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Resumo

O fendmeno do riso tem suscitado hipéteses e cons-
trucdes tedricas sobre sua manifestacdo em situacdes
empiricas e nas formas literarias. No esforgo de lidar com
asmarcas do comico, do grotesco, do irénico e do farsesco,
as produgdes interpretativas exploram diferentes campos
de conhecimento.
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Abstract

The phenomenon of laugh hasraised hypothesisand
allowed theoretical constructions about its manifestation
inempirical situationsand intheliterary forms. Inthe effort
of dealing with the marks of comedy, grotesque, irony and
farce, the hermeneutic productions explore different fields
of knowledge.
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Uma definic&o final do riso esta por ser formulada.
O riso se produz em condictes heterogéneas e multiplas.
Frente a compl exidade do problema, ostedricos contentam-
se com esclarecer o fendmeno; ora consideram-no como de
natureza fisiol 6gica, oracomo produto de estruturas psico-
|6gicas, ora como objeto do conhecimento filosofico. Re-
conhecem ainda o riso como fenémeno social, porgque su-
pbe um contato entre inteligéncias, capaz de combater o
automatismo e as pequenas convencdes que tornam o sério
grave e cerimonioso. Aristétel es apoiou suavisdo do comi-
€0 no triunfo do amor préprio: o riso nos torna superiores
aquele que nosfaz rir. O reconhecimento de haver certamal-

s e,

dade ou cinismo no riso se reforga com Descartes e com
Baudelaire, paraquem o riso se torna satanico, porque pro-
vém do sentimento de superioridade. Desde a retérica anti-
ga, outra teoria do cdmico ancora-se na surpresa: o riso re-
sultaria de contrariar uma expectativa, oferecendo o
inesperado. Kant real ¢ca o vazio resultante desta experiéncia
e Schopenhauer assinalaaquebrado que éregular e desgjé-
vel. Para Freud, o cdmico € uma economia do esfor¢o psi-
quico, que se libera e se dissipa com o choque da surpresa.
Neste sentido, o riso alivia e desreprime, podendo exercer
uma funcgao terapéutica. Bergson recusa as defini¢oes ante-
riores do cdmico, mesmo quando avalia o riso em seu valor
moral e lhe atribui afuncéo socia de corrigir os defeitos da
sociedade. Sua contribuicdo pessoal se destaca, no entanto,
a0 opor arigidez aflexibilidade. A rigidez se manifesta sob
formas de inversdes, repeticdes e de interferéncias de dois
sistemas de idéias em umamesmafrase. Ao seimitar os ges-
tos de alguém, destaca-se o0 automatismo - inconsciente - da
pessoaimitada, que se confunde com afungdo que exerce.
A teoriado riso fundadano contraste baseia-se princi-
palmente no choque de dois objetos, acdes ou julgamentos
contraditorios. A incongruéncia pode conduzir ao absurdo,
guando se conciliam de inesperado objetosinconciliaveis. O
jogo dos contrastes pode formular julgamentos totalmente
falsos, casos em que o riso resulta de se demonstrar um ab-
surdo evidente por meio de um raciocinio |6gico. Em outros
casos, 0 julgamento implicito conciliaaldgica com o absur-
do, assimilando generalizactes apressadas e abusivas. O jogo
Com as coisas, idéas e palavras abalaalogicaformal, asfor-
mulasdaoratéria, ascrengas, permitindo arelativizacdo - em
si |Gdica- dos seres e dosjulgamentos. A imitacdo parodistica
resgata o prazer de imaginar o0 mundo as avessas e
desestabiliza, pela comparacdo deste mundo criado com a
existénciaordinaria, ascrengas sobrea“ verdadeira’ imagem
das coisas. O riso que permite superar o medo mais visceral
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vence as idéias de puni¢éo e/ou recompensa, associadas, por
exemplo, aenfermidade e amorte.

Marcel Tetel assegura que, malgrado a dificuldade
de sua definicao, o comico obedece a certas leis. (TETEL,
1964:5) O sujeito cdmico - ou 0 comediante - deve criar
umarepresentacdo t&o objetivaquanto possivel dasituacéo;
0 espectador deve-se portar com certa indiferenca, pondo
entre paréntesis suas emogdes; a novidade do assunto e a
surpresa deverdo ser priorizadas, visto que o efeito cdmico
adespertar é proporcional aelas. Ademais, € necessario que
0 cOmi co surjainstantaneo, ndo admitindo aintervencao ex-
plicita do raciocinio, e que facilite a répida associacdo de
idéias e experiéncias. O cardter proprio e essencial do riso
seria, entdo, 0 jogo imaginativo, preferencial mente compar-
tilhado com outras pessoas.

Oposto ao riso decorrente dacriticasocial, o riso pode
sugerir o puro prazer deviver, procedendo daintuicdo eexis-
tindo em funcéo de st mesmo. O “cdmico absoluto”, confor-
me o nomeiaTetel, resulta puramente da fantasia sem conse-
guéncias, da caricaturados enigmas, desliza constantemente
para o inverossimil, mas sobretudo se diverte livre dos com-
promissos moraisde corrigir 0s vicios humanos. Espontaneo
e ligado ao grotesco, esse riso psicoldgico ri do homem que
esta em todos nés; ri conosco e ndo de qualquer coisa exte-
rior ands. Rabelais € um autor que se diverte, quando acusa
os vermes de terem devorado palavras de sua obra. Quando
transforma os assuntos da atualidade em episddios jocosos,
renova seus procedimentos comicos, sem objetivar a defesa
de uma causa especifica, com que se comprometa. 1sto equi-
valeadizer que Rabelais, inspirado no universal, prefererir-
Se prazerosamente a atacar aqueles que ele satiriza.

Celestino Vega considera que a tragédia e comédia
buscam o sentido de uma situag&o conflitivapeculiar, masa
complexidade da segunda supera muitas vezes a complexi-
dade do género sério. Se ambas lidam com o fracasso do
homem, o desenlace do cdmico ndo é grave, nem tampouco
comprometedor. A atitude cdmica, pode-se afirmar, € uma
provocacdo inadequada, carente de sentido ou que encerre
um contra-senso. (VEJA: 1967:59-60) Quando o riso comi-
co é de natureza objetiva, ri-se da propriasituagdo. Um ho-
mem nadaridicul o pode-se encontrar em umacircunstancia
cOmica, sem saber como responder a esta situacdo. Neste
caso, o ridiculo se encontra na situagéo que ndo of erece sai-
da. A comicidade subjetiva exige uma personagem comica,
cujo conflito ndo se pode levar asério. O riso cdmico mera-
mente subjetivo responde a situacao.

