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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo estudar artificios da construcao textual na obra
Os Dous ou o Inglés Maquinista, de Martins Pena, escrita provavelmente em
meados de 1840 e publicada em 1843. Buscou-se analisar os artificios cémicos
utilizados pelo dramaturgo, tendo como objetivos especificos ndo sé investigar
quais sao tais artificios, mas também como ocorrem, que tipo de riso geram e
como servem de arauto da comicidade para uma futura encenacao. Para tanto,
pergunta-se: Quais sdo os artificios de comicidade presentes na obra Os dous,
ou o inglés maquinista? Esses artificios podem ser compreendidos como
indicadores de comicidade para futura encenacdo? Como atuam e que tipo de
riso geram? O questionamento foi orientado pelas hipéteses: a obra Os Dous
ou o Inglés Maquinista faz uso de diferentes artificios de comicidade, geradores
de diferentes tipos de riso que implicam tensao social e estética; a comicidade
operacionalizada na composicdo textual antevé efeitos pretendidos na
encenacao, isto €, na obra como espetaculo. Como fundamentacdo teorica,
apoia-se em estudiosos da Comédia como Bergson, Propp, entre outros.
Construindo uma obra dentro das estruturas tradicionais da comédia, Martins
Pena emprega varios elementos geradores do riso, a partir da séatira e da

caricatura, como o exagero, o0 nonsense e 0s GQUiVOCOS.

Palavras-chave: Martins Pena. Os Dous ou o Inglés Maquinista. Dramaturgia.

Comédia. Riso.
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ABSTRACT

This work intends to study artifacts of textual construction in Martins Pena's play
Os Dous ou o Inglés Maquinista, written probably in 1840 and published in
1843. The goal was to analyze the comic devices used by the playwright, with
the specific objectives of not only to investigate which devices are, but also how
they occur, what kind of laughter they may cause, and how they serve as a
herald of comedy for the future staging. To that end, one wonders: What are the
comic devices present in the play Os Dous ou o Inglés Maquinista? Can these
be understood as indicators of comedy for a future staging? How do they work
and what kind of laughter do they cause? The questioning was guided by the
following hypotheses: the play Os Dous ou o Inglés Maquinista uses different
devices of comedy, generators of different types of laughter that imply social
and aesthetic tension; the comedy operationalized in the textual composition
foresees effects that are intended in the staging, in other words, in the play as a
spectacle. As a theoretic foundation, it relies on scholars of Comedy, such as
Bergson, Propp, among others. Building a work within the traditional structures
of comedy, Martins Pena use several elements that generate laughter, from

satire and caricature, such as exaggeration, nonsense and misunderstandings.

Keywords: Martins Pena. Os Dous ou o Inglés Maquinista. Dramaturgy.
Comedy. Laughter
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INTRODUCAO

Quando pensamos na comediografia, pensamos na arte de registrar, por
meio da forma escrita, um texto destinado a encenacéo que seja uma comédia
e que, portanto, gere o riso. Remetemo-nos a comédia grega como ponto de
partida para muitas andlises que visam a observacédo das transformacdes da
comédia por um recorte temporal. O teatro grego, simbolizado pelas mascaras
da tragédia e da comédia, surge aproximadamente em 550 A.C., com as
festividades dedicadas a Dionisio (um dos 12 deuses do Olimpo, filho de Zeus).
A divisdo do estudo da comédia grega abrange os periodos: comédia antiga,
meédia e comédia nova, abarcando desde o primeiro comediografo reconhecido,
Aristéfanes (444 A.C.)até Teréncio (185 A.C. a 159 A.C.), autor romano cuja
morte pontua o fim da comédia classica.

A arte da construcdo de um texto espetacular comico passou por varias
reformas e mudancas ao longo do tempo, mas permaneceu com o fito principal,
o de causar no espectador a comocao do riso. Conforme Kant (2008, p.177), "o
riso € um afeto resultante da subita transformacédo de uma tensa expectativa
em nada". Compreendemos que esse afeto se revela, entdo, em comocao
perceptivel no corpo, gerada por uma expectativa que estava muito tensa e
acabou por converter-se em nada, como se da no fim das piadas nas quais
todos que ouvem a histéria esperam por um desfecho significativo e acabam se
deparando com algo estulto.

Para Bergson (1983, p.93), o riso é "um efeito de um mecanismo
montado em nds pela natureza" e € uma ferramenta de punicdo social,
intimidador, aplicavel agueles que se desviam da norma. O riso também vem
acompanhado de uma anestesia do compadecimento, necessitando de um
olhar frio do espectador para o objeto cédmico. O riso possui grande funcéo
social, acontecendo geralmente em grupo. Bergson (1983, p. 9) continua
dizendo: "O comico surgird quando homens reunidos em grupo dirijam sua
atencdo a um deles, calando a sensibilidade e exercendo tdo so a inteligéncia”
O que causa o riso € a mudanca involuntaria, o desajeitamento, o desvio do

padréo.



O estudo da Comediografia normalmente tem inicio com a antiguidade
cldssica grega, pois € a partir desse momento que ha materiais escritos em
abundancia para que sejam perscrutados. Da producao ligada & dramaturgia
grega classica, Aristofanes foi um dos primeiros comediografos que foram
estudados. Posteriormente, 0 estudo segue a comédia romana, com énfase em
autores como Plauto e Teréncio.

No periodo medieval, nos dez primeiros séculos de desenvolvimento do
Ocidente, a arte cristd era dominante. Como a comédia grega que surgiu com
os ritos dionisicos, a comédia medieval surgiu com as festividades de Pascoa.
Nos Autos, subgéneros dramaticos cujo intuito € moralizante e catequizador, a
comicidade era evidenciada pelas personagens que simbolizavam o pecado e
o desvio. No momento de grande transformacédo ideoldgica, advento do
Renascimento, a personagem do bobo, que ja existia na Idade Média, porém
sem tanto destaque, aparece com magnitude. A composi¢cao da comédia tinha
como maior pretensdo divertir o publico e ndo seguir uma tradicao ligada a
forma.

Na Espanha, ap6s o século XVI, a divisdo do estudo da comédia
compreende: Comédia de Capa e Gala, na qual o essencial da comédia nova
grega €é retomado, porém amoldado a realidade da época; Comédia
Romantica, que priorizava elementos fantasticos e miticos ao invés de
cotidianos; e Entremez, comediografia curta, escrita em um ato.

Na Italia, no século XVI, a comédia divide-se em Erudita, na qual o
modelo classico de Plauto e Teréncio é resgatado, e em Commedia Dell' Arte,
uma comédia popular, improvisada, que faz uso de mascaras e se difundiu
amplamente na Europa, conhecida mormente por suas personagens
tipificadas: os enamorados, os criados e os patroes.

A Commedia Dell' Arte expandiu-se para a Franca. Foi a grande
influenciadora de Moliére, no que diz respeito a criacdo de suas famosas
farsas. Moliere foi o comediégrafo que inspirou Martins Pena, considerado pai
da comédia brasileira, no século XIX.

O teatro brasileiro surgiu com a producdo dramaturgica dos Autos do
Padre José de Anchieta (1534 - 1597), que tinham como objetivo a
catequizacao dos indios. De carater pedagdgico e religioso, os autos Anchieta

nos operavam artificios de comicidade comuns aos autos europeus, nos quais
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os diabos e os simbolos do pecado apareciam de forma ridicula e caricata. As
obras de Anchieta causavam o riso nos indios, ao tratar, propositalmente, de
muitas dessas personagens com caracteristicas dos pajés, buscando atingir o
pretendido: tornar desacreditada a crenca indigena.

Embora o teatro profano tenha ganhado espaco no Brasil no século XVII,
em festas e atividades publicas, apenas no século XVIII, passam a surgir locais
designados para apresentacdes teatrais, como pontua Areas (1990, p.80)

(...) a partir de 1770 principia a surgir uma ou outra tentativa para
estabelecer um teatro de certo modo estavel, com representacdes
levadas a efeito regularmente, em casas para isso destinadas.

Desses locais, 0 mais conhecido historicamente, é a Casa da Opera, no
Rio de Janeiro, dirigida pelo Padre Ventura.

No século XIX, a dramaturgia nacional passa a ser mais valorizada,
principalmente nos textos tragicos de Goncalves de Magalhdes.Ha forte
necessidade de legitimacdo da cultura nacional e fortalecimento do teatro
produzido no Brasil por artistas brasileiros. Dentro do cenéario pés
independéncia e da busca de uma identidade cultural, surge a producdo de
Martins Pena, combinando a comicidade com a peculiaridade de tecer criticas
ao entorno social, caracteristica explicita da comédia de uma maneira geral.

Martins Pena nasceu em 1815. Sua primeira comédia, intitulada Juiz de
Paz na Roca, foi encenada em 1838. O autor se debrucou sobre a producéo de
comédias ao observar que havia, em sua época, a necessidade de uma
producdo nacional nesse viés. Naquele periodo, era comum a apresentacao de
uma comédia apdés o espetadculo de drama, com o objetivo de aliviar o
espectador. Na maioria das vezes, o texto dessas comeédias era escrito por
autores estrangeiros.

Ao compor esse tipo de texto, Pena consegue um diferencial com
relacdo as comédias estrangeiras, porque estas ndo refletiam a realidade
brasileira. Sua obra possui uma aproximagao com o publico, uma vez que 0s
enredos e personagens da trama retratavam a sociedade brasileira da época.
O autor denunciava, por meio de suas personagens caricaturais, 0s costumes

mais condendveis da época e satirizava a sua sociedade contemporanea.
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Como é finalidade desta pesquisa o estudo da comédia de Martins Pena,
escolhemos o texto Os dous ou o Inglés Maquinista.O trabalho visa apreender
artificios presentes no texto que sédo exortacdes para a encenacao, bem como
o tipo de comocéo de riso que produzem. Como sabemos, a recepcao da obra
€ uma preocupacdo constante da comediografia, que € um tipo de producéo
literéria que se destina a encenacéao.

Essa obra foi publicada em 1843 e denuncia, por meio da comicidade,
0s costumes futeis e escravagistas de uma familia rica da época. A escravidao,
a corrupcao e os interesses da classe dominante permeiam a obra, cujo texto,
repleto de elementos satiricos e caricaturais, provoca no leitor (e futuramente
no espectador que assistird ao texto encenado, em sua forma espetacular),
varias formas de riso atraveés de diferentes artificios comicos. Buscamos;
analisar esses artificios empregados por Martins Pena, tendo como objetivos
especificos ndo sé investigar quais sao tais artificios, mas também como
ocorrem, que tipo de riso geram e como servem de arauto da comicidade para
uma futura encenagao.

A obra Os dous ou inglés maquinista trata da histéria da familia de
Cleméncia, em época escravista. Ganir, inglés que produz mirabolantes
maquinas, e Negreiro, traficante de escravos, disputam a méao da filha de
Cleméncia, a jovem Mariquinha, que estd apaixonada pelo primo Felicio.
Cleméncia acredita que seu marido Alberto esteja morto e nutre sentimentos
por Ganir, querendo-o para si € ndo para a filha, Mariquinha. Alberto nao
morreu e volta em determinado momento da histéria. A obra denuncia os
habitos da época.

A concepcdo deste trabalho surgiu de debates sobre Comédia, a partir
de projetos de criagao colaborativa com o elenco da Sinos Cia de Teatro, e de
conversas informais entre a pesquisadora e profissionais da area teatral. A
obra foi escolhida por ser um classico importante para a cultura teatral
brasileira.

Espera-se, com esta pesquisa, contribuir com o acervo de trabalhos
académicos voltados para a comédia e o material disponivel acerca de Martins
Pena, uma vez que a comeédia ainda € pouco revisitada, como nos lembra Ivo
Benzer (1996, p. 07):
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Multifacetada, tépica, descomprometida, resistente aos
enquadramentos ou, simplesmente, desinteressante s&do apenas
algumas qualificacdes invocadas para justificar a caréncia de estudos
relativos a comédia. Desse modo, surge como a vulgar e, muitas
vezes, inconveniente prima pobre da tragédia.

A comédia certamente merece mais espaco de pesquisa no meio
académico, visto que é um género que pode revelar as falhas da sociedade
através do riso, pois em qualquer situacao tensa, o buféo é livre para dizer o
que pensa. Além do mais, € uma tarefa dificil produzir uma comédia criativa,
gue nao caia na obviedade de buscar como alvos sempre os desfavorecidos
pela sociedade, que ndo pretenda apenas a facilidade do riso de zombaria para
com os proscritos, mas que de fato desnude a leviandade de carater daqueles
gue sao tidos como exemplos na sociedade.

Ademais, o riso é uma ferramenta social de multiplas importancias. Além
de servir como puni¢do social, € um fenbmeno em grupo, também visto como
um alivio para o0 espirito, pois costuma contagiar as outras pessoas. Em
algumas culturas, o riso € visto como elemento vivificador e parte de rituais

sagrados.

Durante certo periodo, ao riso foi atribuida a capacidade ndo apenas
de elevar as "for¢as vitais", mas de desperta-las. Atribui-se ao riso a
capacidade de suscitar a vida, no sentido mais literal dessa palavra,
tanto no que se refere aos seres humanos quanto a natureza vegetal.
(PROPP, 1992, p.164)

Ressalta-se ainda que uma obra dramatuirgica, sendo produzida para ser
encenada, é um tipo de criacéo literaria que ndo esta completa quando a parte
escrita esta finalizada; sua finalizacdo acontece ao ser encenada. O
dramaturgo precisa antever os artificios que vao despertar reacdes no publico.
No caso da comédia, se os artificios utilizados gerardo a comicidade que levara
ao riso. E nesse sentido que esta pesquisa pretende apreender os artificios
textuais de comicidade e os tipos de riso que geram. Para tanto, pergunta-se:
Quais sao os artificios de comicidade presentes na obra Os dous, ou 0 inglés
maquinista? Esses artificios podem ser compreendidos como indicadores de
comicidade para futura encenacdo? Como atuam e que tipo de riso geram?

Para orientar nosso questionamento, foram selecionadas as seguintes
hipéteses: a obra Os Dous ou o Inglés Maquinista faz uso de diferentes

artificios de comicidade, geradores de diferentes tipos de riso que implicam
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tensdo social e estética; a comicidade operacionalizada na composicao textual
antevé efeitos pretendidos na encenacao, isto €, na obra como espetaculo.

As comédias de Martins Pena ja foram visitadas por diversas pesquisas,
por conta de tratar-se de autor canbnico e um dos maiores nomes da
dramaturgia brasileira. Sobre a vida e a obra do autor, ha livros que tratam, de
modo abrangente, a dramaturgia comica de Pena, como a obra publicada em
1901, pelo aclamado critico literario Sylvio Romero. Acerca do lugar ocupado
por Martins Pena na historia do teatro brasileiro e sobre caracteristicas de suas
obras,existem os estudos de Darcy Damasceno (1956), R. Magalhdes Jr.
(1972), Tania Jatoba, (1978) e Vilma Areas, (1987).

Quanto a andlise de pecas especificas, citamos o trabalho de Gesiane
Monteiro Branco Folkis de 1989 que faz uma analise da estética da peca Juiz
de paz na roca. Ina Camargo Costa publica, em 1989, na revista
Trans/Form/Acéo, um artigo panoramico acerca da producédo do comediografo.
Em 2000, Barbara Heliodora, maior autoridade em William Shakespeare no
Brasil e profunda conhecedora de dramaturgia, publica uma literatura
comentada sobre Pena.

A obra de Martins Pena ndo é esquecida tanto que, neste século, outros
autores se dedicam ao seu estudo. Em 2007, Emerson Calil Rossetti, em sua
tese de doutorado, intitulada Riso e Teatralidade: uma poética do teatro de
Martins Pena, estuda varias obras de Pena, concluindo sobre a predominancia
de um tipo de riso — cordial e de acolhida -, embora nédo faca referéncia a Os
Dous ou o Inglés Maquinista.

lvan Fernandes, em 2012, publica uma narrativa leve, com linguagem
coloquial, na qual descreve a ascensao do teatro brasileiro. Fernandes
descreve os teatros, as vestimentas, a organizacao geral das produgdes e nos
aproxima dos artistas do Romantismo, enquanto narra quais seriam suas
caracteristicas fisicas, suas vidas, afetos e desafetos com outros artistas. Os
protagonistas sdo Martins Pena e Jodo Caetano, o livio € uma metaficcdo
historiogréfica, redigido de tal forma que permite ao leitor criar vinculos com as
personagens.

EM 2016, Jodo Gabriel Pereira Nobre de Paula analisa, em sua
dissertacdo de mestrado, Dos costumes da comédia a comédia de costumes -

Martins Pena e o materialismo Lacaniano, as obras de Martins Pena sob este
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prisma. Entre outros aspectos, trata da violéncia em Os Dous ou o inglés
maquinista. Também em 2016, Rafael Loureiro de Almeida, em sua tese de
doutorado, Martins Pena: a Tragicomédia de um dramaturgo brasileiro, propde
uma analise da historia de Martins Pena segundo os registros de suas leituras.
Ainda em 2016, José Everaldo Nogueira Junior, publica Critica Social e Historia
da Lingua Portuguesa: uma leitura das comédias de Martins Pena, na qual, sob
a esfera da Historiografia linguistica, o pesquisador analisa fatores histéricos e
linguisticos presentes na obra de Pena que, por meio da comicidade,
documenta a realidade da época.

Esses estudos evidenciam a comicidade empregada na obra de Pena e
como o0 autor conseguiu, através das criticas inseridas em suas Comédias de
Costumes, salientar os problemas sociais que lhe eram contemporaneos.

Embora se saiba que muito da comicidade da dramaturgia vém da
encenacdo proposta pelo diretor e da pesquisa dos atores, no texto, porém,
existem artificios que o comedidgrafo constréi para que causem determinados
efeitos no publico como alvitre para a encenacdo. Areas (1990) sobre a
comédia, afirma que a comunicacdo cémica compreende um sujeito, um objeto
cOmico do qual se rie um espectador. No caso desta pesquisa, analisa-se o
artificio de comicidade, estudando o objeto do qual se ri e o efeito de riso
esperado no espectador, e assim compreender melhor o autor, em seu
contexto histaorico.

Como salienta Nogueira Janior (2016, p.12) "as comédias constituem
documento revelador das praticas socioculturais de seu tempo". Portanto, um
estudo sobre o que faz determinadas pessoas rirem em determinado momento
histérico pode trazer revela¢des tanto sobre o riso, quanto sobre o contexto
historico-social.

No que diz respeito ao riso, diversos autores investigaram as formas do
riso e os artificios comicos que incitam a rir. Nesta pesquisa, a reflexdo sobre
os artificios cémicos presentes na obra de Martins Pena se alicercam em: Ivo
C. Bender (1996) com seu estudo Comeédia e Riso: uma poética do teatro
cOmico, no qual lista diversos artificios e como eles podem ser percebidos em
uma obra dramatuargica; em Henri Bergson (1983) que, em O Riso, trata da

forca da expanséo do comico, das formas de riso e como séo geradas; em
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Vladmir Propp (1992) que, em Comicidade e Riso, também expde varios
aspectos relevantes do riso e do riso de zombaria.

Este trabalho esta organizado em trés capitulos: o primeiro, intitulado "A
comédia e suas origens”, trata do surgimento da Comédia, concomitante ao
surgimento do teatro e do teatro grego. Enfatiza as hipéteses sugeridas por
autores como Aristételes para a utilizacdo da comicidade cénica nas
celebracbes de sociedades primitivas, celebracdes adorativas que estéo
ligadas as origens do teatro, assim como investiga o0 surgimento da
comediografia, dos propdsitos da comédia e suas caracteristicas, dos artificios
de comicidade que subsistiram através de certos periodos histéricos.

O segundo capitulo, intitulado "A dramaturgia no Brasil", elabora uma
explanacdo da escrita voltada para a cena, no contexto do teatro brasileiro,
desde os autos anchietanos, no séc. XVI, periodo da literatura de Formacao,
até o momento histérico de Martins Pena, no séc. XIX. Trata também de
Martins Pena no contexto da identidade nacional, com foco no periodo histérico
no qual o autor concretizou sua producédo, no periodo pos independéncia, no
qual se buscava uma arte brasileira, que fosse similar a realidade do pais e de
seu povo. Registra-se ainda a estrutura e particularidades da comédia de
costumes.

O terceiro capitulo, intitulado "Aspectos da dramaturgia comediografica
de Martins Pena", aborda o trabalho do autor. Discute varios artificios que
podem ser empregados em uma comédia com a inten¢cdo de provocar o riso e
de que maneira esse riso € estimulado; assim como analisa artificios de
comicidade presentes na obra, evidenciando tipos de riso gerados através dos

diferentes artificios de comicidade empregados pelo autor.
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1 A COMEDIA E SUAS ORIGENS

1.1 Génesis da comicidade teatral

A comicidade trata da qualidade daquilo que é cémico e que, na grande
maioria das vezes, intenta causar o riso. De acordo com Bergson (1983), nao
h& comicidade fora do que é humano. Um objeto ou animal pode nos parecer
cOmico apenas a partir do ponto em que nos remeter a algo proprio do homem.
Para que aconteca, 0 riso ainda necessita ser acompanhado de uma
insensibilidade diante do ocorrido. Rir € um mecanismo de puni¢cdo social e
dificilmente alguém puniria alguém que |lhe despertasse piedade.

O riso funciona como uma espécie de arma da inteligéncia contra
aquele que se desvia de uma norma estabelecida. O riso é quase
sempre o trote do coletivo sobre agueles que insistem em transgredir

a regra do grupo, dessa forma, devera haver uma proliferacdo do riso
com as outras inteligéncias do grupo. (SILVEIRA, 2016, p. 29)

Compreendemos os artificios de comicidade como elementos cuja
intencdo é gerar o0 riso. Acbes ou situacdes cbmicas podem compor um
artificio. Por exemplo, uma personagem tropeca ao levantar da cadeira e outra
repete seu gesto de forma galhofeira: temos, entdo, o artificio de comicidade da
imitagdo. Duas personagens esbarram-se atrapalhadamente e, ao darem a
volta pela cena, acreditando estarem livres do embaraco, esbarram-se
novamente, temos o artificio de comicidade da repeticdo. No teatro, uma obra
de comédia normalmente esta repleta desses artificios, pois a mensagem que
pretende passar vem acompanhada da intencéo de fazé-lo através do comico.

Ao pensarmos as origens da comédia e seus artificios no teatro e na
dramaturgia, remetemo-nos as origens do teatro e, consequentemente, a
antiguidade na Grécia, por possuirmos registros das criacoes deste periodo.
Embora encontremos estudos que tratem das sociedades pristinas, que ja
possuiam atos ritualisticos performaticos e incluiam dancas imitativas em seus
rituais de personificacdo de divindade, é impossivel compreender quando 0s
primeiros artificios de comicidade foram instituidos nas celebragdes adorativas
de tais sociedades, pois ndo puderam registrar, por meio da escrita, o

acontecimento para a posterioridade.
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E possivel presumir, entretanto, que a comédia tenha surgido
concomitantemente as demais artes cénicas, pois a compreendemos como
natural nas interagbes humanas. Assim, o humor no teatro ha de ter surgido

junto ao teatro, por propria necessidade de expressao.

Em Arte Poética, Aristételes (2007, p.28-29) revela incerteza sobre as

origens da Comeédia. Ele afirma:

Dai procede igualmente que os dérios atribuem a si a invencéo da
tragédia e da comédia; os megarenses se arrogam da invencao da
comédia, como fruto de seu regime democratico, e também sicilianos,
enquanto compatriotas do poeta Epicarmo, que viveu muito antes de
Crbnicas e Magnete. A comédia também é reclamada pelos
peloponésios que invocam a semelhanca dos nomes.Pretendem que
entre eles a aldeia se chama xwpa, ao passo que os atenienses a
denominam [Jfuog, donde resulta que os comediantes derivam o
nome, ndo do verbo xwudgelv (celebrar uma festa com dancas e
cantos), mas de que, por serem desprezados na cidade, andam de
aldeia em aldeia. Quanto ao verbo agir, que entre eles se diz Lipayv,
0S atenienses exprimem-no por TPATTEIV.

Na Grécia antiga, o teatro era simbolizado por duas mascaras, a da
tragédia e a da comédia. Na Poética, Aristételes (por volta de 335 A.C.) afirma
que a comédia primitiva era improvisada e provinha dos cantos falicos. A
palavra "Comédia" tem sua origem ligada aos Komos, que eram orgias nas
quais as pessoas, geralmente distintas da sociedade, despiam-se das
hombridades comuns aos seus status sociais e, nos dias de festival de
adoracdo ao deus Dionisio, dancavam, bebiam e mandraceavam. O vocébulo
"kbmos", em termos de teatro, denomina uma procissdo alegre ou danca
cOmica e também quer dizer "canto de um grupo de folibes".

Ao komos atico juntaram-se, no século V, os trudes e os comediantes
doricos, com falos e enormes barrigas falsas, que eram mestres da
farsa improvisada. Eles haviam recebido um impulso literario, por
volta de 500 a.C., de Epicarmo de Mégara, na Sicilia. Suas cenas

bonachonas e de comicidade grosseira e as caricaturas dos mitos
foram a fonte da comédia ddrica siciliana. (BERTHOLD, 2000, p. 120)

Este termo, Komos, paraleliza a esséncia da alegria que esta ligada a

comeédia. Segundo Berthold (2000, p. 120), Epicarmo

estabeleceu uma variada escala de personagens — os fanfarrées e
aduladores, parasitas e alcoviteiras, bébados e maridos enganados
— que sobreviveriam até a época da Commedia dell'arte e mesmo
até Moliére.
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Enquanto a tragédia narra a historia de herdis, a comédia trata de
homens ordinarios. Hubert (2013, p. 16), em As grandes Teorias do Teatro,
elucida essa diferencga:

Se a tragédia e a comédia tém o mesmo modo de representacao, ja
gue ambas mostram as personagens em ato, elas diferem porém

pelos objetos de representacdo, uma pondo em cena personagens
nobres, a outra personagens baixos.

