mundo, na qual o trunfo é o alimento. Entretantome estamos diante de um “mundo as
avessas”, ndo causa estranheza que aquele que, dorPeeta, receba o alimento sem
trabalhar. Mais uma vez, os juizos de valor langama arena da contraposicéo, o primeiro,
centrifugo, condena a atitude de Simao Pedro,teagéo de que € justo alimentar aquele que
trabalha. Por outro lado, o mundo as avessas, @agdorcas centrifugas sdo representantes,
apresenta outro viés: é justo alimentar aquele rfie trabalha. Mais uma vez, o embate
trabalho versus preguictenciona o andamento da obra e permite o julgandod leitores

e/ou expectadores.
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4.5.2 Familiarizacao: liberdade ao avesso

Por familiarizacdo entende-se a categoria da cos@mwarnavalesca que se vincula
ao livre contato familiar, capaz de se expandodon$ os valores e ideias proprias da relacao
familiar carnavalesca. Como fendmenos pertenceatessas ligacdes, 0s excertos que
seguem dardo especial atencdo a linguagem farddigraca publica e a falta de hierarquia
proprios das relagcdes entre as personagens, quee reegundo ato parecem mais
familiarizadas umas com as outras do que no praned qual o humor ainda aparecia mais
atrelado as ambiguidades ou expressfes com dupiioleeOs processos de familiarizacao
interseccionam-se com 0S processos antes descoitog excéntricos. O que percebemos é
que o engendramento da proposta de carnavalizaghgiza muitos de seus elementos ao
mesmo tempo, ainda que em determinadas circunatinos estejam mais marcados do que
outros. Isso pode ser percebido nos excertos @estsa,cnos quais a linguagem familiar da
praca publica esta relacionada as reminiscénciafordeas do realismo grotescos para a
promocao do riso ambivalente.

Como caracteristica intrinseca aos excertos, dsté@damentacao da imagem grotesca
do corpo arraigada no homem. Igualmente nessa dme o0s gestos proprios da praca
publica carnavalesca (familiares e injuriosos). d@po popular € de suma importancia nos
processos da linguagem popular carnavalizada, npdes estdo a boca, o ventre e demais
orificios e protuberancias produtoras ou motivasloda verbo, dos atos blasfematérios,
grosseiros e injuriosos. A sequéncia abaixo deaw®rdiferentes manifestacdes da linguagem
familiar da praca publica, a primeira traz a repod¢ Andreza a tentativa de Simao de
desmascarar suas intengdes com baixas fofocasspath@ de um casal para o outro (rico e
pobre); na segunda, Nevinha agride Simdo em dewdaréle uma possivel traicdo conjugal
do Poeta; na terceira, Siméo refere-se, em umgtiadom a esposa, a intelectualidade de
Clarabela Catacéo; e, na quarta, Nevinha queiy@ms&imao a ter feito de objeto em uma

aposta com Aderaldo Catacéo.

ANDREZA
Va va vuta que o pariu (SUASSUNA, 2008, p. 142)!
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No primeiro fragmento destacado, Andreza lancapessao injuriosa “Va va vuta
gue o pariu”, facilmente apreendida pelo leitor expectador da obra. Mesmo com a
expressdo grafica atenuada, a raiz carnavalesé@adestviva quanto na forma original de
grafia (“va a puta que o pariu”). Andreza rebaixaoadicdo de Simao Poeta, pois com a
expressdo nasce a forga centripeta que condenanuthar que tenha o proprio corpo como
objeto de sustento (“puta”), mas, concorrendo ctaresté a forca centrifuga que completa e
aniquila com a unilateralidade proposta pelo canhpaério, pois, ao mesmo tempo em que
Simao é rebaixado (“Simao, filho da puta”), suagera € renovada, pois é lancado ao ventre
materno, que renova e vivifica. Ao mesmo tempo emrgdireciona a visdo sobre a mulher,
a mae, a forca centrifuga faz nascer uma nova vikEvinculada da noc¢ao do cristianismo
medieval de que a figura feminina seja atrela ds¢ées e derrocadas masculinas. A mulher
e o0 corpo da mulher, que carregam o principio da,\8&o agora ambivalentes e benfazejos,
partes da cultura comica popular, porque abrigansiemorte e vida. A figura feminina é a
reencarnacao do baixo, ao mesmo tempo degradasgemerador.

A tentativa de Andreza agredir Simao Poeta a renazadela e de suas palavras (a
moralidade do conjunto do sério) fontes do risaunt: processo semelhante ao que Bakhtin
(2008a) menciona quando diz que o sério, ligadona moral cristd medieval, ndo é mais
capaz de perceber sua face velha e ridicula, etm@apovo o destroca, as gargalhadas. A
tentativa de Andreza de denegrir o Poeta a apasidestronando-a e também destronando a
forca centrifuga que representa, renovando, deimaar@bivalente e humoristica, sua figura,
tornando-a objeto de bufonaria. Uma genuina figunam genuino processo humoristico-

carnavalizado.