Nas suas linhas gerais, 0 objetivo da sétira consiste
em expor defeitos e preconceitos que parecem repulsivos,
ridiculos ou absurdos. A tradi¢do do teatro grego classico,
escreve AngelaMariaDias, ocasionou aimbricacéo de duas
préticas: azombariade Horécio, que visava a corregdo dos
vicios pelaexposicéo doridiculo, ealinhagrandilogiiente e
declamatdria de Juvenal. (1981:42) Se a sdtira nasce dain-
tencdo dedivertir, eladeformaaguilo que elatencionacriti-

car eotornagrotesco. Distorcido pelasimplificagdo ou pelo
exagero, o efeito comico deriva da presenca simultanea da
realidade social, com aqual o leitor/ouvinte esta familiari-
zado, e o reflexo no espelho deformador da representacéo.
Atenta aos abusos e deformidades, a sétira desvela o absur-
do no familiar e familiariza o absurdo, conforme assegura
A. Koestler (1967:73). O evidente torna-se escandaloso e
mesmo se transforma em objeto de indignagéo. A confron-
tacdo de uma matriz estranha, distorcida, exterioriza as re-
gras de um jogo nem sempre visiveis e abal a, pel o exagero,
a aceitacdo acomodada das regras constituintes da realida-
de. Tudo se passa como se nos encontrassemos em face de
dois mundo diferentes, que ndo pudéssemos harmonizar.
Oposto ao mundo sério, do trabalho di&rio, 0 mundo néo-
sério nos revela “ uma capacidade humana, a de disitinguir
os planos do universo e de deslizar de um para o outro”.
(ESCARPIT, 1972:85) Entre o0 mundo das evidéncias
empiricas e 0 seu oposto, o deslizamento ndo tem sentido
Unico e sugere a agonia frente ao inesperado.

A sdtiragrotescaatrai anossaintengdo paraos meio-
s, isto é, para os elementos concretos da linguagem e para
suas imagens. Seu intuito, por ser essencialmente Iadico,
nao visaobjetivamente arebaixar o individuo ou areformar
a situacdo satirizada, mas a construir uma zombaria espiri-
tuosa, que desenvolve o senso de alegria deliberada e exu-
berante. Segundo Marcel Tetel, quanto mais o objetivo di-
dético for aparente, mais o efeito estético e o efeito comico
diminuirdo. (TETEL, 1964:13)

Dentre os procedimentos lingliisticos e retdricos
adotados pela sétira, podem-se enumerar: os jogos de pala-
vras e os trocadilhos, a abundancia verbal e o elogio satiri-
co, 0 exagero colossal por vezes em gradagdo, o latim
macarrdnico e os outros abusosidiométicos, como o acimulo
de sinbnimos e derivados, a repeticdo de férmulas, expres-
sBes ou jargdes. A hipérbole apodera-se de um trago parti-
cular de uma idéia, pessoa ou instituicdo, cuja propor¢éo
passa a exagerar. Se a hipérbole se tornainsensata, suaten-
déncia é a de causar surpresa e riso. O que surpreende € 0
emprego ousado da imagem, sua liberdade de deformar, e
ndo aprépriaimagem. Assim realizado, o exagero caricatura
dissmula aintengéo satirica. Outros procedimentos satiri-
cos se prendem aridicularizac8o das personagens, a defor-
macao de caractereseobras- ai incluidas as transformactes
de pessoas em animais, por exemplo -, aatribui¢do de obras
burlescas ou inexistentes a autores historicamente reais, a
obscenidade e a vulgaridade, a ambivaléncia dos papéis e
das atitudes, ainconsequiénciados episodios. Especia men-
te a parddia tem ocupado os estudos recentes e servido de
objeto na caracterizagao das Ultimas mudangas estéticas.

Mikhail Bakhtin destacou ainfluénciaexercidapela
satira menipéia na literatura, desde a Antiguidade até a
contemporaneidade, sob diferentes variantes e sob diversas
denominagdes. Penetrando outros géneros, asatiramenipéia
se torna um dos principais veiculos portadores da
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cosmovisdo carnavalesca na literatura. A particularidade
mais importante da menipéia consiste em que sua fantasia
descomedidae aaventuracapazes de criar situagBes extraor-
dinérias, paraprovocar e experimentar umaidéiafilosofica.
A fantasia ndo serve a materializagdo positiva da verdade,
mas & sua busca, a provocagdo e a experimentacdo dessa
verdade. Bakhtin salitenta que se experimenta uma idéia,
uma verdade, e ndo um determinado carater humano, indi-
vidual ou tipico-social. (BAKHTIN, 1981:97-9)

Janacomédiaantiga, registram-se parddias de géne-
ros e de obras. Segundo o testemunho duvidoso de Didgenes
Laércio (111 d. C.), Menipo de Gadarateriaparodiado o tema
homérico da descidaaosinfernos naNecromancia. Enylton
de Sa Rego explica por que os romanos - e com eles
Quintiliano - consideravam a sétira produto da cultura lati-
na. A menipéia grega , em virtude de seu carater hibrido,
ndo poderia ser formal mente considerada como um “géne-
ro” literério. O critério formal romano impunha a satira o
verso hex@metro e afuncdo moralizadora. Dentro destatra-
dicdo, o riso deveria denunciar os vicios da humanidade.
(REGO, 1989:31-5)

Nasméosde Cratino, osgracej ostrocados entre o coro
eamultiddo deristicos, que assistia ao canto, transformam-
se em questBes politicas e sociais. Afirma Maria de Fatima
Sousa e Silva que a substéncia da comédia de Cratino era
essencia mente parddica. (1987:

13) Cratino parodiou a Odisséia, de Homero, recrian-
do episoddios e remodelando os herdis de acordo com 0 mo-
delo cdmico. Em seu Ulisses, o poeta transformaa cena hor-
renda do Ciclope, que devora os companheiros navegantes,
em ameacas comicas de um mestrede culinaria. Apdsaproi-
bicdo da parédia nominal em 439 a. C. e de sua revogagéo
dois anos mais tarde, a propria evolucdo da vida ateniense
levou a necessidade de pb6r fim ao ataque pessoal
desassombrado. Os poetas passam entéo a se dedicar aparo-
dialiteraria, campo quelhes ofereciamaior seguranca. Antes
gue a comédia surja como forma literéria oficialmente
reconhecida, Aristéfanes defende o didatismo comico, que
apontao caminho seguro amultidéo e exige do comediografo
uma coragem inquebrantével.