Ainda em sua Poética, Aristételes (apud HUBERT, 2013, p.17) afirma:

A comédia, como dissemos, € a representacdo de homens baixos, no
entanto, ela ndo cobre toda a baixeza: o comico nada mais € que
uma parte do feio, de fato, o cdmico consiste num defeito ou numa
feiura que é feia e disforme sem exprimir a dor.

O que gera o riso é justamente o distanciamento emocional do
espectador para com os infortinios do personagem comico. Se o espectador
se compadece do sofrimento da personagem, ele ndo achard cémica a sua
desventura. O espectador da comédia espera que o personagem cémico se
exponha de maneira que ele jamais se exporia, enquanto publico e pessoa
real, que teme ser escarnecida.

Por mais que a pessoa tema ser posta em situacao de ser escarnecida e
zombada pela sociedade, ela goza deste riso de zombaria ao assistir, por
exemplo, a um palhaco circense caindo, atrapalhando-se e ridicularizando-se.
O publico ri porque ndo se apieda com a situagdo. Isso explica também porque,
constantemente, os parias da sociedade s&o alvos faceis de zombaria. E mais
facil, por exemplo, rir de um bébado que se destaca do grupo social de sobrios,
performando gestos exagerados, e nao se sentir apiedado por ele estar
exposto a série de atos ridiculos. O desvio da norma é punido com o riso.

Zombar de um nobre, uma pessoa vista como modelo na sociedade é
um movimento mais raro por ser mais dificultoso destronar tal pessoa de sua
colocacéo respeitavel e de sua conduta vista como dentro da norma. Todavia,
guando a comédia satiriza a sociedade para denunciar seus costumes

improprios, apresenta personagens sacros ou poderosos performando o
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ridiculo, como no caso da obra "As R&s", de Aristofanes (405 A.C.), que traz o
proprio Deus Dionisio, o deus do teatro grego, como principal personagem.

Desde o seu surgimento, a comédia serve a diferentes propdsitos: pode
ser um alivio para o espirito, pode ser uma forma de critica ou denuncia do que
sucede no meio social, pode influenciar a reflexdo sobre determinado
acontecimento ou realidade pungente, mas também pode ser,
fundamentalmente, inclemente em seu objetivo de gerar o riso.

A origem da comédia € controversa. Isso se deve porque, a priori,
embora pareca uma troca dizer desta forma, a comédia ndo era levada a sério.
Conforme Aristoteles, os poetas cdmicos que sdo mencionados pela tradicao
surgiram quando a comédia ja possuia uma forma determinada. A esse
respeito, Hubert (2013, p. 98) afirma:

A comédia (...) € um certo jogo que nos figura a vida de pessoas de
casamento mediocre e que mostra aos pais e aos filhos da familia a
maneira de viver bem entre si; e o comeco dela normalmente néo
deve ser alegre, enquanto o fim, ao contrario, nunca deve ser triste. O
tema da tragédia deve ser um tema conhecido, e por conseguinte,
baseado na histéria, se bem que as vezes se possa inserir nele algo
fabuloso. O tema da comédia deve ser composto de uma matéria
totalmente simulada, e no entanto verossimil. A tragédia descreve em
estilo nobre as acdes e paixdes das pessoas nobres, ao passo que a
comédia s0 fala dos mediocres em estilo simples, e mediocre. (...) A
comédia é hesitante no inicio, turbulenta no meio, porque € ai que se
realizam as trapacas e intrigas, e alegre no desenlace. De maneira
gue o comeco da tragédia o comeco é sempre alegre, e o fim é
sempre triste; totalmente ao contrario da comédia, cujo comeco
costuma ser triste, por ser ambiguo, mas cujo fim é infalivelmente
belo e alegre; uma causa um desgosto pela vida, por causa dos
infortinios de que esta repleta; a outra, pelo contrario, nos persuade
a ama-la.

O género da comédia ja era conhecido em Atenas, no inicio do século V
A.C. e, conforme Maurice Bowra (apud BRANDAO, 1985, p. 71), a finalidade
deste género era "contemplar a vida de um ponto de vista antitético”. A
comédia Antiga era formada por dois elementos: o kbmos e a farsa. De acordo
com Junito de Souza Branddo (1985, p. 72), em "Teatro Grego", a comédia
antiga divide-se em duas partes: a primeira, Agon: "comporta uma a¢gao, com o
prélogo, o parodo, o agon propriamente dito, a parabase e o éxodo.”; a
segunda, uma "série de sketches que esclarecem o sucesso da agéo

desenvolvida na primeira". Ele ainda afirma que a farsa esta presente nas duas
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partes. Tais ideias vdo ao encontro das ideias de Carlson (1995, p. 22), que
afirma em Teorias do teatro:
Os caracteres da comédia, compreendem bufées, eirons
(personagens irbnicos) e impostores, caracterizando-se a linguagem
comum e popular. As partes quantitativas da comédia sao: prélogo,
cancdo coral, episédio e éxodo. O género, em si, divide-se em
Comeédia Antiga "com superabundancia do risivel'; Comédia Nova,

"que se afasta do risivel e se aproxima do sério"; e Comédia Média,
mescla das outras duas.

Na tradicdo da Comédia Antiga, o maior representante € Aristéfanes. Ele
escreveu cerca de quarenta obras dramatirgicas, as mais conhecidas,
entretanto, sdo onze comédias, sobre as quais se debrucam varias pesquisas
gue tém como objetivo 0 estudo da comediografia antiga. Aristéfanes satiriza
os sofistas, a demagogia e critica a ignorancia e a ganancia dos juizes de
Atenas, provocando o riso no espectador. "Para o poeta de As Ras 0 riso € um
fim em si mesmo, um fim absoluto” (BRANDAO, 1985, p.78).

Os elementos satiricos, ndo apenas na dramaturgia de Aristofanes mas
em qualquer obra, objetivam criticar instituicdes, costumes e ideais pertinentes
a um periodo histérico. Justamente pela satira tratar-se de uma técnica literaria
que ridiculariza, por meio da ironia e do exagero, aquilo que pretende
denunciar, torna-se um artificio gerador de comicidade. No caso da ironia,
qguando a personagem diz o oposto do que gostaria de dizer, ela pode utilizar-
se desse tipo de discurso para escarnecer outras personagens, tecendo, por
exemplo, um elogio irbnico. O exagero também esta bastante presente na
Satira, principalmente quando esta esta ligada a parddia, que anula as
caracteristicas positivas daquilo que imita. A Satira também constantemente
poOSSuUi personagens caricaturais, que possuem seus aspectos negativos
exagerados e evidenciados, assim facilitando a intengéo da obra de criticar os
tipos sociais. Sobre a caricatura, Bergson (1983, p. 17) afirma que

tem algo de diabdlico, ressalta o demdnio que venceu o anjo. Trata-
se sem dlvida de uma arte que exagera, e, no entanto, definimo-la
ml_Jito mal ao lhe atribu_irmos por ot_>jetivo uma exagerqc;éo, porque
existem caricaturas mais verossimeis que retratos, caricaturas que
mal se percebem, e inversamente podemos exagerar ao extremo sem
obter um verdadeiro efeito de caricatura. Para parecer cbmico, é

preciso que o0 exagero nao pareca ser o objetivo, mas simples meio
de que se vale o desenhista para tornar manifestas aos nossos olhos



21

as contorcbes que ele percebe se insinuarem na natureza. O que
importa é essa contor¢ao; ela € que interessa.

As sétiras de Aristoéfanes eram insufladas pela politica. Com sua morte,
dao espaco para comédias que, embora mantivessem o viés satirico de seu
antecessor, representam a vida comum. A morte de Aristéfanes € um dos
marcos do fim do periodo da comédia antiga. No centro politico da Grécia, o
foco passava de Atenas para a Macedobnia e novos nomes da comediografia
grega surgiam, como Anaxandrides de Rodes que compds sessenta e cinco
comédias, e Antifanes que escreveu ao todo duzentas e oitenta. Como
Berthold (2000, p. 124) afirma:

A comédia agora retirava-se das alturas da satira politica para o
menos arriscado campo da vida cotidiana. Em vez de deuses,
generais, filosofos e de chefes de governo, ela satirizava pequenos
funcionarios gabolas, cidaddos bem de vida, peixeiros, cortesas
famosas e alcoviteiros. Recorria agora ao Epicarmo, cujas inofensivas

satiras dos mitos serviam agora de modelo para mais uma espécie de
epigonos.

Surgia entdo a Comédia Nova, na qual o coro deixava de ser um
elemento atuante do espetaculo, para ter uma participacdo reduzida a
momentos de pausa entre as acdes. Nesse momento, as satiras mais ferozes
dao lugar a temas que tratam dos comportamentos humanos, como de suas
relacbes amorosas. Essa fase da dramaturgia grega exerceu bastante
influéncia sobre autores romanos como Plauto e Teréncio. A linguagem da
Comédia Nova é considerada "mais comportada” e, em vez de discussdes
politicas, busca a verossimilhanca das relagcfes interpessoais, suas intrigas e
paixdes. O principal autor dessa fase foi Menandro (342 A.C.), autor de
comédias como Orge, A Moca de Samos e O misantropo. Corroborando com
tal diferenca, Magaldi (1999, p.144) afirma:

A diferenca fundamental entre a Comédia Antiga, encarnada em
Aristéfanes, e a Comédia Nova, vista através de Menandro, € a que
vai do cidaddo, entendido como parte do Estado, ao individuo,
movimentando-se no dominio da familia. N&o s&o comuns o0s
exemplos de cotidianeidade, na comédia aristofanesca. Em

Menandro, o homem deixa de aparecer como figura publica, para
apresentar-se na sua natureza privada. Passam a segundo plano as
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cogitacdes do bem coletivo, para se registrar 0 comportamento
pessoal.

A verossimilhanca causa o efeito de comicidade pela aproximacao. O
publico percebe, na personagem, caracteristicas das pessoas do seu cotidiano
e até mesmo em si. A questédo da verossimilhanca, na linguagem dramatica da
comédia, serd retomada por teoricos e autores no periodo do Classicismo,
como Pierre Corneille. Corneille (apud HUBERT 2013, p. 79), em As Grandes

Teorias do teatro, escreveu, em Nota ao Leitor, em 1632:

A comédia ndo é mais que um retrato das nossas ac¢les, e de n0ssos
discursos, e a perfeicdo dos retratos que consiste na semelhanca.
Com base nessa méaxima, procuro pdr na boca dos meus atores
somente o0 que diriam verossimilmente em seu lugar aqueles que eles
representam, e fazé-los discorrer como gente comum, e ndo como
autores.

A guestdo da verossimilhanca, no que diz respeito as caracteristicas dos
individuos na sociedade, é explorada na comédia por uma infinidade de
autores, ao longo da histéria, como um artificio de comicidade pela
aproximacéo entre o que se pode observar em cena € 0 que se vive em
sociedade. Como nos aponta Pavis (1999, p.429), "o verossimilhante € um elo
intermediario entre as duas 'extremidades’, a teatralidade da ilusédo teatral e a
realidade da coisa imitada pelo teatro." Dessa forma, a semelhanca é um elo
entre o real e o ficcional, acarretando no efeito comico.

E o caso, por exemplo, de uma cena gque contenha uma personagem
que seja a imitacdo de uma figura publica, como o prefeito de nossa cidade, e
gue essa imitacao exagere, de forma caricatural, os aspectos negativos desta
figura. Essa personagem chegard com facilidade ao expectador, e podera
despertar seu riso.

Ainda sobre esse exemplo, imaginemos que o prefeito real possui um
vocabulario rebuscado e confuso e que seus discursos sejam de dificil
compreensao para a populacdo em geral. Exagerando caricaturalmente essa
qualidade negativa, a personagem poderia imitar o prefeito, porém operando
um discurso repleto de palavras extraordinariamente rebuscadas e sem

nenhum sentido ou com sentido pifio. A semelhancga entre o real e o ficcional,
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com a dendncia de seus defeitos, causa o efeito da comicidade, e gera o riso
gue zomba dessa personagem.

Da mesma maneira que a caricatura do prefeito, suscita o riso, este
também sera suscitado na satira de um grupo social. Vemos comicidade se
tivermos em cena uma personagem que satirize um grupo social com o qual
temos contato ou que sabemos que existe. Por exemplo, se virmos em cena
uma personagem que seja um politico corrupto, esta pode amalgamar todos os
desmandos que o povo reconhece na politica do seu pais. Este néo € o retrato
exato de nenhum politico especifico, mas a satira de um grupo. Essa denuncia
explicita através da sétira é algo que causa a comicidade pela verossimilhanca,
pois ndo se trata apenas de uma figura ridicula, e sim do ridiculo sendo
semelhante a algo com o qual temos contato.

O riso é uma ferramenta de punicdo social, utilizado contra aqueles que
se desviam da norma. Entretanto, os desviados ndo comportam apenas
aqueles tipos classicos que possamos aventar. Ao longo da historia, o riso foi
usado para punir poderosos, destrona-los de sua condicdo intocavel e, dessa

forma, revelar suas falhas de conduta e carater.

1.2 Breve panorama sobre a Comédia

A comédia romana aflorou concomitantemente a tragédia. Alguns
autores romanos escreviam dramaturgias dos dois géneros. Os maiores nomes
da comediografia romana foram Plauto e Teréncio.

Plauto, o autor de "Anfitrido", compds obras de relevancia tao
inquestionavel que influenciaram diretamente os trabalhos de autores como
Moliere, Kleist, Hacks e Shakespeare. Vinte das dramaturgias de Plauto
perduram em sua total originalidade, em latim, permitindo que os estudiosos
pudessem posteriormente perscruta-las como haviam sido escritas.

Pobre e Plebeu, tendo vagado por todos os portos do Mediterraneo e
falado vérios idiomas, Plauto consegue dar a comédia nova um cunho
bastante popular, pitoresco e alegre: multiplica os jogos de palavras e
as peripécias, revive 0 coro e entremeia seus textos com solos,
duetos, trios, can¢des, o que faz alguns criticos considera-lo o criador

da opereta. (...) Plauto foi autor, empresario, diretor - um homem do
teatro completo. Quando morreu, seus contemporaneos lamentaram
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o desaparecimento daquele que eles consideravam um virtuose da
ritmica. (AREAS, 1990, p.40)

Diferente dos autores da Comédia Antiga, Plauto trabalhava sobre o
modelo da Comédia Nova Atica, Gltima fase evolutiva da dramaturgia
ateniense, que possuia Menandro como seu principal representante. Ao
observarmos a definicdo de Aréas (1990, p. 37) sobre a temética abordada na
Comeédia Nova, podemos perceber como esta se aproxima do trabalho de

Plauto:

O grande tema da comédia nova, certamente é o amor contrariado,
seja por conflito de geracbes, seja por desigualdade social. A
necessidade de formacdo de uma classe média, ideia mestra da
politica da época, contribuiu, sem davidas, para o tom de mobilidade
social.

Plauto transpunha este modelo para seu tempo coevo, apresentando
obras que trabalhavam o sentimentalismo aliado ao efeito de comicidade das
trocas, diferencas sociais e intrigas. As representacdes possuiam momentos
musicados e constantemente havia a utilizacdo do artificio cémico da
verossimilhanca.

Desde os retratos comportamentais tratados pela Comédia Nova, que
expunha os costumes de sua época, a verossimilhnanca é perscrutada com o
objetivo de gerar o riso e exercer denuncias sociais. Na comédia, mais adiante,
até a contemporaneidade, o retrato dos costumes da sociedade sera com
frequéncia empregado para resultar na comicidade.

O segundo dos grandes comediégrafos romanos, o cartaginés Teréncio,
chegou a Roma como escravo e conseguiu sua liberdade por seu tutor
reconhecer nele um notavel talento. Seus seis textos foram produzidos entre o
periodo de 166 A.C. E 159 A.C. Em suas obras, buscava uma perscrutagdo do
carater humano. Em "Aquele que se castiga a si préprio” e "A sogra", nota-se
gue os titulos praticamente denunciam aquilo de que trata a obra.

O periodo de transicdo entre o teatro classico e o periodo que o
sucederia, no qual a igreja crista arrebataria a arte e a educacao da populagcéao
durante XV séculos, ndo aconteceu de maneira abrupta, mas de forma gradual,
apesar da perseguicdo da igreja. Durante esse periodo de mudanca, o teatro

pagao foi se adaptando aos intuitos do cristianismo. Como afirma Aréas (1990,
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p.42), "do mesmo modo como o teatro grego evoluiu do culto a Dionisio, 0
teatro medieval desenvolveu-se a partir da liturgia crista".

Ligados aos ritos e celebracdes da igreja, o teatro medieval foi bastante
marcado pelos Autos, espetaculos teatrais com fim moralizante, cujos
personagens representavam as figuras biblicas como: santos, anjos e
demodnios; ou as virtudes louvadas no cristianismo, assim como o0s pecados.
Os antagonistas das tramas (normalmente demonios) eram as personagens
mais cémicas, caricatas e usualmente padeciam sobre o poder indefectivel das
personagens sacras.

Concomitante as encenacdes religiosas, apesar da perseguicdo da
igreja, as encenacdes profanas resistiam, como, por exemplo, as Farsas. De
acordo com Pavis (1999, p.164), "encontram-se farsas desde a época grega
(Aristofanes) e latina (Plauto); mas ela s6 se constitui enquanto género durante
a ldade média". As farsas propunham encenacdes satiricas, operando artificios
cbmicos, como a caricatura, 0Ss equivocos, 0 grotesco, a imitacdo e o
nonsense. A realizacdo da farsa esta mais assentada nas ac¢des do que na fala
das personagens ou no conflito.

Outras representacdes faziam-se presentes nesse periodo, como 0s
momos, que se pautavam na mimica, utilizando mascaras para representar
figuras nobres, animais fantasticos e criaturas miticas. As Soties também eram
encenacbes cdmicas criticas que repreendiam costumes e desmandos do
poder. Entremezes, por sua vez, se tratavam de pequenas encenacgdes
cOmicas. Originalmente, as entremezes aconteciam durante banquetes, e
depois foram levadas a servir de alivio cbmico entre dois atos de uma peca
longa e séria.

Com o advento do Renascimento, na Italia, alguns autores humanistas
eruditos passaram a resgatar as influéncias das comédias grega e latina,
realizando a imitagdo de obras como as de Plauto e Teréncio. Esta producgéo é
conhecida como Comédia Erudita. Cresce, entdo, um forte intelectualismo
naquela época, e também uma valorizagdo das obras antigas.

No cenério renascentista, as comédias de autores classicos como
Teréncio e Plauto eram amplamente retomadas e trazidas novamente para sua
forma espetacular, representavel para um publico. Os espetaculos eram

performados nas cortes de Mildo, Mantua, Ferrara, Roma e Florenca. Um dos
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principais nhomes da comediografia desse periodo foi Ludovico Ariosto, afiliado
da corte ducal de Ferrara, autor das obras A Caixinha (1508) e Os impostores
(1509). Essas obras foram amplamente inspiradas em Plauto, tanto na estética
dramaturgica, quanto na encenacdo. Margot Berthold (2000, p.276) afirma que:

A forma do palco em Ferrara, desde a primeira apresentacdo em

1468, era uma fachada plana de rua, com cinco casas, cada uma com
uma porta e uma janela. (...)

O principio do palco elevado, com uma fileira de casas - uma
adaptacao reduzida da classica scaenae frons romana - tornou-se
caracteristica do teatro dos humanistas. Aparece em muitas edicdes
de Teréncio e era realizavel mesmo com os modestos meios do teatro
erudito.

Percebe-se que havia, naquele periodo, um forte culto ao modelo
classico, tido pelos humanistas como o mais irreprovavel e indefectivel.

A apresentacdo das comédias tinha o propdsito de divertir a corte. Um
dos principais artificios geradores do riso, nessas representacdes, estava
justamente na elaboracdo dos tipos de personagem: o criado astuto, o
fanfarrdo, o avarento, etc. (apesar de ndo serem, naquela época, encarados
como personagens tipo). Mais tarde, influenciariam a Comédia Dell'Arte, que
viria a retratar justamente personagens tipo da sociedade.

Bergson (1983, p. 71) sobre as personagens tipo, afirma:

O personagem cémico é um tipo. Inversamente, a semelhan¢ca a um
tipo tem qualquer coisa de cdmico. Podemos conhecer uma pessoa
ha muito tempo sem nada descobrir nela de risivel: se aproveitarmos
uma comparacdo casual para Ihe aplicar o nome conhecido de um
her6i de drama ou de novela, pelo menos por um instante ela
tangenciara a nosso ver o ridiculo. No entanto, esse personagem de
novela podera ndo ser comico. Mas é comico parecer-se com ele. E
cémico deixar-se desviar de si mesmo. E comico vir inserir-se, por
assim dizer, num quadro preparado. E o cdmico acima de tudo é
passarmos ao estado de esquema onde outros se inserirdo
trivialmente: é nos solidificarmos em tipo.

As personagens tipo serdo amplamente trabalhadas no fenémeno teatral
da comédia Dell'Arte, que chega ao seu apogeu no século XVI, na ltalia,
posteriormente se expandindo pela Europa. Trata-se de um teatro popular,
guarnecido de criticas a sociedade. Seguindo um roteiro basico (chamado

Canovaccio), as apresentacbes da comédia Dell'arte pautavam-se na
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improvisacdo e no trabalho dos atores. As companhias eram itinerantes e
viagjavam normalmente em carrogcas, parando pelas cidades, onde se
apresentavam nas pragas, feiras e eventos a que tinham acesso. Os
Canovaccios eram bem simples, continham basicamente apenas um roteiro
elementar que especificava o tema e poucas descricdes. Os artificios de
comicidade dependiam quase que exclusivamente do trabalho de improvisacéo
dos atores.

O roteiro consistia normalmente em uma historia na qual os innamorati
(o casal de enamorados) pretendiam se casar, e o conflito provinha dos vechi
(velhos) que ndo permitiam essa unido. Usando do artificio comico dos
equivocos, os enamorados precisavam da ajuda dos zanni (criados) que
provocavam mais confusdes a situacdo. Normalmente, a histdria terminava
bem, com um final aprazivel.

Cada grupo de personagens possuia varios nomes e caracteristicas. Os
criados possuiam o atrevimento e a curiosidade, estavam sempre interferindo
nos assuntos referentes aos patrdes, acreditando serem espertos e matreiros,
apesar de protagonizarem diversos momentos de atrapalho. Os principais
nomes dados a esses criados (zanni) sédo Arlecchino, Colombina e Pulcinella.
Dentre os patrbes, podemos ressaltar o Pantalone, que normalmente era um
homem velho, endinheirado e avarento; o Dottore, que também possuia muito
dinheiro (era normalmente um médico ou um advogado) e falava em demasia,
apesar de se comunicar pouco; por fim, podemos relembrar o Capitano, figura
normalmente de um militar que intencionava ser reconhecido por sua coragem,
embora fugisse ao primeiro sinal de perigo como real medroso que era. Os
enamorados eram as Unicas personagens a nao utilizar mascaras e a possuir
nomes proprios. Vieira (2010, p.02) declara, sobre a Comédia Dell'arte:

Herdeira das Farsas representadas pelos bobos da corte durante a
Idade Média, a Comédia dell'Arte fazia da interpretagdo dos atores
seu elemento principal. Da vivacidade e do talento dos mesmos
dependia toda a obra, pois ndo existia dramaturgia fechada e
acabada. Os atores dell'Arte dependiam apenas de um roteiro pré

elaborado e das técnicas, como por exemplo, a acrobacia, a mimese,
as pantomimas, para dar suporte a representagao.

A pantomima, técnica utilizada pelos atores Dell'arte, trata-se de uma

modalidade cénica focada no gestual, com o0 menor uso possivel de palavras.



28

Nesse tipo de interpretacdo, o ator se utiliza do corpo para narrar uma historia
ou acontecimento, sendo também um artificio muito utilizado em encenacdes
comicas.

Mimese, por sua vez, € uma representacdo ou imitacdo do real, porém o
conceito de imitacdo ndo necessariamente busca exatamente o idéntico. Como
afirma KINAS(2011, p. 01), citando Rosado Fernandes:

Platdo no livro X da Republica pe a mimese em conflito com o
mundo idealista dos "arquétipos”. E o imitador, "criador de fantasmas”
(PLATAO, 2006: X, 601b), como sabemos, goza de muito pouco
prestigio nesta republica. Em Aristételes a "imitagdo" j4 é de outra
natureza. R. M. Rosado Fernandes resume assim a questao:
"Naturalmente que o imitar ndo significa aqui copiar, mas sim fazer
como ou fazer como a natureza faz, na medida em que o verbo

mimeisthai que inegavelmente significa imitar, nem sempre pode ser
traduzido como tal.

Isso faz sentido se pensarmos na imitacdo como artificio de comicidade,
visto que o riso é provocado nao pela semelhanca em si, mas pela repentina
descoberta de um defeito oculto, fato que é também afirmado por Propp (1992),
em Comicidade e Riso.

