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RESUMO 
 

Esta pesquisa consiste no estudo acerca da constituição das personagens avarentas 
que figuram nas peças teatrais Aulularia (séc. II a. C.), de Plauto, O avarento (1668), 
de Molière, e O santo e a porca (1957), de Ariano Suassuna. Propomos o estudo 
das representações estéticas de tais personagens a partir do pressuposto de que o 
avarento se caracteriza como um dos muitos elementos oriundos do cômico. Nesse 
sentido, ao atentarmos para as variações daquele, pretendemos também proceder à 
compreensão das modulações deste, entendendo-o sob a perspectiva da 
ambivalência, tomada de Mikhail Bakhtin (1999). Para tanto, buscamos perceber em 
que medida o avarento criado por Suassuna se aproxima/distancia dos avarentos 
representados por Plauto e Molière; atentamos para a representatividade das 
personagens avaras como elementos do cômico; e destacamos a influência de 
aspectos de ordem ideológico-cultural que permeiam as transformações histórico-
sociais do ocidente, nas representações estéticas da avareza. Nossa pesquisa parte 
dos pressupostos da Literatura Comparada e se apoia nos estudos bakhtinianos, no 
que diz respeito à ambivalência cômica e à noção de dialogismo, nas considerações 
de Kristeva (1974), relativamente ao conceito de intertextualidade, e em Aristóteles 
(1984), Brandão (1999), Bergson (1980), Propp (1992), Minois (2003), entre outros, 
que tratam do cômico e de sua representatividade em diferentes contextos. No que 
se refere aos resultados alcançados, destacamos que as três personagens 
avarentas de que tratamos se caracterizam como personagens cômicas, na 
perspectiva da ambivalência, mas nelas são acentuadas características distintas e 
tais características acabam por fazer com que a ambivalência cômica assuma 
proporções diversas em cada uma das produções artísticas.  
 
PALAVRAS-CHAVE: ambivalência cômica, personagem avarenta, Plauto, Molière, 
Ariano Suassuna. 
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RESUMEN 
 

Esta investigación consiste en el estudio acerca de la constitución de los personajes 
avarientos que figuran en las piezas teatrales Aulularia (siglo II a.C.), de Plauto, El 
avaro (1668), de Molière, y O santo e a porca (1957), de Ariano Suassuna. 
Proponemos el estudio de las representaciones estéticas de tales personajes a partir 
del presupuesto de que el avariento se caracteriza como uno de los muchos 
elementos oriundos del cómico. En ese sentido, al atentar para las variaciones de 
aquel, pretendemos también proceder a la comprensión de las modulaciones de 
este, entendiéndolo bajo la perspectiva de la ambivalencia, tomada de Mijaíl Bajtín 
(1999). Para tanto, buscamos percibir en qué medida el avariento criado por 
Suassuna se acerca/aleja de los avarientos representados por Plauto y Molière; 
atentamos para la representatividad de los personajes avarientos como elementos 
del cómico; y destacamos la influencia de aspectos de orden ideológico-cultural que 
permean las trasformaciones histórico-sociales del occidente, en las 
representaciones estéticas de la avaricia. Nuestra investigación parte de los 
presupuestos de la Literatura Comparada y se apoya en los estudios bajtinianos, en 
lo que se refiere a la ambivalencia cómica y a la noción de dialogismo, en las 
consideraciones de Kristeva (1974), relativamente al concepto de intertextualidad, y 
en Aristóteles (1984), Brandão (1999), Bergson (1980), Propp (1992), Monois 
(2003), entre otros, que tratan del cómico y de su representatividad en diversos 
contextos. Acerca de los resultados alcanzados, destacamos que los tres personajes 
avarientos de que tratamos se caracterizan como personajes cómicos, en la 
perspectiva de la ambivalencia, pero en ellos son acentuadas características 
distintas y tales características hacen con que la ambivalencia cómica asuma 
proporciones diversas en cada una de las producciones artísticas.     
 
PALABRAS CLAVE: ambivalencia cómica, personaje avariento, Plauto, Molière, 
Ariano Suassuna. 



 

SUMÁRIO 

 
 

INTRODUÇÃO ..................................................................................................................... 9 

 
1 MODULAÇÕES DO CÔMICO ......................................................................................... 15 
 
1.1 O CÔMICO NA ANTIGUIDADE CLÁSSICA ................................................................. 15 
 
1.2 O CÔMICO MEDIEVAL E O RENASCENTISTA .......................................................... 25 
 
1.3 O CÔMICO NA CONTEMPORANEIDADE ................................................................... 33 
 
 
2 PLAUTO, MOLIÈRE E SUASSUNA: COMEDIÓGRAFOS EM DIÁLOGO ..................... 48 
 
2.1 PLAUTO E A COMÉDIA NOVA EM SOLO ROMANO ................................................. 50 
 
2.2 MOLIÈRE, A FARSA POPULAR E A COMMEDIA DELL'ARTE ................................... 58 

 
2.3 O TEATRO ARMORIAL DE SUASSUNA ..................................................................... 66 
 
 
3 REPRESENTAÇÕES ESTÉTICAS DO AVARENTO ...................................................... 81 

 

3.1 "POBRE DE MIM!" ........................................................................................................ 83 
 
3.2 "MEU RICO DINHEIRINHO!" ........................................................................................ 90 

 
3.3 "AI A CRISE, AI A CARESTIA!" .................................................................................. 101 
 
 
CONCLUSÃO ................................................................................................................... 114 

 
 
REFERÊNCIAS ................................................................................................................ 121



9 
 

INTRODUÇÃO 

 

Esta dissertação tem como foco o estudo da constituição das personagens 

avarentas que figuram nas peças teatrais Aulularia1 (séc. II a. C.), de Plauto, O 

avarento (1668), de Molière, e O santo e a porca (1957), de Ariano Suassuna. 

Propomos o estudo das representações estéticas de tais personagens a partir do 

pressuposto de que o avarento se caracteriza como um dos muitos elementos 

oriundos do cômico. Nesse sentido, ao atentarmos para as variações daquele, 

pretendemos também proceder à compreensão das modulações deste, entendendo-

o sob a perspectiva da ambivalência, tomada de Mikhail Bakhtin (1999).  

A opção por estudar obras de cunho cômico – promovendo, assim, a 

retomada de textos teóricos, críticos e literários, clássicos e contemporâneos, que 

tratam desse tipo de manifestação literária – tem em vista a necessidade de estudos 

que atentem para as especificidades do cômico e dos elementos inerentes a ele. Em 

outros termos, a relativa escassez de discussões acerca das manifestações do 

cômico na Arte e o precário espaço que este tem ocupado no âmbito da academia 

constituem um dos mais significativos fatores que impulsionam o desenvolvimento 

deste trabalho.  

Visualizamos na análise do avarento um terreno produtivo de investigação, 

devido ao fato de que, por um lado, se trata de um tema que se mantém atualizado 

ao longo dos tempos e, por outro, porque, em decorrência de a personagem do 

avaro ter sua origem e manutenção relacionada à comicidade e, por extensão, ao 

ambiente de praça pública, seu estudo se faz apropriado para o entendimento da 

representatividade do cômico no contexto histórico, social e literário em que foi 

produzida cada uma das obras. 

Destacamos também a importância de trabalhos que procedam a uma 

análise diacrônica, em que haja, concomitantemente, a retomada de obras clássicas 

da literatura e a leitura de textos mais recentes, visto que, a partir de estudos desta 

natureza, se faz possível a apreciação do clássico, o qual, não raras vezes, acaba 

por ser negligenciado no âmbito acadêmico, e ao mesmo tempo é viabilizado o 

aprofundamento de textos contemporâneos, sendo que o estudo de um contribui 

para o entendimento de outro, tratando-se, pois, de uma relação de reciprocidade. 

                                                           
1
 O texto também é conhecido como A comédia da panelinha, A comédia da panela ou ainda A 

comédia da marmita. Optamos por Aulularia para fins de padronização. 
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Nessa perspectiva, partimos do conceito de dialogismo, empregado por 

Bakhtin (2011), conforme o qual o enunciado se constrói a partir do processo de 

dialogia com os enunciados de outros, seja os que o precedem ou os que o 

sucederão. Nas palavras do teórico, ―cada enunciado isolado é um elo na cadeia da 

comunicação discursiva‖ (BAKHTIN, 2011, p. 299) e, portanto, está sempre em 

contato com outros enunciados. Baseamo-nos também nas considerações de Julia 

Kristeva (1974), que, retomando as formulações teóricas bakhtinianas, chama 

atenção para a intertextualidade. Para a autora, ―todo texto se constrói como 

mosaico de citações, todo texto é absorção e transformação de um outro texto. Em 

lugar da noção de intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade‖ (KRISTEVA, 

1974, p. 64). 

A seleção do corpus, por sua vez, baseia-se, primeiramente, no fato de que 

em todos os textos em questão figura a avareza, vício cômico que já era criticado 

desde a comédia clássica, e que, por sua representatividade como traço inerente à 

comédia, parece-nos merecer estudo pormenorizado. Além disso, a opção por 

Aulularia, de Plauto, se deve ao fato de que é uma das mais antigas obras a que se 

tem acesso de forma quase integral que traz ao palco a personagem avarenta, 

atribuindo-lhe destaque. É, também, a partir do avarento dessa peça plautina que 

nascem muitos outros, a exemplo daqueles que se encontram em Molière e 

Suassuna.  

A comédia O avarento, de Molière, além de consistir em peça que dialoga 

explicitamente com a anteriormente comentada, é também representativa em 

decorrência de seu contexto de produção, que pode inclusive desvendar a que 

diversas situações esteve sujeito o cômico ao longo dos tempos. Já a terceira obra 

do corpus, O santo e a porca, consiste em produção de Ariano Suassuna que 

possibilita uma retomada do avarento plautino, sem abdicar de um retorno à criação 

de Molière, além de promover um resgate de elementos da commedia dell’arte e da 

cultura popular. 

Ainda que se diferenciem em dados aspectos, encontramos, na personagem 

avarenta, o elemento de unidade entre os textos e vemos, nas diversidades relativas 

aos contextos de produção, terreno profícuo para a análise das diferentes 

representações que o avarento, oriundo da comédia clássica, assume em cada 

ambiente, bem como da relação entre as suas ressignificações e os aspectos 

socioculturais que envolvem cada uma das produções. Entendemos que a seleção 
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do corpus favorecerá um estudo profícuo da personagem avara, visto que 

possibilitará o acesso a diferentes construções artísticas, situadas em tempos e 

espaços distintos. Tal fator será de grande valia para compreendermos as nuances 

sofridas pelo cômico ao longo da história, bem como a forma como estas refletiram 

na construção do avaro. 

As inquietações que fomentam a realização da pesquisa podem ser 

representadas pelos seguintes questionamentos: a) como o avaro, personagem 

oriunda da comédia clássica, é apresentado por Plauto, Molière e Ariano Suassuna, 

em Aulularia, O avarento e O santo e a porca, respectivamente, e em que aspectos 

tal figura mantém-se ou não como um elemento do cômico?; b) quais são os pontos 

de aproximação/distanciamento entre os avaros das três obras que constituem o 

corpus?; c) em que sentido os diferentes contextos socioculturais de produção das 

comédias e de acolhimento do cômico interferem na constituição da personagem 

avara? 

Para a efetivação do propósito de entender as modulações do personagem 

avarento e suas representações estéticas em associação às modulações sofridas 

pelo cômico em geral em três momentos significativos na história da literatura 

cômica, determinamos os seguintes objetivos: a) proceder à leitura das obras que 

constituem o corpus, com a finalidade de estudar a constituição estética do avarento; 

b) averiguar em que medida o avarento plautino, uma das mais antigas personagens 

desse tipo a que se tem acesso hodiernamente, se aproxima/distancia dos 

avarentos representados nas demais obras do corpus; c) atentar para a 

representatividade das personagens avaras como elementos do cômico; d) verificar 

qual a influência de aspectos de ordem ideológico-cultural que permeiam as 

transformações histórico-sociais do ocidente, nas representações estéticas da 

avareza; e) recorrer a produções teóricas e críticas que fundamentem o estudo 

comparado das obras literárias e das transformações do gênero cômico. 

Tomamos como base os pressupostos teóricos de Bakhtin (1999 e 2011), 

que, a partir da linguagem como interação verbal, trata dos gêneros na antiguidade 

clássica, abordando a questão do cômico e sua relação com o social. É, pois, a 

partir da concepção bakhtiniana de linguagem que se procederá ao entendimento 

dos discursos literários, sem desconsiderar o contexto histórico-social de produção 

de cada um dos textos e o diálogo que estabelecem entre si e com outros discursos.  
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Baseamo-nos, também, nos pressupostos da Literatura Comparada, de que 

tratam teóricos tais como Brunel (1970), Carvalhal (2002) e Nitrini (2000). 

Entendemos que a Literatura Comparada constitui um direcionamento profícuo para 

a análise comparada das obras literárias, de forma que possibilita o entendimento de 

cada uma e da relação estabelecida com as demais, pois direciona ao estudo dos 

textos literários com vistas à compreensão das aproximações e diferenças entre 

estes. Nessa perspectiva, os textos são concebidos como discursos em diálogo, 

sendo que, portanto, tanto o primeiro influencia na construção de significados do 

segundo, como este interfere na interpretação daquele, promovendo sua 

revitalização, conforme aborda Coutinho (2003).  

São válidas as palavras de Carvalhal, de acordo com quem a Literatura 

Comparada visa a ―explorar criticamente os dois textos, ver como eles se misturam 

e, a partir daí, como, repetindo-o, o segundo texto ‗inventa‘ o primeiro. Dessa forma 

ele o redescobre, dando-lhe outros significados já não possíveis nele mesmo‖ 

(CARVALHAL, 2002, p. 58). Não apenas as obras contemporâneas são 

influenciadas por suas precedentes, mas também estas sofrem influência de suas 

sucessoras, de forma que, ao ler um determinado texto, se está concomitantemente 

lendo os diversos discursos com os quais este dialoga. Assim, ao proceder à leitura 

de avarentos mais recentes, como é o caso de Euricão, de Suassuna, se procede a 

um redimensionamento do avarento plautino. 

Não será desconsiderada, ainda, na pesquisa, a importância de atentar para 

as questões históricas que circundam cada uma das produções artísticas em foco, 

bem como para a imprescindibilidade de analisar a avareza dentro do contexto em 

que se dá, haja vista que ―um elemento, retirado de um contexto original para 

integrar outro contexto, já não pode ser considerado idêntico‖ (CARVALHAL, 2002, 

p. 47), isto é, altera-se sua natureza ao passo que, ao inserir-se em contexto 

distinto, este elemento terá sua função e suas características, em alguma medida, 

alteradas. 

Nosso trabalho considera o trajeto que já foi traçado por pesquisadores que 

se voltaram para a temática que abordamos e busca com eles dialogar, a fim de 

propiciar uma complementação mútua. Nesse sentido é que nos valeremos de 

estudos como os de Ciribelli (1995), que se volta para a produção plautina, Rónai 

(1981), que trata de Molière, Magaldi (2001), cujas observações acerca da produção 

dramatúrgicas de Suassuna são norteadoras, entre outros.  
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Também nos valemos de pesquisas mais recentes, desenvolvidas por 

pesquisadores de universidades brasileiras, com foco para as questões aqui 

abordadas. Nessa perspectiva, destacamos o trabalho de Mariana Donner (2011), 

cuja pesquisa foi desenvolvida em concomitância com a nossa2 e teve por corpus as 

três obras que nos dispomos a analisar. O trabalho de Donner se volta para a 

análise da intertextualidade entre as peças, tomando como norte os estudos de 

Bergson e Propp. É válido chamar a atenção também para um estudo de José 

Fernando Marques de Freitas Filho (2012), que, sob a perspectiva das Artes 

Cênicas, trata da figura do avarento nas três peças de nosso corpus. Outra pesquisa 

que contribuiu para nossa reflexão foi a dissertação de mestrado de Paulo de 

Macedo Caldas Neto (2008), cujo objetivo consiste em refletir acerca da produção 

cômica de Ariano Suassuna.   

No que diz respeito à organização do texto, o primeiro capítulo consiste em 

discussão teórica acerca do cômico e de suas modulações, com ênfase para seu 

surgimento na Grécia Antiga, bem como para as produções cômicas em contexto 

latino. Também, com base nos estudos de Bakhtin, atentamos para sua existência 

na Idade Média e no Renascimento, sendo que, ainda nesse capítulo, nos voltamos, 

brevemente, para as manifestações de tal elemento na contemporaneidade.  

No segundo capítulo, dedicamos espaço para apresentação dos autores das 

três comédias que compõem o corpus da pesquisa, a citar Plauto, Molière e Ariano 

Suassuna. Buscamos estabelecer relações entre suas produções e o seu contexto 

sociocultural, levando em consideração também a forma como o cômico e seus 

elementos constituintes são concebidos no momento da escritura dos textos 

artísticos em análise. 

Estudar de forma pormenorizada as personagens avaras, concebendo-as 

como elementos representativos do cômico – cujo caminho se delineia nos capítulos 

precedentes –, consiste na atividade que desenvolveremos no terceiro capítulo. 

Nesse momento, nos valeremos dos pressupostos da Literatura Comparada para 

entender o diálogo estabelecido entre a produção literária e/ou dramatúrgica de 

Suassuna e as de Molière e de Plauto, que por sua vez já dialogam entre si.   

                                                           
2
 Embora a pesquisa de mestrado compreenda o período de 2012-2014, nosso estudo acerca das 

obras que constituem o corpus teve início em 2010 e deu também origem a um Trabalho de 
Conclusão de Curso em 2011, com perspectiva diferenciada. Tal estudo foi identificado, quando esta 
dissertação já se encontrava em curso adiantado, contudo há de se considerar que os 
encaminhamentos de análise e fundamentos teóricos são distintos da dissertação que aqui se 
apresenta. 
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Por fim, salientamos que, nesta pesquisa, somos guiados pela perspectiva 

bakhtiniana de que o cômico – e também seus constituintes, a exemplo do avarento 

– é em essência ambivalente, isto é, caracteriza-se como elemento capaz de 

promover transformações, porque a um passo rebaixa e soergue, destrói e cria, faz 

renascer, reviver – tal qual, transmutado, Plauto revive em Molière e estes em 

Suassuna.  
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1 MODULAÇÕES DO CÔMICO 

 

1.1 O CÔMICO NA ANTIGUIDADE CLÁSSICA 

 

É na Poética (1984), de Aristóteles, que se encontram as origens das 

reflexões teóricas acerca do cômico. Na referida obra, o filósofo grego propõe a 

classificação da poesia de acordo com os objetos, os meios e os modos de imitação. 

No que tange aos meios de imitação – o que diferencia as formas de poesia na sua 

concepção –, Aristóteles afirma que a comédia se assemelha à tragédia, visto que 

ambas se utilizam do ritmo, do canto e do metro, sendo que cada um dos referidos 

meios de imitação é empregado em dado momento, isto é, sua utilização não se dá 

de forma concomitante, tal qual ocorre com os ditirambos e os nomos 

(ARISTÓTELES, 1984, p. 242). Também se assemelham tragédia e comédia no que 

diz respeito ao modo de imitação, isso porque as duas se caracterizam como drama, 

já que ―imitam pessoas que agem e obram diretamente‖ (ARISTÓTELES, 1984, p. 

243).  

Todavia, Aristóteles aponta como diferença entre a tragédia e a comédia o 

objeto de imitação. Sob sua ótica, a tragédia se ocupa de imitar homens melhores e 

a comédia imita justamente os homens piores do que comumente se apresentam. 

Em outros termos, enquanto a tragédia se encarrega das virtudes (da índole 

elevada), a comédia retrata os vícios (a baixa índole) do humano. 

Nesse sentido, partindo do entendimento aristotélico de que a diferença entre 

as formas de poesia consiste em três aspectos, quais sejam, os meios, os objetos e 

o modo de imitação (ARISTÓTELES, 1984, p. 243), e considerando também que, 

para o referido estudioso, a diferença entre a tragédia e a comédia consiste apenas 

em um de tais aspectos, isto é, o objeto, queremos ressaltar a importância do fato de 

que a comédia tenha por objeto a baixa índole. Tal aspecto fez com que o gênero 

em questão fosse, em muitos momentos, menosprezado e é justamente nele que 

reside a sua capacidade de promover a renovação própria das manifestações 

literárias.  

Ivo Bender (1996) resgata o Tractatus coislinianus, epítome de uma segunda 

parte da Poética, cujo foco seria a comédia3. No documento, que teria sua origem 

                                                           
3
 Embora não seja unanimidade, acredita-se que possivelmente Aristóteles tenha escrito, além da 

Poética que conhecemos, uma segunda parte tratando especificamente da comédia, como fez com a 
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entre os séculos IV e II a.C., o pesquisador brasileiro ressalta haver um estudo 

aristotélico importante acerca dos elementos estruturantes do gênero, que 

totalizariam seis categorias: o mito ou enredo; a personagem; o pensamento ou as 

ideias; a dicção ou a maneira de falar; o espetáculo e a música (BENDER, 1996). 

Tais elementos também se encontram na tragédia, de modo que, para Aristóteles, o 

que distingue ambas as artes dramáticas é a forma como são empregados.  

No caso das ações, é a sua qualidade o aspecto que diferencia cômico e 

trágico, sendo que a ação da comédia é descrita como ―absurda e, por isso, 

desprovida daquela grandeza observável na tragédia‖ (BENDER, 1996, p. 22). O 

enredo da comédia, conforme o epítome apresentado por Bender, é ―construído a 

partir de eventos risíveis que se ajustem à probabilidade, não ficando descartadas 

as impossibilidades e as ilogicidades como fontes geradoras do cômico‖ (1996, p. 

23). No que se refere à personagem, assim como a ação, consoante o que lemos na 

versão preservada da Poética, é rebaixada. Diferentemente do que ocorre com a 

maioria das personagens trágicas, é de praxe que a cômica, ao fim, conquiste a 

felicidade pessoal. Ainda que punida, não é aniquilada. Seu vício é uma falha que 

deve ser corrigida, mas tal correção se dá pela via do riso.  

Em se tratando do pensamento, Bender destaca que, para Aristóteles, ―o 

raciocínio inconseqüente ou a reflexão absurda são artifícios que visam ao riso‖ 

(BENDER, 1996, p. 25). Já a maneira de falar na comédia se aproxima, mais do que 

na tragédia, do discurso popular, em decorrência do tipo de personagem que nela se 

apresenta, sendo que um discurso com tom elevado em peças cômicas acaba por 

tornar-se motivo de riso, visto que deslocado. Quanto à música e ao espetáculo, dois 

dos elementos citados por Aristóteles, Bender esclarece que o epítome não tece 

considerações. 

No material estudado por Bender, destacam-se também nove maneiras pelas 

quais Aristóteles aponta que o riso é provocado: o engano, que pode ser provocado 

por meio do disfarce; a assimilação para pior ou vice-versa, quando um personagem 

assume o disfarce de outro que lhe é inferior ou superior, respectivamente; a 

presença do impossível; o possível e o inconsequente; coisas ou eventos contrários 

                                                                                                                                                                                     

tragédia (ARÊAS, 1990; BENDER, 1996). Tal defesa se fundamenta no fato de que o próprio autor 
afirma em determinadas passagens que aspectos concernentes ao texto cômico serão mais bem 
detalhados posteriormente. Contrariamente àqueles para quem essa segunda parte não chegou a ser 
escrita, um número significativo de pesquisadores acredita que ela tenha se perdido ao longo dos 
tempos. 
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à expectativa do expectador; o rebaixamento da personagem; ação sem grandeza; a 

dança vulgar e o próprio discurso, em que o cômico pode manifestar-se por meio de 

homonímia, sinonímia, repetição da mesma palavra, paródia literária, transferência e 

modo de falar (BENDER, 1996, p. 30-33). 

Para Aristóteles, conforme o estudo realizado por Bender, entre as principais 

fontes geradoras do riso na comédia estão: 

 

[...] o fazer alguém de bobo; o malogro da vontade; a sátira, a crítica 
e a paródia literária; a linguagem de baixo calão; a obscenidade; a 
escatologia; a alteração do estado natural das personagens; o 
transformismo, principalmente ligado à personagem masculina que 
se traveste; a quebra da ilusão cênica; o à aparte, enquanto 
cumplicidade com o público; o nonsense ou o absurdo; os equívocos; 
a repetição de palavras, falas ou situações; o duplo sentido; o jogo 
de palavras; a mentira (BENDER, 1996, p. 41-42). 

 

A partir da extensa lista encontrada no epítome aristotélico, à qual Bender 

soma também ―as necessidades e manifestações do corpo como o beber, o comer, 

o exercício indulgente da sexualidade ou a sua recusa e, ainda, o vestir-se‖ (1996, p. 

42), podemos observar que, admiravelmente, os elementos constituintes do cômico 

na contemporaneidade, que muito têm servido a processos estilísticos tais como a 

carnavalização e a paródia pós-moderna, retratados por Bakhtin (1999) e Hutcheon 

(1991), conforme detalharemos mais adiante, já foram levantados e estudados por 

Aristóteles. O fato de que se façam presentes, atuantes e com a capacidade 

regeneradora a eles atribuída comprova a potencialidade criativa do cômico. 

Ainda que sejam poucos os momentos em que Aristóteles se volte para a 

comédia no texto da Poética que chegou até nós, e que o epítome apresentado por 

Bender (1996) não seja digno de cega confiança4, suas considerações já nos 

bastam para apontar a forma como o cômico, desde sua origem, é concebido como 

elemento que explicita certa ―inferioridade‖ do humano, configurando-se como 

―imitação de homens inferiores; não, todavia, quanto a toda espécie de vícios, mas 

só quanto àquela parte do torpe que é o ridículo‖ (ARISTÓTELES, 1984, p. 245).  

Contudo, há que esclarecer: para Aristóteles, ainda que se volte para o baixo, a 

comédia não é considerada um gênero inferior; pelo contrário, ela e a tragédia são 

apresentadas como ―formas mais estimáveis‖ (ARISTÓTELES, 1984, p. 244).  
                                                           
4
 Bender alerta: ―Até que ponto é possível encontrar a palavra de Aristóteles na resenha identificada 

pelo título de Tractatus coislinianus, impossível sabê-lo no atual estado da questão‖ (BENDER, 1996, 
p. 51). 
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Se, posteriormente, tal gênero é considerado impróprio ou relegado a 

espaços de menor prestígio, isso não ocorre no pensamento aristotélico, nem está 

presente no contexto grego. Inclusive, o próprio Aristóteles em determinado 

momento de seu texto se refere à comédia e à tragédia, afirmando que ambas são 

manifestações ―ainda hoje estimadas em muitas das nossas cidades‖ 

(ARISTÓTELES, 1984, p. 244). Suas palavras bastam para depreender que o 

gênero cômico, bem como o trágico, obteve estima entre os gregos em tempos 

anteriores e que tal estima seguiu presente entre muitos. 

No que tange aos dados referentes à origem e evolução da comédia, o autor 

da Poética escreve que são mais incertos do que os da tragédia. Embora declare 

que a sua origem esteja vinculada aos cantos fálicos e mencione que os dórios se 

diziam seus inventores, Aristóteles chama a atenção para a impossibilidade de 

precisar as informações relacionadas à sua evolução. Segundo ele, ―se as 

transformações da tragédia e seus autores nos são conhecidas, as da comédia, pelo 

contrário, estão ocultas, pois que delas não se cuidou desde o início‖ 

(ARISTÓTELES, 1984, p. 245). O fato de que não se saiba exatamente ―quem 

introduziu máscaras, prólogo, número de atores e outras coisas semelhantes‖ 

(ARISTÓTELES, 1984, p. 245) novamente remete à interpretação de que desde 

aquele momento, desde seu surgimento, a comédia esteve associada ao contexto 

informal, ao ambiente popular, e obteve menor atenção, no sentido de ser registrada 

em fontes formais, se comparada à tragédia.  

Uma das justificativas recorrentes a esse respeito é que tal condição decorre 

do fato de que ela tem como objeto justamente os aspectos ridículos do humano, 

isto é, não trata daquilo que orgulha, senão do que envergonha, do que rebaixa, em 

certa medida. Ora, o que o homem quer registrar para a posteridade é aquilo que lhe 

eleva, lhe desperta orgulho, e não o que evidencia suas falhas e limitações. 

Conforme aponta Jaeger: 

 

A origem da comédia encontra-se no incoercível impulso das 
naturezas mais comuns, poderíamos até dizer, na tendência popular, 
realista, observadora e crítica, que escolhe com predileção imitar o 
que é mau, censurável e indigno (JAEGER, 2001, p. 415). 

 

 Isso significa dizer que a sua origem e manutenção está associada ao 

contexto popular, no qual há maior liberdade para evidenciar aspectos e elementos 



19 
 

do humano censuráveis no contexto oficial, a que tiveram acesso os gêneros sérios. 

E ter origem no popular, tratando daquilo que é tido como indigno, acabou por tornar 

escasso o acesso, por parte dos pesquisadores, aos dados relativos a ela.   

Também em Junito de Souza Brandão (1999) encontramos a incerteza 

quanto à origem da comédia. O pesquisador helenista baseia-se nos estudos de C. 

Maurice Bowra para recuperar a etimologia do termo. De acordo com Bowra, 

―comédia‖ provém de komoidía, cujo significado seria ―canto de um grupo de foliões‖ 

(apud BRANDÃO, 1999, p. 71). Todavia, esse esclarecimento a respeito do termo 

não preenche as lacunas já mencionadas nos estudos aristotélicos e retomadas em 

pesquisas recentes. 

Brandão explica que, para melhor busca de entendimento da origem da 

comédia, se faz necessário o conhecimento da sua estrutura. Isso se dá porque, 

conforme escreve, fundamentado em Bowra, tal gênero é composto basicamente 

por duas partes: o agón e a revista. A primeira parte, que comporta a ação em si, é 

aquela em que o coro assume maior importância e se encarrega de acusar as 

relações originárias com o kômos – uma ―procissão alegre‖, conforme Bowra 

(BRANDÃO, 1999, p. 71). Já a segunda, que procede a esclarecimentos em relação 

à ação apresentada na parte anterior e em que o coro ―é tão-somente porta-voz do 

poeta, que caustica seus contemporâneos com as chicotadas de sua crítica mordaz 

e ferina‖ (BRANDÃO, 1999, p. 72), se caracteriza por sua relação com a farsa 

dórica.  

Retomando a afirmação aristotélica de que a origem da comédia estaria 

associada aos cantos fálicos, Brandão diz que, ainda que discutida e, mesmo, 

contestada, tal asseveração tem resistido ao longo dos tempos. O teórico acrescenta 

ainda que ―esses cantos fálicos [referidos por Aristóteles] acompanhavam as 

Falofórias, procissões solenes em que se escoltava um falo, símbolo da fecundidade 

e da fertilização da terra‖ (BRANDÃO, 1999, p. 73 – grifos do autor).  Já no que 

tange ao fato de que os povos dóricos se diziam inventores da comédia, o helenista 

afirma que, de fato, a comédia siciliana é consideravelmente anterior às obras de 

Aristófanes, o maior nome da Comédia Antiga; faz a ressalva, no entanto, de que os 

dois tipos diferem muito e que a primeira não deve ter exercido influência na outra. 

Quanto à comédia megarense, Brandão assegura que influenciou a segunda parte 

das comédias aristofânicas, isto é, a revista, sendo mais forte sua ressonância nas 

cenas burlescas. 
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O pesquisador afirma ainda que ―a Comédia Antiga só apareceu oficialmente 

em 486 a.C. – quando a Tragédia já contava quase cinquenta anos de palco‖ 

(BRANDÃO, 1999, p. 75). Esse aparecimento tardio se deve a motivos de cunho 

político de Atenas e pode ser explicado justamente pelo fato de que, para o 

fortalecimento da representação cômica, que se caracteriza pela tessitura de 

críticas, era necessário que, de acordo com o estudioso helênico, houvesse ―um 

clima de liberdade absoluta‖, o qual foi alcançado com o fortalecimento da 

democracia ateniense, juntamente com a qual emergiu a ―absoluta liberdade de 

palavra‖ (BRANDÃO, 1999, p. 76). 

A Comédia Antiga, de acordo com Mário da Gama Kury, 

 

Além de divertir, correspondia de certo modo à imprensa de hoje. 
Nela eram objeto de crítica as instituições políticas de um modo geral 
e principalmente a corrupção dos políticos, os abusos de autoridade, 
as peças de teatro etc. (1995, p. 7). 
 
 

Por meio de uma linguagem desabrida e contundente, os cômicos teciam 

suas críticas aos diversos âmbitos da vida pública, sem que sofressem repressões. 

Seguindo neste mesmo sentido, Jaeger diz que a comédia consiste na ―mais 

completa representação histórica do seu tempo‖, haja vista que consegue 

―apresentar conjuntamente o Estado, as idéias filosóficas e as criações poéticas na 

corrente viva destes movimentos‖ (JAEGER, 2001, p. 414). Este estudioso afirma 

ainda que: 

 

A comédia visa as realidades do seu tempo mais do que qualquer 
outra arte. Por mais que isso a vincule a uma realidade temporal e 
histórica, é importante não perder de vista que o seu propósito 
fundamental é apresentar, além das efemeridades das suas 
representações, certos aspectos eternos do Homem que escapam à 
elevação poética da epopéia e da tragédia (JAEGER, 2001, p. 415).  

 

Assim, se por um lado, a comédia caracteriza-se por atuar como uma espécie 

de imprensa que critica abertamente as instituições públicas e acaba por retratar 

dado contexto histórico-social, por outro lado, sua importância está muito além 

dessa função, posto que, ainda que seja, conforme defendido por Werner Jaeger, o 

meio mais eficiente de apresentar as realidades de seu tempo, atinge o nível do 

universal ao representar e problematizar características inerentes ao ser humano. 
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Ora, se consiste em um meio tão eficiente na construção de críticas ao 

homem e à sociedade, visão muito propalada entre os estudiosos dessa 

manifestação artística, não devemos estranhar a necessidade de um clima de 

grande liberdade, de que nos fala Brandão (1999), para que possa desempenhar 

aquilo que é de seu potencial. Se, como sabemos, a chamada ―democracia plena‖5 

teve uma duração limitada em terreno ateniense, também foi limitada a liberdade 

usufruída pela Comédia Antiga. Assim, da mesma forma que se fortaleceu com a 

democracia plena, com seu fim, que vivenciaram os atenienses do século V a.C., 

também tendeu ao desaparecimento a comédia grega de Aristófanes, Cratino e 

Êupolis.  

Tendo sucumbido a Comédia Antiga, concomitantemente ao fim da 

democracia ateniense, e após um período de transição, em que figura a Comédia 

Média, entra em cena a chamada Comédia Nova (ou NÉA), a qual é marcada por 

um novo contexto histórico-social em que prevalece o ideal de família, que se 

encontra associado à formação de uma classe média e à possibilidade de 

mobilidade social. Nas palavras de Junito Brandão, ―se a grande paixão do século V 

haviam sido os deuses, a pólis e o lógos, a do século IV hão de ser a família e o 

amor‖ (BRANDÃO, 1999, p. 92). E, ainda, 

 

Estamos em outro clima. Mudando de trajes e de espírito, a comédia 
voltou-se primeiramente para a mitologia. A paródia foi seu grande 
tema. Tal artificialismo, no entanto, durou pouco. Ao atingir sua 
verdadeira maioridade literária, a comédia refugiou-se na sátira dos 
costumes e das condições sociais. Muitos títulos de comédias dessa 
época são nomes de uma profissão ou estado: o camponês, o 
soldado, o bajulador, o parasita, a cortesã... Criaram-se tipos, como o 
soldado fanfarrão, a sogra, o mercador de escravos, o avarento, o 
misantropo, o adúltero (BRANDÃO, 1999, p. 93). 