A leitura parddica de obras corta o periodo medie-
val e avanca pel o Renascimento, quando aobrade L uciano
de Samosata é redescoberta e muito imitada. Segundo
Enylton de S& Rego, trata-se da maior e mais completa
obra, que liga a tradi¢do grega da sétira menipéia as suas
repercussdes nos tempos modernos. Duas das caracteristi-
cas principais de sualinguagem sdo “aderelativizar cons-
tantemente suas proprias afirmacdes, nisso diferenciando-
se dalinguagem comica, daretéricae dafilosofia’ e ade
ndo ter intencdo moralizante. (REGO, 1989:49-51) Em suas
grandeslinhas, aficcéo renascentista de Rabelais (14947-
15537?) tem tracos aparentes de uma epopéia e a sua paroé-
diapermite-lhejogar comidéias, génerosliterarios e pala-
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vras. O her6i realiza esforgos sobre-humanos, reline em
torno de si um grupo de companheiros, participa das nar-
rativas de batal ha, vivenciaamisturado maravilhoso como
o real. Por meio de recursos parodisticos, que compdem
um universo mais artificial e mais inverossimil, Rabelais
transforma a grandiosidade do discurso épico em epopéia
burlesca. (TETEL,1964:35)

Michaél Baraz observa gque o riso carnavalesco im-
plica uma atitude interior ndo-conformista e uma sébia
relativizagdo de tudo. O riso rabelaisiano, exprimindo os
julgamentos de umaminoriade homensldcidos elivres, nos
liberta das convencfes e da nossatendénciade levar exces-
sivamente a Sério 0 Nosso eu e 0 Nosso mundo. Livre dos
preconceitos e supersticfes, que 0 nosso egoismo abso-
lutizado esconde, Rabelais desegja que a liberdade interior
semanifeste, maiscomo alegriado que como impassividade,
e que englobe o riso fisico e avisdo comicado mundo. To-
mado o riso a sério, suas funcgdes se revelam enquanto co-
nhecimento e terapia. (BARAZ, 1983:143-4) Com €feito,
M. Bakhtin destaca a significacdo regeneradora e criativa
do riso renascentista, ligado ao grotesco e essencialmente
adverso asteorias e fil osofias posteriores. A visdo carnava-
lesca do mundo penetra a natureza, vivida e compreendida
como umtodo eterno criado e se criando, morrendo erenas-
cendo sempre. O homem seinsere, portanto, na eternareno-
vacao da natureza. Nesta perspectiva,

0 riso tem um profundo valor de concepgao do mun-
do, é uma das formas capitais pelas quais se exprime
a verdade sobre o mundo na sua totalidade, sobre a
histéria, sobre o homem. E um ponto de vista particu-
lar e universal sobre o mundo, que percebe de forma
diferente, embora ndo menosimportante (talvezmais)
do que o sério; por isso a grande literatura ( que co-
loca por outro lado problemas universais ) deve ad-
miti-lo da mesma forma que ao sério: somente o riso,
com efeito, pode ter acesso a certos aspectos extre-
mamente importantes do mundo. (BAKHTIN,
1993:57)

Schneegans tenta reconstruir a histériae ateoriado
grotesco. O pesquisador aleméao diferencia tréstipos ou ca-
tegorias do cdmico: o cdmico bufo, cujo riso édireto, ingé-
nuo e sem malicia; o cdmico burlesco, em cujorisoindireto
emalicioso revela-se o rebaixamento das coisas el evadas; e
0 cdmico grotesco, que ridiculariza certos fendmenos so-
ciais, levando osviciosao extremo. (BAKHTIN, 1993:265)
Diante do grotesco, reconhecemos o sentido de suas ima-
gens exageradas e as recolocamos na realidade, experi-
mentando o prazer de vé-las ridicularizadas. Wolfgang
Kayser procurou definir o grotesco de outramaneira, guian-
do-se pelaevolugéo e pel os contextos histéricos dapalavra.
Além de atestar a contemporaneidade das imagens grotes-
casnaliteraturae nas artes, Kayser acompanha os conflitos
gue o estilo tem provocado em diferentes épocas, como a



querela entre os cultores da reproducdo realista e os defen-
sores da deformacdo “ bérbara’.

Desde a virada para o século XV1, os quadros de J.
Bosch (1460-1516) causam estranhezae seu simbolismo pro-
vocainterpretacdes de diferentes campos do saber. O sécu-
lo XVIII recorreu ao grotesco enquanto categoria estética,
gue contribuia para demolir o conceito de arte como bela
reproducdo da naturezaidealizada. Sua expressdo invade o
idedrio romantico e o supera, indicando a mistura dos hete-
rogéneos, a forca explosiva do paradoxo, o contraste
indissolGvel. A caricaturagrotesca aproveitava o sobrenatu-
ral e o absurdo, para despertar efeitos diversos. Reagdes de
gargalhada, repugnéancia, surpresa, uniam-se a sensagdes
contraditorias e a perplexidade. A fantasia grotesca mostra-
va, simultaneamente, o0 que era 0 hosso mundo e o que ele
ndo era. No século XX, Allan Poe publica seus Tales of the
Grotesgue and Arabesgue etem suas obraslidase divulgadas
por Baudelaire. Th. Vischer define, ent&o, o grotesco como
0 comico naformado maravilhoso: o mitico e o maravilho-
SO Sseriam 0 meio em que se espraia 0 humor, dissolvendo o
nexo natural do senso comum e se entregando a fantasia
livre e brincalhona. Associadas asimagensoniricas, asmar-
cas do grotesco projetam-se no surrealismo e algumas das
vanguardas e chegam ao final do século XX.