Os atores da Comédia Dell'Arte, por realizarem um trabalho que
dependia muito de seu acervo artistico, trabalhavam durante anos
(normalmente a vida inteira) na construcdo e aprimoramento de uma Unica
personagem tipo. Essas personagens possuiam mascaras que deixavam a
mostra a parte inferior do rosto. Tais aderecos comunicavam-se com o publico
por possuirem "tracos de comportamento mais ou menos fixos" (FREITAS,
2008),e cada personagem tipo possuia uma mascara especifica, com excecao
dos enamorados.

O sucesso das apresentacbes dependia de um complexo trabalho de
corpo dos atores e, como ressalta Vieira (2010, p. 12),

Acreditamos que esse corpo como expressao da obra de arte
possibilitava aos atores dell'Arte transgredir com o corpo censurador
do Renascimento. Tais corpos eram reveladores de antiteses do belo
classico apolineo como o grotesco, o feio e o comico.

O grotesco no teatro pode se manifestar através dos "excessos", tanto

na atuacdo quanto na tematica, que pode trazer criticidade e denuncia social.
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Visa ndo apenas ao riso escrachado, mas a outros tipos de riso mais contidos,
que podem ser gerados por esse artificio de comicidade. William Rosa (2008,
p. 01l)afirma que
A comédia esta no que sai e no que entra de todos os poros, orificios
e fissuras do corpo humano. A comédia é o corpo humano desnudo,
com toda a sua carne, visceras, liquidos, gases e pélos. O palhago

ndo € sendo o melhor exemplo e maior representante do cémico, pois
faz uso, exageradamente, do grotesco.

Um exemplo que William Rosa utiliza em seu artigo "O grotesco € o riso"
pode ilustrar a presenca comica do grotesco na improvisacdo baseada em um
roteiro curto (como o que ocorria na comédia Dell'Arte):

Vou tomar como exemplo de um esquete circense a entrada
denominada “Namoro dos Palhagos”, em que consiste, basicamente,
de dois palhacos fantasiados de passaros onde simulam uma
conquista amorosa. Ha um roteiro basico para este esquete,
predominantemente gestual, que esbo¢ca o comeco, meio e fim do
esquete, com algumas referéncias como o primeiro contato, com
gestos fazendo referéncia ao ato sexual, o oferecimento de
presentes, como dinheiro e par de aliangas. O esquete termina com a

“parceira” finalmente aceitando o convite para o namoro(ROSA, 2008,
p. 02).

Nesse exemplo de Rosa, tratando de palhacos de picadeiro, é
perceptivel como as influéncias comicas da comédia Dell'Arte perpetuaram ao
longo da histéria e sdo utilizadas na contemporaneidade. Os palhacos nao
apenas performam o encontro dos enamorados, como também se utilizam de
um roteiro semelhante ao canovaccio para realizar a cena descrita por Rosa.

Os espetaculos da comédia Dell'Arte, entretanto, por tratarem de
apresentacdes teatrais voltadas para a improvisacdo e por possuirem as
mesmas personagens tipo, implicaram, a producdo dramatdrgica na Italia, o
declinio, como € percebido por Carlo Goldoni. Esse comedibégrafo italiano
propde, uma reforma para a producdo cémica da época, colocando em pauta
uma critica as personagens estereotipicas. Paulatinamente, Goldoni vai
separando a escrita da atuacdo e passa a impor aos atores um texto que nao
tenciona a previsibilidade ou os estereoétipos batidos. Conforme afirma Hubert
(2013, p. 182):
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Goldoni, que entra em guerra contra essa tradicdo, incompativel com
0 teatro moderno que ele quer criar, impde simultaneamente aos
comediantes o abandono da improvisacdo e das mascaras, duas
técnicas de atuacdo tributarias uma da outra. Se os comediantes
dell'arte podem improvisar, € porque encarnam um tipo imutavel,
inscrito invariavelmente, com a mascara, em seu rosto.

Apesar de manter muitos dos aspectos das personagens da comédia
Dell'Arte, Goldoni consegue aos poucos inserir um trabalho de dramaturgia
com texto. Em seu espetaculo "A bancarrota”, ele atinge o objetivo de introduzir
varios momentos de diadlogo, enquanto em seu espetaculo "A Mulher gentil", de
1743, redige inteiramente o didlogo. Naquele periodo de transi¢céo e reforma da
comédia, muitos atores, por conta do conservadorismo, relutavam em
abandonar as mascaras e decorar um texto. Goldoni encontra também um
publico reticente, que ja estava acostumado com a atuacao da maneira antiga.

Afeicoado aos temas de sua contemporaneidade, Goldoni buscava
retratar a sociedade do seu tempo, enaltecendo a imitacdo, em crbnicas de

costumes da época. Hubert (2013, p. 191) considera que
Seu teatro constitui um testemunho precioso sobre a sociedade
veneziana no século XVIII, em plena mutagdo. Goldoni introduz nele
todas as classes sociais, a aristocracia decadente, muitas vezes sem
dinheiro, a burguesia que esta se tornando a classe dominante, o
povo. Precede Diderot na arte de "pintar as condi¢des". O negociante,
gue é um pilar da sociedade veneziana, aparece na maioria das suas
pecas. Todos os oficios menores sdo representados, sapateiros,

tapeceiros, vendedores de refresco sdo captados em plena atividade,
e, seu trabalho cotidiano.

A comédia de costumes brasileira sofreu grande influéncia da
dramaturgia de Goldoni, porém, a maior influenciadora da comédia de
costumes no Brasil foi indubitavelmente a Comédia de Caracteres de Jean
Baptiste Poquelin, vulgo Moliére.

Nascido em 1622, Moliere também se arriscou nas tragédias, embora
tenha sido nas comédias que ficou notoriamente consagrado. Ao contrario dos
eruditos na comédia, Moliére ndo seguia fielmente algum modelo grego.
Inspirava-se muito na Comédia Dell'Arte e em sua sucessora, La comédie
Italienne. As personagens ainda se utilizavam das caracteristicas da comédia

Dell' Arte, todavia, possuiam personalidades muito préprias e especificas para
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0 que o autor pretendia expor. Em 1658, Moliere teve a prestigiosa
oportunidade de apresentar seus espetaculos diante do rei, no Louvre. Nesta
ocasido, foi apresentado um espetaculo de Corneille, seguido pela farsa A
decepcdo amorosa, de Moliere. Enquanto a primeira apresentacdo nao
alcancou os resultados pretendidos, a segunda foi amplamente valorizada.

Em suas comédias, Moliere ndo se limitava em amalgamar as
caracteristicas sociais de um grupo de pessoas para exprimir uma critica
personificada em uma personagem, mas chegava a retratar, em cena, a propria
pessoa que gostaria de criticar. Suas representacdes teciam criticas tao
audaciosas a pessoas, grupos de pessoas e entidades poderosas, que seu
espetaculo "O Tartufo" foi proibido de ser encenado para o publico durante
vinte anos. Em suas pecas, Moliere expds a corrupcdo na sociedade, a
hipocrisia dos esnobes e as mentiras.

Como uma corrente que se desenvolveu elo a elo, a histdria da comédia,
passando por seus principais momentos, fomentou diversas formas de suscitar
0 riso no publico. Algumas de suas caracteristicas, como a constante denuncia
social, sobreviveram desde o surgimento do género até os dias atuais. Quanto
aos artificios de comicidade que foram surgindo ao longo da histéria, como os
equivocos, 0 nonsense, a descoberta de defeitos ocultos, o exagero cémico, a
imitacdo, o grotesco, a parddia, a satira, a ironia, foram retomados e alguns
sobrevivem a sua maneira. Levam em conta, entretanto, algumas modificacdes
para que possam estar situados junto a condicdo social e a época na qual

coexistem.
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2A DRAMATURGIA NO BRASIL

2.1 Apontamentos sobre a dramaturgia brasileira

O periodo literario brasileiro que conhecemos como Quinhentismo
abrange as obras elaboradas por escritores estrangeiros, denominadas
literatura de informacdo e formag&o. Existe diferengca entre a Literatura do
Brasil, no Brasil e sobre o Brasil. Esta Ultima € justamente a literatura de
informac&o.

Ela englobava as cartas e textos que os viajantes produziam em solo
brasileiro, com o fim de informar aos portugueses sobre episddios, estados e
fatos sobre o novo mundo. Tratavam-se de obras cuja linguagem era carregada
de adjetivos. Por meio delas, os autores expunham sua opinido sobre as terras
brasileiras, sempre otimistas no que diz respeito as riquezas que o novo mundo
poderia proporcionar a corte portuguesa. Esse tipo de literatura sobre o Brasil e
ndo do Brasil, apesar de ter sido elaborada aqui, possuia a estética
portuguesa, as finalidades, designios e sofreguidées do homem europeu.

Sobre a literatura feita no Brasil, inserida na Literatura de Formacao,
ressaltamos aquele que foi o precursor da dramaturgia no Brasil: Padre José
de Anchieta. O beato espanhol, ap6s muitos anos de estudo em Portugal,
chega ao Brasil em 1553, com sua carga cultural europeia. Por sua intencéo
em catequizar os indios, Anchieta realizou um estudo aprofundado acerca do
idioma nativo e produziu uma série de poesias, dentro da tradicdo e da métrica
medieval, e também varios Autos, seguindo a estética de Gil Vicente.

Anchieta tinha como objetivo a catequese, de forma que os Autos lhe
serviam bem para este intuito. Esse subgénero da literatura dramética
apresenta personagens maniqueistas que simbolizam as virtudes, os pecados
e as personagens da mitologia cristd, tais quais anjos e demonios. O fim
moralizante tradicional do Auto servia bem ao objetivo da catequese, e
Anchieta tinha o cuidado de introduzir a moral catdlica nos costumes indigenas.

Nas realizacdes dos autos anchietanos, enquanto espetaculos, utilizava-se
masica instrumental, canto, danca e mimica. Como a finalidade era a
doutrinacdo dos indios, os elementos como musica e danca eram vistos como

atrativos. Os cenarios eram confeccionados com elementos naturais que
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podiam ser coletados na mata, e os atores, dancarinos e publico eram
predominantemente os proprios indios.

Nesse periodo e através dessas obras, sdo perceptiveis os artificios de
comicidade sendo utilizados pela primeira vez na dramaturgia feita no Brasil.
Eraldo Maia (s/d, p.17), sobre a construcéo estética da obra Auto da festa de

Séo Lourenco, afirma:

Com os espiritos demoniacos instalados em pajés, com diabos
medrosos e temerosos de agir e ndo reagindo a prisdo, com
imperadores romanos falando tupi-guarani, Anchieta expbe o viés
cbmico da peca e com ele conquista seu espectador (...) O comico e
0 grotesco s&@o buscados a qualquer pregco sem se importar com a
verossimilhanca. Por exemplo, imperadores romanos falando a lingua
tupi-guarani, pajés convertidos combatendo imperadores romanos ao
lado de santos da Igreja Catodlica. Tudo era valido, desde que a
mensagem chegasse com acerto ao publico alvo.

Os artificios de comicidade das obras serviam para alcancar uma
necessidade. Se o artificio da verossimilhanca ndo era uti a causa
catequizadora da obra, o grotesco trabalharia em favor dessa necessidade.

As obras anchietanas ainda eram produzidas com uma finalidade mais

didatica do que artistica.

O padre José de Anchieta (1534 - 1597), quando as escreveu nos
trés ultimos decénios do século XVI, em versos de ritmo popular, ndo
tinha em vista a arte teatral. Servia-se desta, sem se importar muito
com a sua natureza, para compor o que se poderia qualificar de
sermdes dramatizados. (PRADO, 1999, p.19)

Dentro da realidade brasileira, os autos anchietanos serviam mais aos
propdsitos dos colonizadores do que aos dos nativos brasileiros, que seriam 0s
indios. Um longo caminho foi percorrido na histéria do teatro nacional, até
termos uma dramaturgia e um teatro que representassem a realidade
brasileira.

Para Faria (1998, p.15), "[...] € no romantismo que o teatro brasileiro se
constitui como um 'sistema’ integrado por autores, atores, obras e publico." A
referéncia inicial do teatro romantico, também de acordo com Faria (1998), fora
a peca O Poeta da inquisicdo, escrita por Gongalves de Magalhaes, em 1838,

encenado pelo ator Jodo Caetano.
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Para uma melhor compreensao do papel do Romantismo para o teatro,
precisamos compreender o desenvolvimento da fungdo do teatro na sociedade
brasileira, desde o0 surgimento das primeiras construgdes com fins de
apresentacao teatral, até o robustecimento e enobrecimento das artes cénicas
no pais, com espetaculos produzidos com esmero, com o reconhecimento da
realeza e frequéncia da nobreza.

O primeiro teatro conhecido no Brasil, como casa de espetéaculos de
importancia histérica de alta relevancia, foi o Teatro do Padre Ventura,
localizado no Rio de Janeiro e conhecido também pelo nome Casa de Opera.
No periodo de 1760 a 1795, foram construidos outros teatros, que logo ficaram
conhecidos como casa de 6pera; e, embora fossem chamadas casas de Opera,
encenavam qualquer representacgéao teatral.

O Opera Velha, como é conhecido, sofreu um incéndio em 1769. E em
1776 foi construido o Opera Nova, realizacdo outorgada por Manoel Luiz
Ferreira. Sobre a producédo desse periodo, Leeuwen(2008, p.21)ressalta:

No teatro da Opera Velha, podemos citar as constantes referéncias a
presenca das obras do Judeu. De acordo com AZEVEDO (1956,
p.19), o Pe. Boaventura “nutria fanatica paixdo” por tais obras. SILVA
(1938, p.20) ainda nos fornece uma lista das pecas representadas: O
labirinto de Creta, As variedades de Proteu, As guerras do Alecrim e
da Mangerona, A vida de D. Quixote, O precipicio de Faetonte e Os
encantos de Medéia. Budasz (2005) fazem a comparacdo desse
teatro com o teatro do Bairro Alto em Lisbhoa, segundo ele,
“semelhantes em tamanho e repertério”. Ja no teatro que foi
assumido por Manoel Luiz Ferreira em 1775, permanece a referéncia
as representacdes das obras do Judeu, mas também s&o citadas as
Operas Pieta d’Amore, de Giuseppe Milico (1739-1802) e L’ltaliana in
Londra, de Domenico Cimarosa (1749-1801), traduzidas para o
portugués (AZEVEDO, 1956, p.19). MATTOS (1997, p.27) ainda
acrescenta 0 nome da opera |l matrimonio segreto também de
Cimarosa e cita a presenca de obras de outros compositores como
NiccoldJomelli (1714- 1774), muito apreciado em Portugal.

No século XVIII, a dramaturgia comeca a crescer paulatinamente na
colénia. Em 1705, surgem os primeiros textos dramatirgicos escritos por um
autor que de fato havia nascido no Brasil. Manuel Botelho de Oliveira escreve
duas pecas: Hay amigo para amigo e amor e Engafnos y elos. Devido a forte
influéncia politica e cultural espanhola, era normal que 0s textos publicados no

Brasil fossem redigidos em castelhano.
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Originalmente, os teatros no Brasil eram pequenos, de pau-a-pique e,
como ndo possuiam um sistema aprazivel de iluminagdo, dependiam da vela
de sebo trazida pelo proprio espectador. As velas de sebo exalam um cheiro
bastante caracteristico de gordura quando derretem, e o publico ainda
costumava consumir peixe frito durante as apresentacdes. Além disso, ndo
havia servigo de limpeza.

O Teatro S&o Pedro, construido em 1813 e inicialmente chamado de
Teatro S&o Jodo, deixou para tras esses padrdes para instaurar o modelo de
uma construcdo europeia de luxo, com sua prépria iluminacéo, realizada por
milhares de velas de cera e servico de buffet. O teatro era frequentado
majoritariamente pela elite do Brasil, que poderia arcar com os dispéndios dos
camarotes e dos vestuarios necessarios para frequentar o teatro. De acordo
com Aréas (2006, p. 200),H

A inauguracdo do Real Teatro de S&o Jodo em 1813, depois
rebatizado ao compasso das conjunturas politicas, animou a criagdo
de aproximadamente 23 casas de espetaculo em diversos pontos do
reinado na primeira metade do século XIX.

No século XIX, as cidades ja haviam passado por préspero avango
devido a Revolucao Industrial, refletindo em progressdo nos ambientes sociais
e culturais. Os teatros ndo serviam apenas como casas Voltadas as
apresentacdes dos espetaculos visando ao entretenimento da populacdo, mas
como um ambiente de agregacao da populacdo, que trazia para aquele local
todas as suas interacdes sociais: negociacdes profissionais, acordos politicos e
enlaces madrigais. De acordo com Lopes (2007, p. 02), "o teatro era também
um laboratério na construcdo das imagens sobre si mesma que aquela
sociedade, recém-alcada ao patamar de nacdo independente, estava
empreendendo."

A populacdo burguesa tinha seus padrbes de exceléncia sempre
alinhados aos padrbes europeus, desejava e admirava tudo o que vinha de tal
continente, especialmente da Frangca. A arquitetura, a moda e todos os
requintes franceses enchiam os olhos dos brasileiros. Diante desse desejo de
luxo, passavam embucadas as transgressdes da burguesia, como, por
exemplo, o trafico de escravos. Era como se todas as coisas pudessem ser
sustentadas sub-repticiamente, contanto que cooperassem para que fossem

mantidos os padrdes de luxo da Europa. Assim, ndo era apenas a construcao
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do teatro que refletia o fazer europeu, mas também suas obras dramaturgicas e
suas companhias de teatro. Apesar de o Brasil ter se tornado um pais
independente, ainda perdurava uma submissdo em relacdo as producdes
artisticas e padrdes linguisticos, até que questionamentos acerca dessa
condicdo comecgassem a surgir.

Jodo Caetano (1808-1863), um dos maiores atores e encenadores do
século XIX, foi um dos artistas brasileiros pioneiros na questdo do
estabelecimento da busca por uma identidade artistica nacional. Apoiou a
producdo artistica e fomentou a criacdo de um perfil cultural brasileiro.
Segundo Fernandes (2012, p. 16),

Jodo Caetano tinha acrescentado mais um golpe publicitario em sua
guerra santa de ator brasileiro: ele lutava também por um texto
brasileiro. De que valia nossa independéncia politica se nédo viesse
acompanhada de uma independéncia cultural? Afinal, todos os textos
gue chegavam aos nossos palcos vinham de Portugal, ou no maximo,
da Francga. Anténio José ou O poeta e a Inquisigdo, com nome duplo
como estava na moda entre as pecas sérias, era a primeira peca
escrita por um brasileiro a ir a cena. O brasileiro em questado era
ninguém menos que o doutor Gongalves de Magalhdes, homem
ilustre do Império, que tinha ido fazer estadgio de medicina nas
Europas, e de |4 voltado com a grande novidade em termos de arte, o
Romantismo.

A producdo dramatudrgica nacional comecava a ganhar seu espaco nos
teatros, junto dessa busca pelo fazer artistico nacional. As tragédias de
Goncalves de Magalhdes traziam um novo brio para a libertacdo cultural
brasileira. Na Europa, a predilecdo popular ja havia abandonado as tragédias e
tinha recaido sobre os dramas. Gongalves de Magalhdes foi um marco na
consolidagcéo do teatro e na dramaturgia brasileira, ao produzir sua tragédia O
poeta e a inquisicao.

O reconhecimento de que gozavam as producdes de pecas seérias,
entretanto, ainda ndo se estendia as comeédias. Fernandes (2012, p. 18) frisa
que "um programa do teatro que comecgasse por volta das oito horas podia
passar da meia-noite: incluia uma peca séria, intervalo e buffet, arias de 6pera,
solos de violino ou flauta, depois uma comédia ligeira, em ato Unico." Essas
comédias exerciam a mesma funcdo dos entremezes, as comeédias de um ato

gue serviam de alivio cOmico para as longas pecas seérias, no teatro medieval
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europeu. No Brasil, essas obras de comédia normalmente repetiam um padréo
de acordo com a resposta imediata do publico e dificilmente eram alvos de
estudo ou discussoes.

Antes de Martins Pena nos presentear com O julz de paz da roc¢a, 0s
nameros considerados leves que finalizavam os programas
consistiam em entremezes que nos chegavam de Portugal. Estes
eram pequenas pecas com um ato variado, com piadas, musicas,
danca e uma linha de acdo, com todos esses desvios, meio
descosida. Os enredos baseavam-se na comédia nova: dificuldades
de amantes para se casarem, opondo-se aos velhos e ajudados
criados espertos. Mas também utilizavam-se do teatro popular de
improvisacdo, com suas mascaras ou tipos fixos. (AREAS, 1990,
p.83)

A busca, todavia, era por uma identidade nacional. As obras que mais se
ressaltavam em qualquer género da literatura eram aquelas que mostrassem
maior preocupacgao com a época nacional. Na Literatura, as obras nacionalistas
ou indianistas de Goncalves de Magalhdes, Gongalves Dias e Araujo Porto
Alegre ganhavam a admiracdo do publico-leitor, carecido deste pilar nacional
nas obras.

A comédia brasileira comecaria a receber a importancia devida a partir
do momento em que realizasse o0 que todas as formas de teatro e de escrita
vinham realizando, de modo a satisfazer o seu periodo histérico. Foi o que
aconteceu, por meio do jovem escritor que seria considerado o Moliere
brasileiro e também o pai da comédia no Brasil - Luis Carlos Martins Pena, com

as suas producdes comediogréaficas do séc. XIX.

2.2 Martins Pena no contexto da identidade nacional

Martins Pena nasceu em 1808, no Rio de Janeiro. Filho de Jodo Martins
Pena e Ana Francisca de Paula Julieta Pena. Ficou 6rfao ainda crianca e foi
entregue aos cuidados de tutores, que sempre pretenderam que fizesse
carreira no comércio. O dramaturgo concluiu o curso de comércio, porém
sempre manteve seu interesse assiduo pelas artes e pela literatura, estudando

e frequentando bibliotecas e teatros.
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Estudou cenografia, arquitetura e pintura na Academia de Belas Artes.
Martins Pena viveu 33 anos, escreveu cerca de 20 comédias e seis dramas,
além de artigos, contos, crbnicas e traducdes. A Unica traducdo conhecida de
Pena,é,todavia, € a peca As casadas solteiras, adaptacdo de Les Trois
dimanches, de acordo com Almeida (2016). A contribuicdo do autor foi intensa
até a sua morte. Morreu de tuberculose, em 1848, em transito de Portugal para
o Brasil.

Pena iniciou sua producdo dramatirgica com dramas que foram
amplamente criticados ao longo da historia. Aréas (1990, p.82) descreve esses
dramas como "todos da pior qualidade, atravacados de retdrica empolada,
ignorancia histdrica e inconsciéncia dos recursos do palco".Rosseti salienta que
"Pena experimentou também escrever dramas, tentativa em que néo foi bem
sucedido" (2007, p.107). Magalhdes Juanior (1972) descreve Pena como
"Homem de pouca imaginacdo nos dramas que escreveu'. Almeida
(2016)também afirma que Pena intencionava produzir dramas nos moldes
daqueles que eram encenados pela companhia de Jodo Caetano. E Costa

(1989, p.7) ainda lembra que

Como se sabe, Martins Pena estreou no teatro em 1838 com
a comédia O Juiz de Paz na roga, provavelmente escrita aos 18 anos.
Em seguida escreveu alguns dramas que sdo unanimemente
repudiados pela critica, tanto a sua contemporanea quanto a nossa.
Seja porque esses dramas ndo obtiveram boa recepg¢do de publico,
de critica ou da "classe", seja porque o0 préprio autor ndo se sentiu
satisfeito com os resultados alcancados, o fato € que nos seus trés

anos de maior produtividade (1844 a 1846) s6 escreveu comédias.

Embora o primeiro drama finalizado por Martins Pena seja D. Jodo de
Lira ou O rapto, o texto frequentemente citado por criticos é Fernando ou O
Cinto Acusador, escrito em 1838. Este texto, apesar de considerado um drama
por varios criticos, possui uma série de caracteristicas que permitiiam sua
leitura e interpretacdo como um melodrama. PAVIS(1999, p.238) acerca do

melodrama afirma;

A partir do final do Séc. XVIIl, o melodrama, esse bastardo de
Melpémene (GEOFFROY) passa a ser um novo género, aquele de
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uma peca popular que, mostrando os bons e 0os maus em situacfes
apavorantes ou enternecedoras, visa comover o publico com pouca
preocupagdo com o texto, mas com grandes reforgos de efeitos
cénicos. (...) O melodrama é a finalizacao, a forma parddica sem o
saber, da tragédia classica, cujo lado herdico, sentimental e tragico
teria sido sublinhado ao méximo.

Tendo em vista a estrutura do melodrama, que possui essa inconsciente
parddia da tragédia, podemos compreender a aproximacao entre esse género
e os ditos dramas de Pena. Fernando ou O Cinto Acusador é um exemplo
disso. As personagens da obra, tais quais as do melodrama, sao
absolutamente boas ou mas. O tema € a narrativa permanente de um
melodrama: a infelicidade amorosa causada por uma traicdo. As situagcoes sao
inverossimeis, exageradas. Esse exagero traz uma leitura de comicidade a
trama, em momentos que seriam bastante inoportunos para uma obra que se
pretendesse dramatica.

De acordo com Almeida (2016), é possivel ter acesso as leituras feitas

por Pena através do livro de registros da Biblioteca Nacional. Tais
informacdes fazem parte da investigacado do professor, pesquisador e poeta

Darcy Damasceno. Afirma Almeida (2016, p. 17):

Damasceno revela, em primeira méo, que Martins Pena consultou as
CEuvrescompletes de Moliere em 8 de agosto de 1835, fato que,
isoladamente, permite algumas asser¢cdes sobre o jovem aspirante a
dramaturgo. (...)