 

Assim, se já era característica da comédia tratar dos vícios e não 

especificamente do indivíduo, conforme aponta Aristóteles ao dizer que os 

comediógrafos atribuem ―às personagens os nomes que lhes parece, e não fazem 

como os poetas jâmbicos, que se referem a indivíduos particulares‖ (ARISTÓTELES, 

1984, p. 249), neste novo contexto as personagens tipo ganham destaque e, daí, 

chegam aos nossos dias.  

                                                           
5
 Usamos o termo ―democracia plena‖ por ser este empregado por Brandão (1999). Ressalvamos, no 

entanto, que tal plenitude pode ser questionada, visto que parcela significativa da população 
(mulheres e escravos, por exemplo) não participava das discussões da pólis. 
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Henri Bergson comenta a recorrência do emprego de nomes de profissão ou 

estado no título das comédias, afirmando que: 

 

[...] muitas comédias têm como título um substantivo comum [...]. 
Isso porque o vício cômico, por mais que o relacionemos às 
pessoas, ainda assim conserva a sua existência independente e 
simples; ele continua a ser o personagem central, invisível e 
presente, do qual são dependentes os personagens de carne e osso 
no palco (BERGSON, 1980, p. 17). 

 

Em outros termos, quando o autor cômico fala do avarento, por exemplo, não 

lhe interessa aquele personagem em si, mas sim a avareza, que é abordada e 

ganha forma a partir de sua manifestação em um indivíduo qualquer.  

Ilustra essa forma de nomear as obras cômicas no contexto da Comédia Nova 

a peça intitulada O misantropo, de Menandro, autor grego que, juntamente com os 

romanos Plauto e Terêncio, se destaca no grupo dos artistas que incorporaram esse 

novo clima. Suas obras, nas quais figuram os tipos supramencionados, 

caracterizam-se pelo trato de questões do âmbito particular, diferentemente da 

Comédia Antiga, na qual figuravam questões de ordem política.   

Francisco Rodríguez Adrados (1981), ao referir-se a essa nova forma do 

cômico, afirma que: 

 

Los elementos de pintura de una sociedad, que ya aparecían en 
Aristófanes, son ahora los verdaderamente esenciales. Los temas 
de Aristófanes y sus predecesores y contemporáneos se refieren a 
la vida de la ciudad como un todo y sólo indirectamente repercuten 
sobre los individuos privados: ahora ya, en cambio, todo es privado 
(ADRADOS, 1981, p. 14)6. 

 

Essa nova forma de fazer comédia está estritamente ligada ao novo contexto 

histórico, em que ganha espaço o privado em oposição aos valores patrióticos, de 

coletividade, que predominavam nos tempos anteriores.  

No que tange à estrutura da Comédia Nova, ela preserva o uso das máscaras 

e o cenário cômico. Em geral, apresenta ainda um prólogo onisciente, o qual pode 

ser visto, por exemplo, em Aulularia, de Plauto, comédia que tem como personagem 

do prólogo o Deus Lar, o qual apresenta um panorama geral das ações 
                                                           
6
 ―Os elementos de pintura de uma sociedade, que já apareciam em Aristófanes, são agora os 

verdadeiramente essenciais. Os temas de Aristófanes e seus predecessores e contemporâneos se 
referem à vida da cidade como um todo e só indiretamente repercutem sobre os indivíduos privados: 
agora, em contrapartida, tudo é privado‖ (tradução nossa). 
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subsequentes; o final pedindo aplauso; as simetrias de pares e peripécias 

extraordinárias.  

Agregando informações acerca das mudanças inerentes à Comédia Nova, 

Junito Brandão ressalta que ela conserva ainda a presença dos deuses, ocorre que 

esta ―intervenção divina [...] começa e termina no Prólogo, uma vez que o grande 

deus da NEA é o Acaso‖ (BRANDÃO, 1999, p. 99). Também o coro, segundo 

declara, assume papel bastante distinto daquele que ocupava na Comédia Antiga, 

ao passo que já não participa da ação e é empregado somente para marcar suas 

partes constitutivas.  

Adrados faz uma leitura interessante do desaparecimento do coro, ao declarar 

que ―en todo el teatro los actores no son otra cosa que miembros de los coros que 

se han independizado y han pasado, en general, del canto al recitado‖ (ADRADOS, 

1981, p. 28)7. Se aceitarmos tal interpretação, teremos que este elemento não 

principiou a desaparecer a partir da Comédia Nova; o que teria passado com ele 

consiste, assim, em um processo gradual de transformação. 

Em suma, o que se percebe é que, senão desaparecimentos, houve 

significativas transformações da Comédia Antiga à Comédia Nova. Enquanto 

naquela se destaca um clima de liberdade, no qual se pode fazer uso livre da 

linguagem, nesta a linguagem já fornece indícios de um atendimento a uma nova 

organização social. A consonância entre a Comédia Nova e a estrutura social 

vigente se faz perceptível também no conteúdo, que, conforme mencionado 

anteriormente, tem como foco as relações do indivíduo e não a crítica ao sistema 

político-social.  

Nesse sentido, quiçá se faça mais compreensível a posição de Sábato 

Magaldi (2001), de acordo com quem a Comédia Nova apresenta características que 

a aproximam das tragédias euripidianas e levanta a possibilidade de que sejam mais 

próximas de Eurípides do que de Aristófanes, inclusive. A perspectiva adotada por 

Mikhail Bakhtin também confere respaldo a esse entendimento, haja vista que, no 

que diz respeito à relação entre o cômico e o trágico de forma geral, o referido 

estudioso afirma que na cultura antiga não havia uma oposição entre tais elementos 

e que ambos coexistiam. Consoante ele,  

 

                                                           
7
 ―Em todo teatro os atores não são outra coisa senão membros dos coros que se tornaram 

independentes e passaram, em geral, do canto ao recitado‖ (tradução nossa). 
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[...] nas etapas primitivas, dentro de um regime social que não 
conhecia ainda nem classes nem Estado, os aspectos sérios e 
cômicos da divindade, do mundo e do homem eram, segundo todos 
os indícios, igualmente sagrados e igualmente, poderíamos dizer, 
‗oficiais‘ (BAKHTIN, 1999, p. 5). 

 

O estudioso russo, que atribui ao regime de classes e de Estado a 

responsabilidade de ter transformado a maneira de conceber o cômico, relegando-

lhe espaço não oficial, apresenta como exemplo da coexistência harmônica do 

cômico e do sério o drama satírico que acompanhava as trilogias trágicas. Ele 

acrescenta que: 

 

O sério antigo não temia absolutamente o riso e as paródias, ele 
exigia mesmo um corretivo e um complemento cômicos. É por esta 
razão que não podia existir no mundo antigo oposição entre as 
culturas oficial e popular tão nítida como na Idade Média (BAKHTIN, 
1999, p. 104). 

 

Já Werner Jaeger trata do papel desempenhado pelas obras cômicas no 

âmbito da educação para evidenciar a importância de que dispunha a comédia no 

contexto helênico. O autor de Paidéia recorre ainda à posição ocupada pelos deuses 

nas comédias para salientar a não contrariedade entre o sério e o cômico naquele 

contexto: 

 

O fato de que até os altos deuses pudessem ser tema e objeto do 
riso cômico prova que, no sentir dos Gregos, em todos os homens e 
em todos os seres de forma humana reside, ao lado da força que 
leva ao pathos heróico e à grave dignidade, a aptidão e a 
necessidade do riso (JAEGER, 2001, p. 416). 

 

Note-se, por meio dessas afirmações, que cômico e trágico, o riso e o sério, 

se complementavam naquele contexto. Não havia ainda a sobreposição do tom sério 

em relação ao cômico e ambos se manifestavam em relativa harmonia, o que, para 

Bakhtin (1999), só era possível porque estavam livres do dogmatismo, do regime de 

classes e de Estado. A situação foi bastante diversa durante a antiguidade cristã, 

conforme retrata Georges Minois, para quem ―o riso não é natural no cristianismo, 

religião séria por excelência. Suas origens, seu dogma, sua história o provam‖ 

(2003, p. 111). 
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No contexto da antiguidade cristã, negava-se que Cristo tivesse rido e, 

baseando-se na orientação de seguir o seu exemplo, se condenava também que o 

homem risse. À concepção de que o riso é estritamente humano, porque só o 

homem é capaz de rir, se acrescentava a visão de que ele é, também, sinal do 

declínio deste homem, ―um dos símbolos da decadência da condição humana‖ 

(MINOIS, 2003, p. 120). 

Mas, como bem destaca Minois (2003), o cristianismo, apesar de parecer 

inflexível, é capaz de adaptar-se às necessidades que lhe sejam apresentadas e, 

mais tarde, quando a Idade Média já surgia, passou a incorporar o riso em seu 

âmbito. Trata-se de um processo quase natural se consideramos que detém algo de 

cômico em estado latente: 

 

Numa religião tão ritualizada como o catolicismo, em que tudo gira 
em torno da repetição cotidiana da mesma cerimônia – com os 
mesmos gestos e as mesmas palavras em todas as igrejas – 
reproduzindo a última refeição, a Ceia, era inevitável que aparecesse 
logo uma deformação cômica desse ritual, sob forma de paródia. Da 
refeição sagrada ao banquete bufão, a passagem é muito rápida, e 
essa utilização cômica do trágico sagrado é a principal fonte do riso 
medieval, que se enraíza na religião (MINOIS, 2003, p. 141-142). 

 

Tanto se enraíza o poder do riso festivo nas cerimônias religiosas que Mikhail 

Bakhtin (1999) dirá ser o período medieval e renascentista um período de 

representação na história do riso, como veremos a seguir. 

 

1.2 O CÔMICO MEDIEVAL E O RENASCENTISTA 

 

Distancia-se da antiguidade cristã a concepção de riso que encontramos no 

período medieval. Não é possível padronizar a forma como o cômico era tratado 

durante toda a Idade Média, porque o seu tratamento sofreu variações no intervalo 

entre os séculos V e XV, o que parece óbvio por dizer respeito a um elemento vivo, 

em constante modulação. Contudo, Georges Minois arrisca-se a caracterizá-lo nos 

seguintes termos: 

 

[...] o riso medieval é, antes de tudo parodístico. É o riso de uma 
sociedade que se vê em um espelho deformante. Essa sociedade se 
macaqueia, porque encontrou certo equilíbrio. Se pode zombar de si 
mesma é porque não tem angústias metafísicas. Ela evolui num 
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quadro que não é confortável, mas coerente. Se a morte está sempre 
presente, se a penúria, a guerra e a epidemia nunca estão longe – 
ainda que tenha havido uma relativa trégua do século XI ao século 
XIII –, elas inscrevem-se num sistema de mundo que mistura de 
forma inextrincável o sagrado e o profano. Uma sociedade que aceita 
maciçamente seus valores fundamentais e confia em seus dirigentes 
como se fossem crianças está muito inclinada para o jogo – o jogo 
parodístico (2003, p. 155). 

     

Conforme a perspectiva bakhtiniana, no ambiente carnavalesco da Idade 

Média, a capacidade de alternância e renovação é vista como própria da linguagem. 

Nessa perspectiva, Bakhtin também menciona a forma como a paródia era utilizada 

a fim de produzir o que chama de ―mundo ao revés‖. Ele afirma, ademais, que é 

necessário perceber que a paródia ali empregada, igualmente ao que passa com o 

riso de modo geral, deve ser concebida diferentemente da concepção moderna, na 

qual figura apenas como ―negativa e formal‖. A paródia medieval, de que tratam 

ambos os estudiosos, ―ressuscita e renova ao mesmo tempo‖ (BAKHTIN, 1999, p. 

10).  

Naquele contexto, era comum que se construíssem paródias dos evangelhos 

e das orações, e tais textos eram produzidos pelos próprios religiosos em momentos 

de festividades carnavalescas, figurando ao lado da dramaturgia cômica. Isso só era 

possível porque nos períodos de carnaval, que chegavam a durar três meses por 

ano nas grandes cidades (BAKHTIN, 1999, p. 11), todos agiam sob o que o teórico 

do riso ambivalente nomeia de ―ousadias legitimadas‖ (BAKHTIN, 1999, p. 11).  

 

A influência da concepção carnavalesca sobre a visão e o 
pensamento dos homens era radical: obrigava-os a renegar de certo 
modo a sua condição social (como monge, clérigo ou erudito) e a 
contemplar o mundo de uma perspectiva cômica e carnavalesca 
(BAKHTIN, 1999, p. 12). 

  

Minois (2003) explica essa questão chamando atenção para o entendimento 

de que era possível parodiar os textos pertencentes ao âmbito do sagrado, da 

religião, porque esse procedimento não atuava como uma forma de subversão, mas 

como uma espécie de reforço das normas e valores. Para Minois (2003), o riso 

naquele momento era concebido como natural do homem, o que retoma a 

concepção aristotélica. E tanto era natural que esse pesquisador afirma serem 

punidos os que não riam, os que não faziam parte desse mundo cômico, os que, 
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para usar os termos de Bakhtin, não se submetiam à obrigação de renegar a sua 

condição momentaneamente. 

Certamente, conforme exposto tanto por Bakhtin (1999) como por Minois 

(2003), na criação do clima carnavalesco, é muito relevante a função da paródia, 

como produtora da inversão e do rebaixamento de determinados aspectos. Contudo, 

Bakhtin observa que: 

 

Não são apenas as paródias no sentido estrito do termo, mas 
também todas as outras formas do realismo grotesco que rebaixam, 
aproximam da terra e corporificam. Essa é a qualidade essencial 
desse realismo, que separa das demais formas ‗nobres‘ da literatura 
e da arte medieval. O riso popular, que organiza todas as formas do 
realismo grotesco, foi sempre ligado ao baixo material e corporal. O 
riso degrada e materializa (BAKHTIN, 1999, p. 18). 

 

Na perspectiva bakhtiniana, o realismo grotesco tem sua existência 

diretamente associada ao riso e à cultura cômica popular. Tal elemento pode ser 

definido como ―tipo específico de imagens da cultura cômica popular em todas as 

suas manifestações‖ (BAKHTIN, 1999, p. 27). O grotesco8, para o estudioso em que 

se ancora esta pesquisa, como conceito indissociável do cômico, é, em suma, 

ambivalente: 

 

Na realidade, a função do grotesco é liberar o homem das formas de 
necessidade inumana em que se baseiam as ideias dominantes 
sobre o mundo. O grotesco derruba essa necessidade e descobre 
seu caráter relativo e limitado. A necessidade apresenta-se num 
determinado momento como algo sério, incondicional e peremptório. 
Mas historicamente as ideias de necessidade são sempre relativas e 
versáteis. O riso e a visão carnavalesca do mundo, que estão na 
base do grotesco, destroem a seriedade unilateral e as pretensões 
de significação incondicional e intemporal e liberam a consciência, o 
pensamento e a imaginação humana, que ficam assim disponíveis 
para o desenvolvimento de novas possibilidades (BAKHTIN, 1999, p. 
43). 

 

Como exemplo de imagens cômicas que pertencem à categoria de grotesco, 

proposta por Bakhtin, há todas aquelas que fazem alusão ao corpo e à matéria, isto 

é, que se associam ao princípio da vida material e corporal, fartamente presente na 

obra de Rabelais e recorrente na produção cômica da Idade Média. Esse ―princípio 

                                                           
8
 Bakhtin procede a uma revisão dos estudos que se detiveram na conceituação do grotesco e faz 

uma crítica àqueles pensadores que desconsideraram a sua intrínseca relação com o cômico. 
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da vida material e corporal” compreende ―imagens do corpo, da bebida, da comida, 

da satisfação de necessidades naturais, e da vida sexual‖ (BAKHTIN, 1999, p. 16 – 

grifos do autor) e se caracteriza, em essência, como um processo de crescimento e 

renovação do povo, mas nunca apenas de um indivíduo.  

 

Por isso o elemento corporal é tão magnífico, exagerado e infinito. 
Esse exagero tem um caráter positivo e afirmativo. O centro capital 
de todas essas imagens da vida corporal e material são a fertilidade, 
o crescimento e a superabundância. [...] A abundância e a 
universalidade determinam por sua vez o caráter alegre e festivo 
(não cotidiano) das imagens referentes à vida material e corporal. O 
princípio material e corporal é o princípio da festa, da alegria, da 
‗festança‘ (BAKHTIN, 1999, p. 17 – grifos do autor). 

 

Para compreender mais profundamente tal caráter regenerador, há que se ter 

em conta que a carnavalização propõe ainda outro elemento do realismo grotesco: 

―o rebaixamento, isto é, a transferência ao plano material e corporal, o da terra e do 

corpo na sua indissolúvel unidade, de tudo que é elevado, espiritual, ideal e 

abstrato‖ (BAKHTIN, 1999, p. 17– grifos do autor). E tendo em vista que o baixo é 

representado pela terra, bem como pelos órgãos genitais, o ventre e o traseiro, que 

remetem à fertilidade, ao passo que o riso rebaixa, propõe o novo, o nascimento e, 

dessa forma, faz-se regenerador.  

 

Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrar em comunhão com a 
terra concebida como um princípio de absorção e, ao mesmo tempo, 
de nascimento: quando se degrada, amortalha-se e semeia-se 
simultaneamente, mata-se e dá-se a vida em seguida, mais e melhor. 
Degradar significa entrar em comunhão com a vida da parte inferior 
do corpo, a do ventre e dos órgãos genitais, e portanto com atos 
como o coito, a concepção, a gravidez, o parto, a absorção de 
alimentos e a satisfação das necessidades naturais. A degradação 
cava o túmulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por 
isso não tem somente um valor destrutivo, negativo, mas também 
positivo, regenerador: é ambivalente, ao mesmo tempo negação e 
afirmação (BAKHTIN, 1999, p. 19 – grifos do autor). 

 

Tratando das características específicas e do modo de existência do cômico, 

Bakhtin afirma que as formas carnavalescas não pertencem ao âmbito da Igreja e, 

portanto, estão livres de qualquer dogmatismo. Acrescenta também que, ―por seu 

caráter concreto e sensível e graças a um poderoso elemento de jogo, elas estão 

mais relacionadas às formas artísticas e animadas por imagens, ou seja, às formas 

do espetáculo teatral‖ (BAKHTIN, 1999, p. 6 – grifos do autor). Poder-se-ia afirmar, 
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nos termos de Javier Huerta Calvo, que ―el teatro es respecto del carnaval una 

instancia mimética primaria‖ enquanto o romance consiste em ―una forma muy 

secundaria e reelaborada‖ (CALVO, 1995, p. 88)9. 

Bakhtin argumenta, ainda, que as festividades carnavalescas estão 

associadas à possibilidade de abandonar momentaneamente a realidade cotidiana e 

ascender a outro estado. Tal possibilidade não era proporcionada pelas festividades 

oficiais da Idade Média, por isso surgia a necessidade de recorrer às atividades da 

praça pública. Ali, em ambiente carnavalesco, todos assumiam certa igualdade, e já 

não mais havia a hierarquia e as verdades a que estavam condicionados 

cotidianamente; em outros termos, ―o indivíduo parecia dotado de uma segunda vida 

que lhe permitia estabelecer relações novas, verdadeiramente humanas, com os 

seus semelhantes‖ (BAKHTIN, 1999, p. 9). 

Os ritos cômicos diferenciavam-se das atividades ―sérias‖ da Igreja e do 

Estado, isto porque ―pareciam ter construído, ao lado do mundo oficial, um segundo 

mundo e uma segunda vida aos quais os homens da Idade Média pertenciam em 

maior ou menor proporção, e nos quais eles viviam em ocasiões determinadas‖ 

(BAKHTIN, 1999, p. 5 – grifos do autor).   

A vida paralela, à qual os homens medievais se entregavam em dados 

momentos, em que não lhes alcançavam o poder e os valores religiosos e de 

Estado, criava o que o filósofo russo nomeia dualidade do mundo10. Tal dualidade, 

esclarece Bakhtin, já existia nos tempos primitivos; ocorre que, como naquele 

período ainda não havia o regime de classes e de Estado, o cômico ainda não 

possuía um caráter não oficial, como se passa na Idade Média. Contudo, 

 

[...] quando se estabelece o regime de classes e de Estado, torna-se 
impossível outorgar direitos iguais a ambos os aspectos [sério e 
cômico], de modo que as formas cômicas – algumas mais cedo, 
outras mais tarde – adquirem um caráter não-oficial, seu sentido 
modifica-se, elas complicam-se e aprofundam-se, para 
transformarem-se finalmente nas formas fundamentais de expressão 
da sensação popular do mundo, da cultura popular (BAKHTIN, 1999, 
p. 5). 

 

                                                           
9
 ―[...] o teatro é em relação ao carnaval uma instância mimética primária [...] uma forma muito 

secundária e reelaborada‖ (tradução nossa). 
10

 De acordo com Bakhtin, para entender a cultura medieval e o espírito renascentista, é 
imprescindível a compreensão desta dualidade (BAKHTIN, 1999, p. 5). 
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Nesse sentido, ao mesmo tempo em que perde espaço, visto que já não pode 

ocupar o lugar do oficial, o qual lhe cabia em outros tempos, o cômico se consolida 

como manifestação da cultura popular e, como elemento não oficial, em espaço 

paralelo, possibilita ao povo a supracitada dualidade do mundo. 

É com vistas a esse contexto de festas carnavalescas, em praça pública, 

onde todos se sentiam dotados de grande liberdade e isentos da influência das 

questões de classe, que Bakhtin propõe a seguinte afirmação acerca da natureza do 

riso carnavalesco:  

 

É, antes de mais nada, um riso festivo. Não é, portanto, uma relação 
individual diante de um ou outro fato ‗cômico‘ isolado. O riso 
carnavalesco é em primeiro lugar patrimônio do povo (esse caráter 
popular, como dissemos, é inerente à própria natureza do carnaval); 
todos riem, o riso é ‗geral‘; em segundo lugar, é universal, atinge a 
todas as coisas e pessoas (inclusive as que participam no carnaval), 
o mundo inteiro parece cômico e é percebido e considerado no seu 
aspecto jocoso, no seu alegre relativismo; por último, esse riso é 
ambivalente: alegre e cheio de alvoroço, mas ao mesmo tempo 
burlador e sarcástico, nega e afirma, amortalha e ressuscita 
simultaneamente (BAKHTIN, 1999, p. 10 – grifos nossos). 

 

Nesse aspecto, ele atenta para três questões que julga essenciais na 

compreensão do cômico: a coletividade, a universalidade e a ambivalência. O riso é 

coletivo porque se caracteriza como um ato social, isto é, não se ri sozinho, mas em 

grupo. Ele é também universal porque não está limitado a determinados grupos de 

pessoas nem a determinados temas, todo homem é capaz de rir, porque o riso é 

natural à condição humana, da mesma forma que qualquer tema, inclusive aqueles 

que se presumem mais sérios, é suscetível ao riso, desde as questões do baixo 

corporal até as mais filosóficas e existenciais, como a morte. 

Em terceiro lugar, Bakhtin amplia a visão aristotélica de que o cômico possui 

a capacidade de evidenciar aquilo que há de ridículo na sociedade, visto que 

reconhece no riso, além de sua capacidade de ridicularizar, também o seu caráter 

regenerador. Assim, ao considerá-lo como elemento responsável por propiciar 

concomitantemente a ridicularização e a festividade, o estudioso reconhece sua 

ambivalência. A ambivalência cômica consiste, paradoxalmente, na capacidade de 

construir e desconstruir a um só tempo, rebaixar e soerguer, em apontar para o 

início que sucede ao fim, o nascimento que decorre da morte, em negar e afirmar 

por meio de um riso em que os opostos não se excluem; ao revés, se 
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complementam. A ambivalência é, pois, a multiplicidade e a negação do 

dogmatismo, da verdade absoluta e do estático.   

Essa ambivalência do cômico, imprescindível na perspectiva bakhtiniana, é 

para ele desconsiderada amiúde porque ―os estudos que lhe foram consagrados 

incorrem no erro de modernizá-lo grosseiramente, interpretando-o dentro do espírito 

da literatura cômica moderna‖ (BAKHTIN, 1999, p. 11), o que acaba por limitá-lo 

como um ―humor satírico negativo‖ ou ―riso alegre destinado unicamente a divertir‖, 

sem profundidade e força.  

A ambivalência, apontada por Bakhtin (1999) como o traço mais importante 

do cômico medieval, embora negligenciada por muitos, é reconhecida também por 

Minois (2003) como característica inerente à produção literária de Rabelais. Para 

este pesquisador, ―Rabelais dá o tom do riso moderno, que é sempre ambivalente‖ 

(MONOIS, 2003, p. 281). Nesse sentido, é válido destacar que não estamos de 

acordo que o riso moderno seja sempre ambivalente e, como Bakhtin, acreditamos 

que em diversas circunstâncias da contemporaneidade prevalece apenas certo 

humor negativo, sem graça, e em outras uma espécie de riso de divertimento, que 

apenas entretém, mas não regenera.  

Minois também chama atenção para o fato de que a leitura do cômico como 

elemento em perfeita harmonia com o religioso e com os discursos oficiais de modo 

geral não se aplica à totalidade da Idade Média (MINOIS, 2003). Se anteriormente, 

tanto no Carnaval como em outras festas, urbanas e rurais, religiosas ou pagãs, 

havia uma liberdade muito grande para a manifestação do risível, a situação, conta-

nos Minois, passa a se transformar no século XV, quando ―tenta-se controlar, ou 

seja, interditar, as expressões muito turbulentas do riso coletivo, o que provoca, às 

vezes, reações hostis‖ (MINOIS, 2003, p. 267). 

Há que esclarecer que nesse momento se está muito distante da antiguidade 

cristã, momento em que rir era pecado ou simbolizava a decadência humana, mas 

também já não se desfruta da liberdade dos séculos imediatamente precedentes. 

Esboça-se uma transformação. Essa transformação é justificável se tomarmos em 

conta que ―a partir dos anos 1380 o tom se torna acre e protestador‖ (MINOIS, 2003, 

p. 167). Em outros termos, enquanto o riso não representa ameaça, ele possui 

condições para compartilhar espaço com o discurso oficial; a partir do momento em 

que assume dimensões de risco à ordem estabelecida, ele passa a ser, 

paulatinamente, coibido.  
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Essa transformação que passa a esboçar-se a partir do século XV, conforme 

estudos de Minois (2003), e que tomará proporções mais categóricas nos séculos 

XVII e XVIII, conforme estudos de Bakhtin (1999), todavia, não será bastante 

significativa para reprimir a liberdade da ambivalência cômica na literatura 

renascentista, como bem assegura Rabelais. A respeito dessa questão, Minois dirá 

o seguinte: 

 

A importância do riso na cultura da Renascença é igualmente 
revelada por uma novidade: ele entra na ‗grande‘ literatura. 
Confinado aos gêneros populares da farsa e da comédia, durante a 
Idade Média, que só trataram de assuntos nobres – filosofia, teologia, 
história – com grande seriedade, eis que com Boccaccio, Rabelais, 
Cervantes e Shakespeare o riso ascende ao estatuto filosófico. Com 
o exemplo dos antigos, mas apoiando-se também nas descobertas 
modernas, percebe-se que o riso pode constituir uma visão global do 
mundo, que ele pode ter um valor explicativo e existencial, que pode 
colocar-se como rival da concepção séria e trágica imposta pelo 
cristianismo oficial. O riso não é só divertimento, pode ser uma 
filosofia: eis uma das grandes descobertas da Renascença, que dá 
ao riso direito de cidadania na grande literatura (2003, p. 293-294). 

 

Notemos que justamente após haver conquistado e usufruído durante longo 

tempo de liberdade na praça pública, junto aos homens comuns, na vida cotidiana, é 

que o cômico transpôs o limite entre vida e arte e passou a usufruir de toda a sua 

ambivalência também no mundo ficcional. Nesse sentido, cabe questionar se a 

vivência do cômico foi uma exigência para a arte cômica ou se o anúncio de certos 

limites para a sua manifestação no cotidiano fez-lhe ―agarrar-se‖ com mais força à 

literatura. A despeito das possíveis respostas a esse questionamento, o que temos, 

mais uma vez, é a força do cômico, que teima em resistir, que se transforma, mas 

não se esvai ao longo dos tempos. 

De forma geral, os apontamentos de Bakhtin (1999) e Minois (2003), no que 

se refere ao cômico carnavalesco, elemento ambivalente que perdurou ao longo do 

período medieval e do Renascimento, remetem a aproximações significativas em 

relação ao cômico manifesto no período das comédias clássicas, principalmente da 

Comédia Antiga, visto que: 

 

Durante o carnaval nas praças públicas a abolição provisória das 
diferenças e barreiras hierárquicas entre as pessoas e a eliminação 
de certas regras e tabus vigentes na vida cotidiana criavam um tipo 
especial de comunicação ao mesmo tempo ideal e real entre as 
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pessoas, impossível de estabelecer na vida ordinária. Era um contato 
familiar e sem restrições, entre indivíduos que nenhuma distância 
separa mais (BAKHTIN, 1999, p. 14). 

 

Seguramente, há muitas restrições a serem feitas. A mais relevante delas é 

que a Idade Média e o Renascimento não passam incólumes às questões de classe 

e de Estado, o que relega ao cômico um espaço paralelo mais especificamente a 

partir do século XV, caracterizando-o como elemento não oficial. Todavia, bem como 

na antiguidade, nesse contexto o cômico tem importância elevadíssima junto ao 

ambiente público, como elemento que possibilita a liberdade no que diz respeito ao 

princípio da vida material e corporal e ao contato irrestrito entre as pessoas, ainda 

que por períodos determinados, em paralelo com o oficial.  

Sob tal perspectiva e considerando que ―a literatura cômica latina da Idade 

Média chegou à sua apoteose durante o apogeu do Renascimento‖ (BAKHTIN, 

1999, p. 13), podemos estabelecer um paralelo entre o ápice da comédia junto aos 

gregos, período em que triunfa a democracia, e o seu ápice no período 

renascentista. O que se pode perceber por meio de tal comparação é que o êxito do 

cômico no âmbito artístico está atrelado à liberdade e a períodos de grande criação 

e desenvolvimento da humanidade. 

 

1.3 O CÔMICO NA CONTEMPORANEIDADE 

 

Os estudos bakhtinianos atentam para a forma como o espaço destinado à 

investigação do cômico tem sido bastante limitado. Em suas palavras, ―uma 

investigação profunda dos domínios da literatura cômica tem sido tão pouco e tão 

superficialmente explorada‖ (BAKHTIN, 1999, p. 3 – grifos do autor). O estudioso 

observa ainda o caráter não oficial do riso, tomando-o como razão pela qual os 

estudos acerca deste não se desenvolveram proficuamente:  

 

[...] o riso popular e suas formas constituem o campo menos 
estudado da criação popular. A concepção estreita do caráter 
popular e do folclore, nascida na época pré-romântica e concluída 
essencialmente por Herder e os românticos, exclui quase totalmente 
a cultura específica da praça pública e também o humor popular em 
toda a riqueza de suas manifestações. Nem mesmo posteriormente 
os especialistas do folclore e da história literária consideraram o 
humor do povo na praça pública como um objeto digno de estudo do 



34 
 

ponto de vista cultural, histórico, folclórico ou literário (BAKHTIN, 
1999, p. 3). 

 

Diferentemente de gêneros mais ―sérios‖, como é o caso da tragédia e da 

epopeia, que são tidos como mais apropriados para a ―verdade‖, o cômico foi, em 

muitos momentos, relegado a um espaço paralelo. É essa visão acerca do mesmo 

que encontramos nas palavras de Bergson:  

 

Tudo o que há de sério na vida advém de nossa liberdade. Os 
sentimentos por nós nutridos, as paixões incubadas, as ações 
deliberadas, contidas, executadas, enfim, o que vem de nós e é bem 
nosso, isto é o que dá à vida o seu aspecto às vezes dramático e 
em geral grave (BERGSON, 1980, p. 46). 

 

Esse estudioso argumenta que, enquanto o sério é indício de liberdade, o 

cômico está estreitamente relacionado com o mecânico, com a rigidez que permeia 

as atitudes humanas. A perspectiva assumida por Bergson é compartilhada por 

parte significativa de seus contemporâneos e revela um processo de negação do 

caráter ambivalente do riso, cujo início teria se dado, de acordo com Bakhtin (1999), 

no século XVII. 

Bakhtin assinala que, nos séculos XVII e XVIII, os ritos e espetáculos 

carnavalescos perderam forças. Para Skinner (2002), até o século XVII havia a 

crença de que o riso funcionava, inclusive, como terapia, tratamento médico contra a 

melancolia. Nesse período, no entanto, tal pensamento se desvaneceu. Além disso, 

―a crença de que o riso deveria ser encorajado como um meio de escarnecer o vício, 

ou ainda como uma inocente expressão de contentamento, caiu da mesma forma 

em descrédito no final do século XVII‖ (SKINNER, 2002, p. 68). 

Então, fortaleceu-se novamente a visão de que o riso não era apropriado a 

pessoas sérias e que estas deveriam eliminá-lo ou, pelo menos, controlá-lo. ―O 

imperativo de decoro foi, sem dúvida, a principal causa de crescimento, no início do 

período moderno, para banir o riso da sociedade educada‖ (SKINNER, 2002, p. 74). 

Considerando que se trata, como já havia destacado Aristóteles (1984), de aspecto 

inerente ao ser humano, está claro que em momento algum, a despeito de qualquer 

censura, o riso foi eliminado. Contudo, ele fragilizou-se de forma que já não se fazia 

tão evidente na vida pública. Nesse novo período, a literatura já não se submetia à 

influência direta da cultura festiva popular, mas passou a ser o espaço em que ―a 
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concepção carnavalesca do mundo e o sistema de imagens grotescas continuam 

vivendo e transmitindo-se‖ (BAKHTIN, 1999, p. 30).   

Ao passo que o cômico carnavalesco perdia força como prática da cultura 

carnavalesca e se limitava ao contexto artístico, houve uma espécie de 

―formalização das imagens grotescas do carnaval‖ (BAKHTIN, 1999, p. 30 – grifos 

do autor), cuja presença pode ser vislumbrada na commedia dell’arte e nas 

comédias de Molière.  

 

Nesses casos, apesar das diferenças de caráter e orientação, a 
forma do grotesco carnavalesco cumpre funções semelhantes; 
ilumina a ousadia da invenção, permite associar elementos 
heterogêneos, aproximar o que está distante, ajuda a liberar-se do 
ponto de vista dominante sobre o mundo, de todas as convenções e 
de elementos banais e habituais, comumente admitidos; permite 
olhar o universo com novos olhos, compreender até que ponto é 
relativo tudo o que existe, e portanto permite compreender a 
possibilidade de uma ordem totalmente diferente do mundo 
(BAKHTIN, 1999, p. 30). 

 

Assim, ainda nesse momento, o grotesco se manteve atrelado ao cômico, e 

este, por sua vez, se caracterizava como ambivalente, apesar de quase restringir-se 

ao contexto das produções literárias, tendo perdido espaço na praça pública. No 

Romantismo, porém, o riso literário também sofreu transformações: ―se atenua, e 

toma a forma de humor, ironia ou sarcasmo. Deixa de ser jocoso e alegre‖. O 

aspecto regenerador e positivo do riso reduz-se ao mínimo (BAKHTIN, 1999, p. 33 – 

grifos do autor). Nesse contexto, seu caráter ambivalente tendeu a se perder, visto 

que era destacada apenas a sua ―força libertadora”, a ―crueldade da sátira‖ 

(BAKHTIN, 1999, p. 34 – grifos do autor), isto é, se mantinha crítico, capaz de 

mortificar, mas não era alegre, não soerguia, nem renovava. 