Para Schneegans, o exagero do negativo até aos li-
mites do impossivel e do monstruoso é a propriedade es-
sencial do grotesco, que € necessariamente de natureza sa-
tirica. Bakhtin critica esta compreensao do grotesco, por
ela ignorar aspectos essenciais do grotesco, como a sua
ambival éncia, e por desprezar a contextualizagao histérico-
cultural e as origens folcl6ricas dessa modalidade do c6-
mico. Para o semioticistarusso, o modo grotesco de repre-
sentacdo do corpo e da vida corporal tem dominado a
literatura escrita e oral. Além de sua dimens&o cdsmica e
universal, aimagem gortescado corpo - fecundante/fecun-
dado, parindo/parido, bebendo, excretando, doente, mori-
bundo - toma por base os gestos familiares e injuriosos. A
morte no corpo grotesco ndo pde fim a nada de essencial,
poiselarenovao corpo procriador nas geragfes seguintes.
(BAKHTIN, 1993:265-284)

Francoise Charpentier vé o obsceno enquanto expres-
s80 do discurso comico, no momento em que visa o objeto
de uma interdicdo e de uma fascinac8o. Nem sempre sua
presenca assinala uma carga nociva ou um mal moral. Es-
critores como Rabelais empenharam-se por inocentar 0 obs-
ceno e assim encenaram, em primeiro plano, uma constela
¢80 de imagens consideradas escandal osas por se ligarem
ao corpo. O obsceno designa os objetos e os funcionamen-
tos do corpo, que a socialidade quer canalizar, reprimir, es-
conder. E sobre um fundo social e histérico, que se desli-
gam as préticas e os discursos do corpo e do sexo.
(CHARPENTIER, 1992:81). Transpor o obstéculo e suacen-
sura permite o acesso a uma linguagem que guardou sua
intensidade de energia e de desgjo.

O enigma é uma das formas possiveis do discurso
obsceno. Dentre seus procedimentos, encontra-se a adivi-
nhacdo por descricdo enganosa, adequada tanto a
fantasmagoria de um objeto sexual quanto aimagem de ou-
tro objeto absolutamente “inocente”. Todauma série de en-
redos, assegura V. Chklovski, se fundamentanafaltadere-
conhecimento e na homeagédo singularizante dos 6érgéos
sexuais, processo que implica a mudanca do objeto conhe-
cido paraumaesferade percepcdo nova. O objetivo daima-
gem naadivinhagdo erética- como o dasimagens estéticas
- €0 de criar umapercepgao particular do objeto e ndo o seu
reconhecimento. (CHKLOV SK1: 1973:54)

O riso daironia, afirma Henri Morier, é raramente
aberto, mormente paraaquele que apratica. E um riso inte-
rior, mais ou menosvisivel, divino eluciferino. Por se asso-
ciar aum sentimento de superioridade, aironiaconstitui uma
hierarquia, que enumera e define os defeitos do ser. Para
aguns, ndo existe ironia sem um espirito que a conceba:
“elasupde sempre, em qualquer parte, umaconsciénciaque
aproxima situagdes, que se surpreende com a divergéncia
delas e que delas se ri. (MORIER, 1981:589) Nesta pers-
pectiva, o ironistase comparaaum idealista, cujaama, im-
buida de ordem e de justi¢a, seirrita diante da deformacéo
contré&riadverdade, e se manifestarevertendo o sentido das
palavras, por antifrase, ou descrevendo uma situagdo
diametral mente oposta a situagéo real, caso em que recorre
aanticatastase. O divércio dasituacdo e dalinguagem cor-
respondente forga o ouvinte aresolver arelacdo avessa en-
tre 0 signo e o objeto. Ao aproximar duas imagens hetero-
géneas, o receptor comparaarealidade que ele comprovaai
e aoutra, estranha e ndo-coincidente.

A reversao dos papéis sociais € uma das modalida-
desdafalairénica, caso em que 0 irdnico assume a posi¢ao
do ironizado, argtiindo-o ou |he atribuindo feitos antes pra-
ticados porque quem ironiza. Outramudancade papéis ocor-
re, quando seinverte - com certahipocrisia- asituacéo moral
de uma personagem: o inocente torna-se cul pado, o vence-
dor virao vencido. A hipérbole serve, igualmente, aos pro-
cessos irénicos, criando e ampliando uma diferenca
caricatural que beirao absurdo. O falso elogio, afalsaredu-
¢80 deum erro ou defeito significativo, aopini&o fal samen-
teotimistaarespeito de ocorréncias catastroficas, aevidén-
cia de um defeito por extracdo ou isolamento do traco
deficiente, aaproximagao sub-repticiado absurdo, anomea:
¢80 do positivo para sugerir 0 negativo ou vice-versa, de-
nunciam a dimensao irdnica da linguagem. (MORIER,
1981:581-9) A autocriticairdnica pode revelar uma atitude
de defesa preventiva, um encarar fleuméatico, uma espécie
de amarga autopiedade, caso em que o irdnico deplora o
excesso do seu infortanio.

Com frequiéncia, o contexto serve de referencial, mas
€ comum estar este referencial na mente do ironista e dos
seus ouvintes, dispensando-se ent&o a presenca real das cir-
cunstancias. O Dictionaire de Poétique et de Rhetorique
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conceitua e reconhece aironiaimanente quando os elemen-
tos necessarios ao julgamento irdni co se encontram reunidos
nanatureza. Elaesperao momento de se atualizar na consci-
éncia do ironista: “on ne rit pas encore, maisil y a de quoi
rire” (MORIER, 1981:589) Se fora do homem, aironia se
encontraentdo nasforgas naturais, no objeto, no gesto ou ato
particular maisfdtil, no conflito que opde o individuo asoci-
edade. A ironiaontol 6gicaopde-seaironiametafisica, naqual
0 destino, cego, ri-se dos esfor¢cos humanos. Na
transcendéncia, o arbitrério parece reinar, Deus é umareali-
dade adversaao mundo, pde a provaasorte dos homens, tem
designios escondidos.

Operando na linha de pensamento de Friedrich
Schlegel sobre a pardbase, Ronaldes de Melo e Souza sus-
tenta que a ironia é uma forma em que a contradicdo é
consentida, em que toda oposi¢do antagdnica se converte
em oposi¢do complementar: “Nadial éticagenuinamenteird-
nica, a tese e a antitese constituem uma unidade
irredutivelmente dual.” Dai resulta que: “A ironia € uma
dialética peculiar, porque ndo aceita nenhuma sintese.” No
pensamento de Schlegel, tese e antitese constituem atenséo
polar da aparénciafinita e daidéiainfinita. “ Efetivamente
vivenciado, o0 mundo se revela ao homem como horizonte,
como configuragdo instével entre o percebido e o ndo-per-
cebido, entre a elaboracdo de uma estrutura e a abertura de
uma coalescéncia de inesgotavel indeterminagdo.” (SOU-
ZA, 2000:32-33) Dessaforma, real eidea perdem seu va-
lor préprio e absoluto.