A fluéncia em francés permitia ao jovem estudante consultar a obra
de Moliére na lingua original, o que reitera a afirmagdo de que Martins
Pena ja esbogava seu projeto literario alguns anos antes de sua
estreia nos palcos. Por fim, € uma prova consistente de que a
influéncia de Moliére sobre Martins Pena ndo se deve apenas ao
sucesso de representacdo de O doente imaginario nos palcos
fluminenses, mas que, de fato, ocorreu em niveis estéticos mais
profundos.

A influéncia de Moliere é bastante clara na comediografia de Pena que,
assim como seu precursor, também satirizava os costumes de sua época. Da
mesma forma que Moliere, Pena trabalhou sobre temas de seu cotidiano e fez
uso de artificios de comicidade, como o0s equivocos, a imitacdo, 0s exageros e
0 nonsense.

Sobre os temas ligados aos costumes da época, Pena criticou

ferrenhamente: a escravatura, a cobica dos aproveitadores em busca do dote
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das mocas, a falsificacdo, a exploracdo dos donativos para irmandades
religiosas e até mesmo a obrigatoriedade dos jovens em escolherem carreiras
por eles nao desejadas.

Em sua peca mais aclamada, O Novico (1845), o autor conta a historia
de Carlos, enamorado de sua prima Emilia e tutelado de sua tia Floréncia que,
casada com o ambicioso Ambrdsio, é compelida a evitar os filhos, e o sobrinho
a seguir a vida religiosa. Indignado com essa situacdo, o protagonista se

coloca:

CARLOS - O tempo acostumar! Eis ai porque vemos entre nés tantos
absurdos e disparates. Este tem jeito para sapateiro: pois va estudar
medicina... Excelente médico! Aquele tem inclinacdo para cdmico:
pois ndo senhor, sera politico... Ora, ainda isso va. Estoutro sO tem
jeito para caiador ou borrador: nada, € oficio que ndo presta... Seja
diplomata, que borra tudo quanto faz. Aqueloutro chama-lhe toda a
propensdo para a ladroeira; manda o bom senso que se corrija 0
sujeitinho, mas isso ndo se faz; seja tesoureiro de reparticdo fiscal, e
la se vao os cofres da nagdo a garra... Essoutro tem uma grande
carga de preguica e indoléncia e s6 serviria para leigo de convento,
no entanto vemos o bom do mandrido empregado publico, comendo
com as maos encruzadas sobre a panca o pingue ordenado da
nacdo.(PENA, 1956, p.309)

Nesse trecho fica evidenciada a critica da personagem ao problema da
impossibilidade das pessoas escolherem suas proprias carreiras, sendo
influenciadas por motivos alheios a aptiddo pessoal. No trecho "aquele tem
inclinacéo para cémico: pois ndo senhor, serd politico... Ora, ainda isso va.",
Pena é sagaz em criticar a seriedade dos politicos. Prado (1999, n. 62)

comenta:

Se 0 humor de Martins Pena é ludico, divertindo-se com as cabriolas
que faz as suas personagens executarem no palco, o seu espirito
critico é ferino, percuciente, com o seu tanto de causticidade. S6 que
ele o pbe a servico de uma visdo comica do homem e da sociedade,
cobrando todos os erros, inclusive os politicos, que ndo rareiam em
sua obra, muito mais pelo riso do que pelas indagacdes inflamadas.

O objetivo de Pena foi cumprido no que tange ao retrato acusatério da
sociedade burguesa da época. Por meio de suas obras, denunciou os
desmandos de uma sociedade hipdcrita, futil e desonesta. Buscava uma nova

identidade nacional, pautando-se na ridicularizacao de tipos sociais tipicamente
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brasileiros. Romero (1901, p. 59) afirma que "Martins Pena, (...) achando ja a
patria constituida, simboliza o ridiculo popular contra a chata burguesia
(heranca portuguesa) dos tempos de regéncia e de segundo reinado."

Martins Pena conseguiu o apoio do maior catalisador das artes
dramaticas e fomentador da producao teatral com tipificacdo nacional de seu
tempo: o ator Jodo Caetano. A Cia de Teatro Jodo Caetano encenou, em 1838,
O Juiz de paz na roca, primeira obra de Martins Pena realizada enquanto
espetaculo. Escrita em linguagem coloquial, trata de espetaculo de um unico

ato, dividido em 23 cenas. Sobre essa peca, Folkis (1989, p. 40) afirma que:

Possuindo feicdes e estilo de farsa, a peca é ainda comédia de
costumes quando retrata os costumes da sociedade rural brasileira
da época do autor, e comédia de carater quando, através da figura do
juiz, faz o desmascaramento do falso-heréi, retrato dos juizes de paz
da época.

A obra satiriza a justica, a familia, o governo e as instituicbes de poder,
gue abusam de suas fungdes. O enredo se passa no interior e, a principio,
intenta expor os costumes rurais e suas contradi¢cdes, porém muito do que se
passa no espetaculo diz respeito a propria Corte. Tem como nucleo principal a
familia de Manuel Jodo, cuja filha Aninha nutre profundos sentimentos pelo
namorado José Fonseca; este, por sua vez, deseja casar-se com a jovem e ir
com ela para a corte. Para conquistar a confianca dela e fazer com que ela
embarque em sua aventura, José Fonseca faz um retrato ridiculamente
maravilhoso da corte e de seus teatros. Com isso faz uma critica aspera e
astuta a uma sociedade que, por acaso, era 0 publico dessa peca e nutria
profunda admiracdo pela Europa. A corte brasileira via a Europa com uma
admiracgéo tdo tola e inocente quanto o roceiro via a propria corte brasileira.

Outro ponto bastante criticado na obra era a exacerbada idolatria por
tudo o que viesse dos franceses. A mocinha da roga, vivendo uma vida dura,
em uma casa para a qual o pai de familia mal podia prover alimento, desejava,
de repente, sapatos franceses.

A figura do juiz aparece tentando resolver pequenas intrigas campestres,
em um jogo de palavras que buscava naturalmente ironizar seu status de
poder. Dentre essas intrigas, acrescem-se mais alfinetadas a realidade da
corte. Em determinado momento, por exemplo, uma dessas figuras rurais,

Francisco Anténio, aparece reclamando a posse de um potro para sua esposa,
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que seu vizinho, José da Silva, teria reclamado para si. A égua que era da
esposa de Francisco tinha cruzado com o cavalo de José e, do cruzamento,
nasceu o potro. Para justificar que a égua era sua por direito, Francisco recorre
ao exemplo de uma escrava, dizendo que, se ela tivesse um filho, os dois
pertenceriam ao mesmo dono. Problemas com escravos eram constantes na
corte, visto que, em 7 de novembro de 1831, havia sido proibido o tréfico
Atlantico de escravos para o Brasil, mas a lei era descumprida a ponto de
parecer ignorada por todos.

Para expor a propria sociedade expectadora de sua obra, Martins Pena
utilizou-se de um dos artificios mais comuns na Comédia de Costumes: a
Satira. As personagens e situacdes de Pena séo retratos ridiculos do que de
fato acontecia. No meio social do séc. XIX, no qual a hipocrisia reinava em
todas as classes sociais, a satira amalgamava e expunha as cruezas e

falsidades vigentes.

2.3 A Comédia de Costumes e duas caracteristicas

A comédia de costumes surgiu, no Brasil, no século XIX e teve forte
importancia para a questdo do desenvolvimento de uma identidade nacional,
sendo que seu mote fundamental era o retrato da sociedade brasileira da
época. O género tem como principal caracteristica a sétira social, por meio de
personagens tipos da época e de situagBes corriqueiras daquele contexto.
Cada personagem possui caracteristicas pessoais que representam um
coletivo, ou seja, os defeitos de carater e conduta publica de uma pessoa
representam, na verdade, os defeitos de um grupo da sociedade.

Este género foi encetado no Brasil por Martins Pena, autor fortemente
influenciado por suas leituras das farsas de Moliere, que satirizavam 0s tipos
sociais, expunham as corrupcdes, os desmandos e as intrigas comuns que lhes
eram contemporaneas. As comédias de costumes de Pena, no teatro nacional,
tinham como propdésito inicial a mesma funcdo das entremezes europeias: de
alivio cobmico aos longos dramas que eram encenados nas noites de

espetaculo. Entretanto, por se tratar de um escritor brasileiro, com uma
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observacdo apurada do meio social e um estudo sobre a comediografia, essas
pecas sairam do patamar de alivios cdmicos, indo para uma critica, em tom de

dendncia, dos excessos cometidos pela sociedade da época.

O entremez de Portugal, género pouco estudado por ficar a margem
do circuito literario, tinha uma presenca sobretudo de palco, como
expressdo mais da graca pessoal e das improvisacbes do ator que
das invencdes do texto. Tudo comecando e acabando em ndo mais
do que meia hora, ndo havia lugar para digressdes e elaboracées. A
acdo usava e abusava das convencdes da farsa popular: quanto a
personagens, tipos caricaturais, burlescos, ndo raro repetitivos;
quanto a enredo, disfarces, gliproqués, pancadaria em cena.

Martins Pena assimilou esses processos tradicionais, na medida em
gue se foi assenhoreando da técnica e dos truques do oficio, mas
sempre adicionando-lhes uma nota local, de referéncia viva ao Brasil,
de critica de costumes, na linha de certas comédias de Moliére, de
guem foi considerado discipulo(PRADO, 1999, p. 56).

Um dos principais elementos utilizados na Comédia de Costumes é a
caricatura, artificio de comicidade bastante comum nas pecas de Moliere que,
como descreve Aréas (1990, p. 58), é uma "fusdo entre a comédia literaria,
entdo em voga, com 0s principios estéticos da farsa popular'. Esta fuséo
aparece também na Comédia de Costumes no Brasil.

A Farsa é reconhecida como um género dramatico durante a ldade
Média, embora desde Aristéfanes existam pecas com elementos farsescos.

O Burlesco, um dos artificios bastante utilizados na Farsa, é descrito por
Pavis(1999, p.35)como "a explicitacdo das coisas mais sé€rias por expressdes
totalmente cbmicas e ridiculas". Além disso, as personagens farsescas sao
pessoas do povo, tipos burgueses facilmente identificados, 0 que também
ocorre na Comédia de Costumes.

A farsa, porém, ndo requer o questionamento de virtudes sociais e
valores como o faz a Comédia de Costumes, que satiriza a sociedade
justamente para critica-la, trazendo caricaturas dos tipos sociais para denunciar

os abusos que estes cometem. Segundo Paula (2016, p. 25),

O género seria, portanto, uma espécie de retomada de elementos da
farsa, mas com énfase na caricatura de tipos sociais e na critica dos
costumes. Embora néo se coloque como um projeto politico-cultural do
tipo do Realismo (“Criticar para corrigir”, dizia a geracdo de Eca de
Queirds) e se proponha mais a ser uma diversao inocente para as
familias, uma vez que, no geral, ndo desafia a visdo de mundo do
espectador pretendido, nem seus preconceitos mais arraigados, ela
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pode, de tempos em tempos, ser encarada como perigosa ou até
mesmo subversiva por parte de poderes cuja estabilidade se veja
ameacada.

Esses artificios de comicidade servem ao propésito principal do género
da Comédia de Costumes. A caricatura, que se trata de uma reproducao
construida com base nos exageros, serve para salientar as caracteristicas de
determinada classe social, simbolizadas naquela personagem. A satira procura
trocar situagles, instituicbes ou grupos sociais, e também condiz com a
guestao de denuncia e critica que motiva a Comédia de Costumes.

Martins Pena utilizar-se-4 desses e outros artificios para compor suas
obras, trazendo aos olhos das pessoas dendncias sobre acdes muitas vezes
desempenhadas por elas mesmas ou por seus grupos sociais. Trata-se de um
trabalho semelhante ao que foi realizado em algumas comédias de Moliére, o

que conferiu a Pena o titulo de Moliére brasileiro.
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3ASPECTOS DA DRAMATURGIA COMEDIOGRAFICA DE MARTINS PENA

3.1 Artificios de comicidade e os diferentes tipos de riso

De acordo com Bergson (1983, p. 07), "ndo ha comicidade fora do que é
propriamente humano”. A comicidade é, entdo, uma caracteristica humana,
tanto do ponto de vista do observador quanto do objeto causador do riso.

Propp explicita, em Comicidade e Riso (1992), que riremos de um animal
a partir das caracteristicas humanas que forem atribuidas a ele, como um
cachorro vestido com roupas humanas, andando sobre duas patas.
Reconheceremos que 0 macaco é o mais engracado dos animais, justamente
por ser o animal que mais se assemelha com as caracteristicas humanas. Um
objeto ou vegetal serd engracado a partir do que o ser humano puder fazer
com ele ou a partir de sua semelhanca com a fisionomia humana.

O riso se opde a emocao do compadecimento, pois, para que o comico
ocorra, faz-se necesséria a insensibilidade. Ocorrera a comicidade quando a
atencdo de vérias pessoas se voltar para uma delas, sendo esta a que se
desvia da norma. O riso se perpetua em um eco, quando varias pessoas notam

algum desvio em alguém especifico e calam a sua sensibilidade.

[...] o riso é simplesmente o efeito de um mecanismo montado em nés
pela natureza, ou, 0 que vem a ser quase a mesma coisa, por um
prolongado habito da vida social. E ele parte sozinho, verdadeira
resposta ao pé da letra. Ele ndo tem o lazer de olhar cada vez onde
toca. O riso castiga certos defeitos quase como a doenca castiga
certos excessos, atingindo inocentes, poupando culpados, visando a
um resultado geral e ndo podendo fazer a cada caso individual a
honra de o examinar em separado. O mesmo acontece com tudo o
gque se faz por vias naturais em vez de se fazer por reflexdo
consciente. Uma justica média podera surgir no resultado de
conjunto, mas ndo no pormenor dos casos particulares.

Nesse sentido, o riso ndo pode ser absolutamente justo. Reiteremos
gue também ele ndo pode ser bom. Ele tem por fungdo intimidar
humilhando. N&o conseguiria isso se a natureza ndo houvesse
deixado para esse efeito, nos melhores dentre os homens, um
pequeno saldo de maldade, ou pelo menos de malicia. (BERGSON,
1983, p. 93)

Compreendido dessa forma, o riso esta intrinsecamente ligado ao social,

uma vez que o cbmico é percebido nos desvios das normas intrinsecas a
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sociedade. Por esse motivo, € possivel afirmar que os artificios de comicidade
estdo ligados as relagbes sociais. A descoberta inesperada de um defeito
oculto em uma pessoa fara com que 0os demais riam; bem como 0 exagero nos
trejeitos ou fei¢cdes (tipico da caricatura) também resultardo na comocdo do
riso. A repeticdo de determinada acdo, imitacdo de outrem com exageros
cOmicos, a ironizagdo, ou uma atitude completamente sem sentido em
determinado momento (como no nonsense): tudo iSso suscitara o riso tanto no

meio social, quanto na comédia propriamente dita.

O cdmico ndo se limita ao género da comédia; € um fenébmeno que
pode ser apreendido por varios angulos e em diversos campos.
Fendmeno antropoldgico, responde ao instinto do jogo, ao gosto do
homem pela brincadeira e pelo riso, & sua capacidade de perceber
aspectos insdélitos e ridiculos da realidade fisica e social. Arma social,
fornece ao irdnico condi¢des para criticar seu meio, mascarar sua
oposicdo por um traco espirituoso de farsa grotesca. Género
dramatico centra a acdo em conflitos e peripécias que demonstram a
inventividade e o otimismo humanos perante a adversidade. (PAVIS,
1999, p. 58)

Freud (1969, p. 215) também afirma que "o cbmico aparece, em primeira
instancia, como involuntaria descoberta, derivada das relacdes sociais
humanas." Nesse sentido, podemos dizer que os artificios de comicidade estédo
pautados em relacdes de socializacdo. Freud (1969, p. 215) acrescenta que o
cbmico

E constatado nas pessoas - em seus movimentos, formas, atitudes e
tracos de carater, originalmente, com toda probabilidade, apenas em

suas caracteristicas fisicas mas, depois, também nas mentais ou
naquilo em que estas possam se manifestar.

Pavis (1999, p. 58) define o cdmico como sendo "arma social, fornece ao
ironico condi¢cdes para criticar seu meio, mascarar sua OpoSiGao por um traco
espirituoso ou de farsa grotesca.” O autor divide o comico em quatro principios:
a primeira é a dimensdo da acdo pouco habitual, na qual se encaixam as
gestualidades, repeticbes verbais, estereotipos e jogos de palavras. Também
se encaixam nessa dimensao as acfes que o individuo pretende fazer, mas
que nédo dao certo. Essa dimensédo do comico nos remete a um pensamento
comum ao comediante, de que tudo o que o palhaco faz é muito sério para ele.

Quando o palhacgo de picadeiro cai derrubando uma bandeja e acaba fazendo
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ainda mais bagunca ao tentar salvar o objeto da queda, ele realmente
pretendia que este ndo caisse. E mesmo quando, ao tentar se levantar, ele
volta a cair, rasgando o fundilho da calca, pois gostaria mesmo de se levantar.
Ele acredita que aquela acédo daria certo, e o fato de dar errado desperta a
comicidade na cena.

A segunda dimensé&o, apontada por Pavis, € a psicologica, sobre a qual
0 autor afirma que quem ri tem uma sensacao de superioridade sobre o alvo do
riso. Nesta dimensao, também fala sobre a insensibilidade que acompanha o
riso. A terceira € a dimensao social, que trata do riso como uma ferramenta
social, por precisar de um eco, de um colega que compartilhe o riso do objeto
mostrado. Por ultimo, Pavis trata da dimensdo dramaturgica do riso, que é
gerada por um obstaculo dramatlrgico que a personagem encontra. O autor
trata dos episddios comicos que seriam as situacdes de conflito e atrapalho
gue sofrem as personagens, e que muitas vezes sao instauradas por elas
mesmas.

Dentro da dramaturgia, os artificios de comicidade sdo empregados em
situacdes especificas e as intencdes com o emprego desses artificios que,
além de gerarem o riso, podem incluir as criticas sociais e denuncias. Por
exemplo, quando o Tartufo de Moleira (1664) utiliza-se de algum artificio de
comicidade que o faz ridiculo em cena, ele esta servindo ndo apenas para
despertar o riso no expectador, mas para criticar a hipocrisia de todos os
religiosos da época. A comédia é uma ferramenta de retrato da sociedade.

Por estarem intimamente ligados ao meio social no qual subsistem, os
artificios de comicidade, geradores do riso, modificam-se através do tempo.
Assim como o idioma sofre variagbes em diferentes situacdes sociais
temporais, locais e culturais, esse fendbmeno também acontece com a
comicidade. Como salienta Propp (1992, p. 32), "[...] no ambito de cada cultura
nacional, diferentes camadas sociais possuirdo um sentido diferente de humor
e diferentes meios de expressa-lo". Bergson (1983, p. 08) reforca tal ideia ao
dizer: "j& ndo se notou que muitos efeitos cdmicos sdo intraduziveis de uma
lingua para outra, relativos, pois, aos costumes e as ideias de certa
sociedade?"

Ao observamos essa variacdo, notamos a possibilidade de analisar os
artificios de comicidade que funcionam para determinado periodo histérico e
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meio social. Contudo, ndo é possivel ignorar que determinados artificios
funcionem em diversos meios e épocas; mas até mesmo para fins de
comparacao, é necessario observar a evolugdo da comédia através de uma
abordagem diacronica.

Nos artificios de comicidade utilizados por Martins Pena, em 1842,
deparamo-nos com um humor que pode ter sido insuflado pelos estudos e
referéncias do autor. Tendo sido considerado o Moliere brasileiro, € natural que
Pena apresente, em seu trabalho, artificios de comicidade que foram inspirados
em Moliere que, por sua vez, se inspirou em seus antecessores da Comédia,
0s quais também se orientaram por seus precursores, 0 que da aos artificios de
comicidade uma linha evolutiva, permitindo que muitos artificios continuem
existindo ao longo das geracdes, embora sejam adaptados para a nova
realidade.

Um exemplo disso é o artificio de comicidade dos equivocos, utilizado
amplamente nas obras mais classicas da histéria da comédia. Tomemos o
exemplo da obra Anfitrido (206 a.C.), de Plauto. Escrita em cinco atos, a peca,
gue se passa na cidade de Tebas, conta a histéria de uma paixao avassaladora
que o deus Jupiter desenvolve pela mortal Alcmena. Numa tentativa de receber
seus amores, toma a forma de Anfitrido (marido de Alcmena) e é acompanhado
na aventura por Mercurio, que toma a forma de Sdésia, escravo de Anfitrido.
Quando os verdadeiros Anfitrido e Sdésia retornam para casa, deparam-se com
a realidade de estarem sendo substituidos pelas deidades. Entdo, sucedem-se
0s equivocos e mal-entendidos que trazem comicidade a trama.

O trabalho cdmico com a utilizacdo dos equivocos, no espetaculo de
Plauto, fora um modelo que certamente funcionou na época, no que tange ao
carater risivel da obra. E o que aponta o fato de a obra ter se tornado um
classico na histéria da comédia. Em 1587, Luis de Cam®es escreveu o Auto
dos Enfatrides, uma adaptacdo da obra de Plauto que, apesar de ter a
comicidade adaptada para o século XVI, também possuia o artificio de
comicidade dos equivocos como sua caracteristica mais latente.

Em 1949, o autor Guilherme Figueiredo escreveu uma releitura de
Plauto, intitulada Um deus dormiu la em casa. Nessa obra, o autor traduz a
comicidade oriunda de Plauto e reutiliza a questdo dos equivocos na trama,

atualizando tal artificio para sua contemporaneidade.
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Os equivocos funcionam na comédia justamente por conta de algo
desastrado que ocorre inesperadamente. A comicidade esta fortemente ligada
ao resultado procedente de uma surpresa. Bergson (1983, p. 09) ressalta que
"nao €, pois, a mudanca brusca de atitude o que causa o riso, mas o que ha de
involuntario na mudanca, é o desajeitamento.”

E dentro desta atmosfera do impremeditavel que se forma o artificio de
comicidade da descoberta de um defeito oculto, como revela Propp (1992, p.
56), por meio de um exemplo que leva em consideracdo a comicidade das

semelhancas:

Os pais de gémeos ndo riem, porque eles sabem distinguir
perfeitamente cada um dos filhos, mesmo sendo extremamente
idénticos. Para eles cada um é uma individualidade irrepetivel. As
outras pessoas que os véem todos os dias ndo riem porque o riso
ndo nasce apenas da presenca de defeitos, mas de sua repentina e
inesperada descoberta.

Ou seja, um par de elementos iguais ndo seria comico por si sO, se nao
houvesse essa subita e inesperada descoberta desse defeito oculto. Tal fato
estad ilustrado no exemplo anterior, o do Anfitrido, de Plauto, levando em
consideracdo os duplos das personagens Anfitrido e Sdésia que, em
determinados momentos da trama, rompem a absoluta semelhanca com seus
originais, deixando despontar defeitos que podem ser fisicos, gestuais ou

intelectuais.

O cbmico é um mecanismo de subverséo e destruicdo: ele revela e
assim destréi a falsa autoridade e o falso poder daqueles que séo
submetidos ao ridiculo. A comicidade, portanto, é provocada pela
descoberta de algum defeito oculto. O ser humano, em geral, possui
um conjunto de ideias que considera a norma, o padrdo. Essas
normas referem-se tanto ao aspecto exterior do homem quanto a vida
moral e intelectual. Provocam a comicidade, os desvios, as quebras
da norma ou do padréo. (ANDRADE, 2009, p. 79)

O resultado dessas quebras resulta na comicidade. Quando as quebras
ocasionam algo totalmente inesperado e desprovido de sentido de ldgica,
deparamo-nos com o artificio da comicidade que conhecemos como Nonsense.
Este artificio se vincula, paradoxalmente, ao sentido, pois s6 é possivel
compreender 0 que é incabivel a nossa consciéncia em relacdo aquilo que &

coerente. Ou seja, se ndo soubéssemos o que é cabivel, o que nado faz sentido
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nao nos despertaria o riso. A utilizacdo do efeito Nonsense forma um outro tipo
de arranjo, o da zombaria e da comicidade, que Freud (1969, p.24) define
guando trata a respeito dos chistes:

[...]Jo contraste entre 'sentido e nonsense' torna-se significante. Aquilo
gue, em certo momento, pareceu-nos ter um significado, verificamos
agora que é completamente destituido de sentido. Eis o que, nesse
caso, constitui o processo cdmico... Um comentario aparece-nos
como um chiste se lhe atribuimos uma significAncia dotada de
necessidade psicoldgica, e tdo logo tenhamos feito isso, de novo o
refutamos. Essa “significAncia” pode querer dizer varias coisas.
Atribuimos sentido a um comentéario e sabemos que logicamente ele
ndo pode ter nenhum. Descobrimos nele uma verdade, fato
impossivel de acordo com as leis da experiéncia ou com nossos
habitos gerais de pensamento. Concedemos-lhe conseqiiéncias
I6gicas ou psicoldgicas, que ultrapassam seu verdadeiro conteudo,
apenas para negar tais consequéncias tdo logo tenhamos
reconhecido claramente a natureza do comentério. Em todos os
casos, 0 processo psicolégico que o comentario chistoso nos
provoca, e sobre o qual repousa o processo cémico, consiste na
imediata transicdo dessa atribuicdo de sentido, dessa descoberta da
verdade, dessa concessdo de conseqiiéncias, a consciéncia ou
impresséo de relativa nulidade.