Assumiram especial importância, no período romântico, a loucura, que passou 

a retratar o isolamento do indivíduo, e a máscara, que remetia à dissimulação e ao 

engano. Tais elementos, presentes no cômico em geral, foram transformados 

segundo a ótica romântica de forma a perder muito de seu caráter regenerador – 

que consistia em possibilitar a visão do mundo sob outra perspectiva, no caso da 

loucura; e multiplicidade de rostos e negação da identidade, no caso da máscara.  

Bakhtin explica que ―o processo de reinterpretação do riso só se completa 

posteriormente, como consequência direta da instauração da hierarquia dos gêneros 

e do lugar que o riso ocupará dentro dessa hierarquia‖ (1999, p. 55). Ora, se já 
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conhecemos o fato de que contemporaneamente o riso tem sido percebido não raras 

vezes apenas em seu aspecto degenerativo, podemos dizer que o gênero cômico 

não possui um espaço de superioridade dentro da supramencionada hierarquia.  

Até aqui, o riso ainda era visto como imprescindível para a percepção do 

mundo, não sendo em nada inferior aos discursos mais sérios. A partir do século 

XVII, no entanto, a ―verdade‖ passou a ser relacionada ao ―sério‖, e o cômico passou 

a ser visto como impróprio para exprimir o universal, foi rebaixado, assim, à 

categoria de gênero menor, como bem expressa a seguinte afirmação: 

 

[...] não se pode exprimir na linguagem do riso a verdade primordial 
sobre o mundo e o homem, apenas o tom sério é adequado; é por 
isso que na literatura se atribui ao riso um lugar entre os gêneros 
menores, que descrevem a vida de indivíduos isolados ou dos 
extratos mais baixos da sociedade; o riso é ou um divertimento 
ligeiro, ou uma espécie de castigo útil que a sociedade usa para os 
seres inferiores e corrompidos (BAKHTIN, 1999, p. 58). 

 

Essa nova visão acerca do riso, reiteramos, pode ser verificada em Henri 

Bergson (1980), que concebe tal elemento como um meio pelo qual se corrige aquilo 

que é cômico. Esse estudioso reitera a interpretação de que o cômico se caracteriza 

como um traço específico do homem, pois somente o homem é capaz de rir e de 

fazer rir, acrescentando que, se alguém ri de outra coisa ou espécie, é pela 

semelhança que esta possui com relação às características humanas. Bergson 

afirma ainda que o cômico é produzido a partir do que há de involuntário, de 

mecânico, na ação ou feição humana. Apresenta-se, pois, como uma ameaça, um 

desvio daquilo que propõe a sociedade. O riso, por sua vez, seria a maneira de 

corrigir esse desvio, tal como abordamos anteriormente. É, por isso, um elemento 

relacionado à inteligência e não ao emocional, exige certo distanciamento.  

O próprio Bakhtin (1999) tece alguns comentários acerca da obra de Bergson 

(1980), afirmando que ela se distancia da acepção renascentista (que, por seu lado, 

já se distancia da medieval ao passo que se limita ao espaço literário e não alcança 

a prática, o ambiente da praça pública), haja vista que nega ao riso seu caráter 

regenerador, sua capacidade criativa. Não é apenas com relação à concepção 

renascentista que o posicionamento de Bergson diverge, também a perspectiva 

apresentada por Bakhtin é a de um riso ambivalente, o que desencadeia, portanto, 

certa incompatibilidade entre ambos.  
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Vilma Arêas, ao analisar comparativamente os dois teóricos, diz que sob 

―certo ponto de vista, podemos colocar a teorização de Bakhtin como oposta à de 

Bergson, na medida em que deseja estabelecer uma relação histórica entre cultura 

oficial e cultura popular‖ (ARÊAS, 1990, p. 27). De fato, os estudos de ambos 

diferem, sendo que enquanto Bakhtin traça um panorama histórico da representação 

do cômico, tomando como base a obra de François Rabelais, Bergson procura 

desvendar certa totalidade das ―origens‖ e ―características‖ do cômico como 

elemento social, não atentando para as transformações históricas a que está sujeito 

e desconsiderando seu caráter ambivalente. 

Se, por um lado, o autor de O riso diverge da concepção bakhtiniana acerca 

do cômico, por outro, ambos estão de acordo ao defenderem que o riso se dá pela 

interação entre os indivíduos. O filósofo russo afirma que o riso é social, universal. 

Ao encontro de tal afirmação, Bergson também destaca seu matiz social, como 

constatamos no fragmento abaixo:  

 

[...] O riso parece precisar de eco [...]. O nosso riso é sempre o riso 
de um grupo [...]. Para compreender o riso, impõe-se colocá-lo no 
seu ambiente natural, que é a sociedade; impõe-se sobretudo 
determinar-lhe a função útil, que é uma função social. [...] O riso 
deve corresponder a certas exigências da vida em comum. O riso 
deve ter uma significação social (BERGSON, 1980, p. 13-14). 

 

Parece-nos válida, por outro lado, a posição de Adrados, tradutor de obras 

aristofânicas à Língua Espanhola e estudioso da língua e da cultura helênicas, 

segundo o qual: 

 

El tema del mundo al revés, el del imposible vencido, son temas 
cómicos, origen de risa. Y hay más risa porque hay incoherencia 
entre lenguaje y situación, entre lo que se espera y lo que se dice o 
hace: todo esto es nueva fuente de risa. Y, sin embargo, esta risa no 
es frívola ni intranscendente. Está en relación con la crítica de la 
incoherencia del mundo, como una búsqueda de situaciones de 
justicia y paz (ADRADOS, 1981, p. 16)11. 

 

                                                           
11

 ―O tema do mundo ao revés, o do impossível vencido, são temas cômicos, origem do riso. E há 
mais riso porque há incoerência entre linguagem e situação, entre o que se espera e o que se diz ou 
se faz: tudo isso é nova fonte de riso. E, entretanto, esse riso não é frívolo nem intranscendente. Está 
em relação com a crítica da incoerência do mundo, como uma busca de situações de justiça e paz‖ 
(tradução nossa). 
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O estudioso espanhol entende o riso como resultado de uma incoerência 

entre dois pontos, sejam eles linguagem e situação ou o que se espera e o que se 

diz. Nesse aspecto, aproxima-se parcialmente da proposição de Bergson (1980) de 

que o cômico resulta de certa rigidez ou mecanicidade – que acaba por desencadear 

uma incoerência. Por outro lado, Adrados acerca-se da concepção bakhtiniana de 

riso, já que relaciona o elemento cômico à ideia do mundo às avessas, da qual 

Bakhtin (1999) trata; acrescenta, ainda, que o riso não é frívolo, o que contraria a 

concepção do riso apenas como denegridor ou punitivo. Em linhas gerais, o 

helenista espanhol parece seguir a orientação bakhtiniana, apontando para o 

aspecto ambivalente do riso. 

Há que destacar, ainda, como estudioso do cômico, Vladímir Propp. Também 

russo e contemporâneo de Bakhtin, Propp, de acordo com o que afirma 

Schnaiderman, no prefácio da obra Comicidade e riso, ―conduz a sua pesquisa no 

sentido de estabelecer uma tipologia do cômico, na base de materiais fornecidos 

pela literatura e pelo folclore, mas também com um balanço crítico do que já se 

escreveu sobre esse tema‖ (SCHNAIDERMAN, 1992, p. 7). Seus estudos partem 

das considerações já feitas acerca do riso e voltam-se mais enfaticamente para suas 

manifestações nos séculos XIX e XX. 

Vladímir Propp realiza uma crítica à frequente classificação da comicidade em 

dois aspectos, o inferior e o superior. O aspecto superior seria aquele em que figura 

a categoria estética; por outro lado, o inferior estaria associado à extra-estética. 

Propp defende que não há uma separação e que ambos os aspectos costumam 

contracenar.  

Para este autor, ―diferentes aspectos de comicidade levam a diferentes tipos 

de riso‖ (PROPP, 1992, p. 24). Embora reconheça essa ―pluralidade‖ e cite outros 

tipos de riso, tais como o bom, o maldoso, o alegre, o ritual e o imoderado, ele 

dedica maior espaço para a discussão do riso de zombaria, afirmando enfaticamente 

que ―é exatamente esse tipo de riso o que mais se encontra na vida‖ (PROPP, 1992, 

p. 28) e também na arte. Na perspectiva deste teórico, é o riso de zombaria que 

parece estar mais associado ao cômico, sendo que aquele que é chamado de riso 

maldoso é tido como isento de qualquer comicidade. Além de ser tido como isento 

de comicidade, o chamado riso maldoso é caracterizado por Propp como aquele que 

não é social, não é partilhado, pertence a um único indivíduo. Nesse sentido, difere 

daquilo que Bakhtin e Bergson trazem como inerente ao riso, seu caráter social. No 
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que tange ao riso imoderado, o autor cita o estudo de Bakhtin, afirmando que tal 

categoria se encontra na obra de Rabelais e que está associada ao período 

medieval. 

Vladímir Propp retoma, bem como faz a maioria dos autores que discorrem 

acerca do cômico, afirmações de Aristóteles. Um dos pontos destacados é a 

questão de que ―cômicos justamente são os defeitos, mas somente aqueles cuja 

existência e aspecto não nos ofendam e não nos revoltem, e ao mesmo tempo não 

suscitem piedade e compaixão‖ (PROPP, 1992, p. 60). Neste momento, retoma a 

observação do autor da Poética de que ―o ridículo é apenas certo defeito, torpeza 

anódina e inocente‖ (ARISTÓTELES, 1984, p. 245) e atenta para o fato de que, se o 

limite da compaixão for ultrapassado, pode-se chegar ao trágico. 

Ao discutir acerca da relação entre o riso e a religião cristã, Propp diz que se 

trata de elementos que se excluem mutuamente. Tal relação tão pouco harmônica, 

conforme afirma, não era comum na Antiguidade, período em que religião e riso 

eram compatíveis. Neste momento, faz-se necessário lembrarmo-nos das 

considerações de Bakhtin (1999), segundo o qual nem sempre a relação entre 

religião cristã e riso foi excludente, haja vista que no contexto medieval o riso era 

aceito pela Igreja, ainda que possuísse caráter não oficial. A incompatibilidade de 

que nos fala Propp encontra respaldo nas transformações que ocorreram nos 

últimos séculos no que concerne ao espaço ocupado pelo riso, o qual já não é 

admitido como forma de expressão da verdade, conforme vimos em Bakhtin. Ora, se 

a Igreja quer afiançar uma verdade, apropria-se única e exclusivamente do discurso 

sério. Ironicamente, se buscarmos apoio nas palavras de Bergson, teremos que todo 

ritual, toda cerimônia, é dotado do cômico em estado latente. Dessa forma, o 

ambiente em que tanto se condena o riso, nos últimos tempos, encontra-se repleto 

de cômico. 

O estudioso retoma a proposição de Bergson de que somente o humano 

causa riso. Semelhantemente ao francês, Propp assegura que se nós rimos de algo 

é pela semelhança que apresenta em relação ao homem12. Nesse sentido, afirma 

que ―o mais ridículo de todos os animais é o macaco: ele, mais do que todos, lembra 

o homem‖ (PROPP, 1992, p. 38). É importante notar que aquilo que Bergson chama 

                                                           
12

 Vladimir Propp critica Henri Bergson por julgar-se dono desta ideia. Para ele, esta já havia sido 
referida inúmeras vezes por Tchernichévski. 
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de ―cômico‖ é para Propp o ridículo. Para ele, o ridículo é o que causa o riso, que no 

geral é de aspecto zombador. 

De maneira geral, ainda que, em sua obra, Propp teça algumas críticas 

quanto aos estudos de Bergson, é possível traçar semelhanças entre os dois 

estudiosos em questão, tão embora o primeiro tenha tratado de contradizer o outro 

em diversas passagens e, mesmo, tenha atingido maior eficiência no trato do cômico 

em dados momentos. Em essência, ambas as pesquisas parecem ter por finalidade 

dar conta da natureza do riso e tendem a considerá-lo majoritariamente em seu 

aspecto denegridor. 

Propp afirma que ―cada época e cada povo possui seu próprio e específico 

sentido de humor e de cômico, que às vezes é incompreensível e inacessível em 

outras épocas‖ (1992, p. 32). Tal afirmação nos possibilita entender que ele não tem 

uma visão do cômico como elemento estático. O pesquisador também aponta 

rapidamente para algumas diferenciações a respeito da relação entre o riso e a 

religião na Antiguidade e em contexto cristão, o que faz com que sua posição se 

diferencie em certa medida daquela assumida por Bergson. Todavia, as suas 

considerações estão significativamente distantes daquelas tecidas por seu 

contemporâneo, Mikhail Bakhtin. Isto porque, diferentemente da teorização 

bakhtiniana, embora admita uma diversidade de tipos de riso, tende a desconsiderar 

o caráter ambivalente do cômico. 

Linda Hutcheon apresenta também estudos que têm contribuído 

significativamente para o entendimento do cômico e de seus constituintes na 

contemporaneidade. A pesquisadora, que trata o pós-modernismo como sendo 

―sempre uma reelaboração crítica, nunca um ‗retorno‘ nostálgico‖ (HUTCHEON, 

1991, p. 21), afirma que é justamente nesse aspecto que reside ―o papel 

predominante da ironia no pós-modernismo‖ (HUTCHEON, 1991, p. 21). Para ela, ―o 

irônico repensar pós-moderno sobre a história é textualizado nas muitas referências 

paródicas gerais‖ (HUTCHEON, 1991, p. 21). Assim, elementos cômicos, tais como 

paródia e ironia, se tornam a base para as construções estéticas pós-modernas, as 

quais partem do já existente para a criação do novo, reunindo em seu interior 

―contradições tipicamente pós-modernas‖ (HUTCHEON, 1991, p. 21). 

Na concepção expressa pela autora: ―A paródia não é a destruição do 

passado; na verdade, parodiar é sacralizar o passado e questioná-lo ao mesmo 

tempo. E, mais uma vez, esse é o paradoxo pós-moderno‖ (HUTCHEON, 1991, p. 
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165). Tal afirmação remete ao entendimento da paródia como elemento 

ambivalente, visto que é apresentada não apenas como apologia ou ataque ao 

passado, mas como elemento que, a um só passo, realiza ambas as atividades: 

―como toda paródia, [a] subversão também insere aquilo a que ataca, e por isso 

pode atuar ironicamente no sentido de abrigar esses valores que ela existe para 

contestar‖ (HUTCHEON, 1991, p. 242). 

A função da paródia só se consolida como sendo ambivalente devido ao 

distanciamento que estabelece, tal como qualquer ato cômico, em relação ao objeto 

parodiado.  

 

O que impede o pós-moderno de ser nostálgico são as ironias 
produzidas por esse distanciamento: não existe nenhum desejo de 
voltar ao passado como uma época de valores mais simples ou mais 
dignos. Essas ironias também impedem o antiquarismo: não existe 
valor no passado em si ou por si (HUTCHEON, 1991, p. 288).  

 

De fato, tratar do passado, em muitos momentos literários, foi dar vazão a 

certa nostalgia. O passado é em grande proporção nostálgico. Assim, fazer uso do 

humor e de suas formas foi o recurso que, na visão da pesquisadora, garantiu ao 

pós-modernismo o distanciamento necessário para manter-se isento de certo tom 

nostálgico. Isso porque o riso, resgatando Bergson (1980), não provém do 

sentimento, mas é fruto da inteligência. Em outros termos, é negado o 

sentimentalismo ao pós-modernismo; ele caracteriza-se pela sobriedade do cômico, 

e não pelo tom nostálgico, comum nos resgates de elementos passados.  

Já na perspectiva de Minois (2003), o riso está em todas as esferas 

atualmente. Ocorre que, para ele, a sua função não é tão profícua como a do cômico 

medieval. Isso porque ―o humor e a ironia generalizaram no século XX, mas um e 

outro são constatações de impotência, condutas que permitem ultrapassar o 

absurdo do mundo, do homem, da sociedade‖ (MINOIS, 2003, p. 569). Nessa 

perspectiva, os recursos do cômico não seriam recursos ambivalentes, mas uma 

espécie de barreira de proteção que permite ―anestesiar-se‖ para não sentir o 

absurdo da vida. Inclusive, o próprio cômico, principalmente no âmbito artístico, para 

Minois (2003), baseia-se no absurdo; o absurdo é a mola propulsora do cômico na 

contemporaneidade, ―o riso revelou sua capacidade universal de desafiar o ser e o 

nada‖ (MINOIS, 2003, p. 592). 
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 Minois acredita que o riso se generalizou de tal forma na contemporaneidade 

que perdeu a sua espontaneidade e se tornou uma espécie de obrigação. Por ser 

obrigatório e estar presente em todas as esferas, porque já não se opõe a discursos 

sérios, visto que nada é tomado como sério no contexto atual, é que Minois acredita 

na perda de potencial do risível. Segundo ele, o riso é em suma uma necessidade 

de nosso tempo, e atualmente rimos não de aspectos da existência humana, mas da 

própria existência:  

 

O humor está sempre nos calcanhares da dúvida. Ele aparece 
quando as ciências humanas mostram a fraqueza e a complexidade 
do ser humano. Este começa a rir de si mesmo, a zombar de suas 
antigas pretensões, a não se levar a sério, demonstrando certa 
ternura consigo. É a vez do próprio ser, da existência, que, tendo 
perdido o sentido, se torna objeto de derrisão. O riso engolfou-se por 
todas as brechas abertas pelas ciências nas certezas humanas 
(MINOIS, 2003, p. 632). 

 

Note-se que, com isto, o pesquisador chama atenção para o fato de que não 

haver certezas absolutas na contemporaneidade e ser possível duvidar de tudo, 

questionar, é o que permite o riso em todas as esferas. Ocorre que, na sua visão, 

para que o riso tenha validade tal qual na Idade Média, é necessário que haja 

verdades a serem questionadas e discursos a serem dessacralizados. Em suma, o 

seu posicionamento é de que ―o riso baseia-se num deslocamento: se tudo é risível, 

o riso perde sua força‖ (MINOIS, 2003, p. 605).  

Contudo, na perspectiva de Linda Hutcheon, inerentes àquilo que se intitula 

pós-moderno são as contradições. Nesse sentido, se parece contraditório o riso 

estar em todas as esferas e não ter o sagrado para dessacralizar, é a partir dessa 

contradição, inerente ao questionamento pós-moderno, que a força do cômico se 

mostrará.  

 

[...] em suas próprias contradições, a arte pós-modernista (assim 
como o teatro épico de Brecht) pode ser capaz de dramatizar e até 
de provocar a mudança a partir de dentro [...] O pós-modernismo 
atua no sentido de demonstrar que todos os reparos são criações 
humanas, mas que, a partir desse mesmo fato, eles obtêm seu valor 
e também sua limitação. Todos os reparos são consoladores e 
ilusórios. Os questionamentos pós-modernistas a respeito das 
certezas do humano vivem dentro desse tipo de contradição 
(HUTCHEON, 1991, p. 24). 
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Nesse novo contexto, em que adquirem força os elementos relacionados à 

pluralidade – em que à ―contestação do indivíduo unificado e coerente se vincula um 

questionamento mais geral em relação a qualquer sistema totalizante ou 

homogeneizante‖ (HUTCHEON, 1991, p. 29 – grifo da autora) – e o entendimento da 

história como formação discursiva, é que o cômico, em suas diversas facetas, logra 

espaço novamente. Recorre-se, então, ao ―potencial subversivo da ironia, da paródia 

e do humor na contestação das pretensões universalizantes da arte ‗séria‘‖ 

(HUTCHEON, 1991, p. 38).  

 Contudo, em contexto bastante mais flexível relativamente a períodos de 

grande repressão, o cômico é apresentado por Hutcheon (1991) como alvo de 

questionamento entre aqueles que tendem a manter um posicionamento tradicional 

de acordo com o qual o riso não estaria para o sério. 

 

[...] a história da arte [...] ensina que a ironia e a paródia sempre 
foram utilizadas pelos satíricos como armas políticas potentes (e 
muito sérias). A atual suspeita em relação ao potencial radical da 
ironia (e do humor) lembra o Jorge da Borgos de O Nome da Rosa, 
de Eco, personagem que teme a irreverência demolidora do riso a 
ponto de recorrer ao assassinato. Bakhtin (1968) teorizou 
extensamente o poder carnavalesco daquilo que, conforme Jorge 
sabia, indiscutivelmente não é uma força trivial ou trivialidade. Mas 
também não é possível sepultar, por meio de sua rejeição, forças de 
que não gostamos. A ironia e a paródia são expressões duplas, pois 
jogam um sentido contra o outro. A afirmação de que tal 
complexidade ‗não é séria‘ pode perfeitamente ocultar um desejo de 
esvaziar essa duplicidade em nome do monolítico – de qualquer 
convicção política (HUTCHEON, 1991, p. 265). 

 

Cabe, de fato, questionar se os ataques ao cômico consistem na falta de 

crédito a ele atribuído ou residem precisamente no assustador reconhecimento da 

sua força (des)construtora. Para Hutcheon (1991), o cômico é sério embora muitos 

críticos não consigam enxergar tal seriedade e acabem por acusá-lo de superficial. A 

despeito de qualquer crítica infundada, a pesquisadora não deixa dúvidas quanto à 

importância que o humor, representado em grande parte pela ironia e pela paródia, 

assume no contexto hodierno, como elemento inerente ao pós-modernismo. Ele é 

que garante a sustentação das contradições características deste (HUCHEON, 

1991). No pós-modernismo, tanto o cômico é entendido como apropriado para tratar 

das questões em outros tempos limitadas ao campo do ―sério‖, que ―a inclusão da 
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ironia e do jogo jamais implica necessariamente a exclusão da seriedade e do 

objetivo na arte pós-modernista‖ (HUTCHEON, 1991, p. 48 – grifos da autora). 

O cômico, representado pelo jogo, pela paródia e pela ironia, assume nesse 

momento forças para superar os discursos que o subjugaram em séculos recentes. 

Para Hutchon, ―talvez a ironia seja a única forma de podermos ser sérios nos dias de 

hoje‖ (1991, p. 62 – grifos da autora). E tal é a importância da paródia, também, 

nesse novo clima que a pesquisadora afirma: 

 

Quando Eliot recordou Dante ou Virgílio em The Waste Land (A Terra 
Desolada), podia-se pressentir, por trás desse reflexo fragmentado, 
uma espécie de ansioso apelo à continuidade. É exatamente isso 
que se contesta na paródia pós-moderna, na qual muitas vezes é a 
irônica descontinuidade que se revela no âmago da continuidade, a 
diferença no âmago da semelhança. Em certo sentido, a paródia é 
uma forma pós-moderna perfeita, pois, paradoxalmente, incorpora e 
desafia aquilo a que parodia. Ela também obriga a uma 
reconsideração da idéia de origem ou originalidade, idéia compatível 
com outros questionamentos pós-modernos sobre os pressupostos 
do humanismo liberal [...]. Embora alguns teóricos, como Jameson 
(1983, 114-119), considerem essa perda do estilo peculiar e 
individual do modernismo como algo negativo, como um 
aprisionamento do texto no passado por meio do pastiche, os artistas 
pós-modernos a consideraram como um desafio libertador que vai 
contra uma definição de subjetividade e criatividade que ignorou 
durante um período demasiadamente longo a função da história na 
arte e no pensamento (HUTCHEON, 1991, p. 28-29 – grifos da 
autora).    

 

Há que se entender, no entanto, a que conceito de paródia a autora se refere. 

A propósito, delimitar o conceito que subjaz tal elemento é uma de suas 

preocupações: 

 

[...] quando falo em ‗paródia‘, não estou me referindo à imitação 
ridicularizadora das teorias e das definições padronizadas que se 
originaram das teorias de humor do século XVIII. A importância 
coletiva da prática paródica sugere uma redefinição da paródia como 
uma repetição com distância crítica que permite a indicação irônica 
da diferença no próprio âmago da semelhança. [...] essa paródia 
realiza paradoxalmente tanto a mudança como a continuidade 
cultural: o prefixo grego para- pode tanto significar ‗contra‘ como 
‗perto‘ ou ‗ao lado‘ (HUTCHEON, 1991, p, 47 – grifos da autora).    

 

O esclarecimento da pesquisadora relativamente ao entendimento de paródia 

de que parte sua reflexão é fundamental para compreender que à paródia se 

concede o caráter ambivalente do riso medieval, abordado por Bakhtin (1999). Nas 
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suas palavras: ―Tanto para os artistas como para suas platéias, a paródia estabelece 

uma relação dialógica entre a identificação e a distância‖ (HUTCHEON, 1991, p. 58). 

A forma como a ironia e a paródia são entendidas na discussão acerca do 

pós-modernismo, em muito, as aproxima do conceito de cômico defendido por 

Bakhtin (1999), uma vez que tais elementos se encontram associados a certa 

ambivalência, que é, a um passo, o que lhes faz parecer contraditórias e aquilo que 

lhes atribui a força discursiva que assumem: 

 

Enquanto grande parte da arte utiliza a ironia e a paródia para inserir, 
e apesar disso criticar, os discursos de seu passado, daquilo que ‗já 
foi dito‘, o pós-modernismo é quase sempre duplamente expressivo 
em suas tentativas de historicizar e contextualizar a condição 
enunciativa de sua arte [...]. Uma das contradições do pós-
modernismo, eu diria, é a de que ele realmente diminui o hiato [...] 
entre as formas artísticas altas e baixas, e o faz por meio da ironia 
com relação a ambas (HUTCHEON, 1991, p. 68-69). 

 

Desse modo, ironia e paródia tornam-se as ferramentas do pós-modernismo, 

os elementos que lhe possibilitam o aspecto contraditório e ambivalente. É o uso de 

tais estratégias, inerentes ao cômico, que lhe permite atuar duplamente, aproximar 

os extremos e produzir subversão (HUTCHEON, 1991, p. 70), tal qual o riso 

carnavalesco da idade média (BAKHTIN, 1999).  

Outro aspecto a ser destacado diz respeito à possibilidade de, em contexto 

pós-moderno, transgredir determinados limites: 

 

O importante debate contemporâneo sobre as margens e as 
fronteiras das convenções sociais e artísticas [...] é também o 
resultado de uma transgressão tipicamente pós-moderna em relação 
aos limites aceitos de antemão: os limites de determinadas artes, dos 
gêneros ou da arte em si (HUTCHEON, 1991, p. 26). 

 

Podemos afirmar que, em alguma medida, reinstaura-se no pós-modernismo 

a condição sine qua non para que o cômico adquira vitalidade: se não propriamente 

a liberdade de outros tempos (em contexto grego), a flexibilização das formas e do 

discurso, possibilitada pelo pós-modernismo13. Hutcheon afirma que ―naturalmente, 

hoje em dia as categorias de gêneros estão sendo desafiadas com frequência‖ 

                                                           
13

 Nessa perspectiva, se a escrita de Ariano Suassuna ainda não se categoriza como uma produção 
pós-moderna, já podemos, por outro lado, perceber nela indícios de certa flexibilização no que diz 
respeito às questões de gênero, conforme veremos mais adiante. 
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(HUTCHEON, 1991, p. 88). Podemos entender que a naturalidade dessa questão 

reside justamente no fato de que, em um contexto lábil, no qual os extremos se 

aproximam, dois elementos aparentemente contraditórios compartilham o mesmo 

espaço, o conceito de uno é contestado e o plural prevalece, não há espaço para a 

manutenção de gêneros ―puros‖.  

Minois ratifica tal questão ao afirmar que 

 

O teatro contemporâneo não tem mais comédia nem tragédia: ele 
representa ‗peças‘, que são pedaços de vida tragicômicos e 
grotesco-burlescos. É o fim da grande segregação entre o nobre 
trágico e o vulgar cômico que perdura desde os gregos. E, sendo o 
teatro a imagem da vida, essa transformação reflete a grande 
evolução do século XX, que viu o riso invadir, aos poucos, todos os 
domínios e misturar-se intimamente com toda a existência, sob a 
forma de uma derrisão latente e generalizada (MINOIS, 2003, p. 
587). 

 

Isso justifica que, por exemplo, categorias do cômico sejam resgatadas com 

ênfase e forneçam, inclusive, a base para tratar daquilo que, per si, não é cômico. 

Assim como a verdade já não é uma só e nada é definitivo, também os gêneros já 

não são X ou Y, mas a hibridez que possibilita ascender ao sério por intermédio do 

não tão sério e que dá espaço a verdades provisórias. No pós-modernismo, pode-se 

entender que o cômico não é o outro extremo em relação ao trágico, ou aos 

chamados gêneros sérios, mas se associa dialogicamente a estes, dando origem ao 

diverso, contraditório, plural, ao passo que se mantém vivo, ambivalente.    

Por fim, devemos reconhecer que, mesmo havendo diversos pontos de 

contradição entre as perspectivas dos teóricos aqui mencionados, todos possuem 

representatividade no estudo do cômico e, de forma mais ampla ou mais restrita, 

contribuem para o entendimento deste elemento. O fato de que haja divergências 

entre as perspectivas apresentadas aponta, uma vez mais, para a complexidade do 

fenômeno em discussão e para a dificuldade existente em construir uma teoria 

fechada do cômico. Da mesma forma, a maneira como o riso foi concebido em 

diversos momentos histórico-sociais e sua função dentro de cada um destes 

contextos são evidências de sua representatividade social. 

As discussões aqui suscitadas não tiveram por pretensão desvendar todos os 

aspectos inerentes ao cômico, senão contribuir para uma maior compreensão da 
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necessidade de estudar a complexidade deste elemento e sua importância no 

âmbito artístico, reflexo da importância que possui nas atividades socioculturais.   

De modo geral, a breve trajetória aqui traçada – que se debruçou sobre o 

surgimento da comédia na Grécia Antiga e a sua manifestação também em contexto 

romano, passando então para o contexto retratado por Bakhtin, isto é, a Idade Média 

e o Renascimento, passando rapidamente pelos séculos em que tal elemento 

aparece ter sido subjugado (séculos XVII e XVIII) e chegando finalmente ao 

contraditório pós-modernismo, em que reassume posição de destaque –, embora 

limitada, foi suficiente para entendermos o cômico como um elemento de força 

incontestável, capaz de ascender a espaços de destaque, compartilhados com os 

ditos gêneros mais sérios, manter-se latente em um contexto paralelo, quando 

concebido como inadequado para veicular a pretensa verdade do discurso oficial, e 

ressurgir com força renovadora tão logo se deem as condições de transposição de 

limites e contestação da ―verdade‖ estática do mundo.      
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2 PLAUTO, MOLIÈRE E SUASSUNA: COMEDIÓGRAFOS EM DIÁLOGO 

 

  Para melhor entendimento do recorte realizado neste estudo, 

apresentaremos a seguir uma reflexão acerca das características e importância dos 

autores dramáticos cujas obras serão analisadas com maior profundidade no 

próximo capítulo, quais sejam, Plauto, Molière e Suassuna. Concomitante a isso, 

buscaremos apontar em que aspectos as produções dramático-literárias destes se 

aproximam, a despeito da distância espaço-temporal existente entre eles. 

 Antes disso, contudo, há que destacar a relevância de Aristófanes nos 

estudos do gênero cômico. Suas obras são as mais antigas comédias a que se tem 

acesso de forma integral. Elas influenciaram a produção dos romanos, entre os 

quais se destaca Plauto, e daí também a criação artística de autores mais recentes, 

como é o caso do francês Molière e do brasileiro Ariano Suassuna. 

 O comediógrafo grego (século V a.C.), que se destaca como o grande nome 

da Comédia Antiga, vivenciou o clima de democracia ateniense, o qual, por seu lado, 

lhe ofereceu liberdade de linguagem para escrever 44 peças, das quais onze 

chegaram aos nossos dias (KURY, 1995, p. 7). 

 Nas palavras de Junito de Souza Brandão, ―não é fácil descobrir nas 

comédias aristofânicas uma sistemática filosófica, ética, política, religiosa ou mesmo 

literária, porque salta aos olhos o que o poeta ataca, mas não precisamente o que 

ele defende‖ (1999, p. 76). Tal dramaturgo, fazendo jus ao gênero no qual se 

manifestava, expunha sua crítica quanto aos vícios presentes no sistema, na 

sociedade grega de seu tempo, caracterizando-se como ―intérprete no teatro daquilo 

que se pensava e não se dizia, ou se dizia em voz baixa na Ágora, porque não se 

tinha coragem de dizê-lo em voz alta nas tribunas‖ (BRANDÃO, 1999, p. 77). 

 Aristófanes construía críticas à sua sociedade, mostrando aos seus 

contemporâneos os problemas ali enraizados. Nas palavras de Berthold, ele 

―gostava de dirigir sua habilidade artística para a política corrente; adorava terçar 

armas com os grandes homens de sua época, crivando de flechas venenosas, como 

que num show de gracejos maliciosos num cabaré, seus calcanhares de Aquiles‖ 

(2006, p. 120). Porém, o fazia sem abdicar do divertimento. Na verdade, ―para o 

poeta de As rãs o riso é o fim em si mesmo, um fim absoluto‖ (BRANDÃO, 1999, p. 

78). Por meio desse riso alegre, que possibilitava aos atenienses um mundo 
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imaginário (BRANDÃO, 1999), é que a sua produção cômica atingia também a 

função de crítica social. 

 Em suas peças, ―passagens da agressividade crua alternam-se com estrofes 

corais da mais alta beleza lírica. Subjacente à sua ironia mordaz e às suas 

alfinetadas de escárnio havia uma preocupação premente com a democracia‖ 

(BERTHOLD, 2006, p. 121-123). Ainda que a liberdade e o clima que Aristófanes 

vivenciou na Comédia Antiga tenham mudado consideravelmente na Comédia Nova, 

os autores desta não deixaram de buscar nele o modelo daquilo que eles poderiam 

fazer em seu tempo.  

Nesse sentido, a questão do dinheiro e da importância a ele atribuída já 

estava no autor de Um deus chamado dinheiro. Nessa peça, mesmo não tratando 

especificamente da avareza, como fizeram, entre outros, Plauto, Molière e 

Suassuna, o comediógrafo grego traz para cena a questão da riqueza como digna 

de abordagem cômica.  

Nela figura o deus Pluto. Ocorre que esse deus é cego e favorece homens 

injustos devido ao fato de que não consegue discernir o caráter humano. Sua 

cegueira fora provocada por Zeus. Crêmilo, homem justo e cansado de presenciar o 

favorecimento de Pluto em relação àqueles que procedem de maneira reprovável, 

em detrimento dos homens corretos, é quem age no sentido de recuperar a visão 

desse deus. Após voltar a ver, Pluto provoca grandes mudanças em Atenas, sendo 

que os justos enriquecem enquanto os outros perdem suas fortunas.  

Contudo, aquilo que pareceria, aos olhos de muitos, a situação ideal não é 

apreciado pelos outros deuses, conforme explica Hermes:  

 

[...] desde o momento em que Pluto voltou a enxergar ninguém nos 
oferece mais incenso, nem ramos de loureiro, nem bolos, nem 
vítimas para serem sacrificadas, nem coisa nenhuma, a nós, os 
deuses do Olímpio (ARISTÓFANES, 1995, p. 266).  

 

Tal fala evidencia certa oposição entre dinheiro e deuses já em Aristófanes.  