A farsa supde umaencenacao exagerada, contribuin-
do para que se perceba os cal ¢os que gjustam amecanicae
as formas do poder. Independentemente de suas simpatias,
afarsa espera daquele a quem se dirige a compreenséo da
suamensagem e dafor¢ado seu significado irdnico. A farsa
ndo imitao real, antes se apossa de suas representagdes para
amplié-las, levando suas personagens a desorientar o publi-
co e o fazendo oscilar entre o sentimento a egremente sadi-
co darevanche e certa comoc&o interior. O exagero, se mal
formulado nafarsa, pode privar o espectador do prazer in-
telectual e despertar fortes sentimentos de pesar, opostos ao
riso.

A ironia farsesca joga frequentemente com arela-
¢o de saber e desconhecimento. E comum uma persona-
gem ignorar o que j& sabem o publico e outras persona-
gens. Esta espécie de cegueira insinua um sentimento de
superioridade, que se desfaz em dubiedade a medida em
gue aencenagdo ndo €levadaasério. Naplatéia, o indivi-
duo mantém sua identidade social, isto é, reconhece-se
€COmMo ator omisso que convive com - ou mesmo realizaem
outras circunstancias - as agdes que afarsatornou burlescas.
Mas, por outro lado, esse espectador assume para si a su-
perioridade de espirito de quem, por satirizar, foi capaz de
provocar o riso. Por sua duplicidade discursiva, a farsa
dispensaqual quer comprometimento com oS menos ou com
os mais beneficiados da sociedade.
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Através da comicidade, a pessoa se reduz auma ca-
tegoria, até porque aabrangénciado riso cdmico deve atin-
gir o maior nimero de pessoas a0 mesmo tempo. Dai aabs-
tracdo dos tracos que compdem os caracteres das
personagens. O estabel ecimento dos tipos comicos, afirma
Madelaine Lazard, foi elaborado pelos comentadores de
Teréncio e pelos retoricos. Os principios enunciados por
Aristétel es na Retorica e na Etica fornecem a base fil osofi-
ca sobre a qual repousa a personagem dramética, segja esta
cObmicaou tragica, e abrem umaamplo espaco sobre o estu-
do do cardter humano. (1978:403)

As convencdes impfem a cada personagem um cer-
to decorum, um conjunto de atitudes que tendem afixa-lo
num tipo. Na tradi¢@o da comédia antiga, as mocas de nas-
cimento livre quase ndo aprecem em cena e mais raramente
elassdo o centro daintriga. O teatro medieval dispensapouca
atencdo a jovem, reservando-lhe um papel passivo e dela
construindo um perfil pintado por alusdes e referéncias. A
farsa, mesmo ocupando-se das relagdes conjugais, costuma
dispensar pouca agéo amulher novae solteirafrente aques-
t&o do casamento, que se constitui um ponto de conflito en-
tre pais e filhos. Na comédia humanista em latim dos sécu-
los X1V e XV, a mulher aparece como uma das criaces
mais originais, ainda que sua atuagdo permaneca contida e,
de algum modo, associado ao estreito papel da jovem em
sociedade. E na commedia dell’ arte , que as mulheres en-
contram espago em cena e suas presencgas contribuem para
0 sucesso de publico. Mas é preciso lembrar que arepresen-
tacdo regular e continua de atrizes se firmano século XVI1
em paises como a Franca. (LAZARD, 1978:66-9)

As qualidades esperadas em uma jovem ideal, na
comédia desses periodos, sdo quase obrigatorias: a perso-
nagem deve estar pronta para se casar, ter entre quinze e
dezesseis anos, pertencer aburguesiaou anobreza, ser bela
e possuir dotes morais. N&o atrair atencéo, ndo se pbr aja-
nela, ndo falar a ndo ser que Ihe dirijam a palavra, ndo le-
vantar avista, sair somente para a missa sdo também méri-
tos da pretendente ao casamento. Toda essareserva € prova
da sua castidade, da submisséo aos pais. Convém que ja-
mai stenha estado forade casa, desacompanhadade suamée,
pai ou tutor. Confinada ao lar, a jovem deve se ocupar dos
deveres e oficios que lhe sdo préprios e, assim, conter o
desgjo que a inflama e a seus pretendentes. (LAZARD,
1978:72-3) ParaAntbnio José Saraiva, Inés Pereiratipifica
aburguesinha casadora, cuja dimensdo psicol égica define-
se como “uma psicol ogiade grupo social, e ndo uma psico-
logiaindividual.” Assim percebida, Inés é umatravessa, na
mesma propor¢do em que Pero Margues é um tolo.

A personagem dafarsa, via de regra, dispensaapro-
fundidade e aintencionalidade suficientes para converterem
0 espirito de travessura em vilania. O travesso e o tolo sdo
méscaras que rapidamente se cristalizam na memaria do es-
pectador da farsa, vencendo a representacdo individual das
figuras em cena, seus atributos pessoais e os demais dados



gue o particularizam. Desde atradicdo lating, afarsaarticula
travessosetolos. Faltaao travesso aintencéo de causar sérios
danos e, se sua atuacdo se torna excessivamente prejudicial,
0 género tende a se descaracterizar. Nos bobos, se fixam as
mascaras do bronco, do fanfarrdo, do velho tonto e do velha-
co. O leitor de Gil Vicente (1465?-1536) vé desfilar estas
mascaras em pegas como “ Quem tem farelos”’, “Farsado Ve-
IhodaHorta’, emesmo na“InésPereira’. Alguns desses per-
sonagens armam estratégias que levam a pouco ou a nada;
outros se esmeram por passar por espertos, escondendo sua
estupidez. Mas todos sdo capazes de corroer, de denunciar
um comportamento, de misturar as fantasias & méscaras do
cotidiano numa arte de extremos.