Embora conhecido por ter sido amplamente utilizado no Teatro do
Absurdo, o artificio do Nonsense aparece em diversos periodos, ligando-se a
bufonaria. Tal artificio caracteriza o comportamento cémico. Tratando-se do
humor como um recurso de linguagem e expressao, o bufao é a figura cbmica
repleta de atrapalhos, cuja intencéo superficial é divertir, porém é um exemplo
de manifestacdo e criticismo, livre de penalidades. Essa pratica pode ser
observada no trabalho de um palhaco de picadeiro, que entra em cena
simulando uma embriaguez. Em uma dramaturgia corporal, este personagem
pode criticar ferrenhamente diversos comportamentos repreensiveis do publico
gue o observa, e ainda assim nao ser reprovado por isso, uma vez que 0O
publico da apresentacdo circense o considera uma figura que esta ai para o
entretenimento, para a diversao.

Terry Eagleton (2006) explica a funcdo da receptividade do leitor diante
de uma obra, pois qualquer obra poderia ser vista como Literatura, dependendo
do contexto pré-formulado e da receptividade do leitor. Quando Eagleton (2006,
p. 14) diz: " Se examino o horéario dos trens ndo para descobrir uma conexao,
mas para estimular minhas reflexdes gerais sobre a velocidade e complexidade

da vida moderna, entdo poder-se-ia dizer que o estou lendo como literatura.”,
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revela que a importancia daquilo que se considera uma obra literaria esta
bastante focado no receptor. Tal l6gica aplica-se a Comédia e ilustra a
impunidade do bufdo. O publico que se dispde a assistir uma peca regulada
pela comediografia, assim como o publico que assiste a apresentacdo do
palhaco de picadeiro, ja esta disposto a rir do que vera, sua intencao € divertir-
se.

Deve-se compreender, entretanto, que a absolvicdo do bufdo s6 ocorre
quando h&a algum tipo de frieza por parte do expectador. De acordo com
Bergson (1983, p. 07):

[...] como sintoma n&o menos digno de nota, a insensibilidade que
naturalmente acompanha o riso. O cémico parece s6 produzir o seu
abalo sob condig&o de cair na superficie de um espirito tranquilo e
bem articulado. A indiferenca é seu ambiente natural. O maior inimigo
do riso é a emocao.

Porém, como as pessoas buscam o riso e 0 expurgo através do riso,
essa insensibilidade ndo é dificil de ser concedida. Podemos notar este fato
observando, historicamente, a figura do bobo da corte. A funcdo deste bufdo
era a de entreter a realeza, e isso acabava Ihe concedendo o exclusivo poder
de criticar até mesmo o rei e sua consorte, ato que traria a qualquer outro
sudito uma pena capital.

Para esta critica embucada na diversdo e no riso, artificios de
comicidade como a imitacdo, a parddia, a caricatura e a satira foram
amplamente empregadas ao longo da histéria, pois ndo é apenas o rei que cai

com alegria na arapuca de rir de si mesmo.

O jogo bufénico é aquele que inventa sua agdo pelo contra-senso,
rival do siso, da circunspeccéo instituida, demandando um discurso
politico que afronte, também, conceitos - culturas, religides, filosofias
e as proprias artes - mobilizando (com bons ou maus humores) as
verdades desgastadas, em crise. (ICLE; LULKIN, 2013, p.126)

A respeito da imitagdo, sua comicidade estd ligada ao que foi dito

anteriormente a respeito da bufonaria e da descoberta repentina de um defeito
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oculto, mas esta mais intimamente ligada a caricatura e a parddia. Na sua

relacdo com a imitacdo, Bergson (1940, p.19) afirma sobre o gesto:

O gesto, pois, que se anime com a ideia! Aceite a lei fundamental da
vida que é jamais se repetir! Mas eis que certo movimento do braco
ou da cabeca, sempre 0 mesmo, me parece voltar periodicamente.
Se o0 observo, se basta para me desviar, se espero a sua passagem e
se ele chega quando o espero, involuntariamente rirei. Por que isso?
Porque tenho agora diante de mim um mecanismo que funciona
automaticamente. Ja ndo é mais a vida, mas automatismo instalado
na vida e imitando a vida. E a comicidade.

O que se aplica ao gestual também pode ser observado na dramaturgia,
nao apenas nas rubricas do autor que muitas vezes sugerem a acao atoral,
mas pode ser também subentendido nos dialogos. A fala da personagem
revela, através do discurso, de quem ela trata e se imita alguma classe
profissional, se satiriza algum setor da sociedade.

Entre esses procedimentos de comicidade, a parédia € uma composi¢cao
que utiliza a ironia. Possui carater critico, pois propde uma imitagcdo, uma
releitura, uma recriacdo de obra ou personagem, contestando e ironizando o
original. Parodiar €, também, uma forma de expor determinada criacdo a visées
criticas diferenciadas. Levando em consideracdo a forte valorizacdo da
producdo dramatirgica europeia no séc. XIX, no que diz respeito as "pecas
sérias", podemos entender a importancia da parddia, que recria comicamente
uma obra ja existente. Sobre esta perspectiva, Metzler (2015, p. 89) afirma:

A parddia € uma prética que se consolida nas artes cénico-
dramaturgicas brasileiras, entre os séculos XIX e XX, assumindo
papel formador da atividade teatral no Brasil. Se, por um lado, temos
o chamado “teatro sério” empenhado em se alinhar as praticas
cénicas europeias, importando modelos a serem reproduzidos, por
outro, temos o teatro cOmico reprocessando imediatamente tais
modelos por meio da parddia. Ambos os processos sao formadores

do teatro brasileiro e, em alguma medida, ambos s&o devoradores da
cultura europeia sob uma perspectiva antropofégica.

A perspectiva antropofagica, que muito influenciou o Movimento
Modernista na sua primeira fase (1922 a 1930), colocou a parodia em
destaque, a qual teve grande aceitacdo ao parodiar textos literarios escritos

desde o0 Quinhentismo. Revalorizou, assim, com releituras, temas
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anteriormente abordados. Também esteve em evidéncia na Poesia Marginal ou
"geracdo mimedgrafo".

Paralelamente a exposicdo diferenciada de uma mesma criacdo, ha a
apresentacdo dos exageros e o foco nos detalhes mais chamativos de
personagens, o que condiz com a caricatura, que também se utiliza do exagero
comico.

Falamos anteriormente a respeito da descoberta inesperada de um
defeito oculto. A caricatura consiste justamente na exposicdo e exortacdo de
defeitos ou caracteristicas que estavam camufladas e seriam até mesmo
ignotas, se ndo houvesse sua revelagao intensa. Isto é, ela expde 0s aspectos
mais questionaveis, de forma a torna-los risiveis através da exaltacdo
exagerada de suas formas peculiares. Tal fenbmeno pode ser gestual, dentro
da criacdo atoral figurativa, mas também pode estar presente no texto.

Um exemplo da literatura brasileira, da época do Romantismo, ja em
transicdo para o Realismo, pode ser apreendido em Memoérias de um Sargento
de Milicias, quando o narrador de Manuel Antdnio de Almeida expde de forma
caricatural personagens da sociedade do século XIX. Na dramaturgia, José de
Alencar, também pertencente ao Romantismo, utiliza-se muito da caricatura de
personagem pretensamente bem-intencionada. Nesse sentido, Bergson (1983,

p. 16) defende que:

HA rostos que parecem estar chorando sem parar, outros que
parecem estar rindo ou assoviando e outros ainda que parecem
soprar eternamente num trompete imaginario. Sdo as faces mais
cbmicas de todas. Também nesse caso se verifica a lei segundo a
gual o efeito é tdo mais cémico quanto Ihe expliguemos a causa mais
naturalmente. Automatismo, rigidez, habito adquirido e conservado,
séo os tragcos pelos quais uma fisionomia nos causa riso. Mas esse
efeito ganha em intensidade quando podemos atribuir a esses
caracteres uma causa profunda, e relaciona-los a certo desvio
fundamental da pessoa, como se a alma se tivesse deixado fascinar,
hipnotizar, pela materialidade de uma a¢&o simples. Teremos entdo
compreendido a comicidade da caricatura.

A exaltacdo dos defeitos que passariam velados caracteriza a
personagem, tanto em suas ideias e intelecto, quanto em sua fisionomia e

trejeitos. Esses elementos compdem a personagem caricatural. Quando
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falamos em caricatura, dificilmente imaginamos, em trejeitos ou fisionomia,
uma personagem bela.

O grotesco é outro artificio comico. A palavra grotesco surgiu a partir das
obras italianas, que eram inspiradas nas grottes, pinturas encontradas em
grutas romanas, no século XV. Em contraponto a arte classica, que expde o
lado bem-proporcionado do que pretende revelar, o grotesco expde o lado feio
e disforme. A comédia ndo busca endeusar a harmonia, e sim expor
criticamente o que ha de disforme na sociedade; assim ela se utiliza do
grotesco.

A comicidade de uma personagem aparece por muitas vezes ligada a
sua aparéncia bizarra ou feia. 1sso ndo se da pelo fato de ser a feiura uma
caracteristica obrigatéria do cbmico, mas esta é bastante utilizada quando
pretende-se empregar o artificio de comicidade do grotesco, que
deliberadamente expde os desvios da norma, o caos. Ao tratar 0 grotesco
como artificio cémico, Bergson (1983, p. 15) disserta sobre a feiura expandida

até o nivel de deformidade e a transicéo do disforme para o ridiculo:

E incontestavel que certas deformidades tém sobre as demais o triste
privilégio de poder, em certos casos, provocar o riso. Desnecessario
entrar em minucias. SO pedimos ao leitor que passe em revista as
deformidades diversas, e depois as divida em dois grupos: por um
lado as que a natureza orientou para o risivel, e, por outro, as que
dele se afastam definitivamente. Acreditamos que chegara a extrair a
lei seguinte: Pode tornar-se cbmica toda a deformidade que uma
pessoa bem conformada consiga imitar.

Construida dessa forma, a personagem grotesca pode servir ao
propésito de tecer as mais ferrenhas criticas sociais. Os excessos contribuem
para ativar a comicidade, porém também para denunciar por meio do que é
risivel. Algo como o humor grotesco, pautado no exagero, foi utilizado

amplamente, alicercando a farsa enquanto técnica ou estrutura. Dessa forma,

A farsa supBe uma encenacdo exagerada, contribuindo para que se
perceba os calcos que ajustam a mecénica e as formas do poder.
Independentemente de suas simpatias, a farsa espera daquele a
guem se dirige a compreensdo da sua mensagem e da forca do seu
significado irbnico. A farsa ndo imita o real, antes se apossa de suas
representacdes para amplia-las, levando suas personagens a
desorientar o publico e o fazendo oscilar entre o sentimento
alegremente sadico da revanche e certa comocéo interior. O exagero,
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se mal formulado na farsa, pode privar o espectador do prazer
intelectual e despertar fortes sentimentos de pesar, opostos ao riso.
(ALENCAR JUNIOR, 2002, p.84)

A farsa enquanto género popular surgiu na Franca, por volta do século

XV. Sua realizacdo se dava por meio de pecas curtas, que tratavam do

cotidiano e eram escritas em versos octossilabos, sem rubricas. Tratavam-se

de apresentagdes muito simples, que comumente eram representadas entre

longas pecas sobre a histéria da religido. Enquanto técnica, baseada nas

caracteristicas remetentes ao seu surgimento, a farsa € obstinadamente

revisitada ao longo da histéria, uma vez que sua utilizacdo ndo busca moralizar

ou doutrinar sobre qualquer dogma, sua intengcdo é provocar o riso. Da mesma
forma que a farsa se aproxima dos contextos sociais, também o faz a Séatira.

Nas suas linhas gerais, 0 objetivo da satira consiste em expor

defeitos e preconceitos que parecem repulsivos, ridiculos ou

absurdos. A tradicdo do teatro grego classico, escreve Angela Maria

Dias, ocasionou a imbricagdo de duas préaticas: a zombaria de

Horé&cio, que visava a correcéo dos vicios pela exposicao do ridiculo,

e a linha grandilogliente e declamatdria de Juvenal. (ALENCAR
JUNIOR, 2002, p. 81)

De acordo com Alencar Junior (2002), a satira nasce da intencédo de
divertir e desfigura o que ela pretende criticar. Propde um aumentativo das
caracteristicas e defeitos e nisso esbarra no grotesco, e consegue, dessa
forma, tecer uma critica ao que expde. Em sua funcdo, enquanto critica social,
a satira deforma caracteres que simbolizam a sociedade para denunciar
criticamente suas falhas. Este recurso € muito utilizado por Martins Pena, em

especial, em sua obra Os dous ou o inglés maquinista.

3.2 A comicidade em Os Dous ou o Inglés Maquinista

Os Dous ou o Inglés maquinista € uma comédia de Martins Pena, trata-
se de uma peca curta, ao modo das entremezes europeias. Escrita em um ato
dividido em vinte e nove pequenas cenas, a obra se passa na sala de uma

residéncia abastada, no Rio de Janeiro. A maioria das personagens da trama
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se revela cOmica por seus exageros, comuns aos caracteres comicos, e muitas
vezes apresenta caracteristicas caricaturais, o que reforca a comicidade e
também permite a denuncia dos costumes presentes na obra, por meio de sua

amplificacdo nas personagens. De acordo com Propp (1992, p. 134),

A caricatura (...) consiste em tomar-se qualquer particularidade e
aumenta-la até que ela se torne visivel para todos. Na descricdo dos
caracteres comicos se escolhe uma propriedade negativa do carater
e se amplifica, permitindo com isso que a atencéo principal do leitor
ou do espectador seja dirigida a ela.

Na histéria, a jovem Mariquinha, filha de Cleméncia, tem a mao
disputada por Negreiro, um traficante e mercador de escravos, e por Gainer,
um inglés Maquinista. Apesar dos avanc¢os dos dois pretendentes, a jovem esta
enamorada do primo, Felicio, que, para garantir ser aquele que podera
desposar a jovem, arquiteta um plano contra os concorrentes, no qual pretende
colocar um contra o outro. Ao longo da trama, o plano vai funcionando e Felicio
consegue que Gainer e Negreiro se desentendam constantemente.

No desenvolvimento da trama, outras personagens aparecem, como
Julia, a filha mais nova de Cleméncia, irmd de Mariquinha, e a familia de
Eufrasia: seu marido Jodo do Amaral e seus filhos Cecilia e Juca. Eufrasia e
Cleméncia sdo comadres e, durante a visita que sua familia faz aos
protagonistas, os assuntos entre as mulheres giram em torno de suas roupas e
de seus escravos, que participam da cena, ora apanhando, ora sendo exibidos
por suas proprietarias. Em determinado momento, a conversa entre as maes
também inclui o assunto de um cargo, em uma reparticdo, que Eufrasia
pretende conseguir para seu marido, contando com a influéncia de uma amiga
gue conhece a mulher do ministro.

A conversa das filhas segue por um outro rumo, enquanto falam de suas
ambicdes romanticas. Mariquinha possui um dote, que é justamente o que
atraiu os pretendentes, com excecdo do primo, que se encontra
verdadeiramente apaixonado por ela. Cecilia se vangloria por ter diversos
namorados e nao vé problema em desposar um homem por suas riguezas, ao
contrario de Mariquinha, que tem desejo de ficar com o primo, por quem

realmente nutre verdadeira afeicao.
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Cleméncia, a mée de Mariquinha, também possui uma "boa fortuna”,
como ela mesma justifica, e intenta casar-se de novo por se crer vilva, estando
em sua mira o inglés Gainer que, até o final da cena XXV, néo faz ideia das
intencdes da senhora. Porém, quando essas sao reveladas, Alberto, o marido
gue Cleméncia acreditava estar morto, invade a sala, tremendamente irritado
por ter se deparado com o inglés em combinagbes matrimoniais com
Cleméncia.

Depois de muita briga, Felicio consegue amansar 0os animos do tio, que
se apieda das filhas e resolve perdoar Cleméncia. Gainer foge, desolado por
ter perdido a chance de possuir uma fortuna, e Negreiro lamenta também a
perda de seu dote.

Acerca do titulo da obra, quando consideramos "Os dous" podemos nos
remeter ao casal de enamorados, ou a dupla de antagonistas da trama.

Entretanto, Aréas (1987, p.237) afirma que o titulo remete ao préprio teatro.

Os Dous evoca imediatamente uma infinidade de pecas da época,
lancando mé&o da duplicidade do numeral no titulo. Os Dous Renegados, A
Mae-Avod, ou Dous que sdo um sO, Os Dous Namorados, A Luta de Dous
Hércules, e assim por diante, sdo titulos que com a maior facilidade
encontramos anunciados nos jornais da Corte da provincia.

A segunda parte do titulo, segundo Aréas (1987, p. 238) também faz
alusdo ao teatro, devido a utilizacdo do termo maquinista.

Magquinista, ja no século XIX, no Brasil, 0 que manobra a mudanga de
cenéarios durante a representacdo; no tempo de Martins Pena, era
principalmente chamado de puxa-vistas, como observamos nos
Folhetins. A partis do século XVIII, com a crescente importancia do
espetaculo, as profissdbes de decoradores e maquinistas teatrais
ganharam novo prestigio e popularidade, como o provam titulos como

O Arlequim Magquinista, 1793, O Arlequim decorador, 1796, entre
outros.

A versédo impressa utilizada na analise € a da Edi¢céo Critica por Darcy
Damasceno (1956), Comédias de Martins Pena. A escolha da edicdo se deu
devido a relevancia do trabalho de Damasceno, que possui uma pesquisa
significativa do trabalho de Martins Pena, sendo também a escolhida de outros
estudos, como no de Almeida (2016): Martins Pena: a tragicomédia de um

dramaturgo brasileiro.
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Esta versdo diferencia-se da Ed. Gainer (1898) por possuir algumas
alteracdes, conforme explica Damasceno (1956, p.16):
O ms. existente ndo foi arrolado entre as pecas incorporadas ao
patriménio da Biblioteca Nacional. Entretanto, estudando e
interpretando os fragmentos avulsos do autor, conseguimos
reestruturar parte de uma pecga, que veio a ser a presente. O novo
documento passou a representar aproximadamente dois tercos do
texto completo. Conseguimos com isso reaver varias cenas originais

gue nao figuram na versao impressa. Faltam no ms. recuperado duas
folhas iniciais e vérias cenas finais.

De acordo com Damasceno, os motivos das diferencas entre as duas
edicbes provém da reestruturacdo e recuperacdo do manuscrito. Além da
relevancia do trabalho de Damasceno, a versao critica também foi escolhida
como corpus da presente pesquisa por possuir elementos importantes para a
sua analise, que estariam indisponiveis na Ed. Garnier, além dos trechos
reestruturados. Por exemplo, a edi¢cdo critica de Damasceno possui a
informagdes interessantes, como o fato de a obra ter sido encenada em
28/01/1845.

A obra comeca com uma descricdo do cenario que visa a imitacao de
uma casa da época. E interessante considerar o que expde Heliodora (2000, p.
29) sobre esse retrato de época:

Tais informacdes ndo podem ser tomadas apenas como
documentacédo da época, por preciosa que esta nos seja; elas sao
manifestacdo clara de um talento teatral, que escreve sempre com
consciéncia da transposicéo cénica de seu texto

A busca pela verossimilhanga com a sala de uma familia abastada é
evidente, tanto pela descricdo dos moveis que, de acordo com a explicacao,
“‘devem ser ricos", quanto pelos aderecos de cena, que incluem "um candeeiro
francés aceso" e "duas jarras com flores naturais". Flores naturais precisam ser
trocadas continuamente, para que nao figuem murchas; dentro deste cenario
de rigueza, é uma regalia de quem pode arcar com 0s gastos de tal mimo.
Havia também, nessa época, uma forte valorizacdo de tudo o que vinha da
Franca, o que ja é explicitado pela presenca do candeeiro francés. Até mesmo
na descri¢cdo do cenario, confirma-se a conexao com o real nas obras de Pena,
como afirma Jatoba (apud Rossetti, p.7) "é necessario que haja uma

correspondéncia, uma conexao com o mundo real vivenciado pelo espectador,
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para que seja possivel o seu transporte para a cena.” O retrato social da obra
inicia com a descricdo do cenario: tudo engloba a intencdo de representar
aguela casta da sociedade.
Damasceno (1956, p.134) salienta que o manuscrito € truncado e que, a
principio, faltavam-lhe as primeiras paginas:
Faltam-lhe as paginas de titulo, personagens, trajes de personagens,
indicacdo cenografica e inicio da cena I. Seu texto abre-se no inicio
da terceira fala: [todas as] vezes que recebo... Faltam-lhe também as
folhas finais, cujo texto corresponde as cenas XVII-XXIX. As duas
folhas inicias do ms. estéo truncadas na base; por isso a completacédo
do texto de algumas falas se faz pela ed. Garnier, usando-se o0s

parénteses retos. Pela mesma edi¢cdo se completou o texto das folhas
perdidas.

Como percebemos, existiram alguns percalcos por parte das edicGes
para a reconstituicdo do texto, porém esta se apresenta ainda como a melhor
edicao para esta pesquisa.

A obra retrata a época na qual ela foi escrita. Almeida (2016) ressalta
que € possivel datar sua primeira publicacdo — 1843 —, devido a um raro
exemplar da obra, localizado na Biblioteca da Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra. As pesquisas de Damasceno (apud Almeida, 2016)
também localizaram um anuncio no Jornal do Commercio, que noticia tal obra
no ano de 1844, o que possibilitou uma aproximacdo da data da primeira
edicdo da peca. Também levando em conta a pesquisa de Damasceno,
Almeida (2016, p. 59) infere que a data de elaboracdo da obra, provavelmente
data de 1840, ao dizer: "ndo deixa de surpreender que, poucos meses apoés se
tornar funcionario da Secretaria dos Negdcios Estrangeiros, Martins Pena haja
publicado a comédia que satiriza o inglés e o negociante de escravos". De
acordo com Aguiar (2001), a peca foi representada em 1845.

O periodo no qual a peca foi produzida e encenada para o teatro e para
a dramaturgia era o de busca de uma identidade nacional, periodo de obras
gue retratassem a realidade brasileira, feitas por brasileiros e para brasileiros.
Neste aspecto, podemos compreender como os conflitos de Os Dous ou O
inglés maquinista representam a contemporaneidade da época.

Os dois antagonistas da trama, o comerciante de escravos, Negreiro, e 0

inglés maquinista, Gainer, que disputam a mao de Mariquinha, simbolizam a
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realidade brasileira da época. A Inglaterra possuia muita influéncia sobre a
corte portuguesa, por consequéncia, sobre o Brasil também.

Tanto no Brasil quanto nas coldnias inglesas, havia uma abundante
producdo de acucar. Quando o trafico de escravos nas colbnias inglesas foi
proibido, sua producédo de acucar se tornou mais cara do que a brasileira. A
Inglaterra estaria em desvantagem se o acgucar no Brasil continuasse sendo
fabricado através de mao de obra escrava, pois a producdo seria mais barata
do que a das colbnias inglesas.

Em 1826, em um Brasil recém independente, foi assinada uma
convencao, ratificada em marco do ano seguinte, que proibia o trafico de
escravos a partir de 1830. Portanto, a partir desse ano, o trafico de africanos,
conhecidos como meias-caras, passava a ser considerada uma atividade de

pirataria e, portanto, ilegal. Além disso,
No ano de 1831 fora promulgada pelo governo uma lei que
considerava livres os individuos africanos que pisassem em solo
brasileiro. Entretanto, internamente, a desconfiangca sobre o
cumprimento desta lei materializou-se em ac¢fes que pretendiam a
manutencdo desta prética, como a criacdo de companhias que
pudessem burlar estes impedimentos. Tal fato ganhou, & época, uma
curiosa alcunha: “lei para inglés ver”. Isso posto, 0 segundo aspecto a

ser por n@s observado diz respeito ao descumprimento destas leis e a
uma diferenciagdo entre moral e ética. (PAULA, 2016, p.60)

Enquanto os ingleses defendiam a proibicdo, 0s negociantes de
escravos nao gostaram da lei que proibia o trafico de africanos, pois assim
perderiam sua atividade lucrativa. Para os ingleses, a lei era proveitosa, pois
caso ela nao existisse, o custo de producdo do acucar inglés ndo poderia
concorrer com 0 baixo custo do acucar brasileiro no mercado internacional.
Havia entdo um embate entre os interesses dos ingleses e dos traficantes de
escravos. Em Os dous, Martins Pena pde em cena o0s trés elementos deste
embate: o inglés, o comerciante de escravos e o agucar.

A obra fard uma sétira da sociedade da época, valendo-se de que a
séatira é uma composicao que ridiculariza as imperfeicdes, muitas vezes atraves
do exagero e da ironia. Assim, através do humor, cumpre sua fungdo no que
diz respeito a dendncia de determinada situagdo. A caricatura constantemente

aparece nas satiras. Nas personagens caricaturais, as caracteristicas mais
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infames das personagens sdo exageradas, para que sejam percebidas,
vinculando-se a parddia. Como afirma Bériev (apud PROPP, 1992, p. 88):
A parddia estdo intimamente ligados os diversos procedimentos do
exagero. (...) Bériev expressa um pensamento semelhante:"Na satira,
0 exagero e a énfase constituem a manifestacdo de uma lei mais
geral: deformacdo tendenciosa do material da vida, que serve para

revelar o vicio mais essencial entre os fendbmenos dignos da
ridicularizacéo satirica".

O personagem Negreiro amalgama os interesses dos comerciantes de
escravos, porém com exagero em seu discurso e suas acles. Ele traz
verossimilhanca com as pessoas reais, porém, por exagerar em seus trejeitos e
discursos, acaba adquirindo um caréater comico tipico da caricatura, um artificio
de comicidade bastante presente na satira, que possui como intento a
denuncia.