Ainda que o dinheiro seja representado por um deus, ele provoca a ira divina, 

visto que, ao passo que os homens o têm, já não fazem oferendas aos deuses 

outros. Nessa perspectiva, podemos entender já a incompatibilidade entre certo 

aspecto do divino e o material na comédia aristofânica, sendo que a falta deste é 

que garante os sacrifícios dos humanos àquele, da mesma forma que sua presença 
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afastaria os homens daquele. Assim, o dinheiro seria útil para os deuses como valor 

ausente, pois dessa maneira contribuiria para estreitar relações entre estes e os 

homens. No final das contas, tudo estaria associado ao dinheiro e até mesmo os 

deuses estariam à mercê dele. Essa questão da incompatibilidade entre material e 

divino se mostrará bastante acentuada em O santo e a porca, de Suassuna, visto 

que o avarento está sempre dividido entre o santo (divino/religioso) e a porca 

(dinheiro/bem material), obrigando-se a escolher um desses elementos que se 

opõem. 

 Além desses aspectos, acreditamos ser na existência de um cômico 

ambivalente que reside um maior ponto de aproximação entre Aristófanes e os 

autores das peças aqui analisadas. Foi dele que Plauto, Molière e Suassuna 

herdaram a tradição de textos que, ao passo que divertem e alegram, são capazes 

de praticar profundas críticas sociais e, a partir disso, provocar a transformação. É já 

em Aristóteles que encontramos uma tradição do cômico como elemento oriundo da 

relação com o povo e voltado, também, para o povo, do cômico como elemento 

social.  

  

2.1 PLAUTO E A COMÉDIA NOVA EM SOLO ROMANO 

 

Já dissemos ligeiramente que os nomes mais conhecidos da chamada 

Comédia Nova, que sucedeu a Comédia Antiga, são Menandro, Terêncio e Plauto. 

O primeiro é o artista que se destaca em solo grego no século IV a.C., enquanto os 

outros são romanos que viveram cerca de dois séculos depois. 

É com Menandro que nasce essa nova comédia em que prevalecem as 

temáticas associadas ao amor e ao casamento. É também em suas peças que o 

coro passa a ocupar um espaço bastante reduzido e a linguagem abranda-se. 

Surgem aí as personagens tipos, tais como o misantropo.  

Terêncio e Plauto, considerável tempo depois, seguem na mesma linha que o 

comediógrafo grego, sendo que em sua produção podem ser encontradas 

similaridades. Tais semelhanças, inclusive, levam alguns críticos a afirmarem que a 

comédia latina é uma ―adaptação ou tradução‖ da Comédia Nova grega (ARÊAS, 

1990, p. 40), embora estejamos mais a favor da crítica que reconhece a 

originalidade dos comediógrafos latinos, representada por pesquisadores tais como 

Ciribelli (1995).  
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Neste sentido, aponta-se como uma das inovações realizadas por Terêncio a 

supressão do prólogo, o que é descrito por Arêas (1990) como a inauguração da 

estrutura dramática moderna. Plauto também se apropriou dos modelos gregos, de 

forma a adaptá-los ao contexto latino e, conforme defende Ciribelli (1995), não pode 

ser visto apenas como imitador, haja vista que foi um autor criativo e constitui uma 

profícua fonte para o estudo da sociedade romana.  

Considerado expressão máxima da comédia grega entre os romanos, de 

acordo com estudos de Aída Costa (1967), Plauto (Titus Maccius Plautus14) 

apresenta dados bibliográficos bastante controversos. Acredita-se que tenha nascido 

fora do território romano de então, provavelmente em Sársina, na Úmbria, entre os 

anos 255 e 250 a.C. Havendo usufruído de reconhecimento em sua época, o autor 

foi, alternadamente, negligenciado e aplaudido ao longo dos tempos. Sua influência 

pode ser notada em artistas tais como Shakespeare, Calderón, Corneille e Molière, 

conforme Ciribelli (1995). 

De acordo com esta estudiosa, o teatro plautino estava inteiramente voltado 

para o entendimento de um público bastante heterogêneo, formado por pessoas 

humildes pouco instruídas e por outras que pertenciam à aristocracia romana. Nesse 

sentido, para fazer-se entendido e agradar público tão diverso, o autor recorria a 

uma estratégia comum à Comédia Nova: o prólogo. Sua função seria possibilitar o 

contato com a plateia e facilitar o entendimento do público em relação às ações 

subsequentes, na acepção de Ciribelli (1995). No prólogo, conforme Brandão (1999), 

é que ainda persiste a presença dos deuses na Comédia Nova, os quais perderam 

espaço ao longo das modulações do cômico. Nas palavras de Silva,  

 

Nesses prólogos, utilizou-se Plauto até mesmo da autoridade divina, 
estabelecendo não só a função fática da linguagem com a sua 
platéia, mas também conquistando definitivamente a sua atenção. 
Era uma platéia formada, em grande parte, da pobre plebe romana, 
por isso o prólogo, que adiantava o tema da peça como se evitasse 
qualquer mistério no argumento da peça, tornou-se um recurso de 
captatio beneuolentiae, [isto é,] captação da boa vontade (SILVA, 
2006, p. 26-27 – grifos do autor). 

 

A função esclarecedora do coro plautino encontra-se evidente em Aulularia. 

Nessa peça, as ações são apresentadas aos espectadores por meio das palavras do 

                                                           
14

 Embora seu nome também seja um ponto de polêmica entre os pesquisadores, adotaremos este 
devido a sua recorrência entre os estudiosos que norteiam nossa pesquisa. 
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Deus Lar, divindade que, fazendo uso da onisciência comum ao prólogo e bastante 

plausível visto que advinda de um ser divino, anuncia as ações passadas e também 

as porvindouras:  

 

DEUS LAR – Para que ninguém pergunte, admirado, quem sou, eu o 
direi em poucas palavras. Eu sou o Deus Lar dessa casa, de onde 
me vistes sair. Esta casa há muitos anos que nela estou, que a 
habito, desde quando era do pai e do avô dêste que me confiou às 
escondidas de tôda gente, um tesouro: enterrou-o no meio da casa, 
suplicando-me que lho guardasse. Quando estava para morrer, tal 
era a sua avareza, não quis, de modo nenhum, revelar o segrêdo ao 
filho e preferiu deixá-lo sem recursos a dizer onde estava o tesouro. 
Deixou-lhe apenas um pequeno lote de terra, com o qual, com muita 
labuta e miseràvelmente, pudesse viver. Morto o que me havia 
confiado o ouro, pus-me a observar se, por ventura, o filho tinha por 
mim mais um pouco de consideração. Ora, realmente, êste cada vez 
se preocupava menos comigo e cada vez menos me prestava as 
honras devidas. Dei-lhe a paga que merecia: morreu pobre como 
viveu. Deixa um filho, o que mora atualmente nesta casa, com as 
mesmas características morais que o pai e o avô. Tem êle uma única 
filha; faz-me esta, todos os dias, oferendas de incenso, vinho ou 
outra coisa qualquer; dá-me coroas de flôres. Por sua causa fiz que 
seu pai Euclião descobrisse o tesouro, a fim de que, mais facilmente, 
a pudesse casar, se ela o desejasse. Sim, porque um jovem de alta 
posição a tinha violentado. Êle, o jovem, sabe quem é aquela a quem 
violentou; ela, porém, não o conhece, nem seu pai a sabe 
desonrada. Hoje farei que um velho da vizinhança a peça em 
casamento. E o farei para que a despose mais facilmente o jovem 
que a seduziu. O velho que vai pedi-la em casamento é o tio do 
jovem que a violentou numa noite das festas de Ceres (PLAUTO, 
1967, p. 75-76).   

 

Nesse prólogo, grande parte das ações já nos é revelada por meio do 

discurso do Deus, o que, por sua vez, deve facilitar o entendimento do que se 

segue. Carratore adverte, entretanto, que ―o público, no fundo, não era 

absolutamente estúpido, de inteligência limitada e de conhecimentos mais limitados 

ainda; era, isto sim, exigente‖ (CARRATORE, s/d, p. 13). Nesse sentido, o coro não 

seria uma simples necessidade para a compreensão da peça, mas uma exigência 

para sua aceitação frente ao público a que se dirigia. 

É também no estudo de Carratore que encontramos um panorama geral da 

crítica em torno da produção artística plautina. O estudioso esclarece que 

 
Os críticos mais severos, como Leo, Frankel, Jachmann, aceitando 
o pressuposto da absoluta perfeição da Néa, afirmam que Plauto 
imitou mal seus modelos. Outros críticos, como Prehn, Prescott, 
Cooper e outros, lançando a dúvida sobre a suposta perfeição da 
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Néa, afirmam que Plauto imitou modelos imperfeitos. Mais 
recentemente ainda, a crítica tem procurado fazer justiça ao grande 
comediógrafo latino: autores como Sedgwick, Little, Hough têm 
reconhecido em Plauto o verdadeiro criador, o descobridor de novos 
rumos para a comédia, o artista genial que retrata fielmente uma 
época com seus gostos e suas exigências (CARRATORE, s/d, p. 8). 

 

Ainda que tenha buscado modelos no território grego para a confecção de 

suas peças – estimadas em mais de cem, das quais apenas 21 lhe são atribuídas 

por Varrão, filósofo e enciclopedista romano –, Plauto e os outros poetas romanos 

empregam também os cantica, o que atribui à sua produção um caráter musical e a 

relaciona a manifestações provenientes de festas populares. Nas palavras de 

Paratore, ―os cantica plautinos são a gema mais preciosa da métrica latina, no seu 

estádio de maior frescura e proximidade da arte popular‖ (PARATORE, 1983, p. 46).  

Além disso, seu emprego justifica a afirmação de Ciribelli de que o teatro romano é, 

em sua origem, produto de importação grega, itálica e etrusca (CIRIBELLI, 1995, p. 

30), e não somente grega, como querem alguns. De acordo com Conte, 

 

A comédia grega que o orientou, como seus títulos não são 
traduções transparentes do grego. Sua liberdade em relação aos 
modelos é muito grande. Nem sempre recorre aos grandes autores, 
daí seu estilo variado e polifônico. Isto não quer dizer que recorreu a 
vários modelos ou que dependeu em particular de algum estilo de 
modo dominante (apud CIRIBELLI, 1995, p. 34). 

 

Araújo, por outro lado, afirma que a forte presença da música nas obras 

plautinas evidencia a influência da Comédia Antiga, e mais especificamente de 

Aristófanes, nas produções cômicas do romano: 

 

Seu teatro é popular pela origem, freqüência e intentos. Usa 
abundantemente a música e o canto, prendendo-se, portanto, à 
comédia antiga na qual coro e atores declamavam acompanhados 
de música. Os personagens que se dirigem ao público e os cantica 
numerosos são traços pertencentes à comédia de Aristófanes, 
também usados pelo grande comediógrafo latino (ARAÚJO, 2006, p. 
52). 

 

Parece-nos evidente que o artista buscou nos modelos gregos o subsídio de 

que precisava para produzir a sua obra, de acordo com as necessidades e 

exigências de um público romano e utilizando-se da própria capacidade criadora. O 

emprego de uma parte cantada, a alteração métrica e a contaminação, conforme 
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mencionam Ciribelli e tantos outros pesquisadores que se dedicam ao estudo de sua 

obra, ratificam a afirmação de que Plauto não atuou meramente como tradutor dos 

modelos gregos ao contexto latino.  

Nessa perspectiva, podemos recorrer a Aulularia para mostrar como a 

produção de Plauto consiste em atividade mais ampla que a mera 

tradução/adaptação de modelos gregos. A peça figura entre as vinte peças plautinas 

que, de acordo com Paratore (1983), caracterizam-se como fabulae palliatae, isto é, 

comédias latinas cujos argumentos eram gregos e para cuja encenação os atores 

vestiam-se com o pallium, veste comum entre os gregos, equivalente à toga romana. 

Contudo, nessa mesma obra, conforme destaca Aída Costa, ―damos com a 

geografia real da Itália, com a própria Roma‖ (COSTA, 1967, p. 16). Notemos, pois, 

que, embora Plauto faça uso de elementos provenientes da comédia grega, ele 

também recorre àquilo que é próprio dos romanos para elaborar as suas comédias.  

Marilda Ciribelli (1995) constrói vários apontamentos no sentido de defender a 

originalidade que permeia a obra plautina. De acordo com esta estudiosa brasileira, 

além de personagens e lugares gregos, é possível encontrar nas obras do 

comediógrafo romano personagens com nomes latinos e lugares pertencentes à 

geografia da Itália e de Roma, bem como acontecimentos que remetem à história 

latina. Além disso, os costumes romanos também são retratados nas produções. A 

pesquisadora assim explica essa questão: 

 

[...] como era interditado a Plauto pôr em cena a vida privada dos 
romanos, muitas vezes ele fazia representar costumes gregos. Além 
disso, alguns costumes eram comuns a Grécia e Roma. Nem tudo, 
porém, podia ser representado em Roma. Na Grécia havia, por 
exemplo, a possibilidade de casamento de um grego com uma meia-
irmã, o que seria inconcebível entre os romanos; logo esta manobra 
não podia aparecer nas peças de Plauto, realizadas entre os 
romanos. Algumas vezes os costumes romanos e gregos aparecem 
misturados (CIRIBELLI, 1995, p. 55). 

 

Aceitando esta explicação, perceberemos que a obra de Plauto não consiste 

em mera cópia das peças gregas, senão que se trata de uma obra voltada para o 

contexto romano e, desta forma, não negligencia o fato de que é necessário seguir 

dentro de dados limites políticos, respeitando as relações de poder, haja vista que 

naquele contexto já não reinava o clima de liberdade no qual surgiu a Comédia 

Antiga, conforme vimos em Brandão (1999). A afirmação de Ciribelli permite dizer 
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que, mesmo quando o autor emprega personagens e costumes gregos, ele está 

referindo-se ao ambiente romano, visto que, de alguma forma, contrapõe culturas, e 

por meio da cultura do outro fala daquilo que não pode falar valendo-se da sua. 

Aponta-se, ainda, como fator que teria interferido na produção plautina, o 

emprego do processo conhecido como contaminatio (contaminação), que, grosso 

modo, consiste na técnica por meio da qual os artistas romanos construíam, a partir 

da mescla de elementos de diversas comédias gregas, novas peças. Desta maneira, 

eles conseguiam fazer com que não se esgotassem os modelos gregos, os quais 

lhes eram exigidos em palco. Há que ressaltar, no entanto, que existem divergências 

entre os teóricos no que diz respeito ao emprego ou não deste método nas peças 

plautinas e a quais as peças de fato teriam sido erguidas a partir dele, a exemplo de 

estudos de Ciribelli (1991). 

Outra pesquisadora brasileira a discorrer acerca da produção dramática dos 

poetas romanos de forma a defender a sua originalidade é Zélia de Almeida 

Cardoso. Na sua perspectiva, Plauto e Terêncio se diferenciam em vários aspectos, 

sendo que o primeiro ―se valeu de um estilo exuberante, popular, em que o cômico é 

trabalhado em todos os seus níveis, provocando gargalhadas‖, enquanto o outro ―é 

comedido, preocupado com a caracterização das personagens; seu estilo sóbrio e 

elegante provoca sorrisos‖ (CARDOSO, 2008, p. 17). Por outro lado, ambos se 

aproximam no sentido de que, 

 

[...] se as características da Comédia Nova, nos dois autores, saltam 
à vista, na imitatio e na contaminatio, na escolha de temas, no 
tratamento dado ao amor, na pintura de tipos, a busca de 
originalidade é um dado indiscutível na composição das comédias 
(CARDOSO, 2008, p. 17). 

 

Tratando ainda desse aspecto, no texto introdutório de sua tradução de 

Aulularia (1967) ao português, a professora Aída Costa afirma que as peças 

apresentadas em Roma não eram simples traduções dos textos gregos. Esta 

pesquisadora argumenta que: 

 

[...] por um lado, muitos dos costumes gregos coincidiam com os 
costumes romanos; por outro lado, havia nas peças gregas 
elementos permanentes que deviam agradar aos romanos, como a 
toda gente, em geral; e, por fim, Lívio suprimia do teatro grego muito 
do que não podia ser compreendido e avaliado pelos romanos, 
como discussões sobre moral e filosofia (COSTA, 1967, p. 8).  
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Embora mencione Lívio, entendemos que tal afirmação é válida para os 

poetas romanos de forma geral e se estende, portanto, também à produção de 

Plauto. Aída Costa afirma, por fim, que ―[...] a literatura latina nasceu já adulta, sobre 

a experiência grega‖ (COSTA, 1967, p. 9). A mesma pesquisadora diz que a 

maleabilidade da produção plautina, aquilo que apresenta de original, está 

relacionada com sua preocupação em agradar um público bastante heterogêneo, 

público este que patrocinava suas peças (COSTA, 1967, p. 13 e 18). Acerca da 

prática da contaminatio, Aída reforça a preocupação plautina em produzir de forma a 

agradar, assegurando que: 

 

[...] Plauto, num esforço de adaptação ao gosto do povo, insere 
episódios de outras comédias na intriga de novas personagens na 
cena que escreve. Plauto acrescenta, umas vezes, outras, suprime, 
como no-lo informa o próprio Terêncio (COSTA, 1967, p. 18). 

 

Assim, a crítica e tradutora da obra plautina conclui: 

 

Parece-nos que Plauto não foi um mero tradutor, nem mesmo, 
talvez, um verdadeiro tradutor, mas que ele se tenha valido dos 
temas, dos assuntos e dos motivos gregos como material para as 
suas comédias, cuja estrutura é a estrutura grega, como se valeu 
dos metros gregos para empregá-los a seu modo, para tirar partido 
deles, segundo seu sentido estético e o gosto do seu público. Usou 
do material linguístico com a ampla liberdade de um criador, que faz 
escolha pessoal, segundo a consciência que tem do sistema geral 
da língua e do que supõe ter o seu interlocutor, sem se ater ao texto 
original (COSTA, 1967, p. 19). 

  

Ainda que a questão da originalidade das comédias romanas tenha atraído a 

atenção de diversos pesquisadores e que, dessa forma, seja necessário reservar um 

espaço para abordá-la, há que se ter em conta que os valores cultuados na 

Antiguidade Clássica não eram os mesmos que se pretende defender na atualidade. 

Se na cultura contemporânea questiona-se a originalidade do autor, naquele 

contexto era digno de louvores o saber seguir o mais fielmente possível o modelo 

dos poetas consagrados.  

A necessidade de ser original, isto é, não seguir modelos preestabelecidos, 

conforme esclarece Harold Bloom, surge ―com a paixão pós-iluminista pelo Sublime 

e pelo Gênio‖ (BLOOM, 1991, p. 59). A esta influência que tanto angustia os artistas 
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hodiernos não conhecia o nosso poeta romano. Dessa forma, parece-nos descabido 

depreciá-lo por ter seguido os modelos de Menandro. Seria um contrassenso 

condená-lo pela falta de originalidade argumentada por uma parcela da crítica 

literária; da mesma forma, não nos parece que o mais importante no estudo de sua 

obra seja apontar os aspectos pelos quais teria sido original, como defendem outros. 

Ademais, devemos reconhecer que, entre os comediógrafos cujo propósito é 

a produção de peças voltadas para a cultura popular, extrair cenas e argumentos de 

determinados textos e inseri-los em outros é inerente ao processo criativo. O que em 

Plauto fora apontado como contaminatio, tendo sido inclusive motivo para críticas, 

está também manifesto na produção molieresca. Berrettini (1979) trata dessa 

questão em Molière apontando para a forma como produções farsescas 

provenientes da fase inicial de produção molieresca dão base e têm seus 

argumentos retomados em muitas outras de suas peças posteriormente, de modo 

que, por meio desse processo, o autor conquista o aprimoramento de sua 

capacidade artística. Também em Suassuna, conforme detalharemos mais adiante, 

os temas e argumentos da cultura popular dão base para a sua escrita, que, amiúde, 

procede à retomada e incorporação de cenas de uma peça em outra.    

Vale recorrer, nesse viés, às palavras de Miguel Ángel Garrido:  

 

En cada época histórico-literaria, un autor ha producido un hallazgo 
[…] y otros muchos autores han seguido la fórmula como una receta, 
imitándola sin conseguirlo o superando sus resultados. No sólo las 
épocas clasicistas que reconocen como finalidad la imitación de un 
modelo se han inspirado en él. Toda la literatura – como institución 
social – funciona así (GARRIDO, 1995, p. 47)15. 

   

Fundamentado na concepção de linguagem que subjaz nas discussões 

bakhtinianas, o pesquisador acima evocado ratifica o entendimento de que o valor 

de uma obra não sucumbe frente ao processo de imitação. Ante o propósito de 

imitar determinado modelo, é possível que o autor comprove sua incapacidade, não 

conseguindo fazê-lo, ou mostre o seu valor literário ao produzir uma arte que seja de 

tão alta qualidade quanto a obra primeira ou que lhe supere em valor estético.   

                                                           
15

 ―Em cada época histórico-literária, um autor produziu um achado [...] e outros muitos autores 
seguiram a fórmula como uma receita, imitando-a sem conseguir ou superando seus resultados. Não 
só as épocas classicistas que reconhecem como finalidade a imitação de um modelo se inspiraram 
nele. Toda a literatura – como instituição social – funciona assim‖ (tradução nossa). 
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Assim, sejam os procedimentos de linguagem e demais aspectos inerentes à 

obra plautina de origem grega ou não, sejam reaproveitados ou inéditos, o que nos 

interessa, sobremaneira, é apontar para como assumem significação (ou 

ressignificação) na estrutura textual e para a forma como se organizam dando 

suporte para um autor que, sabendo dialogar à altura de seus modelos, assumiu 

importância no âmbito literário e mais ainda quando se trata do estudo do cômico. 

Interessa-nos verificar como sua obra, permeada por elementos gregos e/ou 

romanos, é de importância elementar na produção literária de outros momentos e 

ambientes, inclusive de Ariano Suassuna, no Brasil. 

 

2.2 MOLIÈRE, A FARSA POPULAR E A COMMEDIA DELL'ARTE 

 

A literatura francesa do século XVII está marcada, em grande proporção, pela 

produção dramatúrgica de Molière (nome artístico adotado por Jean-Baptiste 

Poquelin, nascido em 1622, em família abastada, e falecido em 1673), que foi, além 

de autor, ator e diretor de companhia. Sua atuação nesses distintos papéis é 

definida por Berthold nos seguintes termos: ―Era tão apaixonado como comediante 

quanto como comediógrafo. Como autor, escrevia para o ator; como ator, guiava a 

pena do autor‖ (BERTHOLD, 2006, 349). Molière escreveu peças trágicas, conforme 

estudos de Rónai (1981), mas foi com as comédias que se consagrou como um 

grande dramaturgo francês. Consoante Henri Clouard, ―la comedia dominaba ya en 

el teatro; pero con Molière desbordó sobre todos los géneros‖16 (1969, p. 135).  

A esse comediógrafo, Clouard (1969) atribui a capacidade de ser o espelho 

da sua época, representando uma variedade de caracteres e oferecendo a cada um 

destes ―[...] el lenguaje de su condición, sin exceptuar la condición popular ni la 

condición provinciana‖17 (CLOUARD, 1969, p. 135). Em outros termos, no teatro de 

Molière, para Clouard (1969), a sociedade e a vida humana são ambas abarcadas 

em sua totalidade, ainda que – ou justamente porque – ―[...] sus piezas, en efecto, 

                                                           
16

 ―A comédia já dominava no teatro; mas com Molière transbordou sobre todos os gêneros‖ (tradução 
nossa). 
17

 ―[...] a linguagem de sua condição, sem exceção da condição popular nem da condição 
provinciana‖ (tradução nossa). 
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no son copias de la realidad, sino creaciones que la superan y que la prolongan‖18 

(CLOUARD, 1969, p. 136).  

 

¿Quién se encontró jamás con el Harpagón de El avaro, con el 
Alceste de El misántropo? Pero Molière los ha plantado en la escena, 
donde se imponen encarnando intensificadas la avaricia y la 
misantropía de la realidad cotidiana; y como su oficio era el de hacer 
reír y lo llevaba en la sangre, Molière se las arregla para que esos 
caracteres agrandados oscilen en un desequilibrio que se balancea 
ante lo normal y lo anormal, provocando la risa. Cada uno de sus 
personajes se eleva así a un nivel donde se aísla para representar 
típicamente a todos los que en el mundo se le asemejan a distancia19 
(CLOUARD, 1969, p. 136-137). 
 

Tal reflexão acerca da forma como os vícios cômicos de seus personagens 

são buscados na ―realidade‖, mas representados em tons extremos, de forma que 

desta se afastam – ou a ela superam, como quer Clouard –, pode ser compreendida 

à luz dos escritos de Bergson (1980). Basta lembrarmo-nos de que, para esse 

estudioso do riso,  

 

Por mais regular que seja uma fisionomia, por mais harmoniosas que 
suponhamos as suas linhas, por mais flexíveis os movimentos, 
jamais o equilíbrio dela será absolutamente perfeito. [...] A arte do 
caricaturista consiste em captar esse movimento às vezes 
imperceptível, e em torná-lo visível a todos os olhos mediante 
ampliação dele. [...] para parecer cômico é preciso que o exagero 
não pareça ser o objetivo, mas simples meio de que se vale o 
desenhista para tornar manifesta aos nossos olhos as contorções 
que ele percebe se insinuarem na natureza (BERGSON, 1980, p. 
22). 

 

O que Bergson diz, utilizando-se da caricatura como exemplo, é claramente 

válido também para a comédia. Ora, se na vida real os vícios cômicos não estão 

explícitos, eles se manifestam por pequenas ações, por certa rigidez, nos termos de 

Bergson, é nesses aspectos que o artista, atento aos mais sutis traços da vida, 

capta aquilo que, exagerado, dá vida no palco. 

                                                           
18

 ―[...] suas peças, com efeito, não são cópias da realidade, mas criações que a superam e a 
prolongam‖ (tradução nossa). 
19

 ―Quem jamais se encontrou com o Harpagão de O avarento, com Alceste de O misantropo? Mas 
Molière os colocou em cena, onde se impõem encarnando intensificadas a avareza e a misantropia 
da realidade cotidiana; e como seu oficio era o de fazer rir e o levava a sério, Molière as expõe de 
forma que esses caracteres exagerados oscilem em um desequilíbrio que alterna entre o normal e o 
anormal, provocando o riso. Cada um de seus personagens se eleva assim a um nível onde se 
distancia para representar tipicamente a todos os que no mundo a ele se assemelham a distância‖ 
(tradução nossa).     
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 Representante do cômico, o autor de O avarento é descrito como defensor da 

liberdade: 

 

Molière combatió, en efecto, valerosamente, duramente, con ira 
reconcentrada, a favor de un concepto de la vida natural, libre e 
verdadera. ‗¡Que nos desembaracen de esas gentes que no nos 
dejan vivir!‘ Esto es lo que no cesó de decir en las narices de los 
hipócritas del lenguaje y de las maneras, así como en las de los 
impostores de la ciencia y de la religión20 (CLOUARD, 1969, p. 138).   

 

 Tal busca por liberdade para ser e dizer, inerente ao dramaturgo, caracteriza-

se como traço igualmente intrínseco ao cômico, elemento que busca a liberdade, se 

solidifica com ela, mas que, contrariamente, também é imensamente capaz de 

manter-se atuante quando ela falta. Assim, na época de Molière, não somente havia 

uma busca de liberdade, liderada por este, mas a falta dela – um pouco mais intensa 

do que em outros contextos, ainda que sempre existente – possibilitou afirmar que 

―en tales condiciones, la literatura apenas si pudo dividirse entre la diversión y la 

sátira, confundiéndose a veces ambas […] A decir verdad, sólo la comedia tenía vida 

propia‖21 (CLOUARD, 1969, p. 180).  

 Faz-se válido ressaltar que, conforme esclarece Bakhtin (1999), o século XVII 

consiste em um período em que o carnavalesco perde força na vida social. Nesse 

sentido, a sede de liberdade latente em Molière justifica-se como uma tentativa de 

resgate daquilo que fora tirado da vida pública, qual seja, o espaço de manifestação 

festiva e de liberação da natureza humana. Bakhtin (1999) também nos lembra que 

a perda de espaço do cômico em praça pública não significava naquele momento o 

seu abandono como estratégia de produção artística, o que permite entender a 

grandeza da obra de Molière e de outros textos da época: consistem na tentativa da 

literatura em manter vivo aquilo que já não vive na plenitude de suas forças no 

social, mas que é inerente ao humano. 

Vale lembrar também que o dramaturgo usufruiu de condições para 

expressar-se, não obstante a censura que havia naquele contexto, em grande 

medida devido ao fato de que estava sob a proteção de Luis XIV. Sem tal proteção, 

                                                           
20

 ―Molière combateu, com efeito, valiosamente, duramente, com ira reconcentrada, a favor de um 
conceito da vida natural, livre e verdadeira. ‗Que nos livrem dessa gente que não nos deixa viver!‘ 
Isso é o que não cessou de dizer na cara dos hipócritas da linguagem e dos modos, assim como na 
cara dos impostores da ciência e da religião‖ (tradução nossa). 
21

 ―Em tais condições, a literatura pode apenas dividir-se entre a diversão e a sátira, confundindo-se 
às vezes ambas [...] Para dizer a verdade, só a comédia tinha vida própria‖ (tradução nossa). 
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cogita-se que não teria passado impune à vigilância constante da Igreja. Ocorre que 

estar sob o resguardo da Corte lhe rendeu também alguns ―compromissos‖ com 

esta: 

 

Sem dúvida a proteção do soberano foi para o nosso comediógrafo 
uma salvação, pois com apoios menos fortes não poderia sobreviver 
às intrigas de seus desafetos; porém salvação não isenta de 
inconvenientes, pois muitas vezes o teatrólogo tinha que escrever 
não o que desejava, mas o que lhe pediam, e mesmo isso 
improvisado, dentro de prazos mínimos. A graça real era paga em 
louvores e obediências, com o prejuízo da própria arte (RÓNAI, 
1981, p. 10). 

 

 Não é de surpreender, assim, que a crítica seja unânime em apontar os textos 

que o francês produziu em atendimento às inúmeras solicitações do rei, enquanto 

seu comediógrafo oficial, como aqueles cujo valor estético se mostra mais 

comprometido. Além de escrever sob encomenda, devia fazê-lo em tempo reduzido, 

para atender às ―necessidades‖ de um rei ávido por festividades. ―Mas foi também 

nos intervalos entre tais produções que teve condições de criar as peças cuja 

qualidade o consagrou como um grande nome do teatro mundial‖ (RÓNAI, 1981, p. 

12). 

No que diz respeito às vertentes que influenciaram a sua comédia, pode-se 

citar a farsa popular e a commedia dell’arte. Nos termos de Berrettini, ―herdeiro da 

farsa tradicional francesa e da Commedia dell’Arte, ambas livres, espontâneas e 

improvisadas, é Molière um escritor independente‖ (1979, p. 30). Para esta 

pesquisadora, as influências de Molière, começando, inclusive, pelo modelo romano 

de Plauto e Terêncio, e chegando depois às duas fontes de influência citadas acima, 

contribuiram para a liberdade de que é dotado seu texto. Essa liberdade se 

evidencia, por exemplo, quanto ao número de atos, o qual varia entre as peças, e 

também pela alternância entre o uso do verso, emprego mais tradicional, e o da 

prosa, o que teria prevalecido nas suas últimas produções. 

Para exemplificar tal liberdade, podemos citar o caso da peça de Moliére que 

compõe o corpus desta pesquisa. Por um lado, O avarento é uma comédia 

composta por cinco atos, de forma que faz jus ao modelo plautino em que se 

espelha, já que também Aulularia se encontra assim estruturada, e se mantém, 

dessa forma, associada à tradição formal. Por outro lado, a peça está escrita em 
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prosa22, diferentemente da obra plautina, cuja composição se deu a partir de versos 

de métrica variada. A escolha pela prosa, assim como ocorre em O santo e a porca, 

de Suassuna, evidencia certa adaptação ao contexto de produção, em que a prosa 

assume certo privilégio junto ao público. Além disso, também retrata a existência de 

liberdade para, ao passo em que se toma determinado clássico como interlocutor, se 

proceder a escolhas que denotam a liberdade criativa daquele que estabelece o 

diálogo. 

Referindo-se à influência da farsa e da commedia dell’arte no teatro de 

Molière, Rónai afirma que, ―enquanto a farsa divertia os expectadores pela 

linguagem saborosa, muitas vezes grosseira, copiada da fala dos camponeses, a 

commedia dell’arte agia pela parte acrobática do espetáculo, tanto mais que uma 

peça só em diálogos italianos, sem jogo cênico intenso, nem seria compreendida por 

um público todo francês‖ (RÓNAI, 1981, p. 13). Nessa perspectiva, podemos 

entender que a associação entre uma e outra fonte de seu cômico consiste, 

inclusive, em uma necessidade para garantir êxito frente a um determinado público, 

qual seja, a sociedade francesa de meados do século XVII. 

Ratifica a influência da commedia dell’arte em suas peças o texto de 

Berrettini, de acordo com quem ―amigo dos italianos da commedia dell’arte que 

utilizavam a gesticulação para melhor fazer-se compreender pelo público francês, 

Molière foi discípulo, sobretudo de Scaramuccia‖ (BERRETTINI, 1979, p. 14). Esta 

pesquisadora destaca que, além de autor, Molière consolidou-se também como um 

ator com significativa expressividade corporal, herdada da modalidade italiana de 

comédia. Ainda que tenha sido profundamente influenciado pela commedia dell’arte, 

a partir da qual extraiu ―contornos, e às vezes até nomes, das suas próprias 

personagens‖ (BERTHOLD, 2006, p. 349), 

 

Molière, porém, o criador da comédia de caracteres, deu-lhes [aos 
personagens] uma vida nova, individual. Colocou no palco figuras 
que eram mais que meros pretextos para situações engraçadas. [...] 
Molière deu forma literária a personagens derivados do repertório de 
tipos da peça de improviso (BERTOHLD, 2006, p. 349-352). 

 

                                                           
22

 A peça foi traduzida em versos pelo português António Feliciano de Castilho. Contudo, a versão em 
Português utilizada neste estudo, que consiste em tradução do também português António Manuel 
Couto Viana, apresenta-se em prosa, a exemplo do original, que pode ser acessado no seguinte 
endereço eletrônico: <http://www.toutmoliere.net/IMG/pdf/avare.pdf>. Acesso: 30 set. 2013.    
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 É oportuno mencionar que a commedia dell’arte consiste em um conceito que 

surgiu na Itália, no começo do século XVI, em contraposição à dita commedia 

erudita. Os atores dessa modalidade de teatro eram, para Berthold, ―artesãos de sua 

arte, a do teatro‖, e foram os primeiros atores profissionais (BERTHOLD, 2006, p. 

353). A origem da commedia dell’arte associa-se intimamente com o Carnaval. 

Assim como este, em sua essência, ela ―estava enraizada na vida do povo, extraía 

dela sua inspiração, vivia da improvisação e surgiu em contraposição ao teatro 

literário dos humanistas‖ (BERTHOLD, 2006, p. 353).   

 O que os franceses fizeram foi afrancesar a commedia dell’arte, atribuindo-lhe 

o nome de comédie italienne, emprestando-lhe a sua língua e adaptando-a às 

exigências do contexto francês, conforme estudos de Berthold (2006). Por ter 

servido de base para a comédia francesa, fazendo-se presente na produção artística 

de Molière, enfim, pela representatividade que assume no teatro, a commedia 

dell’arte alcançou o status de:  

 

[...] fermento da massa azeda do teatro. Ela se oferece como forma 
intemporal de representação sempre e quando o teatro necessita de 
uma nova forma de vida e ameaça paralisar-se nos caminhos batidos 
da convenção (BERTHOLD, 2006, p. 367). 