Em fragmento posterior semelhante ao quarto fraggmméievinha lanca uma série de

xingamentos a Simao.

NEVINHA
N&o meta Sao Joao em suas safadezas nao, safado!
Ateu, impio, incréu, herege, condenado (SUASSUN®S2 p. 154)!

NEVINHA

Esta muito bem, seu peste!

Mas agora venha ca, seu sangue de pamonha!

Vocacéo de corno!

Vocé me arriscou na roleta,

hein, seu cabra sem-vergonha (SUASSUNA, 2008, 2)! 20
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Em ambos os casos, percebemos a familiaridade astrpersonagens Siméo e
Nevinha, o direito que tém de se dirigir de mane#a oficial um ao outro, que caracteriza
uma relacdo matrimonial ndo patriarcal nesse asppotque em outros Nevinha ainda esta
submetida a Sim&ao, como no sustento do lar, pangbe Por outro lado, no conjunto das
imagens cOmicas populares, as injurias sdo capdeeslestronar, pois dao vasdo ao
desmascaramento. Aquele que € injuriado tem olf¢gioi de se ver sem as amarras das
convencoes, exibe sua face nua e verdadeira. Bal@iD8a) chega a caracterizar as injurias
comoo espelho da comédi@. 172), portanto, parte da linguagem familiae @stabelece a
segunda vida carnavalizada, repleta de franquelidemlade, amplamente desprovida de
hierarquias.

A franqueza impregnada nas palavras de Nevinhatrgdaz a necessidade do povo
de exprimir-se impunemente, € um reflexo da terdgate subverter as ordens do conjunto do
sério, forcando-o a desvelar sua outra face. Quardis longe da concepcdo dominante
(centrifuga), mais proximas estardo as injurias ideal carnavalizado para relacdes
hierarquicas, pois sdo capazes de romper com @ieifi@s estaticas formadas pelo conjunto
do sério, impedindo-o de rotular e classificar@sinenos e as coisas, ao instaurar o regime
do livre contato familiar. Este, mediante lacosesis entre as pessoas, reorganiza os modos
de dizer, destituindo as relacdes hierarquicas éambo plano verbal, mesclando louvor e
injaria.

Esse € o processo observado nas palavras de Negunbaderiva de uma intima
relacdo com Simé&o o direito de usar as palavrgsraiga publica carnavalesca, interagindo
com plena franqueza e livre pensamento. O Poeta n#eriorizado pela esposa, nédo se sente
ferido em sua integridade. A liberdade entre anm@mslhe permite tirar essas conclusdes. A
atmosfera é ambivalente, franca e jocosa, por éstgnho seria as palavras monoliticamente

sérias, que soariam como falsas.

4.5.3 ConsideragOes sobre o Il Ato

Incompletude do ser humano e devir de suas a¢Oesama segundo ato. Aqui, a
dignificacdo da alma humana € substituida pela faét hierarquia, pela bufonaria e por
relativa preferéncia pelo conjunto de blasfémiasaatologias proprias do realismo grotesco.

O humor necessita de elementos proprios da cuftopalar carnavalizada para realizar os



112

movimentos de vozes que tencionam e denigrem aictindo sério. Ndo héa resignacéo e
nem morbidez nos atos descritos, mas sim, uma &radsumoristico-carnavalizada, através
da qual as personagens se apresentam como paispEm uma vida representada, ja que
seus atos dao a impressao de que sdo pessoasntealrivas, mesmo que intimamente
saibamos que seus pontos de vistas sdo reststdsedinados aos do auttr

Do conjunto de vozes observados no segundo atiacaes-se:

VOZ CENTRAL: PREGUICAVERSUSTRABALHO
Principais Vozes
Centripetas Bem/Certo \ Centrifugas Mal/Errado
Classico Inacabado
alto material baixo material
poetas sdo preguicosos ser poeta é viver descansado
é justo alimentar quem trabalha | Versus € justo alimentangnao trabalha

mulher denegridora mulher regeneradora

injuria que destroi injuria que renova
estabilidade hierarquica desestabilizac&o de ibarhgerarquicas

No conjunto, as vozes destacadas convergem pettommgancia do pdlo positivo
(regenerador). E interessante perceber que o eamoaméo das vozes culmina no homem,
mais proximo do material. A forca centripeta, disdada e, em fuga, nega a natureza
humana, na busca por superioridade, mas é conskamie puxada e descentralizada pela
forca centrifuga, menos abstrata e mais substandissa caracteristica estratificadora atribui
ao embate axiolégico um novo tom, colorindo os eragos das personagens de Suassuna,
tornando-as livre da seriedade, repletas em si §iag para 0 mundo. Na parcela do mundo
que €A Farsa da Boa Preguicaé possivel expressar-se por enunciados frantageas,
familiares, destituidos de medo e abarrotados d8edgs e de palavras ambivalentes sobre o

mundo e sobre o micromundo criado pelo autor.