Na primeira cena, enquanto Cleméncia discute sobre gastos e
futilidades, Negreiro descreve a maneira como conseguia burlar o sistema e
continuar traficando escravos africanos, apesar da proibicdo. Troca de outros
traficantes que ndo tem sua esperteza e astlcia, e de Felicio que censura suas
praticas ilicitas. Negreiro usa constantemente da imitacdo, que pode ser um
artificio de comicidade quando empregada com exagero. E o que percebemos
guando atentamos para o trecho:

FELICIO — Condescendentes porque se esquecem de seu dever!
NEGREIRO - Dever? Perdoe que Ihe diga: ainda esta muito moco...
Ora, suponha que chega um navio carregado de africanos e deriva
em uma dessas praias, e que o capitdo vai dar disso parte ao juiz do
lugar. O que ha de este fazer, se for homem cordato e de juizo?
Responder do modo seguinte: Sim senhor, sr.capitdo, pode contar

com a minha protecéo, contanto que V. S.2... (MARTINS PENA, 1956,
p. 108, grifo nosso)”

N&o h& uma rubrica no texto pedindo que essa imitacdo seja exagerada

ou que haja alteracéo no tom de voz de Negreiro ao imitar o "homem cordato e

"PENA, Martins. Comédias de Martins Pena, Edic8o critica por Darcy Damasceno. Rio de
Janeiro: Ediouro, 1956. p. 106 - 135. Todas as outras cita¢cdes, quando ndo devidamente
indicadas, foram extraidas dessa edicdo e vém acompanhadas somente das indicagfes de
pagina.
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de juizo”, entretanto, ha a possibilidade de exploracéo do artificio da imitacao,
principalmente porque, dentro da imitacdo, existe outro recurso da comédia: a
repeticdo. Na necessidade de ludibriar a lei, a personagem imitada exagera nas
vezes em que salda o capitdo, repetindo saudacdes "senhor”, "sr.capitdo” e

"V.S2"., um texto passivel de ser interpretado comicamente.

Neste mesmo dialogo, Negreiro realiza uma nova imitacao:

N&do sei se me entende? Suponha agora que este juiz € um homem
esturrado, destes que ndo sabem aonde tém a cara e que vivem no
mundo por ver 0s outros viverem, e que ouvindo o capitdo, responda-
Ihe com quatro pedras na méao: Ndo senhor, ndo consinto! Isto é uma
infame infracdo da lei e o senhor insulta-me fazendo semelhante
proposta! — E que depois deste aranzel de asneiras pega na pena e
oficie ao Governo. O que lhe acontece? Responda. (p. 108, grifo
Nosso).

Neste momento, ha ainda mais a possibilidade de utilizacdo do artificio
de comicidade: o exagero dentro da imitacdo. Uma vez que Negreiro esta
reproduzindo uma fala que ele considera errada, repleta de asneiras, de um
"homem esturrado”. A fala de Negreiro, que antecede a imitacdo, na qual ele
afirma que estd em desacordo com a frase que ira proferir, pode servir como
um alvitre do dramaturgo sobre a comicidade da cena, para a encenacao,
apesar de ndo ser uma rubrica. E natural que a personagem que vai proferir
uma frase com a qual ela ndo concorda, o faga de maneira debochada. Essa
imitacdo de Negreiro pode ser caracterizada como parddia, se assumirmos que
0 ato dessa imitacdo "revela ndo o vazio do que é parodiado, mas a auséncia
nele das caracteristicas positivas que imita" (PROPP, 1992, p. 85).

Apo6s ouvir um comentéario de Cleméncia na cena XVIII, em um outro
momento, na cena XIX, Negreiro volta a fazer uma imitacdo, desta vez

repetindo uma fala da propria Cleméncia, mae da donzela que ele corteja:

CLEMENCIA — Mas ndo, a fortuna que tenho e mesmo alguns
atrativos que possuo, seja dito sem vaidade, podem vencer maiores
impossiveis. Meu pobre defunto marido! (Chora.) Vou fazer a minha
toilette. (Sai.)

CENA XIX
NEGREIRO sai da janela.

NEGREIRO - E entdo? Que tal a vidva? (Arremedando a voz de
Cleméncia:) Meu pobre defunto marido... Vou fazer minha toilette.Nao
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€ ma! Chora por um e enfeita-se para outro. Estas vilvas! Bem diz o
ditado que viGva rica por um olho chora, e por outro repica. Vem
gente... Serd o inglés? (Esconde-se.)

(p. 126, grifo nosso).

Nesse trecho fica claro na rubrica que h4 um arauto de comicidade, um
alvitre para a encenagédo: o autor pede que, na encenacgéo, o ator que estiver
interpretando Negreiro imite a voz de Cleméncia. A comicidade esta explicita
tanto na imitagdo da voz, quanto no exagero do discurso, sendo que a frase de
Cleméncia j& poderia ser cébmica por si s6, pois ndo ha um espaco entre a
lastima pela morte do marido e a preocupacdo com a aparéncia para ficar mais
atraente aos olhos de outro homem.

Além da imitagdo, Negreiro também ironiza outras personagens:

D2, CLEMENCIA — Muito obrigada. Ha dias que o néo vejo.
GAINER - Tenha estado muita ocupado.
NEGREIRO, com ironia — Sem davida com algum projeto?

GAINER - Sim. Estou redigindo um requerimento para as deputados.
NEGREIRO e CLEMENCIA — Oh!

FELICIO — Sem indiscricéo: Ndo poderemos saber...

GAINER — Pois nado! Eu pe¢a no requerimento uma privilégio por
trinta anos para fazer aglcar de 0sso.

TODOS - Aclcar de 0sso!
NEGREIRO - Isto deve ser bom! Oh, oh, oh!

(p. 110, grifo nosso).

Na primeira fala de Negreiro, a rubrica solicita que o texto seja dito com
ironia, o que faz sentido na cena. A ironia trata-se de uma figura por meio da
qual se diz o oposto do que se gostaria de dizer e, como artificio de
comicidade, serve para ridicularizar alguém ou alguma situacdo. Nesse caso,
Negreiro ridiculariza o rival duas vezes: primeiro, ao dizer com ironia que
Gainer deveria estar com algum projeto (sendo que os projetos do inglés sdo
absurdos), e segundo, ao exclamar que o agucar de osso "deve ser bom", rindo

em seguida.
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O gue Negreiro pretende, nesse momento, € humilhar o rival, a intencao

é de ridiculariza-lo. O riso gerado por essa cena, encaixa-se na descricdo de
Propp (1992, p. 29) de riso escarnecedor de zombaria:

Podem ser ridiculos os aspectos da pessoa, seu rosto, sua silhueta,

seus movimentos. Podem ser cOmicos o0s raciocinios em que a

pessoa aparenta pouco Senso comum; um campo especial de

escarnio € constituido pelo carater do homem, pelo ambito de sua

vida moral, suas aspiracdes, de seus desejos e de seus objetivos.

Pode ser ridiculo o que o homem diz, como manifestacdo daquelas

caracteristicas que ndo eram notadas quando ele permanecia calado.

Em poucas palavras, tanto a vida fisica quanto a vida moral e
intelectual do homem podem tornar-se objeto do riso.

Nessa mesma cena, mais adiante no texto, Felicio faz a mesma coisa.
Quando Cleméncia pergunta se 0s 0ssos séo plantados, seu sobrinho logo
responde, com uma frase perceptivelmente irbnica "Ah, percebo! Espremem-
se." (p.111), e ri-se junto de Mariquinha. Nesse caso, podemos perceber como
0 riso de uma personagem contagia a outra, reforcando a ideia do riso como
um fendémeno de grupo.

A peca é uma satira social, a todo momento o tipo de riso escarnecedor
€ invocado. Propp (1992, p. 28) corrobora esta ideia quando enuncia: "todo o
campo da satira baseia-se no riso de zombaria", ja que o que temos aqui € um
texto repleto de elementos satiricos.

Com excecdo do enamorado Felicio, todas as personagens Ssao
expostas ao ridiculo em determinado momento. Sao caricaturas exageradas de
tipos sociais, seus defeitos salientados e suas a¢fes reprovaveis sdo punidas
pelo riso. No caso de Gainer, o riso pode ser suscitado até mesmo por conta de
como ele verbaliza seu discurso. Ao tratar da comicidade das diferengas, Propp
(1992, p. 62) expde:

Quanto mais ressaltadas as diferencas, mais provavel € a
comicidade. As pessoas inexperientes e ingénuas parecerao ridiculos
0 costume ou o gesto dos estrangeiros, estranhos para 0S Nossos

ouvidos os sons de sua fala quando falam a lingua materna, ou a
pronuncia incrivel quando se p&e a estropiar a lingua russa.

A mesma comicidade se da por Gainer "estropiar" a lingua portuguesa.

O inglés também se revela fortemente caricatural por sua ganancia téo
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evidente, querendo a todo custo tirar dinheiro dos brasileiros, seja com um
requerimento para os deputados apoiarem seu projeto, casando-se com
Mariquinha para herdar seu dote, seja até mesmo casando com a mée dela,
que também possui fortuna.

Durante a trama, uma personagem também tenta, constantemente,
colocar a outra como o centro do alvo do comico, € o que ocorre principalmente
entre Gainer, Negreiro e Felicio. O riso é uma ferramenta de puni¢do social, e
todos esses tipos sociais expostos na obra sdo punidos, sendo imitados,
ironizados ou ridicularizados.

Como as personagens amalgamam caracteristicas de grupos sociais,
satirizando o que de fato acontecia na sociedade, até mesmo a metafora pode
servir como um artificio de comicidade. A maquina de Gainer, por exemplo,
apesar de parecer cdomica pelo Nonsense, pois ela por si s6 € algo
inesperadamente desprovido de sentido e légica, também pode ser uma
metéfora para os reais motivos da lei que proibia o trafico de escravos no
Brasil: os ingleses ndo queriam competidor que conseguisse produzir um
acucar mais barato do que o deles, e a primeira funcdo da maquina de Gainer

era fazer acucar de 0ssos. O texto diz:

GAINER — Eu explica e mostra... Até nesta tempo ndo se tem feito
caso das 0sso, estruindo-se grande quantidade delas, e eu agora faz
desses 0sso agUcar superfina...

FELICIO — Desta vez desacreditam-se as canas.
NEGREIRO — Continue, continue.

GAINER — Nenhuma pessoa mais planta cana quando souberem
minha método.

(p. 111).

A briga entre o Negreiro que trafica e o Inglés que faz acucar € uma
metafora para a lei contra o trafico de escravos, que existia no Brasil e ndo era
obedecida. A metafora se alicia ao artificio do exagero, pois o inglés estava
querendo fazer acucar até mesmo de ossos. O riso que desperta do exagero
caricatural ainda € o da zombaria. Negreiro e Gainer também séo
ridicularizados por suas profissdes, principalmente Negreiro, que sequer tem

nome, o que também desperta a comicidade. As profissbes de ambos sao
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expostas de forma caricatural, com exagero no que ha de negativo: o
magquinista € um aproveitador, tentando arrancar dinheiro a todo custo a
sombra de suas invengdes utopicas; Negreiro € um desonesto sem 0 menor
respeito pelas leis.

O artificio de comicidade do nonsense torna-se mais explicito nas
descricdes que Gainer faz de sua invencdo, na cena VIl, o que também revela
outras caracteristicas caricaturais da personagem. O inglés que quer a todo
custo ludibriar os brasileiros, parece crer que seu ouvinte ndo possui nenhum
tipo de conhecimento, e que ficara maravilhado, apesar de tudo o que Gainer

diz ndo fazer o menor sentido:

FELICIO — Entdo a maquina supre todos estes oficios?

GAINER — Oh, sim! Eu bota a maquina aqui no meio da sala, manda
vir um boi, bota a boi na buraco da maquine e depois de meia hora
sai por outra banda da maquine tudo ja feita.

FELICIO — Mas explique-me bem isto.

GAINER - Olha. A carne do boi sai feita em beef, em roast-beef, em
fricandd e outras muitas; do couro sai sapatas, botas...

FELICIO, com muita seriedade — Envernizadas?

GAINER - Sim, também pode ser. Das chifres sai bocetas, pentes e
cabo de faca; das ossas sai marcas...

FELICIO, no mesmo — Boa ocasido para aproveitar 0S 0Ssos para o
seu aglcar. GAINER — Sim, sim, também sai agucar, balas da Porto
e améndoas.

(p. 115).

Na cena em que Gainer tenta ludibriar Felicio e acaba ludibriado, as
duas personagens tem falas "a parte”, na qual, em futura encenagéo, o ator
pode triangular com o publico, confidenciando a este suas verdadeiras
intencdes. Gainer quer tapear Felicio, assim como a qualquer um que apareca,
0 que o inglés procura é dinheiro e parece acreditar que sera facil extorqui-lo
de brasileiros abastados, bastando convencer o maximo possivel de pessoas
gue sua maquina fantasiosa poderia ser produzida. Isso € uma sétira do
estrangeiro em terras brasileiras, com elementos caricaturais de exagero dos

seus defeitos de indole, como assinala Paula (2016, p. 54):



67

Sendo sintomatica, € por meio desta enunciacdo que podemos dar a
conhecer que, para Gainer, os individuos nativos, por pertenceram a
um continente pouco conhecido e pouco desenvolvido cultural e
economicamente, se tomado pelos padrdes do velho mundo, venham
a ser ingénuos, primitivos e faceis de explorar, imagem cristalizada
desde o momento da colonizagéo.

Entretanto, é o préprio Gainer qguem acaba ludibriado, uma vez que
Felicio consegue coloca-lo contra Negreiro e, durante o processo de logro, o
inglés deixa a mostra todo o seu exagero comico e caricatural, colocando-se
como alvo de zombaria. Além de afirmar que sua maquina transformaria um boi
em diversas coisas de origem imutavelmente vegetal, como aclUcar e
améndoas, ele esta tdo entretido no proprio discurso que nao percebe a ironia
de Felicio, quando lhe pergunta se as botas que sairiam da maquina ja viriam

envernizadas:

GAINER - Olha. A carne do boi sai feita em beef, em roast-beef, em

fricandd e outras muitas; do couro sai sapatas, botas...
FELICIO, com muita seriedade — Envernizadas?
GAINER - Sim, também pode ser.

(p. 115).

A rubrica sugere que Felicio faca essa indaga¢do com muita seriedade,
em uma cena na qual justamente pretende ludibriar o rival, o que serve bem a
ironia, dizer-se o0 oposto do que se gostaria de dizer. No decorrer desta cena,
Gainer se revela também através da ironia: em um momento, ao dizer,
conforme pede a rubrica a parte: "dessas tolas eu quero muito", salientando
seu intuito em enganar a todos que puder, por dinheiro, e em um tempo depois
ao dizer: "eu rica! Que calunia! Eu rica? Eu est4 pobre com minhas projetos pra
bem do Brasil". Além da ironia, ha na cena um exagero, uma exaltacdo dos
aspectos negativos do inglés, o que contribui para a comicidade.

Se as deficiéncias de valores das personagens sdo exageradas para
compor seus tipos cémicos, como € o caso de Gainer, isso também ocorre com
Cecilia, filha de Eufrasia, que, na cena IX, divaga sobre seus muitos

namorados:

MARIQUINHA - E nesse tempo amavas a alguém?
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CECILIA — Oh, se amava! N&o faco outra coisa todos os dias. Olha,
amava ao filho de D2% Joana, aquele tenente, amava aquele que

passava sempre por 14, de casaca verde; amava...
MARIQUINHA — Com efeito! E amavas a todos?
CECILIA - Pois ent&o?

MARIQUINHA — Tens belo coracdo de estalagem!

(p. 117).

Além de contar sobre todos os nhamorados que tinha, a jovem ainda diz
gue amava todos eles, vulgarizando o sentimento. A intencao inclui, além da
comicidade, a denuncia da futilidade das jovens ricas da época, preocupadas
com seus bens, com casamentos monetariamente vantajosos e
despreocupadas com sentimentos. A fala de Cecilia, ao descrever o0s
namorados, em muito se assemelha a fala das senhoras quando falam de seus
vestidos ou escravos. No "coragdo de estalagem" cabem todos, porque ndo ha
ninguém l4, os homens sdo apenas sortidos no que tange as vantagens que

podem proporcionar. Vejamos o trecho:
CECILIA - Ora, isto n&o é nada!
MARIQUINHA — N&o é nada?

CECILIA — N&o. Agora tenho mais namorados que nunca; tenho dois

militares, um empregado do Tesouro, o cavalo rab&o...
MARIQUINHA — Cavalo rabao?

CECILIA — Sim, um que anda num cavalo rab&o. MARIQUINHA — Ah!
CECILIA — Tenho mais outros dois que eu ndo conheco.

MARIQUINHA - Pois também namoras a quem n&o conheces?

CECILIA — Pra namorar néo ¢ preciso conhecer.

(p. 117).

Aqui, a intencdo da critica fica mais clara quando ela enumera os
namorados pela profissdo, porém, dentre eles, descreve um "cavalo rabao". A

comicidade da-se muitas vezes pela surpresa, pelo surgimento de um equivoco
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e, nesse caso, existem as duas coisas, pois, a principio, da maneira como se
coloca, parece que Cecilia namora qualquer um, de tal forma que existe até um
cavalo no meio dos pretendentes. O equivoco s6 se desfaz no segundo
momento, quando explica que se trata do cavaleiro e ndo do cavalo.

Em seguida, a personagem diz que "pra namorar ndo € preciso
conhecer". E possivel notar todo o exagero e futilidade desse discurso. Além
disso, as negatividades sdo expostas enquanto ndo ha pontos positivos na fala
da propria personagem, que poderiam ser usados como defesas. Dessa
maneira, o texto revela a natureza caricatural da personagem Cecilia. Por seu
exagero na questdo dos relacionamentos flteis, ela acaba expondo-se ao
ridiculo e ao riso de zombatria.

Em outro momento, na Cena X, Cecilia da a entender que esta em

busca de ainda mais namorados e Felicio pode ser um alvo:

CECILIA, assustando-se — Ai, que susto me meteu o sr. Felicio!
FELICIO — Muito sinto que...

CECILIA — N&o faz mal. (Com ternura:) Se todos 0s meus sustos fossem

como este, ndo se me dava de estar sempre assustada.

(p. 118)

Esta acédo reforca o esteredtipo que a personagem reafirma no dialogo
anterior, de jovem fatil, frivola e que busca quantidade em seus
relacionamentos romanticos, aliciada pelo exagero que produz comicidade.

Negreiro também tem momentos de exagero cbmico em suas acoes,
gue poderiam despertar o riso da zombaria, como o dialogo entre ele e um

"preto de ganho", na cena XIV:

NEGREIRO, para o preto de ganho — Toma l4. (Da-lhe dinheiro; o
preto toma o dinheiro e fica algum tempo olhando para ele.) Entéo,
acha pouco?

O NEGRO - Eh, eh, pouco... carga pesado...

NEGREIRO, ameagando — Salta ja daqui, tratante! (Empurra-o.)
Pouco, pouco! Salta! (Empurra-o pela porta afora.)

FELICIO, a parte — Sim, empurra o pobre preto, que eu também te
empurrarei sobre alguém...

NEGREIRO, voltando — Acha um vintém pouco!
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(p. 123)

"Preto de ganho" era o nome dado a escravos que ganhavam algum
dinheiro por servicos prestados a terceiros, quantia que em parte seria
repassada aos seus senhores e em parte pertenceria ao proprio escravo. A
cena XIV carrega um tom de ironia, uma vez que Negreiro possui muito
dinheiro, é inclusive descrito por Felicio, na cena Il, como "imensamente rico",
e na cena IX, sua fortuna é reafirmada na conversa entre Cecilia e Mariquinha.
No entanto, ele faz um verdadeiro escandalo por causa de um vintém. E
possivel que, na encenacao, se o alvo da comicidade for seu escandalo, possa
ser despertado o riso: um homem muito rico esperneando por um vintém. A
ironia da cena, neste caso, esta vinculada a intencao de denuncia.

A obra denuncia de fato que Negreiro é um abjeto, corrupto, interesseiro,
desonesto e aproveitador, e isso € mostrado na trama pelas diversas formas
como ele desenvolve seu comportamento: trafica escravos, descumpre a lei,
pretende casar-se pelo dote, apoia o logro e age violentamente. O mesmo o faz
Cleméncia, personagem que carrega ironia até mesmo no nome. Como afirma
Paula (2016, p. 69):

Ao ouvir na cozinha barulhos referentes a quebra de louga, a qual
poderiamos imaginar tratar-se de finas pecas de alto valor, perdidas
pelo descuido ou displicéncia de suas escravas, Cleméncia enfurece-
se, vai até a cozinha e dispensa sucessivos tapas e chicotadas as
mesmas. Como exemplo de violéncia simbdlica, podemos citar a
constituicdo de nomes e a linguagem utilizada pelas personagens em
didlogo na cena. No tocante a nomenclatura dada a personagens,
vemos que, de modo irbnico, Martins Pena escolhe para “coroar” a
impaciente dona de escravos a alcunha de “Cleméncia”.
Ironicamente, este nome dado a personagem € homdnimo a atitude
gue temos de perdoar um individuo que tenha cometido uma falta a
ndés ou a outrem, desconta a raiva por um incidente com a louca na
cozinha em suas escravas, aplicando-lhes alguns acgoites. Esta
estratégia de apresentar uma personagem construida sob o signo

oposto ao que indica o seu nome eleva-se como uma caracteristica
nao so do fazer poético de Martins Pena.

Esse jogo de palavras com o nome de Cleméncia, é sinbnimo de
piedade, fica claro quando a comadre Eufrasia pede que ela cesse a
pancadaria e "perdoe por essa". O didlogo que se segue apds o episodio do

acoite elucida ainda mais o exagero caricatural da personagem, que nao possui
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a menor ponderacdo em suas acles: CLEMENCIA — Eu nio gosto de dar
pancadas. Porém, deixemo-nos disso agora. A comadre ainda ndo viu o meu africano?
(p. 114).

Apés ter batido nas escravas por algo que nado foi culpa de ninguém,
mas do cachorro, Cleméncia diz que ndo gosta de dar pancadas. A satira social
gue esta presente nessa cena, aliada ao fato de a personagem ser caricatural,
faz-se ainda mais clara quando Cleméncia pergunta se a visita ja viu seu
africano. A historia deste novo escravo de Cleméncia aparece na Cena I.

Por conta da lei, qualquer africano trazido para o Brasil seria livre (ndo
seria escravo). Nessa passagem, Cleméncia conta que pediu diversos favores
e conseguiu que |Ihe arrumassem como escravo um homem que estava na
casa de correcgao:

CLEMENCIA — Seja la o que for; agora que tenho em casa, ninguém
mo arrancara. Morrendo-me algum outro escravo, digo que foi ele.
FELICIO — E minha tia precisava deste escravo, tendo ja tantos?

CLEMENCIA — Tantos? Quanto mais, melhor. Ainda eu tomei um so.
E os que tomam aos vinte e aos trinta? Deixa-te disso, rapaz. Venha
vé-lo, sr. Negreiro.

(p. 109)

Esse de fato era um pensamento da época: quanto mais escravos se
tivesse, melhor. Isso que Cleméncia tenciona fazer: "morrendo-me algum outro
escravo, digo que foi ele."; essa também era uma pratica comum para aqueles
que mantinham escravos ilegais. As caracteristicas negativas de Cleméncia
sdo exageradas para que seus defeitos fiqguem evidente se, estando evidentes
nela, se evidencia todo o mal que havia em pessoas como ela, que eram
muitas na sociedade. Isso ocorre em suas acdes, mas também em seu
discurso, sempre repleto de futilidades, que acabam por gerar alguns dos
equivocos que sdo artificios de comicidade e que aparecem nas cenas que
envolvem essa personagem. O equivoco aparece aliado a agressividade de
Cleméncia, na criacdo da comicidade de uma cena, no momento em que ela

descobre que Mr. Gainer tencionava desposar Mariquinha, e ndo ela proépria:
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CLEMENCIA, a parte — Era dela que ele gostava! E eu, entdo? (Para
Mariquinha:) O que estdo vocés ai bisbilhotando? As filhas neste
tempo ndo fazem caso das mées! Pra dentro, pra dentro!

MARIQUINHA, espantada — Mas, mama...

CLEMENCIA mais zangada — Ainda em cima respondona! Pra dentro!
(Cleméncia empurra Mariquinha pra dentro, que vai chorando.)

(p. 125)

A comicidade se da pelo equivoco de Cleméncia ao crer que ela é quem
era desejada, bem como o exagero em descontar na filha algo que néo é culpa
dessa, ainda mais vindo de uma mulher chamada Cleméncia, o que também
colabora para a comicidade da cena. Além disso, no decorrer da peca,
percebe-se o desespero exagerado de Cleméncia em se casar, pois nada faz
crer que ela de fato nutra algum tipo de sentimento profundo por Gainer, ainda
mais que ela ndo sabe sequer seu primeiro nome. Chama-o Sr. Mister, como
se 0 pronome de tratamento em inglés fosse o nome dele.