 

 De tal fermento fez uso Molière, associando com maestria a referência ao 

clássico, buscada amiúde em Plauto, e os elementos da cultura popular, da praça 

pública, de forma a destacar-se como um grande comediógrafo e contribuir para 

manter viva a força regeneradora do cômico. 

 Célia Berrettini (1980), utilizando-se de O misantropo (1666), O avarento 

(1668), O tartufo (1669), O burguês fidalgo (1670), As sabichonas (1672) e O doente 

imaginário (1673), algumas das peças de Molière mais conhecidas e apreciadas 

pelo público, destaca que um dos aspectos bastante presente em palco é a oposição 

entre jovens e velhos, sendo estes a causa para o sofrimento daqueles. A 

pesquisadora salienta que tal questão assim se delineia porque os vícios cômicos se 

evidenciam justamente nos mais velhos, os quais são ―dominados por verdadeiras 

manias‖ (BERRETTINI, 1980, p. 38).  

 Em O avarento essa oposição se dá mais precisamente entre os jovens e um 

velho, o avarento. Os filhos de Harpagão já permitem perceber tal oposição antes 
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mesmo que se conheça o velho avarento, ou melhor, o apresentam como seu 

opositor: 

 

CLEANTO: [...] Pensai, minha irmã, que felicidade poder ajudar 
aquela que se ama, acudir às modestas necessidades de uma 
virtuosa família e imaginai o meu desgosto ao verificar que, pela 
avareza dum pai, me vejo impossibilitado de dar à minha amada uma 
prova do meu amor. 
[...] 
ELISA: É bem certo que de há muito ele nos dá, diariamente, motivos 
para lamentarmos a morte de nossa mãe e que... (MOLIÈRE, 1971, 
p. 14-15). 

  

Harpagão é o velho que impossibilita a felicidade de seus próprios filhos e 

lhes impõe a sua avareza. Dessa forma, partindo dos estudos de Berrettini (1980), 

de acordo com os quais nas peças de Molière encontram-se duas categorias de 

elementos: aqueles que contribuem para a manutenção do vício e aqueles que a 

este se opõem, poderíamos dizer que Harpagão (o velho) pertence àquela enquanto 

seus filhos, Cleanto e Elisa (os jovens) estariam associados a esta outra. A estes 

últimos se juntam as demais personagens da peça, o que se dá, em geral, porque 

todos, de alguma forma, acabam por serem vítimas da avareza do velho e, por esta 

razão, se opõem ao seu comportamento, de forma que lhe submetem à correção 

representada pelo riso, lembrando os estudos de Bergson (1980). 

É interessante notar também que a oposição entre jovens e velhos não é 

tema inerente à produção cômica molieresca, mas foi buscada em Plauto e encontra 

suas ressonâncias também em Suassuna. Parece ser traço inerente ao indivíduo 

mais idoso a manutenção de determinadas atitudes responsáveis por fazê-lo entrar, 

mais facilmente, no grupo daqueles que manifestam o risível. Por representarem a 

novidade, as transformações, os jovens, por seu lado, é que assumem para si, a 

julgar pelas comédias dos três autores aqui mencionados, a função de evidenciar no 

outro grupo aquilo que, na concepção bergsoniana do riso, seria o mecânico. Vale 

destacar que a oposição que representam os velhos não reside precisamente em 

serem velhos, mas em seus vícios cômicos. O que ocorre, contudo, é que o vício 

cômico – no caso de Euclião, Harpagão e Euricão, a avareza – se manifesta, 

amiúde, nos velhos, porque, ao representarem a tradição, estariam mais propensos 

que os jovens. 
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 Outro aspecto que merece destaque ao se discutir a produção artística de 

Molière – que como dissemos em outro momento, escreveu também tragédias, 

embora tenha se destacado como um autor de comédias – é o que encontramos no 

excerto que segue: 

 

Todas essas peças seriam tragédias se não fossem tratadas 
comicamente. Sempre nelas vemos o conflito das gerações, o mau 
entrosamento entre pais e filhos, além do criticável relacionamento 
entre os cônjuges, com a consequente quebra da autoridade dos 
pais; e isso explica a opinião dos românticos, que viam, no teatro 
molieresco, não a comédia, mas sim a tragédia (BERRETTINI, 1980, 
p. 40). 

 

 O aspecto trágico apontado nas comédias de Molière se faz compreensível 

pela explicação aristotélica (1984), também constante em Propp (1992), de que o 

limite entre aquilo que é cômico e o que não é se mostra bastante tênue. Assim, ao 

perceber algo de trágico na obra de Molière, os românticos estão descobrindo, mais 

amplamente, o que há de trágico também no vício que dá origem à comédia. O que 

faz com que algo pareça cômico é a abordagem que se lhe atribui, como bem 

observa Berrettini (1980), afirmando ser o trato o que faz da produção molieresca 

comédia, e não tragédia.  

 Acontece que, em determinados momentos, parece faltar o referido trato 

cômico. Isso ocorre, para exemplificar, nas duas primeiras cenas do primeiro ato em 

O avarento. Nessa parte inicial do texto, não se encontra vestígio algum do cômico; 

pelo contrário, o leitor se depara com a seriedade com que se referem ao pai os 

jovens Cleanto e Elisa e, mesmo, a expressão do sofrimento que aquele lhes 

provoca ao privar-lhes de bens materiais e impor-lhes ―a tirania a que sua avareza 

insuportável‖ (MOLIÈRE, 1971, p. 15). Tem-se, em um primeiro momento, o 

sofrimento daqueles que amam, mas que veem seu amor impossibilitado devido ao 

caráter do pai, o que poderia ser matéria para um drama ou para o romance 

romântico. 

 É só a partir da terceira cena do primeiro ato que surgem personagens e 

situações promotoras de comicidade. Então, entra em cena o próprio Harpagão, e 

com ele o vício cômico, além de criados, grandes responsáveis, assim como em 

Plauto e Suassuna, por ridicularizar e promover o riso. Entendemos que o destaque 

atribuído aos pares românticos de Molière acaba por tomar certo espaço que em 
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Plauto estava dedicado ao trato do vício cômico. Isso não é o bastante para sufocar 

a comicidade da peça, mas aponta para certa hibridez de gênero, conforme a crítica 

molieresca.  

Desse modo, certo tom sério que se evidencia em Molière é o que 

encontraremos em Ariano Suassuna e já estava também em Plauto, mesmo que 

menos perceptível. Aquilo que notamos surgir de comovente em Molière, e depois 

em Suassuna – contrariando a lógica bergsoniana do riso como isenção de 

sentimento, como inteligência pura –, pode ser resumido pela afirmação de 

Berrettini: ―A marionnette se humanizou, embora conserve seus tiques de boneco‖ 

(1979, p. 46). É isso, pois, que permite rir e, até certo aspecto, solidarizar-se 

relativamente a personagens como os filhos de Harpagão, criados por Molière, ou o 

Euricão de Suassuna. 

 

2.3 O TEATRO ARMORIAL DE SUASSUNA 

 

Entendemos como significativas as palavras de Sábato Magaldi para 

apresentar Ariano Suassuna: 

 

Ao mérito artístico juntou-se um aspecto que deve ser ressaltado em 
nossa literatura: trata-se de uma dramaturgia católica, na melhor 
tradição que esse teatro fixou em todo o mundo, vindo das formas 
medievais, em que se assinalam os caracteres populares e 
folclóricos e uma religiosidade simples, sadia, irreverente e presidida 
pela Graça, com a condenação dos maus e a salvação dos bons 
(MAGALDI, 2001, p. 236). 

 

Autor de prosa ficcional, poesia e dramaturgia, este paraibano, nascido em 

1927, destaca-se como um artista voltado à valorização da cultura nacional e da 

cultura nordestina. O engajamento com a tradição popular levou, inclusive, o 

também professor aposentado da UFPE (Universidade Federal de Pernambuco) a 

criar uma modalidade literária intitulada arte armorial, a qual, além de ser colocada 

em prática no seu fazer literário, se encontra sistematizada em suas produções 

acadêmicas, bem como nas contribuições como crítico literário para jornais do país. 

O Movimento Armorial, idealizado por Suassuna e lançado no Recife aos 18 

de outubro de 1970, tinha o objetivo de ―criar uma arte erudita brasileira a partir das 

raízes populares da nossa cultura, e de combater, assim, o processo de 
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vulgarização cultural ao qual ainda hoje nos encontramos submetidos‖, na visão de 

Newton Júnior (2008, p. 9). Bem antes de 1970, contudo, o artista já tinha claras as 

suas pretensões relativamente à arte, tanto que, em 1946, ao ingressar no curso de 

Direito, ele integrou o grupo responsável pela criação do Teatro do Estudante de 

Pernambuco (TEP). Melo esclarece que: 

 

As atividades desse grupo iriam desenvolver-se em três direções: 
levar o teatro ao povo, representando em praças públicas, teatros 
suburbanos, centros operários, pátios de igrejas etc.; instaurar entre 
os componentes do conjunto uma consciência da problemática 
teatral, através não só do estudo das obras capitais da dramaturgia 
universal mas também da observação e pesquisa dos elementos 
constitutivos das várias modalidades de espetáculos populares da 
região; e finalmente estimular a criação de uma literatura dramática 
de raízes fincadas na realidade brasileira, particularmente nordestina 
(MELO, 2012, p. 12). 

 

É esse o norte que o escritor brasileiro assumiu, logo ao início da carreira, 

para suas produções artísticas e que defende, ainda nos dias atuais, como crítico 

comprometido com uma escrita que resgata as bases da cultura popular, seja na 

literatura de cordel, seja naquilo que lhe podem oferecer escritores como Plauto ou 

um dos muitos ―seguidores‖ deste, o francês Molière. 

Suassuna não nega as influências de clássicos da literatura universal, como 

bem se pode notar em suas próprias palavras, ao tratar das influências: ―Boccaccio, 

Cervantes, Gil Vicente, Stendhal, Molière, Plauto, Homero, Virgilio, Dostoiévski são 

os clássicos que leio e releio sem cessar‖ (SUASSUNA, 2008, p. 44). O que ocorre é 

que, mesmo ao resgatar claramente determinados textos, como faz no caso de O 

santo e a porca, dialogando com Plauto e Molière, ele também mantém seus 

estreitos laços com a cultura popular nordestina e, em nível mais amplo, com a 

brasileira.  

Seu engajamento tanto com a cultura erudita como também com a vertente 

popular consiste em uma escolha. O autor acredita que ambas as vertentes se 

interpenetram e se influenciam mutuamente. Da mesma forma, ele defende que ―a 

cultura européia, principalmente a ibérica, que forma uma raiz-tronco da Cultura 

brasileira, está povoada de elementos populares‖ (SUASSUNA, 2008, p. 155). 

Nessa perspectiva, mesmo ao buscar nos clássicos europeus a base para sua 

produção literária, o autor busca, em essência, o popular. 
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A cultura popular, a que tantas vezes o criador de Pinhão recorre, é assim 

explicada por ele, ainda que sob a ressalva de que tal termo é dotado de grande 

labilidade: 

 

A Cultura Popular é feita pelo Povo, pelo ‗quarto Estado‘, aqui 
identificado com os analfabetos ou semi-analfabetos. É o conjunto 
dos espetáculos como o Bumba-meu-boi, dos versos do Romanceiro, 
dos contos orais, das xilogravuras das capas dos folhetos, das 
esculturas em barro queimado, das talhas, dos ornamentos, das 
bandeiras e dos estandartes de Cavalhadas – enfim, de tudo aquilo 
que o Povo cria para viver e para se deleitar e que, tendo sido criado 
à margem da civilização européia e industrial, é, por isso mesmo, 
mais peculiar e singular (SUASSUNA, 2008, 156). 

 

O popular é a base para a sua proposta de arte armorial. É nele que o escritor 

encontra a força que atribui à ―estranha comunidade nordestina‖ (SUASSUNA, 2008, 

p. 42). Estando mergulhado no contexto nordestino, ele denota a preocupação de 

oferecer ao mundo um pouco da vida ali existente e fazê-la dialogar com os 

clássicos, em pé de igualdade, ―dando dignidade a uma cultura, a uma maneira de 

vida, a uma arte [...] desprezadas e colocadas de lado‖ (SUASSUNA, 2008, p. 44).  

Na perspectiva de Raquel de Queiroz, em contexto brasileiro, Ariano 

Suassuna só é comparável a Villa-Lobos e a Portinari. Isto porque nos três ―a força 

do artista obra o milagre da integração do material popular com o material erudito, 

juntando lembrança, tradição e vivência, com o toque pessoal de originalidade e 

improvisação‖ (QUEIROZ, 2012, p. 16). O popular manifesta-se constantemente em 

sua produção artística. Isso se dá por meio do aproveitamento da forma da narrativa 

oral e da poesia sertaneja e da reprodução de histórias e casos que permearam a 

sua infância em contexto nordestino, segundo estudos de Melo (2012).  

Os casos do animal que defeca dinheiro ou do que morre e deixa herança e 

da música que ressuscita pessoas, presentes em Auto da Compadecida, e 

retomados em outras peças do autor, exemplificam a apropriação do popular para a 

produção artística, visto que todos foram retirados de folhetos nordestinos. Também 

a constância dos ditados populares, às vezes transformados, nas palavras de 

Pinhão em O santo e a porca, evidencia o diálogo crítico e incessante de Suassuna 

com o popular. Pinhão corresponde a Estrobilo, o escravo de Megadoro e de 

Licônides, e tem como característica de maior destaque a recorrência com que 

emprega ditos populares em todos os contextos.  
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PINHÃO – É! É um velho mas não gosto de mulher que bate no 
bucho dos outros não! Boa romaria faz quem em sua casa fica em 
paz! 
CAROBA – Não me venha com ditado, agora! 
PINHÃO – É, não me venha com ditado, mas seguro morreu de 
velho e desconfiado ainda está vivo. Vivo e de testa limpa! 
(SUASSUNA, 1979, p. 55 – grifos nossos). 

 

Ao trazer para cena os ditados populares e os casos de animal que defeca 

dinheiro e deixa testamento ou de música capaz de ressuscitar pessoas, o autor 

evidencia a esperteza dos menos privilegiados socialmente, visto que são esses que 

fazem uso de tais recursos para ludibriar os ricos. A esperteza de indivíduos de 

classes desfavorecidas é uma característica da produção literária suassuniana. De 

acordo com Décio de Almeida Prado, 

 

Suassuna não ignora que a sociedade é injusta e a riqueza, 
pessimamente dividida. Mas se a burguesia tem o dinheiro, e o 
imenso poder que ele dá, os pobres, em suas peças, são capazes de 
enfrentá-la e até eventualmente vencê-la, lançando mão da mentira, 
da astúcia, da presença de espírito, qualidades imaginativas que a 
própria luta pela sobrevivência, travada dia a dia, hora a hora, se 
incumbiria de despertar (PRADO, 2003, p. 79-80). 

  

Assim, em O santo e a porca, Pinhão e Caroba (a dupla de empregados) não 

apenas retomam personagens de Plauto, nas obras de quem a argúcia dos escravos 

também ocupa espaço de destaque, mas possuem traços típicos das personagens 

de Suassuna e dos indivíduos contemporâneos. Representam, pois, um grupo social 

que sofre os desmandos daqueles que detêm os recursos financeiros e, 

concomitantemente, ou em decorrência disso, utiliza-se da mentira e da argúcia 

como forma de vencer as condições adversas que se lhes impõem. 

Os pobres são também os responsáveis por evidenciar o vício cômico de 

seus patrões. Por estarem menos presos às convenções sociais, assim como os 

jovens, eles possuem condições de evidenciarem o ridículo destas ou de ações 

exageradas, como é o caso da avareza de Euricão. 

Assim, o que percebemos é que, ao proceder à seleção de casos correntes 

em outros textos, sejam eles orais ou escritos, seus ou alheios, Ariano Suassuna os 

realoca de forma que passam a incorporar o seu projeto de uma produção artística 

voltada para o popular, pois são empregados de forma a privilegiar o povo, em 
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detrimento dos membros da elite, que são rebaixados, a partir do emprego de 

recursos cômicos. Suassuna não se limita a repetir temas e formas comuns ao 

sertão nordestino ou à vida cotidiana. Ele os assimila e reelabora, com a pretensão 

de, a partir dessa matéria, a qual nomeia como ―mundo mítico‖, produzir arte erudita 

brasileira. 

O fato de extrair de outros textos os temas e as cenas – que aparecem, por 

vezes repetidos, dentro dos seus próprios escritos – não passa ileso a certa crítica 

que se baseia na concepção de que o texto deve ser criado integralmente pelo 

autor. Contudo, como bem nota Braulio Tavares,  

 

[...] aspecto importantíssimo desse tipo de teatro é seu aspecto 
tradicional e coletivo, no qual a fidelidade a uma tradição é tão 
importante quanto a originalidade individual – ou mais até – e onde o 
autor não julga que escreve por si só, mas com a colaboração 
implícita de uma comunidade inteira (2005, 173). 

 

Assim, há que se notar que, por exemplo, ao fazer com que Euricão, o 

avarento nordestino, não se dê conta de que as moedas podem perder seu valor 

comercial se guardadas durante longo período de tempo e, ao final da peça, se 

depare com a descoberta de que o dinheiro a que dedicou anos de vida já não tem 

valor econômico-comercial, tal qual também teria ocorrido, fora da ficção, com um 

familiar seu (SUASSUNA, 1979, p. 6), o autor não perde em nada sua autenticidade. 

Tampouco a perde ao colocar em cena personagens que, séculos depois, 

reproduzem fielmente certos diálogos plautinos, fazendo rir ao público: 

 

MEGADORO – Dize-me que pensas de minha família? 
EUCLIÃO – Boa. 
MEGADORO – De meu crédito? 
EUCLIÃO – Bom. 
MEGADORO – De minha conduta? 
EUCLIÃO – Não é má; não é desonesta (PLAUTO, 1967, p. 86). 
 

EUDORO – Que tal lhe parece minha família? 
EURICÃO – Boa. 
EUDORO – E meu caráter? 
EURICÃO – Bom. 
EUDORO – E meus atos? 
EURICÃO – Nem maus nem desonestos. 
EUDORO – Qual é a opinião que você tem de mim? 
EURICÃO – Sempre o considerei um cidadão honrado (SUASSUNA, 
1979, p. 26). 
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Nos trechos de Aulularia e de O santo e a porca, respectivamente, expostos 

acima percebemos que há uma grande proximidade entre as palavras de Eudoro e 

de Megadoro, bem como entre as de Euricão e Euclião. Entendemos que a 

construção de Suassuna só foi possível porque o tópico conversacional dos homens 

apresenta certa estabilidade, isto é, ainda no contexto da peça suassuniana seguem 

sendo a família, o caráter/crédito e a conduta elementos de suma importância no 

julgamento das qualidades humanas.  

Vejamos agora os seguintes excertos: 

 

EUCLIÃO – Mostra aqui tuas mãos. 
ESTROBILO – Pega; eu as mostro; ei-las. 
EUCLIÃO – Estou vendo. Vamos, mostra-me agora a terceira 
(PLAUTO, 1967, p. 111). 
 
HARPAGÃO: Vem cá. Quero ver. Mostra-me as mãos.  
FLECHA: Aqui estão. 
HARPAGÃO: As outras! 
FLECHA: As outras? 
HARPAGÃO: Sim (MOLIÈRE, 1971, p. 17). 
 
EURICÃO – [...] Que é isso? Está com as mãos para trás? Mostre a 
mão direita! 
PINHÃO – Veja. 
EURICÃO – Agora, a esquerda. 
PINHÃO – Veja. 
EURICÃO – Mostrou a primeira? 
PINHÃO – Mostrei. 
EURICÃO – E a segunda? 
PINHÃO – Mostrei. 
EURICÃO – Mostre a terceira (SUASSUNA, 1979, p. 52). 

 

Notemos que neste caso as três obras se aproximam no que diz respeito à 

constituição de uma situação cômica. Ora, se conforme nos é conhecido, muitos 

estudiosos do riso afirmam que o cômico encontra-se intimamente relacionado ao 

contexto sociocultural, como explicar que se tenha mantido o cômico, sendo os 

contextos imensamente distintos? O cômico mantém-se aí sem necessidade de 

nenhuma alteração consubstancial em função de estar relacionado com um aspecto 

imutável: seja qual for o contexto, o ser humano terá naturalmente apenas duas 

mãos; assim, exigir que alguém apresente uma terceira é transgredir essa ―regra‖ e, 

portanto, leva ao riso na Roma de Plauto, assim como na França de Molière ou no 

Brasil de Suassuna.  
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A sua autenticidade está em selecionar cenas do clássico e do popular, 

organizando-as de forma que assumam uma nova vida, ressignificando a si e aos 

textos com que dialoga. ―Ele muda o que convém, mantém intacto o que lhe 

interessa, e parece sentir-se totalmente à vontade com isto‖ (TAVARES, 2005, p. 

173).  

Na perspectiva de Melo: 

 

O compromisso entre a reelaboração do material de origem popular e 
o refinamento dos meios de que dispõe um escritor culto, no pleno 
domínio dos recursos de seu ofício, são responsáveis pelo difícil 
equilíbrio alcançado por Suassuna nos pontos culminantes de seu 
teatro. E isto é o que lhe garante a comunicação com as plateias do 
mundo inteiro, comunicação direta, imediata, cujos veículos são a 
simplicidade dos entrechos, o diálogo incisivo, a comicidade 
irresistível das situações, a concepção do jogo cênico e do texto 
como abertura para um teatro anti-ilusionista, e uma visão religiosa 
da vida que o seu ideário pessoal embebe de humanismo cristão e 
de esperança (MELO, 2012, p. 16). 

 

De fato, além de não abandonar o ideal de uma arte que parte do popular, a 

julgar pela crítica de Melo e pela ressonância de seus textos entre os mais diversos 

públicos, dos eruditos aos populares, podemos afirmar que esse autor atinge seu 

propósito de fazer uma arte para o povo, de estar junto ao povo e representá-lo, com 

leveza e profundidade23. 

Melo alerta para uma questão bastante relevante quando tratamos de 

Suassuna: a religião. O mesmo artista que promove uma crítica contundente à 

Igreja, como instituição, não abandona em seus textos a religiosidade. O que 

percebemos é que Ariano Suassuna não prescinde da religião, nem dos aspectos da 

cultura popular, em prol de uma cultura erudita ou da cientificidade que seu discurso 

poderia assumir, tendo em vista as leituras literárias, críticas e teóricas que sua 

função de artista e professor universitário lhe possibilitou. Tratando do mesmo 

aspecto, Silviano Santiago esclarece que: 

 

                                                           
23

 Tivemos a oportunidade de presenciar tal proximidade entre o autor e seu público na recente 
palestra que Suassuna proferiu ao participar da X Feira Nacional do Livro de Poços de Caldas/MG. 
Dela participaram pesquisadores, como era o nosso caso, estudantes da Educação Básica e um 
público diversificado que teve acesso a sua produção artística, em grande parte, também por 
intermédio das adaptações de suas obras à televisão. Durante sua fala foi possível constatar a 
preocupação e prazer do autor em estar e dialogar com o público da camada popular, interlocutor 
privilegiado de sua obra. Suassuna também deixou clara a preocupação e inclinação religiosa de sua 
obra, como trataremos na sequência do texto. 
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[...] o teatro de Suassuna, moralizante por excelência, reivindica, não 
tanto uma atitude anarcorrevolucionária, mas antes propõe uma 
leitura religiosa dos diversos problemas sociais que assolam a região 
nordestina. O desequilíbrio social não se encontra tanto resolvido em 
termos políticos ou ideológicos, mas antes é motivo para a retomada 
de textos populares nitidamente influenciados pelo credo cristão, por 
passagens bíblicas, em que o reino dos céus é prometido aos pobres 
e miseráveis, enquanto os ricos são enviados ao inferno 
(SANTIAGO, 2012, p. 24). 

 

As palavras do crítico aqui evocado nos remetem facilmente a uma das obras 

mais conhecidas de Suassuna: Auto da Compadecida. Nessa peça, a temática 

religiosa evidencia-se, inclusive pelo nome, que retoma a tradição dos autos de Gil 

Vicente e de Calderón de la Barca. Nela, os pobres são acolhidos pela mãe de 

Jesus e recebem o perdão divino. Todavia, além dessa, outros tantos textos do 

escritor do cristo negro carregam a temática religiosa. Esse é também o caso de O 

santo e a porca, peça em que o Ariano Suassuna intelectual não abre mão de fazer 

da Igreja tema de riso ambivalente, visto que alegra e desacraliza, mas também não 

oculta o Ariano Suassuna religioso, que ao final destaca a importância de proceder 

conforme uma moral cristã: 

 

EURICÃO – Estão ouvindo? É a voz da sabedoria, da justiça popular. 
[...] Mas minha condição não é pior nem melhor do que a de vocês. 
Se isso aconteceu comigo, pode acontecer com todos, e se 
aconteceu uma vez pode acontecer a qualquer instante. Um golpe do 
acaso abriu meus olhos, vocês continuam cegos! (SUASSUNA, 
1979, p. 81-82). 

 

Percebamos que Euricão dirige-se aos expectadores com o intuito de, pondo-

se em um mesmo nível que aqueles e exaltando aquilo que chama ―justiça popular‖, 

alertar para a possibilidade de incorrerem no mesmo erro. Esse tom moralizante é, 

de acordo com Gomes (2010), comum no teatro de Suassuna, ―por conta das 

preocupações religiosas que interferem nos temas e na concretização das ações 

cênicas‖ (GOMES, 2010, p. 33).  

 Por haver uma religiosidade marcada, que por consequência induz a 

determinadas condutas em detrimento de outras, o que se percebe nos seus textos 

é também uma marcada oposição entre Bem e Mal. ―Tal divisão clara entre o Bem e 

o Mal serve para salientar o aspecto maniqueísta do teatro de Suassuna (e do teatro 
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popular em geral), visto que as nuanças ético-morais são rejeitadas em favor de 

uma dicotomia antitética‖ (SANTIAGO, 2012, p. 76). 

Em O santo e a porca, Euricão, o avarento, se vê dividido entre a imagem de 

Santo Antonio e uma porca de porcelana. O santo representa a Igreja, o que há de 

religioso no personagem, em contraposição à porca, que, por servir de cofre, 

representa os bens materiais e remete a outros simbolismos. Ao longo de toda a 

peça, nos deparamos com uma dualidade entre o santo e a porca, visto que o 

avarento se vê obrigado a optar por um deles. 

O primeiro elemento, por ser a representação da religião, caracteriza-se como 

o Bem, enquanto o outro, por estar associado à riqueza e por ser uma verdade 

compartilhada na cultura popular que ―é mais fácil um camelo entrar pelo buraco da 

agulha do que um rico no céu‖, representa o Mal. A escolha pelo santo, no desfecho 

da peça, reforça o tom moralizante nos textos de Ariano Suassuna. 

Aludindo à importância do regionalismo histórico, o autor revela seu projeto 

estético e justifica a retomada do clássico em sua produção artística:  

 

[...] a arte tem de se enriquecer da luz do real pelo sensível, pelos 
homens, pela vida, pelas coisas que nos cercam, sendo, portanto, 
algo muito mais profundo. É por isso que procuro um teatro que 
tenha ligações com o clássico e com o barroco: na minha opinião, 
esta é a posição que pode atingir melhor o real, no que se refere a 
mim e a meu povo. Faço da originalidade um conceito bem diferente 
do de hoje, procurando criar um estilo tradicional e popular, capaz de 
acolher o maior número possível de histórias, mitos, personagens e 
acontecimentos, para atingir assim, através do que consigo entrever 
em minha região, o espírito tradicional e universal. Quero ser, dentro 
de minhas possibilidades, é claro, um recriador da realidade como 
tragédia e como comédia, a exemplo do que foram Plauto, Brueghel, 
Molière, Bosch, Shakespeare, Goya e nossos grandes pintores 
coloniais. Quero um teatro trágico e cômico, vivo e vigoroso como 
nosso romanceiro popular, um teatro que se possa montar, sem 
maiores mistérios, até nos recintos de circo, onde o verdadeiro teatro 
tem-se refugiado, depois que o teatro moderno enveredou por seus 
caminhos de morte e decadência (SUASSUNA, 2008, p. 47). 

 

Tais palavras são de inegável importância para compreender o projeto 

estético e social que permeia as suas obras. Ir até os clássicos, recorrer a Plauto, 

passando por Molière, conforme faz ao resgatar o personagem avarento, é a forma 

escolhida por este dramaturgo para chegar até o seu povo, para encontrar-se. Nos 

seus termos, ―não devemos limitar-nos a repetir o que os Mestres disseram ou 

fizeram‖ (SUASSUNA, 2008, p. 289). Seu teatro, portanto, não nega a presença em 
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si de tantos grandes dramaturgos consolidados pela crítica ao longo dos tempos, 

mas os chama para ressignificar.  

Ademais, no excerto transposto acima, o autor já antecipa aquilo que 

constataremos em O santo e a porca: a transposição da rigidez das formas, que 

permite um teatro trágico e cômico, simultaneamente – já previsível em quem afirma:  

 

[...] antes de tudo, a liberdade que tem o artista de fazer o que lhe 
agrada, contra rótulos, contra as inclinações de seu tempo – que, 
afinal de contas, ninguém está capacitado a apontar quais são, 
exatamente – e contra qualquer imposição que os deterministas 
julguem descobrir (SUASSUNA, 2008, p. 45). 

 

A hibridez que se pode observar na escrita deste artista, em parte se justifica, 

consoante suas palavras, pelo fato de que:  

 

[...] descobri que, para mim, como escritor, era uma sorte que o 
Português falado no Brasil tivesse chegado aqui numa época em que 
a Cultura ibérica estava começando a se expressar pelo Barroco, 
caracterizado pela união de contrastes. Contrastes em que se 
fundiam o trágico e o cômico, o popular e o erudito, a novela-de-
cavalaria medieval e a picaresca da Renascença; e tudo isso era 
muito importante para a maneira de escrever que eu procurava 
(SUASSUNA, 2008, p. 278). 

 

 Suassuna defende que o Barroco da nossa linguagem, herdado dos ibéricos 

no processo de colonização, é que lhe permite aproximar elementos concebidos 

como contrastantes: o trágico e o cômico, o popular e o erudito. Acreditamos, de 

nossa parte, que o autor brasileiro possa ter herdado o tom tragicômico que permeia 

o seu teatro de um dos autores ao qual a sua produção se volta, Molière. Afinal, 

também no francês a crítica acusa tal união de aspectos contrastantes. Indo mais 

além, é possível voltar a Aristóteles e dizer que as fronteiras entre cômico e trágico 

nunca foram sólidas o suficiente para impedir certa proximidade. Assim, o que se 

tem em Suassuna é uma transposição mais explicitada dos limites entre um e outro 

gênero, sendo tal característica inerente ao contexto moderno, em que limites se 

mostram mais flexíveis. Também a questão religiosa atribui à sua escrita, em 

essência cômica, um tom sério que, às vezes, beira o trágico, segundo veremos ao 

nos voltarmos com maior minúcia ao seu avarento. 

No que se refere ao segundo contraste apontado acima e recorrente nas 

palavras de Suassuna, qual seja, a relação entre erudito e popular, podemos dizer 
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que o criador de João Grilo recorre ao erudito tendo em vista um teatro popular, não 

somente no sentido de resgatar aquelas histórias que se imortalizam nas conversas 

cotidianas, mas também popular por chegar até o povo, formar coletividade 

(SUASSUNA, 2008). Isso porque ele parte do entendimento de que:  

 

[...] uma arte que, sem concessões de qualquer espécie, atinja 
profundamente tanto o público comum que vai ao teatro ver um 
espetáculo, como o rapaz pobre da torrinha, que vai ali em busca de 
alguma coisa que lhe é quase tão necessária quanto o sono, será 
sempre superior àquela que só atinja um ou outro (SUASSUNA, 
2008, p. 48). 

 

Ariano Suassuna, cujo enriquecimento artístico decorre da união entre duas 

vertentes que amiúde seguem separadas, quais sejam o erudito e o popular, o 

espontâneo e o elaborado, o regional e o universal (MAGALDI, 2001), acredita no 

potencial brasileiro de atingir esse ideal de arte por considerar que:  

 

[...] temos filões riquíssimos a explorar, temos uma arte popular viva 
e fecunda, uma tradição que pode nos fornecer o exemplo e, ao 
mesmo tempo, temas e problemas que atingem, sem dúvida, a 
tragédia e a comédia puras. Somos um povo jovem e assim, com 
esse caráter popular, tradicional, vivo e denso de espetáculo, foram 
criadas as peças dos povos jovens, o grande teatro, o grego, os 
mistérios medievais, o elisabetano, o vicentino. Se conseguirmos 
fixar essas experiências e realizar tal teatro, de um modo que esteja 
a altura de nossa região, estaremos, ao mesmo tempo, religados à 
verdadeira tradição do teatro europeu de que descendemos [...]. Para 
mim, o importante é reencontrar os segredos que a arte tradicional 
revelou e que estão sendo cada vez mais renegados e esquecidos. 
Não para imitá-los, mas para formar o lastro sobre o qual firmaremos 
os pés para a recriação (SUASSUNA, 2008, p. 59-60). 

 

Na concepção do autor, o potencial dos seus conterrâneos demanda o 

passeio pela tradição, não para reproduzir o que já há, mas para, a partir dali, 

produzir o novo. A produção artística, para ele, se dá a partir do diálogo entre a 

cultura herdada de outros povos e a cultura popular – que no seu caso está 

intimamente associada ao romanceiro popular nordestino. Da mesma forma, o teatro 

é visto como o diálogo dos contrários, à semelhança do próprio contexto social de 

produção: 

 

[...] o teatro popular brasileiro – e o teatro erudito que começa a 
surgir ligado a ele – entronca numa nobiliarquia: a mesma que, na 
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realidade, marca nosso povo, ao mesmo tempo fidalgo e popular, 
tradicional e peculiar, mediterrâneo e ―exótico‖, religioso e satírico, 
sangrento e cheio de gargalhadas, uma harmonia de contrários que 
pode exaltá-lo, do simplesmente risível ao mais profundo cômico e 
humorístico, e do simplesmente dramático às fontes de violência do 
ritmo trágico (SUASSUNA, 2008, p. 71). 

 

É esse diálogo de contrários, expresso na citação acima pelo Suassuna 

crítico que encontraremos no Suassuna artista. Entendemos que, justamente nessa 

vivência harmônica dos contrários, que se juntam para a construção de sentidos 

compartilhados, é que se faz possível a manutenção do ―mais profundo cômico‖, 

qual seja, o cômico ambivalente de que trata Bakhtin (1999). O jogo dos contrários, 

a mescla de trágico e cômico, de altos e baixos, do clássico e do popular, é o que 

veremos mais adiante que permite à comédia do avarento nordestino ser dotada de 

potencial para rebaixar e soerguer, mortificar e dar nova vida, isto é, ambivalência. 