Antes de a reviravolta arrebatar a vida de Simi#nlaanesse ato, ele da uma resposta

ao conjunto centrifugo, muito além das barreirashita, quando enuncia:

119 O autor esta fora do mundo representado (e e seritido criado por ele). Ele conscientiza todse es
mundo de outras posi¢bes qualitativamente distirRas Ultimo, todos os objetos e discursos séotolgja
relagéo do autor (e do discurso do autor). Enttetars planos do discurso das personagens e darsbsdo
autor podem cruzar-se, isto &, entre eles sdoveissélacdes dialdgicas (BAKHTIN, 2010, p. 322).
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SIMAO
[..]

E eu trabalho, penso e escrevo,

invento, na Poesia,

crio histérias para os outros,

espalho alguma alegria,

espanto a treva do Mundo

gue em meu sangue se alumia

dou beleza ao crime e ao choro...

E pouco, mas tem valia (SUASSUNA, 2008, p. 166)!

Ao mesmo tempo em que responde as parcelas do nuemdm e fora da farsa a
respeito do trabalho do poeta, Siméo também ratdicsucessdo dos pontos de vista que
forma o conflito axiologico do Ato Il. Isso porquePoeta assume-se como homem uno e
indivisivel do todo que € o povo ao destacar aghlanmaterial corporal em si, que o renova e

o liga a terra: a treva do mundo, o baixo mategjad corre em suas veias.

4.6 TERCEIRO ATO

O terceiro ato, diferente dos anteriores, mesclapaoco de tudo aquilo que foi
apresentado até entdo, desde marcas de ambigudidadanifestacbes mais voltadas para o
tom imagético da obra. Grande destague é dado ggtanas retomadas de embates
centrifugos e centripetos antes abordados, coma@xamplo, o empobrecimento de Siméo e
a tentativa de justificar o trabalho do poeta. @Gdat o ponto forte do terceiro ato é a critica a
sociedade contemporanea, via palavras de Simé&am Redposteriormente, de Aderaldo
Catacédo, quando se encontra as portas do inferadiakte a diversidade de elementos, este
item organiza-se em trés subitens, além da sirfteak para melhor olhar os excertos
selecionados, séao eld®eminiscéncias de humor ambivalentgie aborda excertos contendo
enunciados dubios, a semelhanca dos procedimee#tigado no primeiro atdDesfecho
humoristico-carnavalizadoguja analise se volta para os processos ambivaldattos e
baixos) ocorridos com personagend-dasa; A Farsa da Boa Preguica: além das fronteiras
da obra que apresenta a postura das personagens aldrorttagas da obra, dialogando com

0 mundo.
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4.6.1 Reminiscéncias de humor ambivalente

Reminiscéncias de humor ambivalenf@esenta 0os excertos que contém enunciados
dubios e que, mais uma vez, mesmo que em menotidada, se fizeram presentes na obra
de Suassuna como recursos promotores do humor.eBeg@baixo dois fragmentos
carnavalizados, de cujo duplo tom da palavra/eaglocsdo capazes de ecoar reminiscéncias

de um humor ambivalente e cheio de alvorogo.

No fragmento abaixo, Siméo, tendo se apropriaddralogo que Aderaldo Catacdo
perdeu, para despistar seu ato, diz que o frangeué¢ ndo do patrdo, portanto ndo o ira

devolver:

SIMAO
[...]

galinha esta tdo caro

gue, no caminho em que se vai,

daqui uns tempos

s6 quem vai poder comer galinha é o galo (SUASSL20A8, p. 280)!

So6 quem vai poder comer galinha é o galounciado que langa o verbo “comer” para
um novo viver enunciativo, no qual assume nao s$angdo de ingestdo alimentar, mas
também de ato sexual, da vasdo ao surgimento derhomarcado pelo baixo material e
corporal. Isso se da porque o ato de comer, em fmbacignificados, sdo manifestacdes
importantes para 0 corpo grotesco, pois sao capzestabelecer o vinculo do homem com
o mundo, ja que € inacabado e absorve o mundcéatdes/seus orificios. No primeiro sentido
(alimentar), o homem rompe as barreiras do cormmtea em comunhdo com o mundo,
degustando-o e tornando-o parte de si, no seguasim 0do é diferente, mas acrescenta-se
gue a comunhdao € entre corpos, e dos corpos conmdan

Considerando a perspicacia de Simao para langasfaistas a respeito de si e de seus
feitos, inicia o processo de encadeamento entresyayue partem da critica jocosa que o
poeta faz acerca do preco dos alimentos para & tia acusacdo de furto. Na sequéncia,

Aderaldo, descrente e sério, diz:
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ADERALDO
Deixe de conversa! Cadé a minha galinha (SUASSU2A8, p. 280)?