Cleméncia parece acreditar que haja requinte nas linguas estrangeiras,
porém apenas para status, pois ela ndo parece dominar nenhuma ou possuir
interesse nisso. Além de chamar Gainer de Sr. Mister em diversos momentos,
na cena Xl, Cleméncia busca mostrar a fluéncia de sua filha mais nova na
lingua francesa ao dizer: "as mestras da Julia estdo muito contentes com ela.
Esta muito adiantada. Fala francés e daqui a dois dias ndo sabe mais falar
portugués". Esta cena satiriza a burguesia da época, idélatra de tudo o que
vinha da Franca. Felicio debocha "a parte" assim que o exagero de Cleméncia
é proferido. "Belo adiantamento!", ele coloca. O aprendizado do idioma francés
pela menina € meramente um sinal de status e refinamento. A descoberta

desse defeito de carater oculto logo se da no desenvolver da cena:

CLEMENCIA, para Jalia — Como é mesa em francés?
JULIA - Table.

CLEMENCIA — Brago?

JULIA - Bras.

CLEMENCIA — Pescogo?

JULIA - Cou.

CLEMENCIA — Menina!
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JULIA — E cou mesmo, mam&; ndo € primo? N&o € cou que significa?
CLEMENCIA — Esta bom, basta.

(p. 119)

O efeito que faz com que a cena ganhe carater cOmico se encaixa nos
instrumentos linguisticos de comicidade explicitados por Propp (1992, p.121),

especificamente no conceito de calembur.

Além das obras tedricas existem também os dicionario sem que o
conceito de calembur é definido com simplicidade e sem
rebuscamentos. No dicionario da lingua russa, de S.I. Ojegov
encontra-se a seguinte definicdo: "O calembur € uma brincadeira
baseada no emprego do cémico de palavras semelhantes quanto ao
som, mas diferentes quanto ao significado”

No Dicionario de palavras estrangeiras, de I. V. Liékhin e F. N. Petrév
pode-se ler: "O calembur é um jogo de palavras, baseado em sua
semelhancga fonica e na diferenca de sentido".

Neste sentido, o riso ocorre dentro dos instrumentos linguisticos de
comicidade quando a menina diz cou, em francés, e a mée entende se tratar de
um sindnimo de anus, e também pelo artificio do equivoco que é reiterado na
fala seguinte, da personagem Eufrasia, que também esta entendendo tudo
errado: "estes franceses sdo muito porcos. Ora veja, chamar o pescogo, que
estd ao pé da cara, com este nome tao feio." (p. 119).

A ignorancia de Cleméncia e sua futilidade sdo expostos desde o inicio
da obra, quando revela que sé Ié os folhetins dos jornais, despreocupada com
a realidade que a cerca. Essa futilidade fica bastante explicita quando exibe a
filha que fala francés, em nada demonstrando que pretende que a menina seja
culta, mas que se exiba para as visitas. A inocéncia da menina ao dizer "cou",
sem atentar para o falso cognato faz, inconscientemente, com que a méae seja
punida pela falta de humildade, e a puni¢cdo € ser o alvo da comicidade da
cena.

Além da futilidade e violéncia, Cleméncia ainda engloba, entre suas
caracteristicas negativas exageradas, a questdo da falsidade exagerada.
Pouco apos a partida de sua Comadre Eufrasia, a quem ela havia tratado muito

bem, ela comenta:
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CLEMENCIA — Viste a Cecilia como vinha? N&o sei aquela comadre
aonde quer ir parar. Tanto luxo e o marido ganha tdo pouco! Sao
milagres que estas gentes sabem fazer.

MARIQUINHA — Mas elas cosem pra fora.

CLEMENCIA — Ora, o que da a costura? N&o sei, ndo sei! Ha coisas
gue se ndo podem explicar... Donde lhes vem o dinheiro ndo posso
dizer. Elas que o digam.

(p. 121)

Os defeitos exagerados aparecem ndo apenas nas personagens
individualmente, entendendo que cada uma delas amalgama um grupo social,
mas aparecem também no grupo das mulheres, quando Cleméncia recebe a
visita de Eufrasia. No advento da visita, até mesmo Mariquinha, a mocinha da

trama, torna-se alvo da comicidade.

Assim que Eufrasia chega, Cleméncia pede o cha e ordena a uma
escrava que lhe traga seus vestidos novos para mostrar para as visitas.
Eufrasia havia trazido uma escrava com um bebé nessa visita. Mariquinha
pega o bebé no colo e, de repente, no meio da conversa sobre os vestidos que
serdo trazidos, a crianca urina sobre ela. As personagens riem, novamente em
zombaria. A acdo se encaixa no que Propp (1992, p. 94) descreve como

Malogro da vontade:
Acontece um inesperado malogro de uma vontade humana devido a
motivos perfeitamente casuais e imprevistos. Nem toda frustracdo de
propésitos é cdmica. O naufragio de iniciativas grandes ou heréicas
nao é coémico, mas tragico. Sera cébmico um revés nas coisas miudas

do dia-a-dia do homem, provocado por circunstancias igualmente
banais. (...)

A comicidade € reforcada se esse malogro acontece brusca e
inesperadamente para 0s protagonistas, ou para os espectadores e
leitores

A cena é cOmica por seu carater inesperado, entretanto, seu carater de
dendncia também fica bastante claro. A futilidade diante dos escravos é téao
exagerada que se ignora o fato de que um bebé possui necessidades
fisiologicas, como se ele ndo fosse de fato um bebé humano, mas um objeto

mimoso tal qual os vestidos pelos quais as senhoras aguardam.
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A chegada dos vestidos traz uma consequéncia para a cena. Uma vez
que eles séo trazidos, as senhoras ali presentes entram em uma espécie de
frenesi tdo forte que Mariquinha se junta a elas para ver os vestidos e comentar
sobre eles, mesmo apoés ter sido urinada. Em nenhum momento a enamorada
sai de cena para trocar as roupas sujas de urina ou sequer para lavar as maos.
A funcdo que possuir vestidos caros tém para essas mulheres é tdo imensa
que qualquer adversidade parece ignébil quando comparada a vaidade de
comentar sobre o vestuario recém confeccionado:

CECILIA — Eu ja ndo gosto de pegar nele por isso. (A preta toma o
menino e Mariquinha fica sacudindo o vestido.)
JOAO - Foi boa pecal

MARIQUINHA — Néao faz mal. (Entra a rapariga com quatro vestidos e
entrega a Cleméncia.)

JOAO, para Felicio — Temos magadal!
FELICIO — Estdo as senhoras no seu geral.

CLEMENCIA, mostrando os vestidos — Olhe. (As quatro senhoras
ajuntam-se a roda dos vestidos e examinam ora um, ora outro; a
rapariga fica em pé na porta; 0 menino bole em tudo quanto acha e
trepa nas cadeiras para bulir com os vidros; Felicio e Gainer
levantam-se e passeiam de braco dado pela sala, conversando. As
guatro senhoras quase que falam ao mesmo tempo.)

(p. 113)

O frenesi que se instaura na sala por conta dos vestidos satiriza a
frivolidade das mulheres ricas dessa época. Param de notar qualquer coisa que
acontece na sala, como o menino mexendo nos vidros ou dois rivais, Felicio e
Gainer caminhando de bragcos dados. Nas rubricas desta cena, aparecem
arautos de comicidade para a encenacdo. Além da descricdo de que as
senhoras falam quase que ao mesmo tempo, mais adiante surge a rubrica:
"esta cena deve ser toda muito viva". Este é um exemplo de como a
comicidade do texto de Pena d& importancia para o que vai suceder em cena, 0
atrapalho na fala, a euforia na acdo é tdo (ou mais) importante quanto o
discurso.

O alvorogco da cena s0 € quebrado com o som de alguma coisa
espatifando-se no interior da casa. Cleméncia abandona os vestidos para
esbofetear a escrava, e nisso as senhoras parecem perder o interesse pelos
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vestidos. Quando Cleméncia retorna, ja esta falando sobre os escravos, com o
mesmo tom de futilidade que tratava dos vestidos e convida a comadre a
"deixar os vestidos ai que a rapariga vem buscar", para que ela possa mostrar
as visitas o africano que escravizou ilegalmente. Os bens raros e ricos, 0s
vestidos, perdem a funcédo quando ha a possibilidade de mostrar algo mais raro
e rico, o0 escravo.

Mais adiante, acontece novamente uma cena de alvoro¢go no grupo de
mulheres. A repeticdo desta acao € um artificio de comicidade, e dentro do que
desperta o riso pelo ridiculo que se repete, novamente a frivolidade das
personagens € salientada. A rubrica sugere que as personagens "falem ao
mesmo tempo, em algazarra" (p. 120). Jodo estd irritado pela algaravia das
mulheres e reclama duas vezes, em suas falas "a parte" a respeito da demora
das senhoras nessa acéo, a repeticdo dele também gera comicidade. O cémico
também surtir4, por essa cena ser trabalhada no espetdculo, como uma
repeticdo da outra. Martins Pena salienta, na rubrica, que "toda esta cena deve
ser como a outra, falada ao mesmo tempo”, 0 que € novamente um arauto para
a encenacdo, quando o dramaturgo aposta que a cena ganhara seu carater
comico se for executada dessa forma.

O texto possui ainda mais algumas brigas e equivocos, como na Cena
XV, na qual Felicio finalmente consegue colocar seus rivais um contra o outro,
e esses comecam a brigar. Enquanto trocam socos e pontapés, Felicio

incentiva que continuem a brigar, enquanto ri, certamente um riso de zombaria:

FELICIO, & parte, rindo-se — Temos touros!
NEGREIRO, indo sobre Gainer — Espera, goddam dos quinhentos!

GAINER, indo sobre Negreiro — Meia-cara! (Gainer e Negreiro brigam
aos socos. Gainer gritando continuadamente: Meia-cara! Patifa!
Goddam! — e Negreiro: Velhaco! Tratante! Felicio ri-se, de modo
porém que os dois ndo pressintam. Os dois caem no chdo e rolam

brigando sempre.)

FELICIO, a parte, vendo a briga — Bravo os campedes! Belo soco!
Assim, inglesinho! Bravo o Negreirol La caem... Como estdo

zangados!

(p. 123-124).
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Felicio zomba dos rivais, que acabaram por cair em seu plano e agora
brigam; e estes, entretidos com a briga, nem percebem que o outro ri. Isso
também é uma indicacdo para a encenacao, que pode levar ao riso do publico,
ndo apenas pelos artificios de exagero utilizados na briga, mas porque 0 riso
necessita de eco, dessa forma ele contagia de uma pessoa para a outra. De tal
forma, uma personagem rindo da outra, em cena, influencia o publico para que
faca o mesmo.

A cena que prossegue traz a mesma comicidade anteriormente
trabalhada nas cenas de algaravia das senhoras. Quando Cleméncia entra em
cena, indagando o que era aquele alvoroco, os dois principiam a falar, tentando
explicar o que havia acontecido. A rubrica pede: "os dois levantam-se e falam
ao mesmo tempo”, como um arauto para a comicidade da cena que possui a
necessidade dessa confusdo para surtir o efeito comico.

A briga dos dois condiz com o que Propp (1992, p.99) coloca a respeito
do "fazer alguém de bobo", tanto pela descricdo da cena, quando pelos
aspectos satiricos da obra:

Na literatura satirica e humoristica, o ato de fazer alguém de bobo é
muito comum. A presenca de duas personagens possibilita o
desenvolvimento de um conflito, de uma luta, de uma intriga. Cada
uma dessas personagens pode ter a seu redor um grupo de adeptos
ou parceiros. A luta pode ser travada entre personagens centrais
positivas e negativas, ou entre duas personagens negativas.

Depois de resolvida esta cena - quando Gainer vai embora ultrajado e
Cleméncia da inicio aos seus planos de trazé-lo de volta, no intento de
conquistar os afetos do inglés -, a partir da cena XVII, o personagem Negreiro
ganha uma carga mais irbnica do que havia tido até entdo. Ele se esconde
atras da cortina e passa a comentar tudo o que acontece na sala, ora sozinho,
ora com Alberto, depois que este inesperadamente retorna. As caracteristicas
caricaturais do traficante de escravos ja néo ficam tao evidentes, pois ele passa
a nao expor suas negatividades, mas a ironizar o que esta acontecendo na
sala, através de seus comentarios.

Na cena XVIII, Negreiro pontua sobre tudo o que Cleméncia esta

dizendo, de forma que, na leitura, pareca até mesmo um dialogo, embora néo o
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seja, pois Cleméncia ndo pode ver Negreiro ou ouvir o que ele diz. Quando o

comentario é sobre ele, ele trata de ironizar:

CLEMENCIA — Mas ndo devo hesitar; se for necessario, fecharei
minha porta ao Negreiro.

NEGREIRO — Muito obrigado.

(p. 126)

Mais adiante, acontece a repeticdo desse agradecimento irénico, no qual

a personagem certamente gostaria de reclamar seu destrato e diz exatamente

0 oposto:

FELICIO — Se tivesses coragem de dizer a tua méde que nunca te
casaras com o Gainer ou com o Negreiro...

NEGREIRO, da janela — Obrigado!

(p. 128)

Durante as cenas que se seguem, continuam os comentarios acidos de

Negreiro sobre o que vai acontecendo na sala. Como Cleméncia chama Alberto

(que ela cré estar morto) de defunto, Negreiro principia a chama-lo assim

também. Enquanto ele tenta entender o que esta acontecendo, o fato de repetir

a alcunha de defunto em meio aos equivocos da cena, também age como

artificio de comicidade, como em determinado momento na cena XVIII, no qual

Cleméncia fala a respeito de seu desejo em desposar Gainer e a ambiguidade

de sua fala, ndo torna possivel saber se ela esta falando do marido morto ou do

futuro marido, salvo pelo contexto:

CLEMENCIA — Ha dois anos que meu marido foi morto no Rio
Grande pelos rebeldes, indo la liquidar umas contas. Deus tenha sua
alma em gloria; tem-me feito uma falta que s6 eu sei. E preciso casar-
me; ainda estou moca. Todas as vezes que me lembro do defunto
vém-me as lagrimas aos olhos...Mas se ele ndo quiser?

NEGREIRO, a parte — Se o defunto ndo quiser?

(p. 126, grifo nosso).

Quando Alberto aparece vivo inesperadamente, Negreiro exclama ao se

espantar: "O defunto!”, ainda que ele tenha sido amigo de Alberto antes deste
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ter sido dado como morto, faz uma referéncia irbnica ao discurso de
Cleméncia. Essa alcunha de defunto serd novamente ironizada, depois do
momento em que Negreiro convida Alberto a esconder-se consigo para pegar a
esposa no flagra, em combinacdes matrimoniais com o inglés. Negreiro ainda
debocha "a parte" da chegada de Alberto. Vendo a sua chegada como possivel
serventia para sua vinganca contra Gainer, ele comenta: "Ndo esta ma a
ressurrei¢cdo! Que surpresa para a mulher! Ah, inglesinho, agora me pagaras".
Agora com um colega de esconderijo, Negreiro passa a intentar através
de seus comentérios, inflamar a ira de Alberto contra o inglés. Os dois
observam o alogismo de Cleméncia, que prepara sua investida para com o
inglés sem saber que seu marido, o qual ela continua chamando "defunto",
estava vivo e observando tudo.
O alogismo pode ser manifesto ou latente. No primeiro caso o
alogismo é cdmico em si mesmo para agqueles que véem ou sentem
sua manifestacdo. No segundo caso exige um desmascaramento e o
desmascaramento intervém habitualmente somente quando ele sente

as consequéncias de sua estupidez na propria pele. (PROPP, 1992,
p. 107)

As cenas finais de Os Dous possuem os dois tipos de alogismos, como

exemplos do primeiro, existem os seguintes didlogos:

CLEMENCIA, assentando-se — Ai, ja tarda... Este vestido me vai
bem... Estou com meus receios... Tenho a cabeca ardendo de alguns
cabelos brancos que arranquei... Nao sei 0 que sinto; tenho assim
umas lembrancas de meu defunto... E verdade que ja estava velho.

NEGREIRO, na janela — Olhe, chama-o de defunto e velho!

(p. 129)

N&o é apenas o fato de Cleméncia insultar o marido que traz comicidade
a cena, mas o fato de que ela ndo desconfia que ele ouvia tudo. Negreiro ainda
salienta o que a mulher havia dito, com intengdo de inflamar os animos de
Alberto. Enquanto prossegue em declarar suas intencdes para com o inglés,

outros artificios de comicidade surgem, alicerceados no alogismo manifesto:

CLEMENCIA — O sr. Mister bem sabe que... (A parte:) Ndo sei o que
Ihe diga.

GAINER - O que é que eu sabe?
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CLEMENCIA — Talvez que ndo ignore que pela sentida morte de meu
defunto... (Finge que chora) fiquei senhora de uma boa fortuna.

GAINER - Boa fortuna é bom.

(p. 130)

Cleméncia ja inicia seu discurso chamando Gainer de Sr. Mister, um
instrumento linguistico de comicidade aliado a um equivoco. Cleméncia
desconhece outros idiomas para saber que Mister € um pronome de tratamento
em inglés, e ndo o nome de alguém. Esse equivoco linguistico gera a
comicidade para aqueles que percebem o erro. Em um segundo momento, ela
"finge que chora" entre falar de seu marido e dizer que é possuidora de uma
fortuna, um alvitre de comicidade para a trama, pois ndo se trata da atriz
chorando verdadeiramente em cena, mas imitando um choro falso, que
denuncie ser fingido.

A imitacdo do real também gera a comicidade. Por fim, Gainer comenta
sobre a fortuna, deixando de lado a oportunidade de comentar sobre o choro
ou a morte do marido de Cleméncia. Ao agir assim, ele deixa amostra sua
negatividade mais latente, que € a ganancia, a cobica pelo dinheiro dos outros.
Quando Cleméncia fala que em uma casa sem um homem todos acabam
roubando e logo ela estaria quebrada, Gainer exclama: "este é mau, quebrada
€ mau.", deixando novamente clara a importancia que ele da ao dinheiro dos
outros:

CLEMENCIA, a parte — Bom... (Para Gainer:) A Unica coisa que me
embaraca é a escolha. Eu... (A parte:) Nao sei como dizer-lhe... (Para
Gainer:) As boas qualidades... (Gainer, que ja entendeu a intengdo de
Cleméncia, esfrega, a parte, as maos de contente. Cleméncia,
continuando:) Ha muito que o conhecgo, € eu... sim... ndo se pode... 0
estado deve ser considerado, e... ora... Por que hei de eu ter

vergonha de o dizer?... Sr. Gainer, eu o tenho escolhido para meu
marido; se o h& de ser de minha filha, seja meu...

GAINER — Mim aceita, mim aceita!

(p. 130)

O dialogo acima ainda se refere a um alogismo manifesto, enquanto os
dois tratam suas combinagbes crendo estarem sO0s na sala, o leitor ou

espectador pode ver que o marido de Cleméncia esta vivo e assiste a tudo. A
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situacdo vai mudar na cena seguinte, na qual Alberto salta de seu esconderijo
e ataca Gainer. Havera entdo, um alogismo latente, que provém do
desmascaramento, quando a personagem exposta experiéncia o resultado de
sua estupidez:
ALBERTO sai da janela com NEGREIRO e agarra GAINER pela
garganta.

CLEMENCIA — O defunto, o defunto! (Vai cair desmaiada no sofa,
afastando as cadeiras que acha no caminho.)

(p. 131)

Ainda tendo suas negatividades exageradas, neste caso a falsidade para
com os outros, ao desmaiar, Cleméncia ndo o faz diretamente ao chéo, como
um desmaio verossimil. Pelo contrario, vai abrindo caminho e empurrando as
cadeiras até chegar ao sofa para poder realizar um desmaio confortavel. Na
cena seguinte, entram Julia e Mariquinha e acontece um novo episédio de
algazarra:

MARIQUINHA — O que é isto? Meu pai! Minha mae! (Corre para junto
de Cleméncia.) Minha mae! (Alberto [€] ajudado por Negreiro, que
tranca a perna em Gainer e lanca-o no ch&o. Negreiro fica a cavalo

em Gainer, dando e descompondo. Alberto vai para Cleméncia.) (p.
131)

Como se percebe pela rubrica, essa cena pretende trazer uma bagunca
qgue ja foi vista anteriormente na cena em que as mulheres falam todas ao
mesmo tempo e a cena da briga de Gainer e Negreiro. Os animos somente se
acalmam quando se ouve uma canc¢ao e Alberto para a porta. Acontece entao
0 momento emocional da trama, quando Alberto perdoa a esposa e promete a
mao de Mariquinha para Felicio.

Trata-se de uma comédia de costumes com Viés satirico, por retratar por
meio da caricatura, personagens que possuem aspectos negativos
exagerados, ao ponto de fazé-las cOmicas. As Unicas personagens que néo
sdo caricaturais, sao Felicio, Mariquinha e Alberto, estes tém seus aspectos
positivos expostos também. Entretanto, apesar de o0s trés nao serem
personagens caricaturais, isso ndo faz com que estejam imunes aos artificios

de comicidade.
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A trama favorece que o expectador se compadeca deles, principalmente
dos enamorados, e o compadecimento € o principal inconveniente do humor.
Ainda mais inconveniente no caso dessa obra, cujo riso mais passivel de ser
suscitado é o riso escarnecedor de zombaria. Apesar da dificuldade da
coexisténcia entre o riso e o compadecimento, bastante tratada por Bergson
(1983), €, de acordo com Propp (1992),possivel que uma personagem que
desperte simpatia, desperte também o riso.

Mariquinha, a enamorada, é colocada em situacdo de despertar o riso,
embora desperte simpatia. Felicio, embora néo seja colocado em posicédo de
ser alvo de zombaria, desperta o riso quando debocha de outra personagem e
ri-se, contagiando outras personagens e certamente também o publico, uma
vez que o riso € um fendmeno de grupo. A situacdo de Alberto também possui
um arauto de comicidade, pois soa como uma parddia da Odisséia, de Homero.

No caso da obra da Odiss€ia, o protagonista Ulisses é tido como morto,
e sua esposa Penélope, crente no regresso do marido, dispensa seus muitos
pretendentes. No caso de Alberto, ele também é tido como morto, porém sua
esposa Cleméncia tem anseio de encontrar um novo marido, ainda que nao
tenha pretendente algum. O préprio Gainer que é quem ela almeja, antes de
Cleméncia se declarar, deseja Mariquinha e ndo a ela. Enquanto Penélope diz
gue se casara quando terminar de tecer um tapete, que ela costura durante o
dia e desfaz durante a noite, ciente de que Ulisses ira retornar, ainda que néo
tenha nenhuma prova circunstancial de que ele esta vivo; Cleméncia esta
chamando o marido de defunto e, em determinado momento, salientando que
ele ja estava mesmo velho. Estes indicadores apontam a auséncia de Alberto
como uma parddia da auséncia de Ulisses.

Dessa forma, ja podemos antever que mesmo as personagens que
despertam simpatia, em certos momentos, estdo em situacdes de provocar o
riso. Assim podemos inferir que diferentes tipos de riso serdo suscitados no

decorrer da obra.
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3.3 O riso e suas implicagdes em Os Dous ou o Inglés Maquinista

Os Dous ou o Inglés Maquinista é escrito dentro de uma técnica literaria
que ridiculariza por meio do exagero irbnico, aquilo que pretende denunciar na
sociedade da época, sendo, portanto, uma comédia de costumes, pautada na
satira para revelar com comicidade as cruezas sociais que tenciona expor. A
sociedade, nessa obra de Pena, aparece de maneira muito viva por conta da
verossimilhanca entre as personagens e 0s tipos sociais da época. As falhas
de carater que as personagens pretendem esconder, sdo constantemente
expostas por seus descuidos, e desse movimento da descoberta dos defeitos

outrora ocultos, surge muito do efeito de comicidade da obra.

Bergson(1983, p. 25), observando essas relacdes sociais, afirma:

Passemos a sociedade. Vivendo nela, vivendo por ela, ndo podemos
deixar de tratd-la como um ser vivo. Risivel sera, pois, a imagem que
nos surgira a ideia de uma sociedade que se disfarce e, por assim
dizer, de um carnaval. Ora, essa ideia se forma a partir do momento
em que percebamos o inerte, o j4 feito, o confeccionado, enfim, na
superficie da sociedade viva. E da rigidez ainda que se trata, e que
ndo se coaduna com a flexibilidade interior da vida. O aspecto
cerimonioso da vida social devera, portanto, encerrar certa
comicidade latente, a qual s6 espera uma ocasido para exibir-se
plenamente.

O tipo de riso que acompanha a maior parte dos artificios de comicidade
na obra Os Dous ou o Inglés Maquinista, € o Riso escarnecedor de zombaria,
devido a maior parte dos artificios estar pautado no exagero das caracteristicas
negativas das personagens, 0 que € o cerne da substancia cbmica da
caricatura.

O riso de zombaria vem acompanhado de uma insensibilidade, esta
descrita por Bergson (1983, p. 08) como necessaria para que surja qualquer
efeito comico: "Portanto, o cbmico exige algo como certa anestesia
momentanea do coracao para produzir todo o seu efeito.” Quando as proprias
personagens se colocam em situacdo cOmica através do exagero de suas
acOes reprovaveis, elas ndo despertam piedade, tornam-se alvo da puni¢édo

social e do riso de zombatria.
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A personagem Cleméncia, por exemplo, revela constantemente em suas
acoes, caracteristicas exageradas, como a futilidade, a violéncia, a frivolidade e
a falsidade. Negreiro e Gainer também tém suas caracteristicas negativas
exageradas, a ganancia e desonestidade principalmente. O mesmo acontece
com Cecilia, filha de Eufrasia, que ndo tem nenhuma qualidade positiva
exposta no texto, apenas a negatividade fica evidente em seu discurso fatil. O
exagero dos pontos negativos, tipicos da caricatura, sobrepuja qualquer
caracteristica positiva que essas personagens poderiam ter, a ponto de que
apenas a vileza apareca. Isso facilta a falta de sensibilidade que as
personagens despertam quando se colocam em algum infortunio, e facilita que
elas suscitem o riso escarnecedor de zombaria.