Aspecto importante a se destacar a propósito de Ariano Suassuna concerne 

ao lugar ocupado pelo circo em sua produção. Para ele, o circo é ―uma das imagens 

mais completas da estranha representação da vida, do estranho destino do homem 

sobre a terra‖ (SUASSUNA, 2008, p. 209). Nessa visão, o dramaturgo concebe o 

circo como alegoria do mundo e aponta Deus como o Dono-do-Circo. Referindo-se à 

própria produção intelectual, em texto intitulado ―O teatro, o circo e eu‖, revela: 

 

[...] se aqui, por acaso, aparecerem às vezes, numa espécie de 
ressurreição do folhetim, os figurantes grotescos ou dramáticos da 
farsa e tragédia da política, ou se surgirem os personagens ficcionais 
que tenho inventado ao longo de 30 anos de trabalho literário, serão, 
todos esses, os atores ambulantes, mágicos, reis, dançarinas, 
‗guerreiros-brincantes‘, palhaços e equilibristas do meu Circo [...] 
esse espetáculo meio circense e desarrumado ao qual se dedicam 
minha vida e minha imaginação meio extraviadas, tentando imprimir-
lhe alguma ordem e beleza, para colocá-lo, como um espelho, diante 
do Circo do mundo (SUASSUNA, 2008, p. 210). 

 

Ao explicitar a relevância do elemento circense em sua produção literária, 

Suassuna explicita o seu projeto de uma literatura capaz de espelhar o mundo – o 

seu circo seria o espelho do Circo do mundo. Não se trata, claramente, de uma 

literatura que copie a ―realidade‖, mas daquela literatura livre; afinal, para ele, ―é 

exatamente a liberdade poética de reinventar e criar o mundo que faz o encanto e a 

força‖ (SUASSUNA, 2008, p. 156). Ademais, há que destacar que, tratando do circo, 
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ele conduz a crítica – que amiúde segue tal orientação – a encontrar na sua escrita a 

presença marcante de elementos circenses.  

Além dos elementos circenses, destacamos que, assim como na produção 

literária de Molière, estão presentes na de Suassuna elementos advindos da 

commedia dell’arte. No geral, podemos afirmar que os traços da commedia dell’arte 

resgatados na produção artística de Ariano Suassuna vão ao encontro de sua 

proposta de produção de uma literatura associada à cultura popular, visto que 

também a primeira tinha por objetivo a produção de um teatro atrelado à vida do 

povo e se encontra intimamente associada ao carnaval, de onde decorre, por 

exemplo, o emprego das máscaras. Nesse sentido, até mesmo a escolha por 

proceder a um resgate da comédia plautina atua como indício de seu propósito, haja 

vista que, conforme é possível perceber em Aulularia, a comédia plautina encontra-

se associada à cultura popular, tanto que foi resgatada também no período da 

commedia dell’arte24. 

Ainda como justificativa para a adoção dos elementos da commedia dell’arte 

na produção de Suassuna, são válidas as palavras de José Eduardo Vendramini. De 

acordo com o pesquisador: 

 

No século XX, a retomada da commedia dell'arte como modelo 
teatral também tem por objetivo a oposição a uma forma 
extremamente cristalizada de teatro, decorrente da exacerbação dos 
princípios do realismo pelo naturalismo que, em sua busca da ―fatia 
da vida‖ no palco, tinha levado a arte em geral e a do teatro em 
particular ao beco sem saída da pulverização do signo artístico, 
suplantado pelo ―Real‖ propriamente dito, procurado insistentemente 
em detrimento de sua representação artística, negando assim o que 
é, grosso modo, a diferença básica sobre a qual repousa a distinção 
fundamental entre vida e arte (VENDRAMINI, 2001, p. 58 – grifos do 
autor). 

 

Nosso argumento encontra respaldo ainda nas palavras do próprio Suassuna, 

o qual, em texto introdutório a O santo e a porca, ao rebater as críticas referentes à 

suposta falta de verossimilhança de seu avarento, afirma que:  

 

Mesmo que isso [o desconhecimento de Euricão quanto à perda de 
valor da moeda] fosse impossível na vida, não o seria em meu teatro, 
onde um cangaceiro se deixa enganar por uma flauta e um conto-do-

                                                           
24

 Ilustra esse resgate Angelo Beolco de Pádua, também conhecido como Il Ruzzante, o qual 
procedeu à adaptação de duas peças plautinas (BERTHOLD, 2006, p. 353). 
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vigário – no caso, o Padre Cícero – e onde os anjos se vestem de 
judeus e os diabos de frades ou de vaqueiros (SUASSUNA, 1979, p. 
6). 

 

Ao combater a crítica que defende a ideia da arte como espelho da realidade, 

o autor aproxima-se da commedia dell’arte, a qual buscava essencialmente 

contrapor-se a esta visão. Vendramini, tratando da importância da commedia 

dell’arte e de sua ressonância nas produções literárias posteriores ao século XVI, 

momento histórico em que se deu seu surgimento, afirma que: 

 

Exemplo do caráter popular/social da commedia dell’arte é a 
permanência de uma personagem arquetipal – o avarento –, que 
atravessa a história do teatro desde Plauto (com o Euclião, da 
Aulularia), passando por Molière (com o Harpagon, de O avarento) e 
chegando até o brasileiríssimo Ariano Suassuna (com o Euricão de O 
santo e a porca). Ora, tal personagem tem no Pantaleão da 
commedia dell’arte uma de suas variantes mais nítidas, podendo ser 
ele considerado tanto o elemento catalisador de traços típicos de 
personagens semelhantes que lhe são anteriores quanto o modelo 
do qual partem as posteriores (VENDRAMINI, 2001, p. 60 – grifos do 
autor). 

 

Nesse sentido, notemos que, de acordo com a visão do mencionado 

estudioso, mesmo o fato de que a figura do avarento tenha perdurado ao longo dos 

anos, renovando-se constantemente a cada recriação e mantendo sua essência 

constitutiva, está associado à commedia dell’arte. Isso alerta também para a forma 

como a escrita de Suassuna segue um viés voltado, em essência, à criação literária 

a partir do popular. 

Esse popular é buscado em diversas fontes, desde aquilo que está mais 

próximo ao autor, isto é, as narrativas orais comuns ao contexto nordestino, 

incluindo-se aí o Romanceiro Popular, os mamulengos, o Bumba-meu-boi, 

marionetes, elementos circenses etc., até a produção literária de Molière, e daí 

também a commedia dell’arte e a comédia plautina, elementos que já eram 

resgatados por aquele.  

Em síntese, entendemos, a partir da trajetória percorrida até o momento, que 

não apenas o avarento consiste no elemento que aproxima as três peças que 

compõem o corpus desta pesquisa, mas ele é símbolo de um diálogo maior. Trata-

se do diálogo entre três contextos separados por grande intervalo de tempo, mas 

possível em decorrência da busca incessante, de Plauto, Molière e Suassuna, pela 
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produção artística voltada para a praça pública, o ambiente de liberdade, crítica e 

festa do povo.  
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3 REPRESENTAÇÕES ESTÉTICAS DO AVARENTO 
 

 Ao tratar da personagem na obra de ficção, Rosenfeld (1985) afirma que esta 

é de grande importância na constituição do verossímil. Para ele, é ―a personagem 

que com mais nitidez torna patente a ficção, e através dela a camada imaginária se 

adensa e se cristaliza‖ (ROSENFELD, 1985, p. 21). Sua representatividade, 

reconhecida nos diversos tipos de textos literários, é intensificada nos textos teatrais, 

visto que nestes ―são as personagens (e o mundo fictício da cena) que ‗absorveram‘ 

as palavras do texto e passam a constituí-las, tornando-se a fonte delas – 

exatamente como ocorre na realidade‖ (ROSENFELD, 1985, p. 29). Em outros 

termos, as personagens de teatro não apenas constituem o texto, mas são 

imprescindíveis para a sua materialização. 

 Por deter tal importância é que desde os estudos aristotélicos podemos notar 

que a caracterização do gênero está associada à caracterização da personagem. 

Basta lembrarmo-nos de que para Aristóteles (1984) tragédia e comédia se 

diferenciam basicamente quanto ao modo de imitação, isto é, o caráter dos homens 

imitados. Na tragédia, são imitados os homens superiores a nós; na comédia, 

imitam-se aqueles que, por certos vícios, se mostram inferiores. 

 São as personagens que expõem o vício cômico, seja pelo que falam sobre si 

e pelo que fazem, seja por aquilo que os outros falam delas. Ao falarem de si, se 

comportarem de determinada forma ou propiciarem condições para que outros as 

caracterizem, as personagens cômicas não chamam atenção para si, mas para o 

vício que alimentam. Por isso, Aristóteles (1984) já dizia que os comediógrafos não 

tratam de indivíduos particulares e Bergson (1980) defende ser o vício o maior 

personagem da comédia.  

 Ao entender a personagem como elemento de grande importância para a 

constituição da obra cômica, e por considerar que nela se manifesta o vício cômico, 

é que focaremos doravante na representação do avarento nas peças teatrais 

Aulularia, O avarento e O santo e a porca. Nossa escolha pela avareza, conforme já 

explicitamos em outro momento, se deve ao fato de que é caracterizada como um 

vício que possibilita a criação de peças cômicas desde que se fortificaram as 

personagens tipo, ainda na Comédia Nova, conforme Brandão (1999). Ela, 

consoante os estudos de Quindin Skinner (2002), constitui-se como um dos maiores 
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vícios cômicos. Daí resulta o potencial criador que tem revelado ao longo dos 

tempos. 

 Justamente por ser uma característica recorrente entre os homens, a avareza 

vem sendo retratada constantemente nas produções artísticas de modo geral. 

Assim, embora a figura do avarento possua origem literária atrelada à comédia, ela 

transcendeu os gêneros de caráter cômico, estando presente em muitas outras 

formas de manifestação artística. Esse é o caso, para ilustrar, das pinturas Morte do 

avarento, de Hieronymus Bosch, L’avare, de Honoré Daumier, L’avaro, de Thomas 

Couture, e de pinturas de Salvador Dalí (Inferno: o avarento e o pródigo e 

Purgatório: os avarentos) e Gustave Doré (Os avarentos), inspiradas na figura do 

avarento criada por Dante Alighieri em sua Divina Comédia. Há que destacar 

também que a avareza aparece nos textos bíblicos, em que compartilha com a gula, 

a luxúria, a ira, a inveja, a preguiça e a vaidade/o orgulho o nome de pecado capital.  

 Visto que partimos da concepção bakhtiniana de que os textos dialogam com 

seus precedentes e seus sucessores, formando uma cadeia discursiva, entendemos 

que, em uma visão mais ampla, não só as três obras selecionadas para esta 

pesquisa, mas também as outras várias representações do avarento, seja na 

literatura ou nas demais linguagens artísticas, estão em constante diálogo. Assim, só 

não nos voltaremos para outros textos representativos do personagem avaro por 

considerar que se o fizéssemos excederíamos os limites desta dissertação.  

Contudo, consideramos que a existência de uma quantidade e diversidade 

grande de textos cuja temática é o avarento/ a avareza por si é significativa para 

destacar dois aspectos. O primeiro deles é que se trata de um tema recorrente, o 

que denota certa inquietação do humano perante tal elemento que impulsiona o seu 

desejo de vê-lo representado. E o segundo é que esse mesmo assunto, embora 

muito atrelado ao cômico, não se limita e ele, mas assume proporções que 

significam justamente as diferentes concepções a que tal característica esteve 

sujeita, dependendo do contexto em que foi apreciada, oscilando entre vício cômico 

e pecado passível de punição celestial.   

Especificamente no que diz respeito à origem e às modulações da avareza no 

âmbito da literatura cômica, cogita-se que Plauto tenha se inspirado na figura do 

avaro já presente nos textos de Menandro para dar vida ao seu avarento, de acordo 

com estudos de Costa (1967). Depois de Euclião, são diversos os avarentos que 

povoam o teatro cômico, sendo que, de modo geral, esses tipos literários e 
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dramatúrgicos estão sempre retomando e recriando o seu modelo plautino. O avaro 

criado por Molière destaca-se entre estes diversos velhos sovinas porque é tido 

como o responsável pela consolidação do tipo, servindo de exemplo para os seus 

sucessores. Também Euricão, o mais conhecido avaro brasileiro, em decorrência do 

profícuo diálogo que estabelece tanto com Molière e Plauto como com a cultura 

popular nordestina e o ideal de um teatro armorial, proposto por Suassuna, merece o 

um estudo pormenorizado.   

 

3.1 ―POBRE DE MIM!‖ 

 

Conforme dissemos, o avarento de Plauto não inaugura o tipo, mas deve ter 

sido resgatado nos modelos gregos. Por isso, consoante o entendimento de Aída 

Costa (1967, p. 29), ―Aulularia é, sem dúvida, fruto de um compromisso entre várias 

peças da comédia nova, e Euclião uma personagem com traços de vários avarentos 

gregos, ou, diríamos melhor, com os traços universais do avarento‖. Possivelmente, 

sua composição está relacionada ao método que teria sido empregado por Plauto na 

construção de suas peças, a contaminatio, e, por esta razão, ele não pode ser 

associado exclusivamente a determinado avarento da Comédia Nova, da mesma 

forma que não se pode desvencilhá-lo daqueles tipos presentes na produção grega. 

Isso, por outro lado, não isenta de crédito esta personagem, visto que:    

   

É verdade que o avarento plautino não será um avarento 
absolutamente original, mesmo porque deixaria de ser um ‗tipo‘ 
literário. O que caracteriza o ‗tipo‘, isto é, a personagem simbólica, é 
a reunião das diversas configurações que uma determinada virtude 
ou uma certa deformidade moral assume em vários indivíduos 
(COSTA, 1967, p. 30).  
 

O entrecruzar das ações, dos fatos que envolvem o tesouro encontrado por 

Euclião e daqueles que se relacionam ao casamento de Fédria, a filha do avarento, 

é que garante o aspecto de comédia de intriga a Aulularia. Em contrapartida, tudo 

gira em torno da avareza de Euclião, o que faz com que a obra seja concebida como 

uma comédia de caracteres. Desse modo, pode-se afirmar que a peça é 

categorizada como uma comédia de intriga e também como comédia de caracteres. 

Seja nos aspectos que lhe consolidam como comédia de intriga, seja naqueles que a 

põem no grupo das comédias de caracteres, o fato é que a avareza de Euclião, o 
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velho, é o elemento que funciona como vício cômico e, como tal, garante o 

surgimento do riso na peça.  

  Essa avareza, por sua vez, é anunciada no nome da personagem. 

Etimologicamente, ―Euclião‖ deriva do grego ―eû-kléos‖ ou de ―eu-kleío‖, o que 

corresponde, respectivamente, a ―boa fama‖ e ―aquele que esconde‖ (COSTA, 1967, 

p. 30). Também os argumentos da peça evidenciam tal vício e a sua relação com o 

caráter e os comportamentos de Euclião:  

 

Argumento I: O velho avarento Euclião, que só acredita em si 
mesmo, acha enterrada em sua casa uma panela que contém um 
tesouro; enterra-a novamente bem fundo e, lívido de inquietude, 
transtornado, monta-lhe guarda. [...] O velho, insensível, a custo a 
concede, e, temendo por sua panela, tira-a de casa e esconde-a, 
sucessivamente, em vários lugares. [...] 
Argumento II: Com o máximo empenho, possuído de terríveis 
apreensões, Euclião guarda uma panela cheia de ouro que 
encontrara. [...] Euclião teme pelo seu ouro e esconde-o fora de casa 
(PLAUTO, 1967, p. 74 – grifos nossos). 

 

Nos excertos acima, já é possível notar que Euclião é apresentado como um 

homem que, em decorrência da avareza, do receio de perder o seu ouro, mostra-se 

desconfiado, temeroso e, até certo ponto, insensível. Nessa perspectiva, pode-se 

afirmar que os defeitos por ele apresentados são, em verdade, defeitos decorrentes 

do vício maior, a avareza. 

O Prólogo da peça, na voz do Deus Lar, anuncia o caráter hereditário de seu 

vício: ―[...] o que mora atualmente nesta casa, com as mesmas características 

morais que o pai e o avô‖ (PLAUTO, 1967, p. 75). Lar conta que um tesouro foi 

guardado na casa pelo avô de Euclião, o qual, de tão avarento, ao morrer não 

revelou ao filho a existência dessa riqueza. O pai de Euclião, que sofrera pobre em 

decorrência da avareza de seu próprio pai, igualmente era avarento, o que fez com 

que o deus nunca lhe revelasse o tesouro. Embora Euclião apresente o mesmo vício 

cômico que o pai e o avô tinham, lhe é revelado o tesouro porque sua filha presta 

oferendas ao deus, o que mostra não ser ela avarenta como os ascendentes25. 

A forma como o Deus Lar se comporta, nesse sentido, acaba por favorecer 

Euclião mesmo sendo ele avarento. Há que se notar que o deus da peça plautina 

                                                           
25

 Ainda que este não seja nosso foco de análise, vale destacar que o tesouro foi revelado ao pai, 
embora este apresentasse desvios de conduta, e não à filha, merecedora da recompensa em função 
de sua conduta religiosa, o que remete à submissão das mulheres no período de criação da peça. 
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tinha conhecimento da avareza de Euclião e mesmo assim lhe presenteou com o 

tesouro, ou seja, as oferendas prestadas pela filha do avarento foram mais 

representativas do que o vício deste no julgamento do deus. Entendemos que isso 

só é possível porque a avareza de Euclião não consiste em uma falta incorrigível, 

mas se deve ao fato de que se trata simplesmente de um vício cômico e, como tal, 

pode ser corrigido pelo riso.   

É importante observar também que a peça plautina ora estudada não trata 

das questões mais gerais da vida em sociedade, mas de problemas que acabam por 

afetar em maior proporção aqueles que ocupam o ambiente familiar. Em outros 

termos, ao tratar da avareza, Plauto não está referindo-se a um problema comum à 

maioria de seu público, como o fez Aristófanes ao abordar a questão educacional 

em As nuvens. O âmbito familiar e os problemas que a ele se relacionam são, 

conforme Brandão (1999), o tema das peças produzidas na Comédia Nova, em que 

a liberdade de produção cômica, ainda grande, já não tem as proporções da 

Comédia Antiga. 

Em tal conjectura é que Plauto se volta para a avareza e sua 

representatividade como um vício cômico que, se não é problema representativo de 

uma sociedade, no âmbito mais familiar atinge os homens dos mais variados tempos 

desde períodos anteriores à peça. Ao tratar da avareza, ele não foca no indivíduo 

em si, mas na avareza que nele está representada, e, assim, dá origem a mais uma 

das personagens tipo que, consoante Brandão (1999), tiveram origem na Comédia 

Nova. 

Se cotejarmos Aulularia com aquilo que Décio de Almeida Prado afirma 

quanto à personagem de teatro – que ela se caracteriza a partir de três aspectos: ―o 

que a personagem revela sobre si mesma, o que faz, e o que os outros dizem a seu 

respeito‖ (PRADO, 1985, p. 88) –, veremos que a avareza de Euclião é revelada 

antes pelas palavras dos outros, entre os quais merecem destaque os escravos, do 

que pelos próprios atos e palavras, visto que estes, embora evidenciem certa 

avareza, são justificáveis em determinados aspectos. 

Essa questão pode ser entendida à luz das considerações de Bergson, para 

quem há o não reconhecimento por parte da personagem acerca do vício que 

possui, visto que ―o cômico é inconsciente‖ (BERGSON, 1980, p. 18). Daí decorre a 

necessidade de que percebamos a avareza de Euclião no discurso das outras 
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personagens e que os seus atos pareçam ser sempre justificados pelas próprias 

palavras.  

 

Euclião – [...] Vê de não deixares entrar nenhum estranho em casa. 
Para que ninguém resolva pedir fogo, quero que o apagues, a fim de 
não servir de pretexto a alguém para vir aqui pedinchar algo. Se o 
fogo não estiver apagado, tu é que te apagarás, e na hora. Quanto à 
água se te pedirem, dize que fugiu. Faca, machado, pilão, almofariz, 
coisas de uso caseiro, que os visinhos costumam sempre pedir 
emprestado, tu dirás que entrou ladrão e as carregou. Enfim, em 
minha ausência, não quero que introduza ninguém em minha casa 
(PLAUTO, 1967, p. 79). 

 

Ao analisarem-se isoladamente as primeiras palavras do velho, pode parecer 

que de fato ele está a recomendar que a escrava negue até mesmo a água àqueles 

que lhe pedirem, e é nisto que reside o cômico: nos exageros das recomendações 

do velho. Contudo, ao passo que prosseguimos, percebemos que as 

recomendações visam a um único fim: manter protegido o tesouro que se encontra 

na casa. E, tratando-se de proteger um tesouro valioso, as recomendações perdem 

força como evidências de avareza, isto porque tal comportamento seria esperado de 

qualquer um, ainda que com proporções distintas.  

A avareza torna-se mais significativa quando o poupar está relacionado àquilo 

que é de pouco ou nenhum valor material. Nesse sentido, é cômico que um 

indivíduo seja avaro a ponto de recolher as próprias unhas, quando lhe são 

cortadas, para não desperdiçá-las, como relata o escravo Estrobilo ao zombar do 

velho: ―Por Hércules, mesmo que lhe pedisses a Fome êle ta negaria. Outro dia o 

barbeiro cortou-lhe as unhas; êle recolheu todos os pedacinhos e os levou consigo‖ 

(PLAUTO, 1967, p. 92). Nessa perspectiva dizemos que as palavras das demais 

personagens são imprescindíveis para a consolidação de Euclião como um 

avarento.  

Megadoro, o velho pretendente da filha acusa o vício cômico do outro ao 

afirmar que ―não há ninguém no mundo que a pobreza tenha feito mais avarento que 

ele‖ (PLAUTO, 1967, p. 85). Porém, são os escravos – com destaque para Estrobilo 

– que procedem de forma mais incisiva no sentido de marcar a avareza do velho e 

de ridicularizá-la. O fato de que aqueles que zombam da personagem são os que, 

devido à posição social ocupada, estariam em desvantagem faz com que haja uma 

inversão social: a avareza é o elemento que possibilita ao escravo estar em posição 
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de superioridade em relação a um homem livre, isto porque este não está livre do 

vício cômico. Dessa forma, ao rir de Euclião e fazer com que outros riam dele, 

Estrobilo promove o surgimento de um cômico ambivalente, caracterizado pela 

capacidade de regeneração, de acordo com os estudos bakhtinianos.  

Mesmo Euclião não se reconhecendo avarento e estando seguro de que age 

corretamente ao proteger um tesouro, o que justifica algumas de suas hostilidades, 

há momentos em que estas assumem proporções tais que o caracterizam, além de 

homem avarento, também como rude e insensível, conforme prenunciado nos 

argumentos da peça. Um exemplo dessa conduta é a resposta que dá à escrava 

Estáfila quando esta lhe pergunta por que apanha: ―Para que sejas mesmo infeliz, e 

para que, má, como és, leves uma vida infeliz, digna de tua maldade‖ (PLAUTO, 

1967, p. 77). A hostilidade quanto a tudo e todos que lhe pareçam uma ameaça ao 

tesouro recém-encontrado dá origem a comportamentos que assumem dupla 

função: por um lado, acabam por intensificar o caráter reprovável e digno de 

correção do seu vício, a avareza, e, por outro, garantem a constituição de cenas 

risíveis, como é o caso dos espancamentos que permeiam a peça. 

  Há que se notar que o comportamento de Euclião dá indícios de que não é 

uma constante. Estáfila, ainda na primeira cena, diz: ―Por Cástor, não serei capaz de 

dizer que mal aconteceu ao meu senhor, não sou capaz de imaginar de que loucura 

está possuído [...]. Por Pólux, não sei que fúrias se apoderaram desse homem‖ 

(PLAUTO, 1967, p. 78). Seu testemunho permite compreender que as ações de 

Euclião se transformaram após o descobrimento do tesouro. Nesse sentido, a 

avareza, que lhe era inerente antes da descoberta, assume proporções ainda 

maiores após o velho ver-se rico. A leitura que se pode fazer é que se Plauto, como 

asseguram seus estudiosos, consolidou a figura do avarento, esta figura por sua vez 

foi se construindo como tal ao longo da peça inclusive aos olhos das demais 

personagens.   

Os transtornos decorrentes do achado não causam efeitos negativos apenas 

à escrava, que sofre com a desconfiança de seu amo, mas também a este, que se 

vê sem sossego, conforme notamos nos argumentos I e II e se poderá visualizar 

também na seguinte fala: ―Vou já ver se o ouro está como o deixei. Pobre de mim, 

ele me atormenta de todo jeito‖ (PLAUTO, 1967, p. 77). Essa mesma questão pode 

ser verificada no excerto a seguir, que trata do momento em que, ao chegar a casa 
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após haver ido fazer compras para o casamento da filha, o velho se desespera por 

acreditar que tenham descoberto seu tesouro e lhe estão roubando: 

 

Euclião – Resolvi tomar coragem, afinal, hoje, para celebrar 
condignamente as núpcias de minha filha. Vou ao mercado, peço 
peixe, caro; peço cordeiro, caro; peço carne de vaca, cara; peço 
vitela, atum, porco, tudo caro. E tanto mais caro, quanto eu não tinha 
dinheiro. Saio de lá furioso, porque não há nada para comprar. Ah! 
mandei às favas a todos aqueles sujos. Depois, a caminho, comecei 
a pensar: se a gente põe fora dinheiro num dia de festas, depois é 
preciso passar fome, mesmo que a gente tenha feito economia. 
Tendo apresentado esta razão ao estômago e ao coração, deliberei 
que o melhor era mesmo gastar o mínimo para casar a filha. Acabo 
de comprar um pouco de incenso e estas coroas de flores; serão 
postos no larário, em honra ao nosso Deus Lar, para que ele faça 
feliz o casamento de minha filha. Mas, que é isto? Aberta a nossa 
casa? E barulho lá dentro? Pobre de mim! Será que me estão 
roubando? (PLAUTO, 1967, p. 96). 

 

Nesse fragmento da peça, explicita-se a avareza de Euclião por meio de suas 

palavras, mas novamente de forma sutil. Ainda que não tenha comprado comida 

alguma, ele justifica sua ação, associando-a ao fato de que os preços estão 

exorbitantes e à necessidade de poupar para não passar por privações no futuro. 

Além disso, o velho mostra-se desejoso de que a filha tenha um casamento feliz, o 

que inclusive desconstrói a leitura de que é um homem insensível. Dessa forma, 

podemos dizer que suas palavras acabam contribuindo mais para justificar-lhe as 

ações e atribuir-lhe certo sentimento do que para asseverar o vício cômico. 

Contudo, a despeito do tom sério mantido ao logo de quase todo o excerto, as 

suas últimas palavras levam ao riso porque denotam uma preocupação excessiva. 

Ele está ―possuído de terríveis apreensões‖, conforme prenunciava o argumento II. 

O fato de que repita basicamente as mesmas palavras em vários momentos, sob o 

temor de haver sido roubado, lhe faz assumir um matiz cômico, o qual, como vimos, 

é intensificado por aquilo que os outros comentam. 

Poder-se-ia afirmar que o termo ―pobre‖, ao qual Euclião recorre em vários 

momentos ao longo da obra, assume conotações distintas. Primeiro, ele se diz pobre 

para que os outros não suspeitem de que tem dinheiro e não lhe peçam nada: ―[...] 

tu és um homem rico, poderoso, enquanto eu sou um homem pobre, paupérrimo‖ 

(PLAUTO, 1967, p. 87). Em segundo lugar, se diz pobre porque, ainda que tenha 

saído dessa condição após encontrar o tesouro deixado pelo avô, segue vivendo 
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como antes e se vê na sua condição anterior, de pobre. Por último, o termo é 

empregado também nos momentos em que acredita haver sido descoberto o seu 

tesouro; então, o uso assume uma conotação ainda mais importante: acredita-se 

pobre porque pensa que seu ouro já não lhe pertence e se julga pobre porque sofre 

com o temor de ser roubado (o termo ―pobre‖ passa a ser, então, sinônimo de 

―sofredor‖). De uma forma ou de outra, pela repetição, o emprego do termo leva ao 

riso, haja vista que, bem o esclarece Bergson (1980), a repetição se torna cômica 

por evidenciar a mecanicidade das ações humanas. Seu emprego, portanto, porque 

revela o ridículo daquele que o emprega, assume função cômica. 

Por fim, devemos destacar que o texto da peça não chegou de forma integral 

aos nossos dias. A versão a que temos acesso hodiernamente conta com um 

suplemento escrito por Codrus Vrcevs, no século XV, com base no argumento, em 

versos citados por um gramático e nas informações fornecidas pelo prólogo, 

conforme estudos de Costa (1967). Dessa forma, não nos deteremos a esse 

suplemento em nossa análise, mas lembramos das palavras do argumento II para 

referir-nos ao final reservado a Euclião: ―Licônides devolve-o [o tesouro] a Euclião, o 

qual lhe faz presente da mulher, do ouro e do filho‖ (PLAUTO, 1967, p. 74). A partir 

de tal anúncio, podemos perceber que o final planejado por Plauto para seu 

avarento consiste na superação do vício cômico.  

Entendemos que dar o tesouro ao genro e, assim, livrar-se da avareza é uma 

ação que se justifica pelo entendimento de Euclião relativamente ao sofrimento que 

o vício lhe causava. Em decorrência de sua avareza, ele desconfiava de todos e não 

estava tranquilo em momento algum; era tão pobre com o ouro como o seria sem 

ele. Em um dos fragmentos da parte final a que se tem acesso, encontramos a 

seguinte fala: ―E nem de noite nem de dia tinha sossego; agora vou dormir‖ 

(PLAUTO, 1967, p. 124).  

Assim, o final reservado a Euclião é aquele comum às comédias, isto é, um 

final feliz. Tal felicidade se concretiza a partir do momento em que o riso já cumpriu 

sua função, qual seja, mostrar à personagem principal o vício que a acompanha e 

corrigi-lo por meio da ridicularização. Em suma, pode-se dizer que o vício cômico, no 

caso a avareza, é o que faz com que Euclião sofra ao início e no desenvolver das 

ações. Seu sofrimento só não é digno de comiseração porque a forma como é 

abordado pelas demais personagens garante a produção do riso. De qualquer 
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forma, seu vício não é causador de grandes sofrimentos e pode ser corrigido. Sendo 

ele corrigido, a vida pode retornar ao seu curso natural e todos ficam em paz. 

 

3.2 ―MEU RICO DINHEIRINHO!‖  

 

 O avarento, de Molière, consiste em uma das obras que se voltou ao texto 

plautino, estabelecendo uma relação de intertextualidade que, se por um lado 

resgata a obra primeira, também a transforma, atribuindo-lhe novas tonalidades. 

Para ter um panorama geral de como está organizada essa peça francesa, 

recorramos às palavras de Freitas Filho: 

 

O avaro não se inspirou apenas em Plauto, mas misturou fontes 
italianas e francesas ao modelo latino. A intriga sentimental ganha, 
na peça de Molière, relevo bem maior do que possui na Comédia da 
panela, de certa forma preludiando as histórias de tipo 
melodramático que, a partir do século XIX, farão fortuna no teatro 
europeu, particularmente o francês, com repercussão ampla nas 
Américas (2012, p. 6-7). 

 

Em poucas palavras, o professor Freitas Filho chama atenção para um 

aspecto bastante nítido na peça de Molière: o espaço que assumem os 

relacionamentos amorosos. Tão nítida é essa questão que de fato pode-se 

estabelecer uma relação com o melodramático. Em Aulularia, havia a relação entre a 

filha de Euclião e o jovem que abusara dela nas festas de Ceres, assim como a 

possibilidade de casamento entre essa filha e Eudoro; justamente essas relações 

faziam com que a peça se caracterizasse não apenas como comédia de caracteres, 

mas também como comédia de intriga. Ocorre que na peça plautina, a despeito da 

existência dessas relações, o destaque maior estava reservado para a 

caracterização de Euclião como um avarento.  

Na peça de Molière, há a manutenção do caráter avarento de Harpagão, mas 

a sua avareza está associada a uma espécie de antagonismo que não havia em 

Aulularia. Explicamo-nos: Harpagão é retratado como aquele cujas atitudes 

impedem a felicidade dos próprios filhos, porque acaba por impedir as suas relações 

amorosas, as quais por seu lado assumem certo protagonismo, compartilhando o 

espaço da cena com a avareza.  
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Essa questão pode ser verificada logo no início da obra, primeiro porque as 

duas primeiras cenas estão reservadas à apresentação dos pares amorosos, e nelas 

não figura o avarento, o que de algum modo já lhes atribui certo espaço de que em 

Aulularia não desfrutavam, visto que a filha de Euclião, por exemplo, é apenas 

mencionada em muitos episódios, sendo sua presença reservada ao final da peça. 

Além disso, também a fala de Valério, o par amoroso da filha, revela o poder 

negativo que Harpagão exerce sobre os seus: 

 

VALÉRIO – Só pelo meu amor quero ser alguém aos vossos olhos e, 
quanto aos vossos escrúpulos, o vosso próprio pai se encarrega de 
vos justificar perante o mundo, pois que a sua avareza e o modo 
austero como vos trata podia autorizar coisas mais estranhas 
(MOLIÈRE, 1971, p. 11).  

 

Nessa fala, Valério tranquiliza sua amada, afirmando que ela não deve temer 

ser julgada pela sociedade; diz que a avareza e a austeridade do pai justificam sua 

conduta. Desse modo, a primeira menção à avareza a que se tem acesso no texto já 

conduz para a interpretação de que se trata de uma característica responsável por 

fazer com que o pai atue de forma a causar o sofrimento da própria filha, Elisa. A 

fala de Cleanto, na sequência, trata de fortalecer essa visão do pai como um 

antagonista em relação aos próprios filhos: 

 

CLEANTO – Sim, minha irmã, amo. Mas antes de mais, sei que 
dependo de um pai e que a minha condição de filho me submete à 
sua vontade. Essa mesma condição proíbe-nos de dar largas aos 
nossos sentimentos, sem a aprovação de quem nos deu o ser, pois 
que o céu os fez senhores dos nossos anseios, o que é justo, visto 
que – se estão em seu perfeito juízo! – estão mais aptos do que nós 
a ver o que nos convém, com as luzes da sua experiência e longe da 
cegueira da nossa paixão. Cegueira essa a que se junta a leviandade 
natural da juventude, que, por vezes, nos lança em perigosos 
abismos (MOLIÈRE, 1971, p. 13). 

 

Nesse fragmento se evidencia como o fato de ser um pai avarento influencia 

negativamente na vida dos filhos, que, assim, ficam sem o auxílio daquele que 

deveria norteá-los, mas que não está apto a exercer tal função já que aparenta não 

estar em seu perfeito juízo. O fato de que Harpagão seja considerado um homem 

fora de juízo é a justificativa para que os filhos não lhe prestem obediência e, mais 

do que isso, é o que permite a Molière dispor personagens que mantêm a tradição 
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da comédia grega e da romana, qual seja, a oposição entre jovens e velhos, sem por 

outro lado desautorizar a tradição, fortalecida pela concepção religiosa, da 

obediência aos pais. 

Se o avarento não terá a obediência de seus filhos, não será pela ruptura da 

tradição da obediência aos pais, mas pelo simples fato de que ele não se porta 

como um pai que quer o bem aos seus filhos, como expressa mais uma fala de 

Cleanto: ―[...] Poder-se-á ver algo de mais cruel do que esta tão rigorosa economia, 

do que está estranha mesquinhice em que nos fazem padecer? (MOLIÈRE, 1971, p. 