[.]

E obtém como resposta:

SIMAO
Sua galinha? Quem? Dona Clarabela (SUASSUNA, 200530)?

Como Aderaldo n&o entra no jogo de Simao, istcdé,mdo enunciado humoristico
por ele lancado para fugir da acusacéo de furtds oraa vez, o Poeta tenta desviar-lhe a
atencao, relacionando a imagem da “galinha” a imagee Clarabela Catacdo. Nesse sentido,
o verbocomer de “comer galinha”, fica atrelado ndo mais a flgdo animal, mas a da
mulher e de seu corpo, popularmente regeneradtengéo axioldgica recai sobre a figura
feminina, mais uma vez o julgamento centripetaxademo o templo da derrocada, ao passo
gue o comico popular a vé como tempo de fertilidadenbivaléncia.

Os tracos de carnavalizacdo que emergem da ten@divSimao enganar Aderaldo
convergem para o baixo material, na medida em ceeeta necessita criar subterfugios para
se esgueirar da descrenca do patrédo. Aderaldoenéé greso na teia criada por Simé&o para
enreda-lo (mentir que nado roubou a galinha), nmassi verdade por detras do enunciado que
compara Clarabela a uma galinha, porque nele résitiea derrocada matrimonial do casal.
Isso se justifica pelo fato de que, popularmerdgs centripeta), galinha, quando vinculada a
figura feminina, designa mulher que possui, contamtémente, mais de um parceiro

amoroso. Em geral, as mulheres sob essa alcuntsiodem vistas pela sociedade.

O segundo excerto destacado trata de uma avalégiioa do grau dos pecados e da

condenacéo do casal Catacéo, feita pelo Cristo:

MANUEL CARPINTEIRO

[...]

O caso daqueles dois

nédo era nem de fundo de agulha;

acho que eles ndo passavam

era nem pelo fundo do camelo (SUASSUNA, 2008, p)!32



116

Conforme o julgamento de Carpinteiro, o casal &acheio de pecados que nao seria
possivel passa-lo por um lugar estreito e pequBlooentanto, ao dizer que ambos nao
passariam sequer pelo fundo (anus) de um camedl@rpinteiro desce do alto patamar que
Ihe é concedido pela hierarquia, remetendo-se ais Ipaixos escaldes da cultura popular.
Nesse trecho, percebemos a alegoria biblica asas/esuja alusdo direta, na biblia, é a
passagen23 Disse entdo Jesus aos seus discipulos: Em werdzddigo que é dificil entrar
um rico no reino dos céus. 24 E, outra vez vos dige € mais facil passar um camelo pelo
fundo de uma agulha do que entrar um rico no reladeugfMATEUS 19:23-24%).

Cogitar que o casal ndo passaria pelo anus de mmelea@ duvidar da possibilidade de
que eles se regenerem apos a puni¢do infernal,opo®po grotesco ndo reconhece outra
forma de renovacdo que nao seja realizada peltisiasi Ser excretado é estar no meio do
caminho, entre a terra, campanario fertil, e o @otpmplo da mutabilidade, € ser além do
humano, é ter funcdo de completar o todo, 0 munddclo da vida, pois, assim como o
corpo, os excrementos fecundam a terra. De algomaaf se fossem excretados, os Catacéo
passariam pelo processo de renovacéao, desceriattagasicdo que acreditavam ocupar (por
serem ricos) e se tornariam parte do mundo, valtaao povo que os originou, devolvendo-
Ihe a fertilidade que um dia (do povo) herdaram.

Assimilacéo ativa do leitor frente & imagem daspeagens “ricas”, os Catacado, pode
revelar tragos de suas personalidades, que jdad#ebscem no sobrenome: cata + cao. Neste,
ha juncdo de duas palavras: a primeira, “cata”,rqueete ao verbo “catar”, ou seja, procurar;
e a segunda, “cdo”, remetendo ndo apenas ao adonadstico cachorro, pois, nha cultura
nordestina (que inspira a peca), a palavra “caaitiézada como sinénimo da palavra
demonio, diabo. Portanto, as personagens acrest@ntaagem ja elaborada pelo leitor mais
uma possibilidade de inferéncia, ou seja, a hieraagdo das funcdes praticadas socialmente
por Aderaldo e Clarabela, que se refere ao fatopde,serem ricos, terem a sua volta

servigais, que, em uma Vvisao burguesa elitizad#empaser tachados como “cées”.