No ensaio “ Two vincentine Heroines’, Thomas Hart
observa que, em algumas pegas vicentinas, a personagem
supera em importéancia a agdo. A “Farsa de Inés Pereira”
nasce do caréter da protagonista, que se molda com o tipo
especial de pessoa que ela representa e pela situagdo sin-
gular em que ela se encontra. Os tragos que se destacam
em Inés seriam a percepcdo do auto-isolamento, a falsa
identificag@o entre casamento e liberdade, a indistin¢éo
entre liberdade e licenciosidade, o desejo da “ discri¢cdo”,
a dissolucéo entre sexo e amor. Como a farsa dispensa a
sisudez da critica hartiana, que identifica a desintegracdo
moral de Inés, mais coerente a modalidade farsesca é
apreender as acdes da protagoni stacomo travessuraou des-
forra, e néo como ato de vilania

A despeito de contar com uma situacdo financeira
confortével, Pero Marques caracteriza o bronco de trato o
mais rudimentar, capaz de satisfazer ainda as necessidades
da esposa. O contraste entre poder econdmico e limitagdo
intelectual simetricamente o opde aamadainteligente, rapi-
da e apressada, mas de condic¢des financeiras mais modes-
tas. Enquanto | nés confunde o desejo de transgressdo com a
vontade de casar, 0 respeito amoral e aopinido aheiacon-
trolam as a¢Bes do jovem apaixonado. Sua mascara mansa
permite-lhe concentrar val ores que circulam nas sociedades
portuguesa e européiada época, emborando sejam adotados
pelamaioriade “espertos’. Como aum asno, faltam a Pero
avioléncianatural e areflexdo insubmissa.

O elenco de personagens masculinos contrasta am-
plamente com Pero Marques, cadaum setransformando em
um paradigma das condi¢es radicais de vida. O escudeiro
Bras da Mata acoberta umaviol énciaincomum sob aretori-
ca cortés das cantigas. Inferioriza ainda mais o morgado a
agilidade intelectual dos judeus, tanto revelada nos jogos
de linguagem, quanto evidente naastlcia do trato socia. A
face amargamente farsesca do asno se cal cana suaimpossi-
bilidade de conviver com essa sociedade de espertos. Mes-
mo tendo bens, Pero ndo se habilita ao exercicio do poder
por, também, se negar atransgredir.

Ocio e trabalho sfo oposi¢des que organizam o pro-
cesso de aprendizagem na Farsa de Inés Pereira. Na aber-
tura da pega, Inés ocupa-se com o bordado a contragosto,

enguanto sonha com fruir as benesses de um conjuge “dis-
creto”. Em sua fantasia, marido e mulher compartilham da
vida ociosado tanger etrovar. O acesso aos bens culturais -
jdqueamocaliaeescrevia, sabialatim e &rabe -, conduz a
ilusdo, que ira se quebrar com o primeiro casamento. A li-
¢3o aprendida sugere que a liberdade, o 6cio e o poder de
a guns se sedimentam sobre aexploracdo de outros homens.
Ajustando-se ao trabalho, Pero Marques encontra sua for-
made prazer em servir amulher amada.

Utilizando-se da méscara de Bras da Mata, a farsa
em andlise ilumina um periodo grandioso, mas também
magal omaniaco, da histériade Portugal . A se crer nas obser-
vagoes de Mario Gongalves Viana, durante o quinhentismo
portugués, ndo haviafidalgo ou plebeu que ndo pretendesse
enriquecer, mesmo as custas das piores baixezas. Raroseram
0s que se devotavam ao trabalho, e mais raros ainda os que
se dedicavam as profissdes humildes. O luxo e a ostentagdo
corrompiam as consciéncias e amoleciam os caracteres. O
portugués entregava-se aos costumes lassos, que produzi-
ram a moda de os nobres afetarem “fraqueza, languidez,
cansaco efingir que mal podiam andar sem se ampararem a
um servo.” (VIANA, 1937:43)

Deixar-se cavalgar por Inés e considerar correta a
montariainverte os ardis masculinos paramanter suaascen-
déncia sobre a mulher. O riso provocado pela desoladora
condicdo de Pero Marques alivia o espectador de suas ten-
sfes, por ver-se salvo da submissdo encenada, mas a0 mes-
mo tempo o alerta para a gravidade da inversdo da ordem,
que preocupa e penaliza. Cria-se, portanto, a oscilac&o en-
tre 0 jocoso e 0 sério, entre a méscara caricata e 0 rosto
situado em seu papel social. O revestimento comico dos
papéis sociais na farsa existe para ser reconhecido e arran-
cado. Nestaformacomica, o ser se depreende do fingir ser;
dito de outro modo: nafarsa, todos fingem ser mais do que
propriamente sdo. O fingimento setornaumaviaamplissma
e eficaz de relacionamento humano. Apenas 0 morgado pa-
dece daincapacidade de dissimular. Inésfinge ser trabal ha-
dora, sisusa e calada, diante de Bras da Mata, que, por sua
vez, posade discreto, letrado e bem sucedido. Lianor finge
embarago e aflicdo apds a abordagem do clérigo. Inés apa-
rente consternacdo pela morte do marido. Os judeus habil-
mente exageram a dificuldade de encontrar um marido ao
gosto de Inés e falseiam diante de um dos conjuges.

Através dessa rede de enganos, propria de constru-
¢des comicas, Gil Vicente escava com fingidaingenuidade,
uma série de idées regues acerca da moralidade publica e
privada, da hierarquia socio-econdémica e dos direitos de
propriedade. O prestigio que Gil Vicente alcanga nas cortes
de D. Manuel eD. Jodo Il permitiu-lhe certas liberdades e
audécias. Como afirma Antdnio José Saraiva, sua critica
atrevidissima do vicios sociais, especialmente relativos a
nobrezae ao clero, estavam, aparente ou realmente, de acor-
do com o rel, “aquem interessava por vezes castigar certos
abusos.” (1961:295) Mas a critica de Gil Vicente avanca

Rev. de Letras - N°. 24 - Vol. 1/2 - jan/dez. 2002 | 85



muito além dasintengdesdorei, quelhe serviram paracriar
e para encenar seus textos.