15 – grifos nossos). Harpagão não é de uma avareza ridícula como a de Euclião, 

não é temeroso, mas mostra-se de uma avareza ferina, cruel, é capaz de fazer 

padecer a própria prole e dela quer livrar-se: ―HARPAGÃO – Vejo que vos admirais 

por ter filhos tão crescidos; mas conto desfazer-me, em breve, quer de um, quer do 

outro‖ (MOLIÈRE, 1971, P. 67). Tal é a gravidade de seus defeitos que o próprio 

filho afirma: ―CLEANTO – Que queres que eu faça? Eis a que chegam os jovens, por 

culpa da maldita avareza dos pais; e há ainda quem se admire que lhes desejem a 

morte!‖ (MOLIÈRE, 1971, p. 38). 

O caráter insensível desse avarento é delineado também pelo criado de 

Cleanto, que, ao ser informado de que o avarento tem pretensões de casar-se com a 

amada de seu filho, reage nos seguintes termos: ―FLECHA – Ele meter-se em 

amores! Como diabo se atreveu? O amor não foi criado para gente como ele‖ 

(MOLIÈRE, 1971, p. 33). Dessa forma, o criado trata de assegurar a 

incompatibilidade de Harpagão com sentimentos nobres como o amor, a sua 

humanidade, conforme se pode ver no excerto a seguir: 

 

FLECHA – [...] o senhor Harpagão é, de todos os humanos, o ser 
humano menos humano; de todos os mortais, o mais duro e 
empedernido mortal. Não há nenhum favor que mereça o seu 
reconhecimento a ponto de o fazer abrir as mãos. Louvores, estima, 
palavras amigas e amizade, quantos quiserdes; mas a respeito de 
dinheiro... temos conversado. Nada de mais seco e árido do que as 
suas atenções e cuidados, de tal modo que não sabe dizer dou-vos, 
mas empresto-vos os bons dias (MOLIÈRE, 1971, p. 42 – grifos do 
autor). 

 

Nessa fala, dirigida a Eufrasina, a alcoviteira que tratará de unir Harpagão e a 

jovem Mariana, Flecha sintetiza aspectos importantes da constituição desse 

avarento: ele chama atenção para a ausência de qualquer tipo de bom sentimento 
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no avarento, destaca a habilidade do avarento em fugir de qualquer situação que 

ofereça risco de perder dinheiro e evidencia também a atividade de usurário, que 

consiste em um traço atribuído por Molière à personalidade de seu avarento, de 

modo a elaborar uma crítica social à prática de empréstimos sob condições 

abusivas. 

A advertência de Flecha quanto à impossibilidade de conquistar qualquer 

vantagem financeira junto a Harpagão mostra-se acertada na cena em que 

Eufrasina, utilizando-se da lábia comum aos indivíduos de grupos menos 

favorecidos, cuja arma nas comédias costuma ser a habilidade com as palavras, 

busca convencer o velho de que ganhará um grande dote ao casar-se com Mariana. 

Diante dos argumentos de que se casando com uma jovem cujos ―‘bons costumes‖ 

permitiriam economia anual, ganharia um dote muito significativo, o avarento 

responde: ―Está tudo muito certo. Mas essa importância de que falas não é palpável, 

real‖ (MOLIÈRE, 1971, p. 46).  

O velho se deixa influenciar pela alcoviteira quando tem a sua condição de 

idoso elogiada, mas permanece insensível diante dos argumentos de Eufrasina 

quando estes se referem especificamente ao dote ou, ainda, quando as palavras da 

alcoviteira remetem a gastos, como é o caso a seguir: 

 

EUFRASINA – Tenho, senhor, um pequeno pedido a fazer-vos. 
Estou em risco de perder um processo por falta de algum dinheiro... 
(Harpagão toma um ar sério) e está nas vossas mãos salvar-me, se 
fordes um nadinha generoso comigo... Não imaginais que prazer ela 
terá em vos conhecer (Harpagão retoma um ar alegre).  
[...] 
EUFRASINA – Na verdade, senhor, este processo é muito 
importante para mim.  (Harpagão retoma o ar sério). Fico arruinada 
se o perder, e uma pequenina ajuda já bastaria para me recompor... 
Ai, bem gostava que tivésseis visto com que entusiasmo ela me ouvi 
falar de vós... (Harpagão volta a ficar contente). 
[...]  
EUFRASINA – Senhor, peço-vos apenas que me socorrais 
(Harpagão retoma o ar sério) para endireitar a minha vida e ficar-vos-
ei  eternamente grata. 
HARPAGÃO – Adeus. Vou acabar a minha correspondência de 
negócios (MOLIÈRE, 1971, p. 50-51). 

 

O diálogo, que se faz bastante mais extenso do que pudemos retratar aqui, 

constrói-se basicamente a partir de ataques e recuos da alcoviteira. Esperta, esta 

sabe que se atacar incessantemente perderá sua presa e, por isso, recua em 
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momentos estratégicos, tratando de Mariana, para animar o velho avarento. Aí se 

manifesta a esperteza da velha ante aquele que poderia dar-lhe o que lhe falta: 

dinheiro. Mas o avarento de Molière não é nada sensível e, ainda que aceite jogar 

com Eufrasina, ora mostrando-se sério, ora animando-se, não cede e ao final sai de 

cena para proteger-se dos ataques.  

Nesse sentido, podemos dizer que os pobres e criados de O avarento agem 

de forma similar aos de Aulularia e de O santo e a porca, mas é o avarento de 

Molière que se apresenta imune aos seus ataques linguísticos, é ele que, como 

homem de negócios, não se deixa ludibriar por manipulações discursivas. Assim, 

embora a cena retratada acima seja cômica, principalmente devido ao jogo de 

ataques e recuos, ela não traz vantagens à alcoviteira; pelo contrário, comprova 

quão certo estava Flecha em sua descrição do amo e reforça a inflexibilidade deste. 

Ao observarmos as duas primeiras cenas de O avarento, teremos como 

dados importantes a destacar a ausência do avarento em palco e a ausência 

também do cômico. Embora sejam feitas várias menções a Harpagão, essas 

menções, como já destacamos até aqui, são essenciais para caracterizá-lo como o 

tirano dos filhos, e não como personagem cômica. Se analisarmos sob o prisma de 

Décio de Almeida Prado (1985), entendendo que o personagem é caracterizado por 

aquilo que faz, aquilo que diz e aquilo que dizem dele, podemos entender que no 

caso de Harpagão prevalece aquilo que dizem a seu respeito e, portanto, não há 

nada de cômico no momento em que é apresentado. Essa questão promove uma 

nítida diferenciação relativamente à comédia plautina, visto que naquela o que se 

tem é exatamente o oposto: a primeira fala a surgir é a de Euclião e já ela dá 

abertura para que se instale o cômico.   

Em O avarento, o cômico só surgirá na terceira cena, momento em que a 

personagem do avarento passa a caracterizar-se também por aquilo que faz e pelo 

que diz. É nesse contexto que se dá o episódio das mãos, em que, de modo similar 

a Plauto e Suassuna, Molière põe seu avarento a perguntar pelas outras mãos de 

Flecha, o criado de seu filho, após este ter-lhe exposto as duas mãos. Além desse 

episódio, que possui clara função de provocar o riso a partir das ações do avarento, 

tem-se também a ocorrência de vários apartes, produzidos tanto pelo avarento como 

pelo servo. Tais recursos teatrais são importantes para criar uma espécie de 

cumplicidade entre ator e público e, nesse contexto, contribuem também para 

provocar o riso, visto que dão origem a situações como esta: 
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FLECHA – (À parte) Má sorte leve a avareza e os avarentos! 
HARPAGÃO – O quê? Que dizes tu? 
FLECHA – O que digo? 
HARPAGÃO – Sim. O que dizes sobre avareza e avarentos? 
FLECHA – Digo que a peste leve os avarentos. 
HARPAGÃO – De quem é que falas? 
FLECHA – Dos avarentos. 
HARPAGÃO – E quem são esses avarentos? 
FLECHA – Uns miseráveis e uns unhas-de-fome. 
HARPAGÃO – E a quem te queres referir? 
FLECHA – E isso que vos importa? 
HARPAGÃO – Importa-me, sim senhor. 
FLECHA – Pensáveis que falava de vós? 
HARPAGÃO – Pensasse que não pensasse. Quero saber de quem 
falavas quando dizias isso. 
FLECHA – Falava... falava com os meus botões. 
HARPAGÃO – E eu podia bem falar-te com as mãos. 
FLECHA – Não posso, por acaso, maldizer os avarentos? 
HARPAGÃO – Podes. Mas também eu posso impedir-te de tagarelar 
e de ser insolente. Cala-te! 
FLECHA – Quem se pica, alhos come (MOLIÈRE, 1971, p. 18-19). 

 

Esse longo diálogo de falas curtas provoca o riso trazendo à cena a esperteza 

daqueles que pertencem a classes sociais menos favorecidas, como já dissemos ser 

frequente nos gêneros cômicos. Desse modo, provoca-se certa inversão, visto que o 

amo, que em contextos ―sérios‖ não é questionado, aqui passa por uma espécie de 

interrogatório ao mesmo tempo em que pensa estar interrogando o criado. Flecha, 

com astúcia, não se compromete em suas respostas e fala aquilo que quer falar sem 

correr o risco de colocar-se em situação demasiado perigosa diante do amo. Ele 

afirma, mas sem que possa ser acusado de afirmar, utiliza-se de um ditado popular, 

um dos recursos a que tem acesso na condição social em que se encontra, para 

dizer que se Harpagão ficou incomodado com seus insultos é porque pertence ao 

grupo daqueles que foram insultados. Com respostas escorregadiças e muitas vezes 

formuladas em forma de pergunta, Flecha procura levar o avarento a admitir seu 

vício cômico.  

Mestre Tiago, o cozinheiro e cocheiro de Harpagão, experimenta uma 

situação parecida quando também ele se resolve a tratar da avareza junto a 

Harpagão. Ocorre que este criado constrói afirmações mais diretas e põe à vista o 

vício de seu amo, provocando-lhe a fúria: 
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MESTRE TIAGO – Senhor, já que assim quereis, dir-vos-ei 
francamente que troçam de vós por toda a parte; que vos lançam, de 
todos os lados, mil zombarias e que só ficarão satisfeitos quando vos 
derem um pontapé; e inventam, constantemente, histórias sobre a 
vossa mesquinhice. Um diz que mandais imprimir calendários 
particulares com as têmporas e as vésperas duplicadas, para obrigar 
a família a fazer mais jejuns e abstinências; outro, que estais sempre 
pronto a brigar com os criados por altura das boas festas, ou quando 
os despedis, de forma a arranjardes um pretexto de lhes não pagar; 
aquele afirma que mandastes citar em juízo o gato de um vizinho por 
vos haver comido os restos de uma perna de carneiro; este, que vos 
surpreendeu a tirar, furtivamente, a aveia dos vossos cavalos, e que 
o cocheiro – meu antecessor – vos deu, às escuras, nem sei quantas 
pauladas, das quais vos não queixastes. Enfim, quereis saber? Não 
se vai a lado nenhum que não se ouça dizer de vós o pior possível. 
Sois o motivo de troça e de riso de todos, e só vos tratam por 
avarento, mesquinho, desprezível usurário.  
HARPAGÃO – (Batendo em Mestre Tiago) Sois um doido, um patife, 
um velhaco e um desavergonhado! (MOLIÈRE, 1971, p. 61-62). 

 

Da mesma forma que Harpagão aparenta sentir-se incomodado ao ouvir 

Flecha criticando a avareza e aqueles que a praticam, ele chega ao ponto de 

espancar Mestre Tiago por revelar o que a sociedade pensa de si, mas em nenhum 

momento admite seu vício. Nesse sentido, basta lembrarmo-nos as considerações 

de Bergson (1980), de acordo com quem o vício cômico não é assumido por aquele 

que o possui, porque ele não está em condições de ver como a sociedade o vê. Em 

ambas as situações, tratar da avareza junto a Harpagão dá espaço para o 

surgimento do riso e este riso é provocado justamente porque o avarento não admite 

sua condição e porque, mesmo sendo esperada essa negação, os criados se 

arriscam a revelá-la. 

Freitas Filho destaca que, entre as diversas críticas sociais perceptíveis na 

peça em análise, uma possui direta relação com a constituição da personagem 

avarenta:  

   

O dramaturgo francês imprime teor de crítica social à sovinice da 
personagem quando, um pouco adiante, transforma Harpagão em 
mais do que um simples avarento, apresentando-o como usurário 
capaz de emprestar dinheiro a juros absurdos, ao mesmo tempo que 
oferece contrapartidas irrisórias  (2012, p. 7). 

 

 Ao atribuir tais traços ao seu avarento, mais uma vez é possível perceber que 

Molière promove sua diferenciação relativamente ao personagem plautino. Como 

dissemos, Euclião era ao fim e ao cabo um pobre homem, mas Harpagão não 
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compartilha desses mesmos traços, pelo contrário, ele caracteriza-se como um 

homem rico que explora homens pobres cobrando-lhes juros altíssimos. Isso 

acentua não o ridículo da sua avareza, mas a insensibilidade e o caráter reprovável 

de suas ações. Tanto não é pobre Harpagão que a frase mais frequente em sua 

boca remete justamente à riqueza: ―meu rico dinheirinho‖ (MOLIÈRE, 1971, p. 89). 

 Podemos dizer que nesse aspecto a caracterização da avareza que 

encontramos em Molière já parece em alguma medida influenciada pela concepção 

cristã, de acordo com a qual a riqueza acaba por afastar os homens das atitudes de 

um ―bom cristão‖, entre as quais se destaca o amor ao próximo. Harpagão não é um 

pobre tal qual seu correspondente romano porque os pobres são retratados na 

concepção cristã como homens bons, que serão recompensados. Ele é um rico, e 

rico contaminado por um pecado capital, que acaba por levar ao sofrimento aqueles 

com os quais convive.  

 Há que destacar, no entanto, que, embora não seja pobre, mas pelo contrário 

tenha uma movimentação grande de dinheiro devido aos empréstimos que faz, o 

avarento de Molière se aproxima do de Plauto por dizer-se pobre. Do mesmo modo 

que aquele, este não admite ter dinheiro:  

 

CLEANTO – Por Deus, meu pai, não tendes razão para vos queixar, 
pois todos sabem que tendes bastante com que viver. 
HARPAGÃO – O quê? Quem diz isso, mente! Não há nada de mais 
falso. Foi algum patife que fez correr esse boato (MOLIÈRE, 1971, p. 
22). 

 

 Não só ele tem com o que se preocupar, como é justamente com a 

possibilidade de que saibam de sua fortuna que mais se preocupa. Este avarento, 

assim como o outro, entende que admitir a existência de dinheiro é criar a 

possibilidade de que queiram roubar-lhe; em outros termos, teme que o 

conhecimento de que há dinheiro seja um risco à sua existência. 

 Tal como o avarento de Suassuna, Harpagão estabelece com seus criados 

uma relação de trabalho e, por meio desta, explicita sua avareza, conforme se 

poderá notar quando distribui as tarefas concernentes ao preparo do jantar: 

 

HARPAGÃO – Ora venham cá todos, para dar as ordens a cada um 
e distribuir o trabalho. Aproximai-vos, senhora Cláudia, e 
começaremos por vós. Bem. Ei-vos de armas em punho! Encarrego-
vos da limpeza geral; e tende cuidado, sobretudo, de não esfregar 
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demasiado os móveis, para os não gastar. Ainda vos encarrego de 
governar as garrafas e, se se perder alguma ou se se partir qualquer 
coisa, sereis a responsável e descontá-lo-ei no vosso salário 
(MOLIÈRE, 1971, p. 53). 

 

 Em Aulularia, mesmo havendo a figura do servo que pensa em seus próprios 

interesses, como é o caso de Estrobilo, que rouba o tesouro do avarento para 

comprar sua liberdade, ainda encontramos uma relação de cumplicidade entre os 

servos e seus amos. Tal questão é perceptível inclusive em Estrobilo, porque ele 

age também conforme os interesses de seu amo, quer ajudá-lo, e principalmente em 

Estáfila, que se preocupa com a filha do avarento, com o que lhe passará quando for 

descoberta a gravidez. As ações de Estáfila são norteadas pelo interesse no bem da 

família, ela figura quase como um membro da família.  

 Em O avarento, pelo contrário, como pudemos perceber na citação acima, a 

relação entre os criados e seus senhores é também influenciada pela visão material. 

Harpagão pensa em seu dinheiro e nos bens que possui. Os criados devem servir-

lhe e, se causarem (ou mesmo que não causem) algum dano à sua propriedade, 

deverão fazer a restituição, com ônus de seu próprio salário. O mesmo ocorrerá com 

Euricão, personagem de Suassuna, que cobra de seus empregados a comida que 

lhes fornece, mas não lhes paga o salário para que possam quitar as dívidas que 

adquirem para poder alimentar-se. Ao revelar essas questões concernentes ao 

âmbito trabalhista, explicitando, inclusive, especificidades de seu contexto de 

produção as peças em análise tratam da avareza sob uma perspectiva de cômico 

com séria função social, qual seja, a de desvelar outros defeitos da organização 

social. 

 Se em algum momento as demais personagens esperam alguma atitude 

bondosa, a contrastar com a avareza ferina de Harpagão, essa atitude só se insinua 

para causar-se a ruptura da expectativa posteriormente. Tal é o que ocorre quando 

Harpagão diz ao filho que se este estivesse apaixonado por Mariana o faria casar-se 

com ela em seu lugar. Após o filho revelar seu sentimento e suas intenções pela 

jovem, o que Harpagão faz não é aquilo que havia insinuado fazer, mas justamente 

o contrário: 

 

HARPAGÃO – (À parte) Folgo em conhecer este segredo. Era isso 
mesmo o que eu queria. (Alto) Ora bem, meu filho, sabes o que tens 
de fazer? Abdicar do teu amor; deixar em paz aquela rapariga que 
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pretendo para mim, e casar o mais depressa possível com aquela 
que te destinei (MOLIÈRE, 1971, p. 82). 

 

 Então, Cleanto se dá conta de que fora induzido a confessar seus 

sentimentos ao pai e que este nunca teve intenções de abdicar do casamento. Nos 

termos de Cleanto: ―Fizeste de mim vosso joguete, meu pai?‖ (MOLIÈRE, 1971, p. 

82). Harpagão sobrepõe seus interesses aos do filho, não fazendo jus àquela visão 

de que os pais pensam na sua prole mais do que em si, e reitera o seu caráter 

egocêntrico. Além disso, essa sua ação nada tem a ver com dinheiro, o que aponta 

para falhas de caráter que transcendem a avareza. 

 Outra situação em que se tem a expectativa de que Harpagão seja 

benevolente é a seguinte: 

 

HARPAGÃO – Prestaste-me um bom serviço, Mestre Tiago, e isso 
merece recompensa. (Harpagão procura nos bolsos, enquanto 
Mestre Tiago estende a mão, mas Harpagão tira apenas o lenço, 
enquanto fala) Vai, garanto-te que não me esquecerei (MOLIÈRE, 
1971, p. 86). 

 

 Em ambos os casos, a comicidade reside justamente na ruptura de uma 

expectativa. Nesse quesito, é válido lembrarmo-nos das palavras de Adrados (1981), 

conforme quem é comum o riso residir na incoerência entre o que se espera e o que 

se diz (ou se faz). Esperávamos, juntamente com Cleanto (no primeiro caso) e 

Mestre Tiago (no segundo), que Harpagão fosse benevolente, mas ele não o foi em 

nenhuma das circunstâncias. Assim como Euricão, de Suassuna, Harpagão não é o 

que se chamaria de ―um homem de palavra‖, visto que é capaz de fazer promessas 

ou insinuações e de negá-las mais tarde, o que contribui para o entendimento de 

que o seu vício cômico atinge proporções superiores às de Euclião, transcendendo, 

inclusive, os limites da avareza. 

 Além disso, pode-se dizer que ao longo de toda a peça Harpagão tem muito 

controle sobre tudo. Ele controla a vida dos filhos, impedindo-lhes a felicidade por 

impossibilitar o casamento, controla os criados, controla a alcoviteira, que trabalha a 

seu favor. O fato de ter dinheiro faz-lhe assumir certo controle sobre tudo e sobre 

todos, tornando-o capaz inclusive de manipular e criar nas demais personagens 

expectativas que não está disposto a satisfazer, como se viu. Todavia, quando 
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Flecha encontra o dinheiro que havia sido enterrado no quintal e dele se apossa, o 

velho avarento se descontrola e se põe a falar desenfreadamente: 

 

HARPAGÃO – Aqui-d‘el-rei! Ladrões! Assassinos! Bandidos! Justiça! 
Justiça, por Deus! Estou perdido! Fui assassinado! Degolaram-me! 
Roubaram o meu rico dinheirinho! Quem teria sido? Para onde foi? 
Onde está? Onde se esconde? Que fazer para o encontrar? Para 
onde hei-de ir? Não estará ali? Não estará aqui? Quem é? Alto! 
(Pegando no seu próprio braço) Devolve-me o meu dinheiro, 
celerado... Ah, sou eu próprio. Tenho o espírito perturbado e nem sei 
onde estou, quem sou ou o que faço. Que desgraça! Meu rico 
dinheiro! Meu rico dinheirinho! Meu querido amigo! Privaram-me de ti 
e desde que te levaram perdi a minha proteção, o meu consolo, a 
minha alegria! Acabou tudo para mim! Nada mais faço neste mundo! 
Sem ti, meu rico dinheirinho, não posso viver. Acabou-se. Já não 
posso mais. Morro! Já estou morto e enterrado! Ninguém me quer 
ressuscitar, devolvendo-me o meu querido dinheiro, ou dizendo-me 
quem mo levou? O quê? Que dizeis?... Não é ninguém. Quem quer 
que tramou o golpe soube bem escolher o momento: precisamente 
aquele em que eu estava a falar com o patife do meu filho. Vou sair e 
queixar-me à Justiça! Que todos sejam interrogados: criados, lacaios, 
filhos... e eu próprio! Tanta gente junta! Não vejo ninguém de quem 
não desconfie, pois todos parecem o meu ladrão. O quê? De quem 
estais a falar? Do que me roubou? Por favor, se tiverdes notícias 
dele, dizei-me. Não se escondeu no meio de vós? Olham todos para 
mim e desatam a rir! Estou a ver que também tomastes parte no 
roubo que me fizeram! Vamos, depressa! Comissários! Archeiros! 
Oficiais da polícia! Juízes! Reclusões! Patíbulos e carrascos!  Vou 
mandar enforcar toda a gente... e, se não encontrar o meu dinheiro, 
enforco-me a mim também (MOLIÈRE, 1971, p. 89-90). 

 

 Tal é o desespero do avarento que grita, procurando em todos a sua volta o 

auxílio de que necessita para encontrar o seu dinheiro, sem dar espaço para que lhe 

respondam. Essa cena se aproxima bastante do que encontramos em Aulularia 

quando Eclião se vê sem o seu dinheiro. Mas com o diferencial de que naquela peça 

o desespero de haver perdido a fortuna está mesclado com o reconhecimento de 

que foi inútil privar-se de tantos bens para acumular, já que não pôde aproveitar os 

bens acumulados. 

 Harpagão, por sua vez, não se conforma com a perda e o único que quer é 

recuperar o dinheiro. Diante disso, quando seu filho lhe apresenta os seguintes 

termos: ―Trago novas do vosso dinheiro e venho dizer-vos que, se estais resolvido a 

deixar-me casar com Mariana, ser-vos-á devolvido tudo‖ (MOLIÈRE, 1971, p. 109), o 

que o velho faz é ceder à chantagem. Assim como Euricão, em O santo e a porca, 
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se verá obrigado a escolher entre o material e o espiritual, o avarento molieresco 

tem de escolher entre o casamento com Mariana e o seu dinheiro.  

 Harpagão não lamenta por haver poupado para economizar um dinheiro que 

foi roubado, talvez porque ele não tenha se privado de nada para acumular, já que 

atuava como usurário e por meio de juros abusivos conseguia multiplicar seus bens. 

Tampouco ele tem dúvidas entre Mariana e o dinheiro, porque Mariana era um 

capricho seu, mas não a amava, afinal, como disse Flecha ―o amor não foi criado 

para gente como ele‖ (MOLIÈRE, 1971, p. 33). Por último, no desfecho da peça o 

avarento de Molière não se arrepende de sua avareza, não faz doações, tal como 

Euclião, que entrega ao genro o tesouro recuperado, nem é punido tão rigidamente 

como Euricão, que descobre a perda de validade das cédulas acumuladas.  

O que ocorre com Harpagão ao final é que recupera o dinheiro, ainda que 

para isto tenha de abrir mão de Mariana, e consegue casar seus filhos com pessoas 

que lhe oferecem dote. Isso ocorre porque se descobre que Anselmo, o velho rico 

com quem Elisa deveria se casar por imposição do pai, é na verdade o pai de 

Valério, o amado de Elisa, e de Mariana, a amada de Cleanto. Assim, satisfazem-se 

todos, já que os filhos se casam com aqueles que amam, Anselmo irá reencontrar a 

esposa, de quem fora separado há muitos anos, e Harpagão, de posse de seus 

bens, ainda encontrou um sogro rico para seus filhos, de forma que não deverá 

gastar com as festas de casamento.   

 

3.3 ―AI A CRISE, AI A CARESTIA!‖ 

 

O início da Imitação Nordestina de Plauto, como denomina a peça seu próprio 

autor, se dá com o diálogo entre Caroba e Euricão, o qual recebe a informação de 

que Eudoro enviou-lhe uma carta pelas mãos do empregado Pinhão. Já nesse 

momento inicial, duas questões se levantam. A primeira delas diz respeito ao fato de 

que na peça de Ariano Suassuna o avarento passa a assumir destaque similar 

àquele que possuía em Plauto, a despeito do fato de que em Molière só tenha 

podido aparecer no terceiro ato, depois que já lhe haviam apresentado como uma 

espécie de algoz dos filhos. 

Em O santo e a porca, não só Euricão aparece logo na primeira cena, como 

esta já trata de incitar a oposição entre a maneira como o avarento se vê e a 

maneira como o veem os demais: 
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O pano se abre na casa de EURICO ARÁBE, mais conhecido como 
EURICÃO ENGOLE-COBRA. 
CAROBA – E foi então que o patrão dele disse: ‗Pinhão, você sele o 
cavalo e vá na minha frente procurar o Euricão...‘ 
EURICÃO – Euricão, não. Meu nome é Eurico. 
CAROBA – Sim, é isso mesmo. Seu Eudoro Vicente disse: ‗Pinhão, 
você sele o cavalo e vá na minha frente procurar Euriques...‘ 
EURICÃO – Eurico! 
CAROBA – ‗Vá procurar Euríquio...‘ 
EURICÃO – Chame Euricão mesmo. 
CAROBA – ‗Vá procurar Euricão Engole-Cobra...‘ 
EURICÃO – Engole-Cobra é a mãe! Não lhe dei licença de me 
chamar de Engole-Cobra, não! Só de Euricão! (SUASSUNA, 1979, p. 
9). 

 

Em todas as situações em que entra em cena a discussão acerca do modo de 

chamar o avarento, podemos perceber uma oposição entre a forma como as demais 

personagens o veem e a forma como ele mesmo se vê. Nesse aspecto, mais uma 

vez, é possível voltar aos estudos de Bergson (1980), para quem o personagem 

cômico não é capaz de ver o seu próprio vício cômico, o que significa dizer que se 

vê de forma distinta daquela como o veem os demais.  

Neste caso, vale observar também que uma das possíveis formas de nominar 

o avarento, inclusive empregada na rubrica acima transcrita é chamá-lo Euricão 

Arábe, sendo o termo Arábe, conforme esclarece Suassuna (1979, p. 5), empregado 

no sertão para fazer referência aos sírios, árabes e turcos.  O fato de que Euricão 

seja caracterizado como estrangeiro é bastante significativo: primeiramente, há que 

se considerar que é comum entre os brasileiros a visão estereotipada desses povos 

como indivíduos sovinas, o que justificaria/reforçaria a avareza de Euricão; além 

disso, outro senso comum é o de que os brasileiros são generosos, o que a princípio 

poderia tornar estranho o fato de que o avarento fosse brasileiro; por último, ao 

caracterizar Euricão como estrangeiro, Suassuna reforça um distanciamento 

necessário entre aquele que é objeto do riso e aqueles que riem, poder-se-ia dizer 

que Euricão é um estrangeiro em relação aos demais, independentemente de sua 

nacionalidade, pois o estrangeirismo está associado ao vício cômico que nutre. 

Quando tratamos de Aulularia, dissemos que Euclião tinha uma preocupação 

muito grande de dizer-se pobre e induzir os demais a pensarem que não possuía 

dinheiro algum. O mesmo ocorre com Euricão e já está explícito logo no início da 
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peça, quando, diante da possibilidade de que a carta de Eudoro traga um pedido de 

dinheiro emprestado, ele afirma: 

 

EURICÃO – E que ideia foi essa de que eu tenho dinheiro? Você 
andou espalhando isso! Foi você, Caroba miserável, você que não 
tem compaixão de um pobre como eu! Foi você, só pode ter sido 
você! 
CAROBA – Eu? Eu não! 
EURICÃO – Ai, meu Deus, com essa carestia! Ai a crise, ai a 
carestia! Tudo que se compra é pela hora da morte! 
CAROBA – E o que é que o senhor compra? Me diga mesmo, pelo 
amor de Deus! Só falta matar a gente de fome! 
EURICÃO – Ai a crise, ai a carestia! E é tudo querendo me roubar! 
Mas Santo Antonio me protege! (SUASSUNA, 1979, p. 9-10). 

 

Baseando nossa análise nas considerações bergsonianas, queremos alertar 

ainda, com base no trecho supracitado, para a repetição da seguinte frase: ―Ai a 

crise, ai a carestia!‖. Adotando as palavras de Bergson relativamente à repetição de 

expressões, teremos que ―a repetição de uma expressão não é risível por si mesma. 

Ela só nos causa riso porque simboliza certo jogo especial de elementos morais‖ 

(BERGSON, 1980, p. 43). Assim, na repetição de Euricão, podemos encontrar a 

queixa, a qual, por seu lado, atua como indício do caráter avarento do velho. 

É grande a importância de Caroba na criação de cenas cômicas e na 

consolidação do caráter cômico do avarento, sendo que sua capacidade em 

manipular a situação de forma a defender seus objetivos pode ser verificada no 

seguinte diálogo entre a empregada e o avarento: 

 

EURICÃO – E como é que ele vai pagar, se sou eu que encomendo? 
CAROBA – O senhor tira dos vinte contos. 
EURICÃO – E se ele não empresta? 
CAROBA – Aí, pelo menos a gente ganha o jantar. 
EURICÃO – E com que é que se paga o jantar? Com meu dinheiro? 
CAROBA – O jantar não vai ser pago com os vinte contos, Seu 
Euricão? 
EURICÃO – Ai, é mesmo. Assim, eu quero! (SUASSUNA, 1979, p. 
22). 

  

Mas se a capacidade de Caroba faz lembrar a habilidade dos indivíduos de 

classes menos privilegiadas em manipular aqueles que exercem poder sobre eles, 

como é o caso de Euricão, isso só ocorre porque os empregados de Suassuna 

contracenam com um avarento um tanto mais ingênuo do que o de Molière, cuja 



104 
 

avareza e desconfiança era tanta que nem mesmo a habilidade de Eufrasina era 

capaz de dissuadir. Euricão é avarento, mas em certa medida mostra-se mais 

vulnerável à manipulação de Caroba, mais flexível em alguma instância. 

Além disso, a avareza deste velho o expõe a situações provocadoras do 

cômico carnavalesco, visto que em sua fala figuram elementos relacionados ao 

baixo corporal e material: 

 

EURICÃO – [...] Ah, minha porquinha querida, que seria de mim sem 
você? Chega dá uma vontade da gente se mijar! Fique aí até outra 
oportunidade. Se eu pudesse, comia você inteirinha! Ai, mas é 
impossível! Se não, desconfiam! (SUASSUNA, 1979, p. 13). 

 

Euricão expõe todo o seu apresso pela porca em que guarda o dinheiro por 

meio de menções às necessidades básicas, excreção e comida. Além disso, o termo 

―comida‖ possui dupla significação: refere-se não só à ingestão de alimentos, mas 

também ao ato sexual; dessa forma, o cômico grotesco é explorado com maior 

profundidade. Tal recurso a que recorre Suassuna acaba por aproximá-lo do 

contexto medieval de que trata Bakhtin (1999) como sendo o mais rico para a 

produção do cômico carnavalesco.   

Dissemos, quando da análise de Euclião e Harpagão, que a fala das demais 

personagens era imprescindível para a caracterização do avarento. Também em 

Suassuna encontramos, no diálogo de outros, provas do vício de Euricão: 

 

DODÓ – Isso é um louco! Você não imagina até onde vai a avareza 
dele. Desde que estou aqui, só se comeu à noite uma vez. E ele 
exige que a gente pague a refeição, porque acha que mais de uma 
refeição por dia é luxo! 
PINHÃO – E quem não tem para pagar, como Caroba? 
DODÓ – De quem não paga, ele desconta o preço no ordenado. 
PINHÃO – Aí é que quero saber como! Ela me disse que desde que 
chegou aqui ainda não recebeu um tostão! 
DODÓ – O golpe dele é esse! Deu o primeiro jantar, cobrou o preço. 
Caroba não pôde pagar porque não tinha recebido o ordenado. 
Agora, quando Caroba cobra o ordenado, ele diz que ela primeiro 
pague o jantar. Como Caroba não tem o dinheiro, não paga. Assim, 
por conta do jantar que ele dá cada mês, economiza o salário dos 
empregados (SUASSUNA, 1979, p. 44). 

 

Além de ser útil no sentido de exemplificar a avareza de Euricão, que nega 

aos empregados o jantar, o diálogo mostra como a personagem é construída de 

forma a estabelecer relação com o próprio contexto do autor, isto porque é 
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conhecido que entre os coronéis dos tempos passados existia a prática de vender 

aos seus trabalhadores e não pagar-lhes o salário apresentando como justificativa o 

fato de que lhes deviam as mercadorias. Essa prática era responsável pela criação 

de um círculo vicioso em que os empregados não pagavam porque ainda não 

haviam recebido e não recebiam porque não haviam pagado suas contas; esse 

círculo beneficiava exclusivamente ao patrão, que dispunha, assim, de mão de obra 

gratuitamente. 

Além de ser avarento, Euricão, assim como seu correspondente romano, 

demonstra violência, sendo que por acreditar que Pinhão representa uma ameaça 

para seu tesouro, o espanca:  

 

PINHÃO – Por que o senhor deu em mim? 
EURICÃO – Ainda pergunta? Quer mais? 
PINHÃO – Venha! 
EURICÃO – (Avançando para PINHÃO, que recua) Que é que você 
veio fazer em minha casa sem minha ordem? 
PINHÃO – (Mesmo tom, mesmo ritmo, com EURICÃO recuando) Vim 
trazer o jantar que o senhor encomendou. 
EURICÃO – (Idem) E é de sua conta que se coma ou não se coma 
em minha casa? Você é meu pai? 
PINHÃO – (Idem) O que eu quero saber é se é para trazer o jantar 
ou não. 
EURICÃO – (Idem) E eu, o que quero saber, é se minha casa se 
salvará. 
PINHÃO – (Idem) E eu, o que quero é me salvar com minha porca. 
EURICÃO – Com a porca? Ai, ai, minha porca! Ai minha porca, pelo 
amor de Deus! Santo Antônio, Santo Antônio! Saiam, saiam daqui 
imediatamente. Entrem aí que eu vou trancar vocês dois, seus 
ladrões! Seus criminosos! Entrem já. (Vai trancá-los no porão, mas 
de repente, aterrorizado, lembra-se de que a porca está lá) 
(SUASSUNA, 1979, p. 41).  