120 Fonte:http://www.bibliaonline.com.br/acf/mt/1cesso: 02 jan. 2012.
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4.6.2 Desfecho humoristico-carnavalizados

Neste subitem sdo apresentadas, catasfechos humoristico-carnavalizadass
situacOes inusitadas e engracadas, ap0s 0s c@ssfantessos ambivalentes e humoristicos,
que sofreram duas das personagensattaa Deu-se especial atencdo a Clarabela e a Siméo
Poeta, devido aos enlaces e desenlaces amorosos guem e afastam durante toda trama,
cujo “altos e baixos” influenciam, especialmenta,forma como o Poeta lida com a ligacéo
entre eles: foge dela quando pobre, mesmo quessi&io; toma-a por amante quando rico; e
a desdenha quando, novamente, pobre.

O primeiro destaque é a reviravolta na vida de abkla, antes rica e esbanjadora,
agora, mesmo gque ainda rica, submetida a um mgaraitoovido de burgués a nobre avarento.
Isso ocorre apds reconstituir a fortuna que peata fimao em uma aposta. Vendo que o
Poeta enriqueceu sem fazer esfor¢o, Aderaldo resapos acumular dinheiro, viver de juros
e economizar. Nao trabalha mais, apenas acumula.

Nessas condi¢cdes de avareza é que Simao, apGyrdétqgtoda fortuna, encontra os

Catacéo, a quem vai pedir emprego, ouvindo o cdment

CLARABELA

O poeta, como um Rei destronado,

obrigado a assistir ao reinado

do seu novo sucessor (SUASSUNA, 2008, p. 240).

Clarabela ndo se refere a condicdo social, maslaoeesamoroso que tiveram quando
Simao estava rico. O Poeta encontra-se, portaegitrahado ndo sé pela derrota financeira,
mas por ter cedido seu posto de amante a outrorho@dwumor reside na total estratificacao
das relacbes amorosas matrimoniais que se consisga passagem, pois ndo é mais o marido
quem se sente destronado ao perder a esposa @rgeypara outro homem, mas o amante. A
forca centripeta (catdlica cristd) que lanca o im@inio como unido eterna € tencionada para
que se renove frente a nova forma de viver osicglamentos proposta por Clarabela, menos
abstrata e mais proxima do material e do homememanto, Sim&o, junto com a pobreza,
readquire a velha forma de pensar a respeito ddidatie conjugal, rompendo qualquer

possibilidade de um novo enlace com Clarabela.



118

Clarabela Catacdo, como anuncia, vive intensagdeseextraconjugais, dando sempre
preferéncia aos homens caracterizados por ela oastioos:

CLARABELA

Estou ansiosa por travar

conhecimento com vocé!

Sera uma novidade! Nunca fui abragada
por um homem, assim, da vista furada!

[...]

Tenho a impressao de que ai, debaixo desse pano,
vocé guarda algo grosseiro e vergonhoso

gue me deixa muito curiosa e excitada!

Seréa que sai fogo, do seu olho? (SUASSUNA, 2003854)

Antes o alvo das investidas de Clarabela era Simédyarriga reentrante e bracos
angulosos, agora é Cao-Caolho, um “rustico” daavigtada. Mais uma vez € retomado o
embate entre os pontos de vistas classarsusinacabado e altwersusbaixo material. A
necessidade de Clarabela renovar-se junto ao p@emsolidada nos relacionamentos com
aqueles que chama de rusticos, genuinos represantm baixo material e corporal, cujos
corpos inconclusos confundem-se com a ambival&wosdracos humoristico-carnavalizados.
O corpo inacabado é o corpo fértil, é intermedi&mdre o alto, o belo, o decomposto e o

regenerador.

Como empregado dos Catacdo, Simado assume uma demtdade, puramente

carnavalizada por sua prépria derrocada:

SIMAO
[...] Até de mestre-sala
de bumba-meu-boi estou vestido (SUASSUNA, 2008683)!

O Poeta tira proveito de sua propria condi¢do, ssipel rir de suas vestes e de tudo
aquilo a que foi acometido, mas ndo € possivellderpois est4 consciente de sua posicao
enquanto rei destronado. O mestre-sala é figuraaibria no carnaval da atualidade, tal
como o bumba-meu-boi é festa popular de grandenaci@o publica. O destronamento de

Siméo, como nao poderia deixar de ser, o devolva pgovo, parte de si que foi negada
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guando se encontrava na rigueza (alto materiallavdsso do movimento de ascensao esta o
destronamento, que, para o povo, é forca supegioertbvacdo e ambivaléncia.

4.6.3A Farsa da Boa Preguicaalém das fronteiras da obra

Este item aborda a maneira como as personagegerdise ao que esta fora da obra
de Suassuna, no mundo, na sociedade, a que, deaafguna,A Farsa da Boa Preguica
responde com toda a teia axioldgica delineada degueneiro ato. Tal processo é o que se
tenta ilustrar, mas com a consciéncia de que ostapd apenas uma fagulha da riqueza de
pontos vista que constituem o texto.