Na escrita dramatUrgica, asindicacdes e 0s recursos
cenogréficos permitem distinguir os cenério real - compos-
to dos objetos concretos, como a cadeira de que se serve
Pero Marques - e o cenério falado, referido por persona-
gens - como o contexto narrado por Lianor. A cenaarticula
sistemas de signos simultaneos ou sucessivos, que, orques-
trados, adquirem valor conotativo. A cargasimbdlicasedis-
tribui por entre os objetos de cena, privilegiando, por vezes,
ostensivamente ou impregnando com muita sutileza mate-
riais. Ascartaeaviola, nafarsa, sdo signosfuncionais, que
ilustram os caracteres e participam da seqiiéncia das agoes.
Outros elementos se integram ao discurso do desgjo e exi-
gem do espectador perceber adimensdo ndo explicitadados
enunciados. A conex&o entre 0 desejo e aalimentacdo pene-
traacenaverbal e aencenacdo audiovisual, desenvolvendo
jogos linguisticos, alusdes mais ou menos veladas, compa-
racoes e referéncias situacionais.

Em seu soliléquioinicial, Inés se comparaaumapa-
nelasem asa, que sempre estanum lugar. Com estaimagem,
0 texto inaugura uma cadeia de associagfes. A panelatanto
informa sobre o universo familiar do trabalho doméstico,
quanto indica a situacdo da mulher que, por néo ter asas,
nado tem acesso ao acasalamento eavidasocia . Com efeito,
Inés mal pode chegar ajanela, o que ndo ocorre com Lianor
Vaz. Apbs atentativade seducdo sexual pelojovem clérigo,
aamigachegaacasade Inés“maisruivaque umapaneld’.
A recorrénciaentrefogo e desgjo perdura, quando amée de
Inés narra o atentado que também ela sofrera, ocasido em
que reportaafalado agressor: “ - Eu cuidel queerajogo/ e
ele... dai-mevos 6 fogo!” Lianor relembraajovem o pro-
vérbio que ensina“ que amiga e bom amigo / mais aquenta
gue bom lenho”. Ao dirigir-se a mée, sustentando que vi-
veria a boleima e 4gua fria, tudo para se casar com um
homem discreto, Inés escuta como resposta uma exclama-
¢aoirdnica “Como asvezesisso queimal” A referénciaao
desejo sexual ligado ao fogo se reforca na oposicéo entre
Pero Marques e Bras da Mata. Enquanto o primeiro, cer-
cando de cuidados morais aamada, estranhaver acandeia
apagada e a casa quase as escuras, 0 escudeiro exige que a
esposa mantenha-se calada, mesmo que ele ponhafogo a
tudo. Do fogo domado, continuo e Util do morgado, che-
ga-se afanfarrado poder marital.

O texto engendra o didlogo entre osdiscursosreligio-
so eerético comirreveréncia. Natrilhadasatiraerasmica, a
criticade Gil Vicente se insurge a decadéncia dos costumes
e contraafaltade posturade alguns clérigos. A mordacida-
de dafarsainsinuao acobertamento de certas préticas, exe-
cutadas pela“ mulher honesta” . Catorze anos antes daence-
nacdo de Inés Pereira, a Farsa chamada Auto da india ja
expusera Constanca, mascara de mulher aparentemente re-
catada, que espera o retorno do marido, recebendo em casa
outros homens. A ambiguidade do simile de Madalena, que
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Inés empresta asi mesma, indica a turbulenta convivéncia
dadoutrinacristd com as praticas eréticas ereligiosas. Se o
objetivo é o casamento, adonzeladeve aparentar ser laborio-
sa e caseira. ApOs 0 casamento, a esposa deve se gjustar
ainda as aparéncias sociais da senhora crista.

A aproximagao do erético ao sagrado e ao temporal
registra-se, por exemplo, no espirito carnavalesco medie-
val. Como observa M. Bakhtin, “une atmosphére de carna-
val régnait également lesjoursdefoire, aux fétesdelavigne,
les jour de représentations des miracles, des mystéres, des
soties, etc. Elle imprégnait tout le domaine du spetacle.”
(1970: 177) Tratando avida cotidiana como um espetéculo
que se desmascara enquanto se realiza, a farsa acentua o
bordeamento entre avidapublica, em que o mundo setrans-
forma em um grande teatro, e a vida das relacdes
interpessoais (quase) privadas.

A igrejaé o espaco merecedor daconfiangado mari-
do, conforme se evidencia na sanha que precede a partida
do escudeiro. A mée de Inés vai a missa e supostamente
respeita aimagem do marido, de quem o espectador ouve
falar numareferénciavaziae convencional nacartade Pero
Marques. Todaviaessa senhorademonstrabastante experién-
ciapessoal ao reagir contra seu agressor, af astando-o com o
recurso do riso. Menor experiéncia possui Lianor Vaz, pois
experimentaa perplexidade entre deixar-se levar pel o dese-
jo eresistir a seducéo em defesa do bom nome. Inés repre-
sentaum terceiro estagio daexperiénciasexual femininaem
suarelagdo com oreligioso. Ao final dafarsa, jasenhorade
si, Inés a acoberta com a devogéo seus encontros
extraconjugais, que tendem a se repetir com um sb parceiro.

O episodio narrado por Lianor Vaz denuncia a prati-
ca profanadora dos valores religiosos. A absolvicéo com o
breviario de Braga degrada o sentido do ritual, visto que se
reduz a uma negociacdo imoral. Dispensa lembrar asrela-
¢Oes semantica e histérica entre os termos Braga e bragui-
Iha. A simbologiacristéd é portanto remanejada, parapartici-
par da seducdo. O lugar escolhido € avinha, signo de forte
conotagdo crista e catélica. Um sentimento de fraudulento
pudor ou falsa reveréncia a hierarquia faria Lianor substi-
tuir avinhapelo olival em suaprovével visitaao Cardeal. E
no tempo da poda, que a mée de Inés sofre o atentado e éa
parreira que permite a Pero Marques identificar a casa das
duas mulheres, lugar onde posteriormente Inésreconhecera
0 antigo apaixonado ermit&o.