 

Ocorre que tais cenas de espancamento, devido à forma como reagem 

Pinhão, em Suassuna, e Estafila, em Plauto, não desencadeiam comiseração no 

público, mas, pelo contrário, causam o riso. Isso ocorre porque as personagens que 

contracenam com os avarentos não se limitam a sofrer as agressões de forma 

passiva. No fragmento citado acima, Pinhão estabelece um jogo de ameaças e 

recuos de forma semelhante à que se estabelece em Molière quando contracenam 

Flecha e Harpagão. Esse jogo acaba por desencadear o riso tanto pela repetição 

das ações como pela inversão que se provoca, visto que possibilita que Euricão e 

Pinhão se alternem, estando ora um, ora outro na posição de poder, sendo que ao 
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fim quem prevalece nessa posição é justamente Pinhão, o que consolida a inversão 

carnavalesca, na perspectiva de Bakhtin (1999). 

Em resumo, a cena que transcrevemos acima explicita o processo criativo de 

Suassuna, que busca em Plauto o modelo de espancamento entre escravo e dono 

(no caso, entre empregado e patrão), se assemelha a Molière no que diz respeito ao 

jogo de avanços e recuos em cena e acaba por desencadear o desespero de um 

avarento único, que recorre ao seu santo Antônio para pedir auxílio no que se refere 

ao risco que o dinheiro sofre. Mas esse avarento não se assemelha aos seus 

precedentes somente no que se refere aos espancamentos e avanços e recuos; ele 

se aproxima de Harpagão no que se refere à capacidade de prometer e depois 

negar: 

 

EURICÃO – Mente, velhaca! Você tinha planejado tudo para o jantar 
e, se eu tivesse esperado, talvez a essa hora estivesse esfaqueado. 
Quem pressentiu o perigo fui eu, quem pediu o dinheiro fui eu e 
quem arranjou o dinheiro fui eu! Você não tem direito à comissão de 
qualidade nenhuma! (SUASSUNA, 1979, p. 32). 

 

Tendo prometido que daria para Caroba uma parcela dos vinte contos que 

pediria a Eudoro, pelo auxílio que a criada prestou, o velho nega que foi ajudado. É 

preciso lembrar, no entanto, que em O avarento, de Molière, o fato de que Harpagão 

tenha enganado as demais personagens contribui para que o vejamos como um 

homem insensível, sem caráter; no caso de O santo e a porca, por sua vez, o fato de 

que Euricão engane a empregada simplesmente acentua a intensidade de sua 

avareza, visto que tem por finalidade o acúmulo de dinheiro, e evidencia ser esse 

vício cômico capaz de corromper o caráter do indivíduo. 

Ao passo que em dados aspectos o avarento de O santo e a porca se 

aproxima daquele que nos é apresentado em Aulularia, em determinados pontos 

dele diverge ou evidencia traços que pareciam lá estar latentes. Cremos ser o último 

caso aplicável ao seu aspecto trágico. Euclião apresenta algo não cômico, que tende 

ao sentimentalismo, no que diz respeito ao sofrimento ao qual estava exposto devido 

à excessiva preocupação com o tesouro. No caso de Euricão, não é apenas a 

preocupação em defender sua riqueza que atribui à personagem tal aspecto.  

Diferentemente da personagem plautina, cuja avareza já era característica 

dos ancestrais e, por isso, aparenta ser um traço inerente ao indivíduo, Euricão 

tornou-se avaro em decorrência de uma perda. 
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EURICÃO – [...] Mas parece que Santo Antônio me abandonou por 
causa da porca. Que santo mais ciumento, é ‗ou ele ou nada‘! É 
assim? Pois eu fico com a porca. Fui seu devoto a vida inteira: minha 
mulher me deixou, a porca veio para seu lugar. E nunca nem ela nem 
você me deram a sensação que a porca dá. Ah, minha bela, ah, 
minha amada! (SUASSUNA, 1979, p. 34 – grifo nosso). 

 

Como está evidente no excerto apresentado acima, a porca, isto é, a avareza, 

passou a ocupar um lugar de destaque na vida de Euricão a partir do momento em 

que perdeu a mulher; trata-se de um elemento que supre uma lacuna, uma perda. 

Seu apego à porca, como forma de fugir da solidão está expresso ao final da peça, 

quando afirma: ―Você não está entendendo nada! E como ficaria eu? Você casa com 

Dodô, Benona com Eudoro, Caroba com Pinhão. Não vê que eu fico só? No meio 

disso tudo, com quem casaria eu?‖ (SUASSUNA, 1979, p. 81). O aspecto 

sentimental e até certo ponto comovedor da fala de Euricão só é quebrado pela 

resposta que dá Caroba: ―Com a porca. E, se ela não serve mais, com Santo 

Antônio!‖ (SUASSUNA, 1979, p. 81), o que ratifica a importância das outras 

personagens na manutenção do aspecto cômico do avarento.  

Poder-se-ia afirmar que trágico e cômico convivem em dados momentos da 

peça. Tanto é assim que Caldas Neto (2008) diz tratar-se de uma tragicomédia. 

Essa alternância, em uma mesma obra, de elementos comuns a gêneros literários 

distintos, caracteriza a hibridação de gêneros, fenômeno que, de acordo com a 

professora Vera Bastazin (2006, p. 5), era ―altamente condenável‖ em dadas épocas 

e passou a ser difundido a partir do século XVII, chegando aos nossos dias. 

Caldas Neto (2008, p. 16) explica que:  

 

O hibridismo vai se construindo nesse tipo de teatro [o de Suassuna] 
a partir da evocação da vertente religiosa da Idade Média, ou seja, 
da temática bíblica, sob a crença de que Deus cria os contrastes 
para se tocarem e viverem harmoniosamente. Daí os efeitos que 
ligam o grotesco ao sublime, o trágico ao cômico e todos os variados 
tipos de linguagem, gêneros e estilos, porque o Brasil é assim: um 
país de disparidades regionais, e isso é que o torna mais rico 
culturalmente. 

 

Sob esse prisma, pode-se entender que o fato de que o avarento suassuniano 

assuma uma tonalidade mais trágica do que os seus correspondes latino e francês 

se explica não só porque, conforme Hutcheon (1991), na pós-modernidade há uma 
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tendência de diálogo entre elementos aparentemente opostos e excludentes (o que 

representaria uma antecipação por parte de Suassuna), mas também e mais 

especificamente porque segundo a ótica de Suassuna, embasada pela filosofia da 

arte harmorial, é na união do aparentemente oposto que reside a força criativa do 

texto artístico brasileiro.  

Ainda se adotarmos o argumento de Caldas Neto (2008), de que o hibridismo 

do teatro suassuniano está associado ao pensamento religioso, tomado da cultura 

medieval vivificada no sertão nordestino, teremos que, a despeito daquilo que 

conforme Bakhtin (1999) seria tendência na contemporaneidade, no caso de 

Suassuna, o discurso religioso, tomado por sério, não está separado do cômico, 

mas, pelo contrário, ambos compartilham o palco.  

De fato, o velho, não tendo mais o seu tesouro, haja vista que descobre a 

perda de validade do dinheiro, apega-se ao santo, tudo o que lhe resta.  A esse 

respeito, devemos ressaltar ainda que em diversos momentos se faz perceptível a 

oposição entre o santo e a porca. É isso que exemplificam os fragmentos a seguir, 

retirados da fala de Euricão:  

 

Mas parece que Santo Antônio me abandonou por causa da porca. 
Que santo mais ciumento, é ―ou ele ou nada‖! (SUASSUNA, 1979, p. 
34 – grifo nosso);  
 
Ai, meu Deus, o santo ou a porca? Os dois! Não há necessidade de 
escolher, fico com os dois! (SUSSUNA, 1979, p. 50 – grifo nosso); 
 
 Pensei que estava obrigado a escolher entre o santo e a porca! 
(SUASSUNA, 1979, p. 80 – grifo nosso);  
 
Está bem, eu acredito. Foi uma cilada de Santo Antônio, para eu ficar 
novamente com ele (SUASSUNA, 1979, p. 81).  

 

Tais fragmentos evidenciam a forma como ambos os elementos, porca e 

santo, se excluem e como Euricão tem consciência disto. Essa exclusão mútua, por 

sua vez, é um traço da obra de Suassuna, não sendo, pois, encontrada em Plauto. 

Magaldi traz luz a esta situação ao entender que, 

 

Além da popularidade da personagem do avarento, capaz por si só 
de justificar o interesse do dramaturgo nordestino pela obra de 
Plauto, outro motivo, muito mais imperioso, deve tê-lo levado a 
transpor para os nossos dias a história de Euclião: o debate íntimo 
de um indivíduo entre os bens materiais e os espirituais, a presença 
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da avareza como pecado e a possibilidade de resgate do pecador 
pelo despojamento de todas as amarras terrenas (MAGALDI, 2001, 
p. 242). 

 

Essa oposição entre espiritual e material parece ser a grande inovação no 

trato da história do avarento feita por Suassuna. Ao abordar a questão nessa 

perspectiva, o autor põe à mostra a influência que os aspectos religiosos possuem 

sobre sua produção artística, tal qual se poderá perceber também em outros textos, 

como é o caso da sua mais conhecida peça, Auto da Compadecida. E a oposição 

entre tais elementos seguirá o caminho que se espera sabendo-se da influência da 

concepção cristã na produção literária de Suassuna: o triunfo do bem sobre o mal, 

do espiritual sobre o material, do santo sobre a porca. 

Caldas Neto afirma que essa concepção maniqueísta perceptível na produção 

artística de Ariano Suassuna tem suas origens no pensamento medieval. Para esse 

pesquisador, trata-se  

 

[...] [d]as forças do bem e do mal, como é mais claro se dizer, em 
busca de um equilíbrio universal da Ordem. E aí se tem uma ciência 
do imaginário do povo, legado maniqueísta da cultura européia, em 
especial, a dos fins do séc. XIV (CALDAS NETO, 2008, p. 127).   

 

Essa persistência do pensamento maniqueísta na sua obra se justifica, então, 

pelo recorrido à cultura medieval, a qual por sua vez se mantém viva na cultura 

popular nordestina, conforme aponta Caldas Neto. É a recorrência a traços do 

medievo também que atribui às peças suassunianas um caráter didático, tal qual 

possuíam os autos daqueles tempos. Se ―o drama medieval aspirava mesmo à 

simplicidade popular para chegar até o povo de maneira bem didática‖ (CALDAS 

NETO, 2008, p. 110), é isso que faz o teatro de Suassuna ao associar o erudito com 

referências do popular, como ocorre em O santo e a porca. 

Em Aulularia, de fato, o Deus Lar afirma que não permitiu que Euclião 

encontrasse o tesouro antes devido ao seu caráter avaro. Contudo, não se pode 

afirmar que as divindades estejam em oposição aos bens materiais, visto que, 

inclusive, o tesouro é encontrado porque deve servir de recompensa a Fédria, por 

esta fazer oferendas ao deus. Em O santo e a porca, por seu lado, o dinheiro não é 

a recompensa; pelo contrário, está em oposição ao religioso e parece afastar o 

homem da felicidade, visto que faz Euricão ser, basicamente, um homem triste. 
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Apenas no título da obra – O santo e a porca –, em que a porca e o santo são 

ligados por uma conjunção aditiva, é que há uma união entre tais elementos. Nos 

restantes episódios, ainda que estejam postos lado a lado, Euricão sente que deve 

escolher entre um e outro, por isso a recorrência da conjunção alternativa ―ou‖, que 

indica a exclusão de um deles. Essa desarmonia entre o dinheiro, bem material, e o 

santo, o espiritual, acaba por evidenciar traços da cultura cristã, em que se prega 

que os pobres e humilhados serão recompensados e que os últimos é que serão os 

primeiros.  

Ao considerar a analogia entre porca e dinheiro, é relevante recordarmo-nos o 

valor simbólico desse animal no âmbito da concepção cristã. Se indubitavelmente o 

santo é um símbolo positivo, representa o bem, o porco representa a impureza (Pv. 

11.22; Mat. 7.6; Is. 66.3; 2 Ped. 2.22). Conforme Chevalier (2001, p. 734), ―o porco é 

geralmente o símbolo das tendências obscuras, sob todas as suas formas, da 

ignorância, da gula, da luxúria e do egoísmo‖. Por outro lado, é também Chevalier 

(2001, p. 734) quem destaca ser a porca, no feminino, considerada símbolo da 

fecundidade e da abundância. 

Poderíamos dizer que na peça de Suassuna coexistem as duas leituras 

acerca do animal. Afirmamos isso porque consideramos que o fato de que Euricão 

guarde todo o dinheiro adquirido ao longo de sua vida na porca o faz vê-la como 

símbolo de abundância. Por outro lado, é justamente a porca, como metáfora do 

dinheiro, que faz de Euricão um homem pior, na perspectiva aristotélica (1984), o 

que evidencia seu egoísmo. Entendemos que tais leituras não se excluem porque, 

consoante a visão cristã, defendida na peça, a abundância de bens materiais não se 

caracteriza como elemento positivo e leva o homem ao egoísmo e, também, ao 

pecado da avareza. 

Segundo Cabral, ―vista pela religião judaico-cristã como um dos sete pecados 

capitais sujeito a toda sorte de condenação, a avareza é pois capaz de condenar o 

ser humano às penas letais, ao fogo infernal‖ (CABRAL, 2006, p. 299). Entendemos 

que o posicionamento de alternância assumido por Euricão diante dos elementos 

santo e porca baseia-se em seu conhecimento de que a Igreja condena suas 

práticas relativamente ao dinheiro e, por outro lado, em sua necessidade de não 

desligar-se inteiramente do santo que lhe é tão importante, ao passo que também 

não pode abrir mão da porca. De acordo com Gomes (2010, p. 11), essa oposição 
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entre os dois elementos remete ainda ao maniqueísmo medieval; consiste, portanto, 

em evidência dos princípios ideológicos da Idade Média na produção de Suassuna.   

O fato de que se veja dividido entre o santo e a porca parece fazer com que 

Euricão sofra. Além de sofrer com a avareza, que não lhe permite estar sossegado e 

faz pensar constantemente que podem roubar-lhe a porca, este avarento de 

Suassuna aparenta maior sofrimento do que o de Plauto e o de Molière também 

porque foi motivado pela dor a tornar-se avarento: foi a perda da mulher que o fez 

como é. Somado a isso, destaque-se que Euricão não encontrou um tesouro por 

graça de deus algum, tampouco conseguiu acumular riqueza por meio de juros 

abusivos. Ele guardou certo dinheiro porque se sujeitou a viver em condições de 

pobreza, sem nem sequer alimentar-se bem. Em suma, Euricão é um pobre 

avarento que sofre. 

O seu sofrimento é percebido pelos que convivem com ele, conforme 

podemos perceber na rubrica a seguir: ―EUDORO se aproxima de EURICÃO e 

começa a olhá-lo, examinando-o com um misto de curiosidade, desgosto e 

compaixão [...]‖ (SUASSUNA, 1979, p. 48). A sua forma de viver desperta 

determinada compaixão em Eudoro e, inclusive, não impede que Caroba goste dele: 

 

CAROBA – [...] brinco com o velho Euricão porque eu gosto dele, 
está ouvindo? Com toda a avareza, com toda a ruindade e as 
manias, é um dos homens mais sofredores que conheço. Nada na 
vida dele deu certo, casou-se, a mulher o deixou e toda a esperança 
dele agora é essa filha que nós lhe vamos tirar. Por isso e por muitas 
coisas mais, tenho pena do velho Euricão, de quem ninguém gosta! 
(SUASSUNA, 1979, p. 55). 

 

Essas palavras de Caroba são um marco importante para diferenciar Euricão 

de seu correspondente francês, Harpagão. Isso porque evidencia que a sua avareza 

não se caracteriza como maldade, mas como sofrimento, ainda que sofrimento 

estendido também aos demais.  Está claro que a filha de Euricão, seus empregados 

e os demais que com ele convivem acabam sofrendo em decorrência de sua 

avareza, mas antes deles quem sofre é Euricão. Seu sofrimento é expresso pela 

repetição de ―Ai a crise, ai a carestia!‖, frase que, além de cômica pela repetição, 

evidencia o aspecto trágico de um homem que vive o temor de perder o dinheiro 

acumulado e viver em crise e não se dá conta de que vive em crise e carece de 

muito porque é avarento e não se sujeita a gastar o pouco dinheiro de que dispõe. A 
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crise de Euricão também é espiritual e será transposta ao final, quando for 

―absolvido‖ do pecado da avareza e se reconciliar com Santo Antonio. 

Destacamos também que a peça de Suassuna parece-nos ter um fim 

relativamente menos ―feliz‖ do que aquele que fora construído pelo estudioso Codrus 

Vrceus para a obra plautina26. Evidentemente, o fato de que não tenhamos acesso 

ao final proposto por Plauto nos impede de voltarmo-nos de forma mais aprofundada 

sobre este ponto. O que podemos dizer é que de fato o fim que teve O santo e a 

porca seria impróprio para Aulularia, sendo plausível apenas no contexto hodierno, 

isto porque está relacionado à perda de valor da moeda.  

Outro aspecto inerente ao final suassuniano diz respeito a sua função 

moralizante, a qual pode ser vislumbrada nas seguintes palavras de Euricão, 

pronunciadas após a descoberta da perda de validade de seu tesouro: 

 

EURICÃO – Estão ouvindo? É a voz da sabedoria, da justiça popular. 
Tomem seus destinos, eu quero ficar só. Aqui hei de ficar até tomar 
uma decisão. Mas agora sei novamente que posso morrer, estou 
novamente colocado diante da morte e de todos os absurdos, nesta 
terra a que cheguei como estrangeiro e como estrangeiro vou deixar. 
Mas minha condição não é pior nem melhor do que a de vocês. Se 
isso aconteceu comigo, pode acontecer com todos, e se aconteceu 
uma vez pode acontecer a qualquer instante. Um golpe do acaso 
abriu meus olhos, vocês continuam cegos! (SUASSUNA, 1979, p. 81-
82). 

 

Percebamos que Euricão se dirige aos expectadores com o intuito de, pondo-

se em um mesmo nível que eles e exaltando aquilo que chama ―justiça popular‖, 

alertar para a possibilidade de incorrerem no mesmo erro. Esse tom moralizante é, 

de acordo com Gomes (2010), comum no teatro de Suassuna, ―por conta das 

preocupações religiosas que interferem nos temas e na concretização das ações 

cênicas‖ (GOMES, 2010, p. 33). Para Magaldi, 

 

Preso à dicotomia essencial do santo e da porca, o protagonista, 
Euricão Engole-Cobra, acaba reconhecendo na perda da fortuna a 
cilada ou o signo para que ficasse do lado divino. Santo Antônio 
trapaceou com o avarento a fim de privá-lo do dinheiro e recuperar-
lhe a alma. Desígnios superiores que mostram, para um católico, a 
infinita misericórdia e a infalibilidade dos caminhos de Deus 
(MAGALDI, 2001, p. 242). 

 

                                                           
26

 Tal complemento encontra-se publicado em anexo ao texto de Plauto, traduzido por Costa. 
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Por seu término, que se apresenta praticamente isento de comicidade, O 

santo e a porca diferencia-se tanto da obra de Plauto como da de Molière. Nas 

palavras de Caldas Neto, ―o desfecho de O santo e a porca substitui o riso, desde o 

início, pela melancolia‖ (CALDAS NETO, 2008, p. 136). Se em Plauto tudo termina 

bem, com o avarento optando por doar seu tesouro ao genro, da mesma forma que 

em Molière, em que o avarento permanece com seu dinheiro e inclusive com 

possibilidades de somar ao seu patrimônio, em Suassuna, o avarento é punido mais 

severamente por seu vício, porque além de ficar sem seu dinheiro, também opta por 

ficar só. O que lhe resta é a companhia de Santo Antonio.  

Ao unir elementos da cultura erudita, estabelecendo uma relação intertextual 

com a cultura latina e com a francesa, ao mesmo tempo em que dialoga com a 

cultura popular nordestina, permeada por casos e ditos populares, Suassuna dá 

lugar à criação de um avarento que, do mesmo modo, não pode ser apenas uma 

paráfrase dos seus precedentes. O avarento de Suassuna é cômico, mas também é 

trágico, e dessa forma representa o homem pós-moderno, seja do sertão ou de 

qualquer outra parte; caracteriza-se essencialmente pela pluralidade e pela 

inconstância.  
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CONCLUSÃO 

 

Esta pesquisa teve início com um breve recorrido pela história do cômico, 

com foco para alguns dos períodos mais importantes para o entendimento de suas 

modulações, isto é, o cômico na antiguidade clássica (Comédia Antiga e Comédia 

Nova), na Idade Média e no Renascimento e, em seguida, na Contemporaneidade. 

Na continuidade do estudo, nos voltamos especificamente para Plauto, Molière e 

Suassuna, com a finalidade de destacar aspectos relevantes para a compreensão 

de seu projeto estético e de sua representatividade nas modulações da literatura e 

dramaturgia cômica. 

Na sequência, prosseguimos à leitura das peças que compõem o corpus da 

pesquisa – Aulularia, O avarento e O santo e a porca –, atentando para a relação 

estabelecida entre as modulações nelas manifestas, especificamente no que diz 

respeito à constituição da personagem avarenta de cada uma e as modulações do 

gênero cômico. Nosso intuito consistiu em compreender a relação intertextual 

estabelecida entre as três obras no que se refere à avareza tendo em vista as 

modulações do cômico e as manifestações da ambivalência cômica na perspectiva 

do riso ambivalente, de acordo com Bakhtin (1999). 

De modo geral, o estudo levou-nos a considerar que o cômico está em 

constante modulação, sendo que em determinados momentos da história ocupou 

lugar de destaque, alternando-se aos discursos sérios, mas em outros foi 

considerado inferior e sofreu significativas limitações. Sua força manifesta-se 

justamente no fato de que, a despeito das repressões sofridas por parte dos 

discursos oficiais, tais como a Igreja e o Estado, ele sempre se manteve vivo e 

atuante, principalmente na cultura popular, que está associada às origens da 

comédia e de outros gêneros cômicos, como a farsa. 

Ora, se o cômico transformou-se constantemente, também os seus elementos 

estiveram em constante transmutação. Esse é também o caso da personagem 

avarenta, que, nascida em seu bojo, foi-se adaptando aos diversos contextos de 

produção artística, além de ultrapassar os limites da comédia, apresentando-se 

também em outras manifestações artística, conforme destacamos no terceiro 

capítulo. Há que destacar, contudo, que no cômico ambivalente prevalecem os 

opostos; assim, está evidente a diferença quando cotejamos Euclião, Harpagão e 

Euricão, mas também há semelhança entre estes personagens avarentos. 
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Nesse sentido é que destacamos alguns traços que permaneceram 

inalterados no que se refere à configuração do avarento e outros que precisaram 

alterar-se para permanecer. A semelhança maior que os une é a avareza em si: os 

três são homens avarentos e agem comandados pela avareza que possuem. Mas as 

diferenças já começam a manifestar-se inclusive nas causas para esse vício cômico: 

enquanto a avareza de Euclião assume caráter hereditário, a de Euricão é 

decorrência do abandono, da solidão; já a de Harpagão não é justificada, o que, 

acreditamos, contribui para que seja ainda mais condenável. 

Poder-se-ia afirmar que Euclião e Euricão são vítimas de sua avareza, que 

sofrem em função dela porque nunca estão em paz e os persegue a preocupação 

relativa à possível perda do tesouro que possuem. De encontro a isso, Harpagão 

não se caracteriza como um homem sofredor, mas como aquele que faz os demais 

sofrerem, ele é um usurário. Está claro que aqueles que convivem com os três 

avarentos acabam por sofrer em decorrência de seu defeito, ocorre que essa 

questão é intensificada em O avarento, visto que Harpagão é de insensibilidade 

superior aos outros dois. 

A esse propósito, podemos afirmar que em Plauto a avareza é a personagem 

central, é dela que se fala ao colocar em palco Euclião, cuja presença é a 

personificação do vício cômico. No caso de Molière, Harpagão é avarento, mas os 

seus defeitos não se limitam à avareza, eles estão associados ao egoísmo e à 

insensibilidade. Dessa forma, é natural que as peças se diferenciem também em 

outros aspectos em decorrência desses. Entendemos que o final proposto para cada 

uma das peças possui relação com a caracterização das personagens. Ao final de 

Aulularia, a julgar pelos fragmentos a que se tem acesso, Euclião consegue livrar-se 

da avareza e, assim, passa a viver como os demais, o que é compreensível visto 

que o que o diferenciava dos outros era um defeito que demandava correção e tal 

correção foi feita por meio do riso.  

No desfecho de O avarento, por seu lado, a avareza não deixa de 

acompanhar Harpagão. Ele segue com seu dinheiro e, inclusive, consegue acumular 

ainda mais fortuna. Nesse sentido, partindo da visão bergsoniana de que o riso tem 

por função corrigir um defeito cômico, poderíamos afirmar que ele não cumpriu sua 

função nesta obra. Aliás, se analisarmos as manifestações do cômico, veremos que 

elas são bastante mais limitadas se comparadas com as outras duas peças, isto é, 
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ocorrem em situações específicas, mas não se fazem presentes durante longos 

intervalos. 

Embora seja possível afirmar que Euricão é tão avarento como seus 

precedentes, não é possível dizer que a peça de Suassuna atribui à avareza a 

posição central, nem que esta compartilhe espaço com outros atributos negativos, 

como é o caso de Harpagão. Em O santo e a porca, a avareza compartilha o palco 

com a religião, e entendemos ser esse o fator que faz de Euricão um homem mais 

sofredor que seus precedentes, Euclião e Harpagão. Em certa medida, podemos 

dizer que Euricão vive a antinomia material-espiritual.   

Ora se em Aulularia é possível o avarento livrar-se de seu vício porque é o 

vício que está em palco, é ele a personagem cômica por excelência, e em O 

avarento Harpagão não é vítima de seu vício, mas uma espécie de aliado, em 

oposição às demais personagens (filhos e criados), e, portanto, não se 

desvencilhará, no caso de O santo e a porca o tom religioso é que impõe a 

necessidade de livrar-se da avareza não apenas para abandonar a condição de 

ridículo, de crise, mas para conseguir uma espécie de ―salvação‖, já que avareza 

não é apenas vício cômico, mas também pecado capital. A religião é o consolo de 

Euricão quando este se vê sem o seu tesouro; diferentemente de Euclião, ele 

precisa desse consolo porque é, mais que os outros, um sofredor. 

Com base nos elementos expostos, parece lógico afirmar que o que Molière e 

Suassuna fazem é intensificar aspectos já presentes/latentes em Plauto, 

influenciados por seus respectivos contextos de produção. Nos argumentos de 

Aulularia, encontramos a afirmação de que Euclião é um homem insensível. Ocorre 

que, no decorrer da leitura, nos damos conta de que essa insensibilidade não se 

sustenta, na medida em que ele pensa no bem da filha, por exemplo. A 

insensibilidade do avarento só se sustenta no caso da personagem de Molière. 

Tecendo críticas aos hábitos comuns de sua época, como é o caso de emprestar 

dinheiro a juros exorbitantes, e criando na obra a oposição bem-mal, o dramaturgo 

francês dá origem a um avarento de fato insensível. 

Do mesmo modo, em Plauto veremos que o avarento sofre em decorrência da 

excessiva preocupação com o tesouro e com a possibilidade de privações futuras. 

Mas a despeito dessas preocupações, ou mesmo quando as manifesta, Euclião não 

deixa de ser, em essência, uma personagem cômica. É em Suassuna que o 

sofrimento do avarento passa a assumir proporções tais que possibilita o surgimento 
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de certa comiseração. Euricão é um pobre homem que foi abandonado pela esposa, 

que vive em condições precárias, constantemente preocupado com seu cofre, e que, 

ignorante, guarda um dinheiro sem validade alguma; é em suma um homem 

enganado pela vida. Nas palavras de Freitas Filho, ―a avareza ganha [...] 

ressonância ética e existencial mais ampla na peça brasileira‖ (FREITAS FILHO, 

2012, p. 12).  

No que diz respeito à ambivalência cômica, de que trata Bakhtin (1999), 

entendemos que nas três peças o riso ora assume função denegridora, atuando 

como uma espécie de punição/correção dos defeitos, conforme acepção de Bergson 

(1980), ora mostra-se em seu aspecto festivo, de acordo com os estudos de Bakhtin 

(1999). Contribuem sobremaneira para a manifestação do cômico ambivalente a 

relação que se estabelece nos três casos entre os avarentos e seus 

escravos/criados/empregados, visto que estes últimos, caracterizados como astutos 

e hábeis com as palavras, mostram-se essenciais no sentido de evidenciar o vício 

cômico. Partindo da ideia de Prado (1985) de que as personagens são a partir do 

que fazem e dizem e do que os outros dizem delas, temos por acrescentar que as 

personagens analisadas nesta pesquisa, em grande parte, se constituem a partir 

daquilo que os seus subalternos (personagens), em termos de extrato social, dizem 

delas.  

Esta questão é significativa se observada sob a perspectiva bakhtiniana da 

carnavalização: à medida que os escravos/criados/empregados assumem o poder 

da linguagem, eles se tornam capazes de atuar sobre a realidade, visto que é a 

partir da linguagem que se constrói a realidade. Assim, quando os dramaturgos 

atribuem a Estrobilo, Flecha e Pinhão a capacidade de ridicularizar os avarentos, 

eles promovem uma inversão, que por sua vez acaba por gerar o cômico 

ambivalente.  

Ainda que a avareza seja um vício digno de punição nos três contextos, em 

Molière e Suassuna ela assume proporções distintas. Ao tecer um avarento que não 

se deixa corrigir pelos efeitos do riso, Molière se mostra relativamente mais 

pessimista em relação a Plauto e Suassuna e, em certo aspecto, põe em xeque o 

poder do cômico como regenerador. Nossa leitura é de que o cômico em Molière 

mostra-se com força ambivalente em determinados momentos, mas que ao fim e ao 

cabo a sua força não é suficiente para a correção, nos termos bergsonianos (1980), 

do social. Nessa perspectiva, a peça molieresca funciona como uma espécie de 
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prelúdio do período de crise por que passa o cômico nos séculos XVII e XVIII, como 

aponta Bakhtin (1999). 

Já no que diz respeito à obra suassuniana, que se encontra marcada pela 

influência do pensamento religioso, a avareza é concebida como um dos pecados 

capitais. Tal fato, por seu lado, interfere na caracterização de Euricão, o velho 

avarento, como personagem cômica. Acreditamos que à medida que a avareza 

deixa de ser apenas um vício e assume matiz de pecado, de deficiência que deve 

ser severamente punida, o riso passa a ser insuficiente para punir/corrigir e a 

personagem tende a transgredir o tênue limite entre o cômico e o trágico, já 

destacado por Aristóteles (1984). Essa transgressão conquista posição de destaque 

nas artes contemporâneas, em que o hibridismo é recorrente. 

Além do aspecto religioso, deparamo-nos no decorrer de nosso estudo com 

elementos inerentes ao contexto de produção de cada uma das obras, os quais são 

responsáveis pelos pontos de distanciamento entre as peças. Ao passo que Molière 

e Suassuna empreendem a construção de suas obras com base na produção 

cômica de Plauto, realizam as devidas adequações de forma que elementos que já 

não possuem a mesma significação sejam substituídos por outros, que por seu lado 

só assumem relevo no contexto contemporâneo. Molière atribui ao seu avarento a 

agiotagem e agrega às influências plautinas a influência da commedia dell’arte, 

atribuindo maior ênfase aos pares românticos. Suassuna não só incorpora 

elementos já experimentados por Molière, como é o caso da comédia italiana, como 

atribui ao seu avarento traços brasileiros, o coloca a conviver com os ditados e a 

cultura popular, explicitando na peça o seu ideal de teatro armorial.  

Nesse sentido, podemos dizer que no diálogo entre as três peças o que 

ocorre é aquilo que Laurent Jenny (1979) denomina intertextualidade como 

reativação do sentido, isto é, a experiência de buscar revitalizar, por meio do 

processo intertextual, textos que, por sua disseminação, pela reminiscência cultural, 

tornaram-se por demais estereotipados à visão do leitor. Molière e Suassuna, cada 

qual a seu modo, no seu contexto espaço-temporal, atuam, pois, no sentido de 

(re)semantizar  o texto antigo, exagerá-lo, modalizá-lo, adequá-lo segundo um novo 

contexto de significação. Nisto consiste, portanto, a originalidade das suas obras. 

As palavras de Jenny (1979), por sua vez, também nos remetem a Harold 

Bloom (1991), de acordo com quem não apenas o segundo texto, neste caso O 

avarento e O santo e a porca, mas também o primeiro, Aulularia, sofre influência. Ao 
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passo que a peça molieresca e a suassuniana são construídas a partir do texto 

plautino, também Aulularia assume novas significações, isto é, passa a ser lida de 

outra forma, reconstruída.  

Nota-se, pois, que a interferência é mutua, ou seja, qualquer um dos textos 

que dialogam interfere e é interferido por aquele com o qual mantém relações 

intertextuais. As peças dialogam de forma explícita sendo que uma interfere na 

leitura da outra e, concomitantemente, as três mantêm sua individualidade, isto é, 

mantêm-se como únicas, originais. Nisto consiste, pois, o dialogismo, explicitado por 

Bakhtin (2011): os discursos dialogam entre si e um discurso somente o será como 

tal a partir da sua relação com todos os discursos que o precedem e com aqueles 

que o seguem. Da mesma forma que o discurso só se constitui como tal em função 

das relações que mantém, cada discurso caracteriza-se como único e jamais se 

repete. 

Euricão é cômico em determinados aspectos, na sua interação com as 

demais personagens, mas é também digno de pena – o que pareceria incoerente 

com a ideia bergsoniana de que o riso só é possível quando não há interferência do 

emocional, de que é inteligência pura. De fato, podemos entender que em O santo e 

a porca não há inteligência pura, como quer Bergson para a comédia, porque não há 

apenas elementos da comédia. A peça caracteriza-se como uma comédia 

permeada, logicamente, por elementos cômicos, mas também por elementos que 

transcendem os supostos limites que separam esse gênero dos demais. A 

complexidade do homem contemporâneo está representada na hibridez da peça, 

uma comédia em que há sentimento e emoção. É na alternância entre elementos do 

cômico e outros que não se adéquam a esse grupo que se constrói o avarento de 

Suassuna.  

Nessa perspectiva, não temos dúvida de que o avarento surgiu como um 

elemento do cômico e caracteriza-se como uma das personagens tipo originadas na 

Comédia Nova, conforme aponta Brandão (1999), mas as modulações por que 

passou tal personagem fizeram com que já não parecesse essencialmente cômica 

em Molière e atribuíram-lhe emoção e complexidade estranha a uma personagem 

tipo em Suassuna. Vale destacar, contudo, que o fato de que tenham transcendido 

os limites do cômico não faz com que Harpagão e Euricão deixassem de ser 

cômicos; eles são personagens também cômicas. 
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Estas personagens, nessa linha de raciocínio, indicam para o fato de que o 

cômico está em toda parte e convive, se fortalece com o diferente, ele se fortalece 

pelo contraste, pela oposição, porque é vivo e transmutável. O cômico mostra-se 

como elemento inerente ao homem, como aquela parte que, ainda que oculta, 

jamais perde sua vitalidade. É capaz de negar e reafirmar, tirar e dar nova vida, 

soerguer e reconstruir, criticar de dentro e de fora, de cima e, mais, de baixo. O 

cômico, inerente ao homem, é sua ferramenta e seu algoz. É, em suma, 

ambivalência.  
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