Os enunciados que seguem partem de duas personzagaate diferentes: Siméo
Pedro, o humano que ascende a Santo, e Aderaldo&0ab homem que devera purgar seus

pecados no inferno:

SIMAO PEDRO

Assim, do mesmo modo que os senhores

ganham suas vidas, uns vendendo automoveis,

outros subindo os precos, roubando galinhas,

vendendo maquinas que logo quebram,

vendendo seguros inseguros e terrenos imponderaveis

emprestando a juros impagaveis.

Nd&s ganhamos a nossa vendendo esse produto (SUASSI0NS, p. 224).

ADERALDO

[...]

Minha gente, adeus! Dé lembrancas aos capitalistas,
aos reacionarios, aos entreguistas,

aos que nao querem a grandeza nacional

nem a justica social!

Diga que estou esperando por todos eles

no Poco do Pau-com-Pau

que € o terceiro circulo de fogo

do Caldeirdo infernal (SUASSUNA, 2009, p. 312-313)!

No primeiro fragmento, o trabalho dos trapaceirpegto em questédo, no segundo sao
evocados todos aqueles que sdo contrdrios ao psogdo povo (forca centripeta). Até
culminar nessas questdes, a obra mostra grandeeseriiee as forcas centripetas, em geral

vinculadas a uma moral catdlica crista; e centa$ugue estratificam as primeiras, pondo em



120

davida as questBes unilaterais por elas debat@asnovimentos entre forcas centripetas,
calcadas nos ecos cristdos medievais, e centrifdgtedas de questionamentos atuais sobre
os velhos conceitos, orientam suas opinides pama ala obra, utilizando-se do que na
atualidade considera-se moralmente inadequadondegus enunciadores. Nos excertos em
destaque, os enunciadores dirigem-se ndo para dimmidano especifico, mas para um
individuo coletivo que vive em um mundo particulgentripeto), de onde é capaz de
desacelerar a necessidade de subverséo e renalmpawo (centrifugo).

E interessante perceber que a tematica do trabadisarge com forca no ultimo ato, e
que, apesar das criticas antes feitas, ndo é owaigo somente, o0 6cio criador do poeta que é
atacado. Aparentemente, os enunciadores em destaaguma forma, corroboram a tese
de que o fazer literario do escritor deve ser lespe, indicando que, ao contrario das
profissdes por eles citadas, somam, ao invés deagulgualquer coisa que seja propriedade
do povo. Nesse aspecto, podemos dizer que surgdonen tragco da marca autoral de

Suassuna, cuja caracteristica desvela a posigéerdéo politizado por ele ocupada.

4.6.4 Consideracdes sobre o Il Ato

O terceiro ato apresenta o desfecho da obra eellssragens de modo carnavalesco e
ambivalente. Todas as personagens sao devolvidaseas devidos lugares: os Catacao para
o inferno (o baixo); Nevinha e Siméo a pobrezajt&afircanjo e Cristo para 0 céu; e os trés
demodnios, Andreza, Fedegoso e Quebra-Pedra, pafarno. Como elementos que também
auxiliaram na construcdo do Ato sédo destacados umaa vez, as onomatopeias; a evocacao
de passagens biblicas e de fragmentos de cordsl.vDaes presentes no terceiro ato,

destacam-se:

VOZ CENTRAL: PREGUICAVERSUSTRABALHO

Principais Vozes

Centripetas Bem/Certo \ Centrifugas Mal/Errado
comer/alimentar comer/satisfazer-se sexualmente
mulher: templo da derrocada mulher: campanario fecundo
sentir cilme da mulher cabe ao maridd/ersus sentir cidenmulher cabe ao amante
classico Inacabado
alto material baixo material
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As forgcas que se movimentam nesse ato direciongpaiseum humor destronador e
ambivalente, que ndo nega suas origens no povatiisam-se forcas centrifugas a favor do
povo e de sua luta para se manter vivo, enquanssarievre capaz de romper com o conjunto
dogmatico através de uma gargalhada. As incesstarie8es do ato direcionam as forcas
centrifugas para o interior da cultura populareaigdo as coloca face a face com a terra fértil
e regeneradora, na tentativa de fazé-la reconsideas unilaterais posicoes. E nesse interim
que surgem os tracos carnavalizados do humornoassantes tentativas de fazer com que o
conjunto do sério perceba que ndo ha como fugiadasras do riso e dos demais elementos

carnavalizados, pois eles sempre encontrardo uechdno discurso dogmatico para renova-
lo.

4.7 OLHAR CARNAVALIZADO: OS TRES ATOS EM SUASSUNA

A farsa é interdependente, aborda as velhas queebtfaelas ao catolicismo, traz a
tona novas tendéncias do cotidiano e mostra 0s 8peaiais em surgimento nas diferentes
camadas da sociedade. Em vista disso, ndo sdmmvazes em que se reafirma a forte carga
de franqueza ligada #nguagem da rua trazida pelos discursos e estilos familiares,
recorrendo as camadas correspondentes a litenadymaar e aos géneros do discurso por
meio dos quais essas camadas se atualizaram.