O exagero também aparece na obra aliciado ao artificio de comicidade
da imitacdo, que € utilizado amplamente no decorrer da trama. O personagem
Negreiro recorre constantemente a imitacao, ora imitando pessoas cujas a¢cdes
honestas demais ele reprova, ora imitando as préprias personagens da trama.
O deboche que acompanha as imitacbes de Negreiro, com relacdo as outras
personagens, fica bastante claro quando suas imitagbes vém seguidas de
algum comentario irbnico. Ele também exagera o que ha de negativo nos
outros, como faz ao imitar o discurso de Cleméncia. Essa imitacdo aproxima-se
mais do estilo da parddia, que revela a auséncia das caracteristicas positivas
daquilo que esta sendo imitado. A pessoa imitada entdo € escarnecida,
ridicularizada e com isso novamente existe grande possibilidade de surgir no
publico o riso de zombaria.

Os tipos de imitacdo que a personagem Cleméncia apresenta ndo sao
imitacbes das outras personagens, mas tentativas de reproduzir algo da
realidade. Quando essa tentativa € mal sucedida, acontece o efeito comico,
como por exemplo quando a rubrica indica que Cleméncia "finge chorar" pelo
marido morto. O choro ndo sai naturalmente, ele precisa ser fingido. Outro
momento, é quando ela esta prestes a desmaiar, mas afasta os objetos do seu
caminho, procurando uma posi¢do confortavel para desfalecer.

A ironia na obra também acarreta nos mesmos fins de comicidade, na
zombaria, enquanto uma personagem trata a outra com ironia, falando o oposto
do que gostaria de dizer, coloca seu alvo em posi¢cao de ser ridicularizado. O

tom irbnico da obra fica bastante claro se observarmos que existem poucas
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rubricas para direcionar o trabalho atoral no que tange a interpretacéao, porém a
utilizacao da ironia e diretamente sugerida em uma das falas de Negreiro. Um
exemplo da utilizacdo da ironia na obra, € que ao decorrer da trama, Felicio e
Negreiro utilizam-se bastante de tom irénico, enquanto falam com Gainer sobre
suas mirabolantes invencoes.
(...) na ironia, expressa-se com as palavras um conceito, mas se
subentende (sem expressa-lo por palavras) um outro, contrario. Em
palavras diz-se algo positivo, pretendendo, ao contrario, expressar
algo negativo, posto ao que foi dito. A ironia revela-se assim,
alegoricamente, os defeitos daquele (ou daquilo) de que se fala. Ela

constitui um dos aspectos da zombaria e nisso estd a sua
comicidade.

O fato de o defeito vir a ser definido por meio da qualidade que se lhe
opbe, coloca em evidéncia e realca o préprio defeito. A ironia é
particularmente excessiva na linguagem falada. (Propp, 1992, p.125)

Gainer parece nunca perceber que o estdo tratando com ironia, e
aproveita todas as chances que lhe sdo dadas para exaltar sua criagéo, por
mais que elas ndo tenham a menor légica. Essa perda total do sentido, que
ganha um crescente quanto mais ele explica, acaba acarretando o artificio de
comicidade Nonsense. Nesse caso, 0 riso que surge também é o de zombaria,
pois o inglés estd pondo a si mesmo em uma situacdo ridicula e sequer
percebe, o exagero acompanha suas agdes em um crescente, pois quanto
mais ele € questionado, mais elementos Nonsense sdo adicionados ao seu
discurso, quando ele trata da maquina.

A forma como é tratada a profissdo de Gainer, também é um artificio de
comicidade. Trata-se de um maquinista, cujas invenc¢des seriam inexecutaveis,
impossiveis, e a convicgdo do discurso do inglés de que sua maquina poderia
ser construida, coloca-o em posicdo de ser debochado por possuir uma
profissdo da qual visivelmente ndo entende nada. Como Propp (1992, p. 79)

ressalta:

Algumas profiss6es podem ser representadas satiricamente. Nesses casos
a atividade é representada apenas do ponto de vista de suas manifestacdes
exteriores, privando-se de sentido com isso o seu conteudo. [...]

A tarefa de representar uma atividade qualquer do ponto de vista cémico ou
satirico € mais facil se essa mesma atividade em si ndo requer uma tensao
mental especial, toda a atencao dirige-se apenas as suas formas exteriores.
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Gainer ndo é a uUnica personagem que tem a profissédo ridicularizada.
Negreiro também se torna um alvo quando discorre sobre a desonestidade
necesséria para sua profissdo. Jodo do Amaral, marido de Eufrasia, também
sofre com a ridicularizacdo de sua profissdo, na cena em que sua mulher
discorre sobre os favores que precisaria pedir para que o marido fosse

empregado:

EUFRASIA — Vamos a casa de d2. Rita.

CLEMENCIA — Deixe-se de d2. Rita. Que vai la fazer?
EUFRASIA — Vamos pedir a ela para falar & mulher do ministro.
CLEMENCIA - Pra qué?

EUFRASIA — N6s ontem ouvimos dizer que se ia criar uma reparticdo
nova e queria ver se arranjavamos um lugar pra Joéo.

(p. 112)

O autor aproveita esse momento para tecer uma critica a troca de
favores para se obter alguma vantagem, da mesma forma que o faz quando
Cleméncia cria uma grande corrente de favores para conseguir um escravo
ilegal. A zombaria é provocada pela maneira com a qual Jodo do Amaral
precisa agir para que consiga o cargo desejado: a esposa, pedindo para a
amiga, que pedira para esposa do ministro para intervir por ele.

Quando falamos sobre a zombaria, entendendo o riso enquanto puni¢ao
social para aquele que se desvia da norma, fica claro que Gainer esta em uma
posicdo de ser zombado desde o principio, ainda que algumas de suas falas
nao possuam exagero comico, a forma como ele se coloca, por ser estrangeiro,
com um sotaque carregado, por si sO, suscita a comicidade das diferencas.
Existem também os instrumentos linguisticos da comicidade, tanto na fala
atrapalhada do estrangeiro, quanto nos falsos cognatos e na utilizagdo da
ironia em outros aspectos da obra, como por exemplo, no nome de Cleméncia,
que se trata de uma personagem com acessos de furia, sem piedade, e cujo
nome sugere justamente o oposto. Isso também a coloca em uma posi¢ao de

ser julgada por sua agéao.
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Uma série de equivocos constantemente colocam as personagens em
situacbes de alogismos, que geram também o riso escarnecedor de zombaria,
visto que os enganos das personagens as colocam em situacdes ridiculas ou
constrangedoras. No caso dos alogismos manifestos, a zombaria ja acontece
enquanto a cena se desenrola, e o publico leitor ou expectador ja tem
consciéncia do que acontece de errado, enquanto as personagens O
experienciam. No caso dos alogismos latentes, também presentes na obra, o
riso de zombaria acontece quando a personagem vivencia os resultados de sua
prépria estupidez.

Sobre o riso escarnecedor de zombaria, € importante salientar que as
personagens menos afortunadas, como 0s escravos, ndo séo colocadas em
posicdo de serem escarnecidas, podem suscitar o riso maldoso e o riso cinico,
como veremos adiante, mas ndo o de zombaria. As personagens colocadas na
posicdo de serem zombadas sao ricas (Negreiro), figuras socialmente
respeitadas (Cleméncia, Eufrasia e Cecilia), estrangeiras (Gainer) e almejam
uma boa colocacdo na sociedade. Por isso, dentro de seus costumes, suas
atitudes vis e seus desvios de carater sdo denunciados. Pena ndo vai atras do
alvo facil: um escravo atrapalhado, um pobre ignorante ou um bébado que néo
sabe o que faz. O autor ndo pede em suas rubricas que suas personagens
possuam alteragdes fisicas como alguém ser muito gordo, muito alto ou muito
magro. O alvo é estimado, ele faz parte da burguesia, das pessoas bem vistas
pela sociedade e ainda assim a comicidade o atinge.

As personagens também aparecem em situacfes ridiculas, que as
tornam passiveis de serem julgadas quando estdo em grupo em situacdes de
algazarra, e para que fique evidente o carater cdmico destas situacdes, essas
cenas sdo repetidas na obra. A repeticdo das cenas de algazarra é o principal
artificio que faz com que tais cenas despertem a comicidade.

E que a vida bem ativa ndo deveria repetir-se. Onde haja repeticéo ou
semelhanga completa, pressentimos o mecénico funcionando por tras
do vivo. Que o leitor analise a impressao obtida diante de dois rostos
muito parecidos: vera que pensa em dois exemplares obtidos do
mesmo molde, ou em duas impressdes de um mesmo carimbo, ou
em duas reproducdes de um mesmo cliché, em suma, num processo

de fabricacao industrial. No caso, a verdadeira causa do riso é esse
desvio da vida na dire¢do da mecénica (BERGSON, 1983, p.20)
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Como exemplo dessas cenas que se repetem, podemos salientar as
cenas de alvorogo das senhoras, com suas conversas enroladas, nas quais
todas falam ao mesmo tempo e apenas sobre assuntos futeis. Esse alvorogo
acontece no momento em que chegam seus vestidos e no momento em que
Eufrasia e Cecilia se despedem para ir embora. Também ha as cenas de briga
entre os homens, na qual os antagonistas (e posteriormente Alberto) entram
em uma atrapalhada troca de socos e pontapés, sendo observados por outras
personagens que ou reagem com exagero coOmico aquilo que presenciam, ou
escarnecem 0s que brigam.

Podemos notar o artificio da comicidade da repeticao pela estrutura das
cenas ser tdo parecida, apesar de nao ser exatamente a mesma. No caso do
alvoroco dos homens, poderiamos antever que o riso que a cena pretende é o
riso de zombaria. S8o duas cenas igualmente muito curtas. Na cena XV,
Gainer e Negreiro lutam enquanto Felicio debocha dos dois. Na cena XXVI,
Alberto e Negreiro langam-se sobre Gainer, enquanto Cleméncia intenta
desmaiar confortavelmente.

Na cena XV, o riso de zombaria advém de uma das proprias
personagens, Felicio, que de acordo com a rubrica "a parte, rindo-se", zomba
das duas personagens que brigam apds terem sido enganadas por ele. O
engano nesse caso também € um artificio de comicidade que gera o riso de
zombaria. Na cena XXVI, h4 a descoberta inesperada de um elemento (Alberto
pegando a esposa no flagra pedindo o inglés em casamento) e a reacao
exagerada de Cleméncia, que procura um lugar para desmaiar e ainda assim
chama o marido recém-chegado de defunto.

Nas outras cenas que sao repeticdes uma da outra (Cena VI e Cena Xl),
momentos de alvorogo entre as senhoras, intentam gerar um outro tipo de riso
gue ndo o de zombaria. Chama a atencéo o fato de que até mesmo Mariquinha
participa. A enamorada ndo é uma personagem caricatural, ndo possui apenas
aspectos negativos sendo exaltados, uma vez que a maioria de suas
qualidades séo positivas. Todavia, até mesmo ela encontra-se em um frenesi
pautado na futilidade a partir do momento em que os vestidos novos sao
citados e ela e sua mae repetem em coro a quantidade de vestidos que haviam

sido feitos pela costureira.
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CECILIA, para Mariquinha — Quantos vestidos novos vocé mandou
[fazer?] MARIQUINHA E CLEMENCIA - Dous. (Entra uma rapariga.)
(p. 113)

Essa resposta em coro, pode fazer uma alusdo ao nome do espetéculo.
Apdés esse momento, antes da cena de alvoroco do grupo de senhoras,
Mariquinha se torna o alvo de uma cena cdmica, quando o bebé que ela
segurava urina sobre ela. O riso a ser suscitado nessa cena, devido ao malogro
da vontade que Mariquinha sofre ao ser urinada, encaixa-se no que Propp
(1992) define como Riso bom. Embora Bergson (1983) assuma que, para que
exista o riso é necessaria a insensibilidade, Propp afirma que isso s6 é verdade
para no caso do riso de zombaria.

Mariquinha ndo é uma personagem que gere desaprovacdo, pelo
contrario, ela € a enamorada e, portanto, uma personagem que desperta a
simpatia. Suas caracteristicas positivas sdo expostas constantemente na obra:
€ uma pessoa afetuosa, ndo tenciona ludibriar ninguém, ndo se casaria por
dinheiro e acredita no amor. Entretanto, quando a crianca urina sobre ela, a
cena é cOmica. Nao seria possivel calar a sensibilidade para com a
personagem na obra, e ainda assim, a cena possui comicidade.

No quadro geral de uma avaliagdo positiva e da aprovacdo, um

pequeno defeito ndo provoca condenacdo, mas pode, ao contrério,
reforcar um sentimento de afeto e simpatia. (...)

O humor é aquela disposi¢cdo de espirito que em nossas relacdes
com os outros, pela manifestacdo exterior de pequenos defeitos, nos
deixa antever uma natureza internamente positiva. Este tipo de humor
nasce de uma inclina¢éo benevolente. (PROPP, 1992, p. 152)

Dessa forma, Mariquinha néo é escarnecida, mas a cena suscita 0 Riso
bom que, de acordo com Propp, vem acompanhado de "afetuosa cordialidade".
Na cena que se segue, quando os vestidos chegam, ela ndo sai para trocar o
vestido urinado. O frenesi com a chegada das roupas novas é tanto que ela se

une as mulheres para admira-los:

CECILIA — Esta chita é bonita.
EUFRASIA — Olhe este riscadinho, menina!

CLEMENCIA — Pois custou bem barato; comprei & porta.
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CECILIA — Que feitio tdo elegante! Este é seu, ndo é?

MARIQUINHA — E, eu mesmo é que dei o molde.

CLEMENCIA - S&o todos diferentes. Este é de costa lisa, e este nio.
CECILIA - Este ha de ficar bem.

CLEMENCIA — Muito bem. E uma luva.

MARIQUINHA — Ja viu o feitio desta manga?

CECILIA - E verdade, como é bonita! Olhe, minha mée.

(p. 113-114)

A rubrica pede que as senhoras falem ao mesmo tempo, e Mariquinha
estd entre elas, tdo aficionada quanto as demais. O pequeno defeito de
Mariquinha, a euforia pelos vestidos novos, concede a ela uma graca que nao
chega a tornar a personagem reprovavel. Todas as mulheres entram no
mesmo frenesi, de forma também que o alvoro¢co embora cémico, ndo coloque
alguma delas na posicdo de ser escarnecida. Ha uma critica leve a vaidade e
futilidade, mas como um gracejo de senhoras, e hdo como uma falha grave de
carater, digna de punicdo social. Na cena que aparece como uma imitacdo

desta, novamente todas as senhoras falam ao mesmo tempo.

CLEMENCIA — E que n&o soube plantar.
EUFRASIA —. Qual!

MARIQUINHA — Adeus, Lulu.

EUFRASIA — N&o eram boas.

CLEMENCIA — Eu mesmo as colhi.

MARIQUINHA — Marotinho!

CECILIA — Se voceé ver7 d2. Luisa, dé lembrancas.
EUFRASIA — Mande outras.

MARIQUINHA — Mam4, olhe Lulu que esté lhe estendendo os bragos.
CLEMENCIA — Um beijinho.

CECILIA — Talvez possa vir amanha.
CLEMENCIA — Eu mando outras, comadre.

(p. 120)
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Mariquinha novamente esta entre as senhoras, que dessa vez enrolam
para ir embora e repetem 0 mesmo tom de alvoro¢co e mexerico. Mais uma vez
0 riso que se pretende acarretar é o riso bom. A cena tem seu divertimento por
denunciar o modo das senhoras antes de irem embora, mas ndo denuncia
nenhum defeito de carater. O riso bom que se inicia ha cena VIl com o acidente
de Mariquinha com a crianca e a chegada dos vestidos, é o oposto do riso que
gera o final desta mesma cena.

O alvoroco com os vestidos € quebrado pelo som de algo se quebrando,
momento no qual Cleméncia entra para bater na escrava. Se essa cena gera
algum tipo de riso, sera no expectador que de fato cala sua sensibilidade, para
rir de uma pessoa que chama Cleméncia e espanca uma escrava, sem
cleméncia. Nesse caso, pode haver o riso maldoso e o riso cinico, pois a cena
mostra uma ironia caustica, negativa. Sobre esses tipos de riso, salienta Propp
(1992, p. 160): "O riso maldoso esté ligado a defeitos falsos e o riso cinico
prende-se ao prazer pela desgraca alheia". H4& uma pessoa sofrendo um
espancamento nessa cena, € mesmo assim a cena pode suscitar o0 riso no
publico. Acrescenta Propp (1992, p. 161) que

Mesmo o simples riso que zomba nao esta desprovido de uma matiz
de maldade, mas ndo passa de matiz. Aqui trata-se de uma coisa
bem diferente, ri-se dos doentes ou dos velhos que ndo conseguem
levantar-se ou fazem-no com dificuldade; ri-se quando um cego vai
bater contra um poste de luz, quando alguém se machuca ou quando

€ vitima de um grande sofrimento (a perda de um ser amado); ri-se
pelo repentino aparecimento de uma dor fisica, e assim por diante.

Assim sendo, € possivel que no publico surja esse tipo de riso pela
escrava que apanha pela louca que sequer foi ela quem quebrou, foi o
cachorro. Ao contrario dos outros tipos de riso, este dificilmente contagia as
pessoas em grupo, € um exercicio de cinismo e aridez. Apesar de ndo ser uma
ciéncia exata, pois muito depende da subjetividade do expectador, pois cada
um possui uma sensibilidade que pode ou nao ser calada para determinado
acontecimento, este tipo de riso também é possivel.

Desde o riso bom ao cinico, todos os tipos de riso gerados na obra
acarretam em criticas sociais e observagbes sobre o comportamento da

coletividade. O riso escarnecedor de zombaria sobre as figuras que a
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sociedade cré que merecem puni¢do social, merecem ser escarnecidas; o riso
bom sobre aquelas figuras que ndo despertam antipatia, mas divertem com seu
gracejo por se aproximarem dos pequenos defeitos de grupos sociais; e por
fim, o riso maldoso e o riso cinico, que revelam nequicia daquele que ri de uma
desgraca que ndo sO estava posta em cena, mas que retratava o que de fato
acontecia na época. Os artificios de comicidade da obra servem, portanto,

como um retrato social e temporal.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo teve como objetivo investigar o riso na obra Os Dous
ou o Inglés Maquinista, de Martins Pena. Considera-se que o0 objetivo foi
atingido, uma vez que foi possivel perscrutar os artificios de comicidade e os
tipos de riso que a obra gera. Um estudo historico-critico nos capitulos iniciais
serviu como alicerce para a fundamentacao de argumentos que consolidaram a
reflexdo alcancada.

ApGs tracarmos um panorama historico, foi possivel compreender como
diferentes artificios de comicidade foram surgindo ao longo do tempo. Um
exemplo disso foi a Satira, utilizada desde o periodo classico por Aristofanes,
perpetuando-se com o passar dos anos, ao redor do mundo. Isso contribuiu
para apreendermos a comicidade empregada por Martins Pena.

Um aspecto interessante a se atentar sobre a visdo histérica € que um
autor, ao criar uma obra, é influenciado por alguns de seus predecessores. O
trabalho de um escritor € também seu retrato enquanto leitor. Novamente,
tomando o exemplo da Séatira, Moliere se utilizava muito dessa composicao,
retratando a sociedade na qual vivia. Martins Pena fez diversas leituras das
obras de Moliere, podendo se notar uma visivel semelhanca entre as obras de
Moliére e as de Pena, que satirizavam o seu meio social.

Ao tratarmos mais especificamente da dramaturgia brasileira, foi
possivel apreender a realidade na qual Pena estava inserido, o que o publico
buscava, como funcionavam as casas de espetaculo e a programacgado nas
noites de espetaculo. Dados significativos para a compreensdo do texto
dramatuirgico que pretende suscitar o riso.

As caricaturas presentes na obra amalgamaram as caracteristicas de
futilidade, desonestidade, violéncia e falsidade de grupos sociais da época em
que a peca foi escrita. O conflito principal entre os antagonistas é inspirado na
rixa entre a producéo de acucar do Brasil e das col6nias inglesas, e a proibigdo
do trafico de escravos. A maneira como a trama se desenvolve, relaciona-se
em todos os aspectos com a realidade com a qual Pena conviveu. Dessa

maneira, a estrutura da obra adequa-se a comédia de costumes.



94

Tendo uma base sobre historia da Comédia, do Brasil e do autor, foi
possivel apreender os artificios de comicidade presentes no texto que sao
exortacOes para a encenagdo, bem como a comocao de riso que produzem.

A andlise do corpus revelou artificios de comicidade como: exageros
cOmicos, ironia, caricatura, parodia, imitacdo, repeticdo, equivocos, descoberta
inesperada de um defeito oculto, deboche, ridicularizagdo das profissoes,
malogro da vontade, fazer alguém de bobo, alogismos manifestos e latentes,
instrumentos linguisticos de comicidade e até mesmo a metafora. Esses
artificios amalgamam a bufonaria e a critica social, pois, ao mesmo tempo que
geram o riso, tecem criticas a sociedade e denunciam seus desmandos.

Os artificios de comicidade se mostram como alvitre para a encenacao
de diversas maneiras. Atentando inicialmente para as rubricas, o autor
descreve os momentos em que as personagens devem falar, levantar ou agir
ao mesmo tempo, o que favorece o artificio da comicidade do atrapalho. Ele
também pontua ndo s6 as repeticbes dizendo quando uma cena deve se
suceder como a outra, mas também e as imitacbes, sugerindo, em
determinados momentos, que uma personagem imite a voz da outra. Ha
também momentos em que as personagens tém falas "a parte". As demais nao
sabem que aquilo esta sendo dito, mas a personagem que profere tal discurso,
revela seus defeitos ocultos de carater, além de fazer os rivais de bobos.

Além das indicacdes nas rubricas, a propria fala das personagens serve
de propdsito como alvitre a encenacdo. Quando uma personagem diz algum
absurdo, propde imitacado de uma personalidade da qual ela discorda ou age de
maneira exagerada diante de algo irrisério, ainda que o texto ndo contenha
rubricas indicando a comicidade da cena, sabemos que ela existe, pois a
propria forma como os dialogos e acbes sao construidos servem de arauto
para a indicacao do efeito comico pretendido.

O principal tipo de riso gerado pela obra é o riso escarnecedor de
zombaria. Por vezes as personagens sao ridicularizadas por outras, por vezes
elas proprias se atrapalham e acabam entrando por conta prépria na posi¢ao
de serem zombadas. As personagens sao em sua grande maioria caricaturais,
como é comum as Satiras, e o principal artificio de comicidade encontrado na

trama é o exagero comico.
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Importante salientar que nenhuma das personagens caricaturais
pertence ao lugar facil de gerar o riso, nenhuma delas € um paria na
sociedade, uma pessoa provavel de ser exclusa de um grupo e zombada.
Pena tampouco se utiliza de rubricas expondo caracteristicas fisicas que
possam destacar negativamente as personagens pela aparéncia. Todos séao de
classe abastada, simbolizando pessoas que gozavam de privilégios sociais,
ndo sendo vitimas comuns de zombaria. As caracteristicas caricaturais do
exagero comico estdo voltadas para a personalidade dessas pessoas, € 0
carater de denuncia neste ponto, ao percebermos que nao € o riso pelo riso.
Ha um propdsito para a exposicdo da vileza da casta reverenciada da
sociedade, caso contrario veriamos pessoas normalmente marginalizadas pela
sociedade sendo ridicularizadas mais uma vez.

Apesar de o riso escarnecedor de zombaria ser 0 mais encontrado na
obra, outros tipos de riso séo produzidos em diferentes passagens da trama,
com a utilizag&do dos artificios de comicidade como o riso bom, o riso maldoso,
0 riso cinico. Concordamos com Propp (1992),no que tange a definicdo dessas
formas de riso, principalmente por admitirmos que uma anestesia do coracao e
momento de insensibilidade s6 seriam necessdrias para causar 0 riso de
zombaria. O riso bom pode ser gerado quando 0 expectador possui simpatia
pela personagem; é o que ocorre nos momentos de comicidade da
personagem Mariquinha. Concordamos também com a definicdo de riso
maldoso e riso cinico que, de acordo com Propp (1992, p. 160), "ndo contagia
ninguém e é patrimonio exclusivo de quem se abandona a ele para recrudescer
as feridas de sua prépria alma", que € o tipo de riso que pode suceder, por
exemplo, no momento em que Cleméncia espanca uma escrava.

Consideramos Martins Pena, nesta obra, um estrategista do riso que, no
seu tempo, soube fazer uso de diferentes artificios de comicidade, capazes de
amalgamar bufonaria e critica social. Além disso, contribuiu com a comédia
brasileira ao lhe configurar uma estética, assim como com a sociedade ao

promover-lhe uma reflexao critica.

Ainda h& muito a respeito do riso e dos artificios de comicidade que
pode ser perscrutado em obras de Martins Pena. Quanto mais se percebe o

que gera O riso nas pessoas, Mais possivel se torna compreender as
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caracteristicas do meio social no qual elas estéo inseridas. As obras de Martins
Pena refletem os costumes de uma sociedade e portanto s&o um retrato do
coletivo, ndo como uma fotografia, mas como uma pintura confeccionada pelas
maos de um artista. Através da arte da literatura dramatica, Pena expbe a
realidade impressa por sua observacao critica, e o faz gerando o riso, 0 que
confere as suas obras uma imensa riqueza artistica e histérica para o campo

da pesquisa.
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