A recorréncia aos signos religiosos ndo para por
aqui. Ao aconselhar calma a filha solteira, Mae evoca as
datas de celebracédo religiosa: “Cal’te, que poderé ser, /
que ante a Pascoa vém os Ramos.” A referéncia a Pascoa,
neste contexto farsesco, é plussignificativa, visto que: 1)
rememora o éxodo libertador dos judeus; 2) resultaironi-
camente em um novo cativeiro; 3) ecoa a comparagao
anterior de Inés aMadalena, “quando achou aaeluid’.A
Péscoa significa ainda as promessas de uma vida sexual
proficua e, tomada a fala materna ao pé da letra, anuncia



uma vida de adultério: “virao maridos aos pares/ e filhos
detrésemtrés’. Durante as bodas de Inés e Brés, o criado
passaafigurar como Fernando, seu nome préprio. Nacena,
Fernando bailara“trés por trés” ao lado de Luzia e danoi-
va, insinuando atriangul agdo amorosa, mesmo que 0 Mogo,
encarregado de zelar por Inés na auséncia do marido,
matenha-se fiel ao amo e se desafogue “com essas mogas
la fora”. A ironia que a heroina langa contra o servo
afaimado é caustica e provocadora:

Esc. - Senhora, o que ele mandou
nam posso menos fazer.

Inés - Pois que te da de comer,
faze o que te encomendou.

No interior do universo familiar de Inés e no teatro
social que o circunda, aprende-se arepresentar aconvenién-
cia, a adogdo dos valores predominantes, 0 mascaramento
dos desgjos e das intencdes, permitindo-se aironia apontar
para o que se recalcanafalae nas atitudes.

A parodizacdo do sagrado se encaixa no
transvestimento simultaneamente aberto e ambiguo das per-
sonagens e segue a tradi¢go satirica da menipéia e de ou-
tras formas do comico. Enquanto méscara farsesca nao
identificada com os grupos sociais dominantes, Pero imita
0 rebaixamento grosseiro, embora preserve valores que
constituem arepresentaco idealizada— portanto, ndo rea-
lizada — durante as préaticas da vida em sociedade. Obser-
ve-se que o recato moral de Pero contrasta com as astlcias
significativas que envolvem as realizacfes e os discursos
amorosos. O ludismo entre termos “descricdo” e “discri-
¢do" setornainstigante. Enquanto Inés espera do esposo
discricdo de fala e porte, Lianor Vaz lhe apresenta, com a
carta de Pero, a descri¢cdo de um homem rude e parvo, a
despeito de ser rico, honrado e conhecido. Do homem, a
senhora amplia a utilidade aos interesses femininos, pois
bom é o asno que carrega.

A recorréncia sonora e seméantica entre “peas’,
“péra’, “pereira’, “perlas’ joga com a estrutura da farsa.
Observe-se o didlogo entre Inés e Pero:

Pero — Cuido que lhe trago aqui
péras da minha pereira.
Tende ora, Inés, per hi.
Inés- Ei isso de ter na méo?
Pero - Deitai aas peas no cham.
Inés- As perlas pera enfiar
trés chocalhos e um novelo,
e as peas no capelo:
e as péras onde estam?
Pero - Nunca tal me aconteceu:
Algum rapaz mas comevu;

O trocadilho envolve os nomes proprios, tanto na
derivacdo de suaforma quanto na sua memoria proverbial.

O termo “pero”, designando espécie de maca doce e
oblongada, ja se registrava no século XV1 e sua utilizagso,
ainda hoje, pode ser encontrada. Naguele século, circula-
vam ditosproverbiais, taiscomo: “Um diaaminhapereirinha
terd péras.”; “Com teu senhor, ndo jogues as péras.”; “O
carrapateiro ndo pode dar péras.”; “ Tanto se ata a péra que
opéselheca.” Jaaculturalatina, com seu conhecido espi-
rito prético, ditava: “ Se queres péras, va apereirae nao ao
olmeiro.” Gil Vicente cria, com o fato de Pero ndo encon-
trar as péras, umaconotagdo erdtica, que se acentuaem duas
outras cenas posteriores. Na primeira, Pero se despede de
Inés, deixando-a profundamente aborrecida por ndo dar va-
z80 aseus desgjos. Ao sair, 0 morgado fala: “ — Senhora, ca
ficaofato”. A ironiade Inés desloca o sentido de “fato” - a
falan&o designamais o sentido de* assim fica combinado”
-, paraassoci&|o aidéade subtracdo furtiva e adevoragéo
de visceras, que lembra a das péras: “Olhal se o levou o
gato...”. Mais tarde, Inés se dirige a mée, lembrando-a de
um exemplo davelha: o que ndo haveis de comer / leixai-0
aoutrem mexer.” O desenho das recorréncias define alicéo
e seu erotismo: se 0 marido ndo satisfaz os desejos, alimen-
tando-se deles, um outro homem os satisfara.

A correlacdo entre acomidaeasexualidade serefor-
¢aem outras cenas. Para possuir seu objeto do desgjo, Inés
se dispde anutrir-se do minimo; paraalimentar o escudeiro
eas proprio, Brés da Mata tera de casar-se.

Esc. - Nam dormestu que te farte?
Moc - No chéo, e o telhado por manta,

e carra-se-m’'a garganta de fome.
Esc. - Issotemarte...
Mog.- VOs sempre zombais assi.
Esc. - Oh que boas vozes tem

esta viola aqui!

leixa-me casar a mi,

depois eu te farey bem.

O retrato satirico dos escudeiros em texto de Gil
Vicente tem indicado, historicamente, a antipatia contra a
soberba dos fidalgos e a sua vaidade. Brés é a méscara do
parvo presuncoso e lembra o picaro desgjeitado que seilu-
de, crendo iludir os demais. Na cena em que Bras da Mata
chamade ladr&o o escudeiro —“ — Fui despedir um rapaz, /
por tomar este ladram / que valia Perpinham.” -, retorna a
conexdo entre o gato e o fato, entre as péras e as peas.

Em meio a este cen&rio de conexdes e conotactes
farsescas, 0 historiador das formas comicas contacom apos-
sibilidade de constituir um olhar descentralizado. Pronto a
captar a memoria das encenagles e a evolucdo das préaticas
cénicas referentes ao riso, o olhar sobre as tradigdes locais
apreenderia, por certo, o conhecimento de multiplas histori-
as. Pondo entre parénteses as construgdes proprias da retori-
caedateoriageral do riso, 0 pesquisador observaria as con-
dicBes de representacdo, o grau de controle da censura, a
participacdo ou ndo de mulheres em cena, os beneficios do

Rev. de Letras - N°. 24 - Vol. 1/2 - jan/dez. 2002 | 87



mecenato e financiamentos, a regularidade das temporadas
teatrais, osvinculos com asfestasdo calendario, adiversida
de dos publicos e sua demanda teatral, entre tantas questdes
ndo limitadas aos mecanismos e convengdes genéricos.
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