Mesmo ciente de todas essas questdes, a elabatesi@oitem surge em decorréncia
da necessidade de responder a respeito de umnti@¢ante da nogcéo de carnavalizagdo que
ocorre entre os trés atos: a metamorfose que saspersonagens, em especial Aderaldo
Catacédo e Joaquim Simdo. Como exemplo, ilustrafm®aesso por eles sofrido, nos planos
material (ligado ao baixo) e interior (ligado atoal

Metamorfose material: Aderaldo e Simao

20 B Pobre
15 B Rico

10

Simao Aderaldo
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Metamorfose no plano interior: Aderaldo e Siméo

r20 B Pobre

r15
M Rico

r10

Simao Aderaldo

Aderaldo e Siméo vivem altos e baixos que os famepilar entre a pobreza e a
riqueza. A metamorfose sofrida pelas personagess d¢onsigo um marcante traco de
religiosidade, préprio do génefarsa Isso se torna evidente porque, quanto mais paxim
da riqueza, menor é o valor moral por eles apradentQuanto mais préximo do alto, da
“riqueza”, maior é a busca das personagens pelsfegd@to das necessidades do corpo
(abundancia no comer, no beber; na busca por ¢ordtr.), ato trazido na obra como digno
de condenacéo. Isso € atestado na trajetoria dBoSqgue na pobreza vivia em harmonia com
Nevinha, mas, ao enriquecer, apds aposta feita &daraldo, entrega-se aos encontros
extraconjugais com Clarabela, aos quais, quangmbigeza, resistia. O jogo entre o que €, ou
ndo, moralmente adequado, ou moralmente aceitmeertoda d&arsa, lancando sobre ela
reminiscéncias de uma moral cristd que orientaeasopagens, principalmente quando se
encontram em necessidade, isto €, pobres.

Com relacdo as demais personagens, a metamorfapeesenta de maneira diferente,
nao € no campo, digamos, abstrato (moral e valazeg)ora com ele dialogue. As mudancas

sdao fisicas, por exemplo:

Manuel Carpinteiro, Miguel Arcanjo e Simao Pedre:atcanjos, transformam-se em
homens, mais especificamente, em mendigos, pdea geBonra de Joaquim Simao (o poeta);

Andreza: demonio travestido de mulher;

Quebrapedra - Cdo Coxo: demonio travestido de hosegtanejo;

Fedegoso - Cao Caolho: demdnio travestido de hommars também de frade, quando

pretende enganar Aderaldo.

As mulheres, Clarabela e Nevinha, mantém certbiédtade durante a obra. A Ultima

acompanha os “altos e baixos” que ocorrem com Sim@omeira, sempre fiel a ela mesma,
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apresenta certa mudanca no que se refere ao camp@aldres quando n&o vai para o inferno,
mas para o purgatorio (na companhia de Aderaldwo)apresentar certa disposi¢éo para rever
0S conceitos da vida que leva junto ao marido. Bssedeixa de ser um dos momentos
humoristicos da peca, pois, ao invés de sentirneos plo casal, divertimo-nos com sua
cOmica desgraga.

Devido a fascinante e curiosa figura do infernoeesdus representantes, na ofdra
Farsa da Boa Preguicaser crucial para o processo de renovacdo das naeysos, €
importante destacar que aludir ao inferno e aosieéos que dele derivam é proprio do
carnaval medieval. Na cultura popular, o infernm tpor caracteristica romper com as
barreiras do medo, e tem o poder de virar do aviegko e qualquer sombra imposta pelos
simbolos do poder. Os simbolos infernais, os te#samios, circulam pelkarsa e marcam,
através de suas ilustres e carnavalizadas figarésica do baixo material e corporal que
aniquila e regenera. A ambivaléncia da figura dam@hios pode ser equiparada a do bufao,
pois se mistura, mesmo na condi¢cao de figura eitialp ao cotidiano das personagens,

dando vaséo para que uma segunda vida seja vivida.



5 CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo, cujo interesse principal foi ceeqpder como a ecloséo do humor
favorece o desvelamento dos singulares tracos deavaizacdo deA Farsa da Boa
Preguicg de Ariano Suassuna, foi capaz de cumprir com jetigb proposto mediante
associacao satisfatoria entre teoria e obra. Rgsdrde carnavalizacdo apreendidoBaraa,
observa-se uma tentativa de livra-la das convengiigsdanas, das forcas centripetas que
conduzem ao medo e ao dogmatismo. As imagens asopo realismo grotesco, 0 baixo
material e o corporal ambivalente, as inverséednodiges topograficos, os destronamentos
etc. sdo amplamente encontrados ao longo de tobieaanalisada.

A celebragao da cultura popular Rarsa ndo separa o humor e a bufonaria do corpo
material que os originou. O mundo incompleto € pamde aFarsa e seus personagens
desembocam. Nao ha solugcdo ou um final absolu® panhuma das personagens, que se
encaminham, cada uma com seu destino, para o ¢euna a renovacao. O futuro das
personagens projeta-se para um mundo em transfaom@or néo ser plenamente conhecido,
lanca-as numa arena de contradi¢cdes, de onde paiteas e livres, para o julgamento do
leitor. Isso significa que, mesmo na condi¢cao de reduzido, o humor é capaz de transpor,
via forca centrifuga, as barreiras internas e pageimmpostas pela for¢a centripeta, através de
uma sonora gargalhada, capaz de criakaraa uma segunda vida, assim como no carnaval.

O devir, assim como na vida real, marca a trathais personagens de Suassuna, que
“encerra” a Farsa sem dar indica¢Oes ou soluctsswdhs para os problemas mundanos ou
para o futuro das personagens, tal como ocorre ida keal. Entendemos que essa
caracteristica é parte da nocao de “povo” trazateBakhtin, que entende o sujeito ndo como
bioldgico e isolado, mas sim como coletivo. Pop,iss possivel dizer que o “povo nunca
morre”, ja que, em virtude da continua renovacéid em constante processo de degeneracao,
de subversao, de alternancia e de corporificagdogtafica. A sensacao de imortalidade do
povo, acreditamos, € o0 que tenciona do conjunttséoo”, pois se associa a estratificacdo
centrifuga capaz de relativizar o poder e a verdad@&nantes.

Partindo da ideia de que a literatura reflete mtafa cultura, ndo era nossa intencao
transpor o estudo da nocdo de carnavalizacédo gkigiBaleriva da obra de Rabelais para a
andlise deA Farsa da Boa Preguica Por isso, ao invés de tentar inutilmente eneords

mesmos elementos que o fildsofo russo destacolom@ado escritor francés, tentamos partir
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da singularidade dessa obra de Suassuna, para \@rficarmos 0s possiveis elementos
carnavalizados.

Como resultado, observamos a existéncia de element® embora possam ser ditos
carnavalizados, ndo o sdo do mesmo modo que entaRkalanda que alicercados nos quatro
pilares da cosmovisdo carnavalesca: quebra dagfeslahierarquicaspxcentricidade;
familiarizagao; profanagbes. O humor carnavalizado de Suassuna gededentificado

observando-se:

1. arelacdo entre a obra e as nogdes cristas propdiagatolicismo e da historia
do comico popular (medieval e atual — vertente estuha);

2. a identificacdo dos elementos do realismo grotegstoinsecos a obra

(rebaixamento e aproximacao entre o material e pa)

3. a exposicéo e interpretacdo de imagens verbais gegéculacdes intrinsecas

ao carnaval (pragas, injurias, blasfémias, grosasri encenacdes comicas e

inversdes ambivalentes);

4. a relacdo entre as imagens grotescas do corpo caauo imagético da obra

de Suassuna, tais como excentricidades, familigdiga e descricdes ambivalente

acerca do corpo humano;

5. a existéncia de fatores externos que podem tervaddi e influenciado o
embate entre as forcas centrifugas e centripespng

6. ainconclusibilidade da obra.

Do estudo dessa obra de Suassuna, destacamosudoprpie a grande inovacao do
autor € nao ceder a modalidade de riso moderngjdemada por Bakhtin como reducionista.
No entantoA Farsa da Boa Preguicado deixa de ser contemporanea, pois o autoramiav
e renova o género de forma singular, através dénisg@ncias préoprias da cultura popular
gue o constitui, a nordestina. Registros de coaletdo a embolada, ao xaxado, a cantiga de
Sao Jodo, a seresta etc. sdo apenas alguns dososepar ele utilizados, e que garantem a
singularidade de sua obra. Dessa formaAldfarsa da Boa Preguigade Suassuna, tendo
entendimento da estética promovida pelos tracos camavalizacdo, é emergir no
(in)completo devir, permitindo-se compreender queomem ndo é um ser individual, mas

sim coletivo, pois é parte intrinseca do povo. fars que o homem queira se distanciar da
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coletividadé®, sempre retornar4 para as entranhas do povo, dmmalver-lhe, com a
decomposicao, a fertilidade que um dia |he foi ersgada para viver/vida. O constante “vir a

ser” ratifica a imortalidade do povo, que é incosol dentro e fora da obra.

121 Através de insignias e titulos de nobreza ou daidau como fizeram as personagens de Suassumnab€lia
e Aderaldo Catacéo, acreditando-se diferentes/meshdn que os demais por serem ricos, cultos etc.
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