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A Commedia dell’arte e seus influxos

Ricardo Postal

RESUMO

Este artigo expde uma sintese historica do surgimento da Com-
media dell’Arte, na Italia, bem como acompanha sua expansao e
sucesso pela Europa, a fixacao das trupes de artistas nas cortes
e, a partir disso, sua derrocada. Seguindo o trajeto desse género
teatral, sdo ressaltadas suas caracteristicas e sua relevancia dentro
da cultura renascentista e barroca. Aponta-se a influéncia da Com-
media dell’Arte nas outras artes e como suas personagens foram
tomadas como simbolos, inclusive no Brasil, de um fazer artistico
improvisado, livre e oposto aos dogmas, sendo lido, dessa forma,
como arte de vanguarda.

RIASSUNTO

Questo articolo espone una sintesi storica dalle origini della
Commedia dell’Arte, in Italia, sicome racompagna sua spansione e
la sua fama in Europa, il fissaggio delle trupi d’artisti nelle corti
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e, da questo, il suo declino. Insieme al tragetto di questo genere
teatrale, sono rissalite sue caracteristiche benché la sua rilevanza
entro la cultura del Rinascimento e del Barocco. Si fa attenzione
speciale su l'influenza della Commedia dell’ Arte nelle altre arti
e su come suoi personaggi sono stati presi come simbolici, anche
nel Brasile, di un lavoro artistico all'improviso, libero e che va
contra i dogmi, essendo, di questo modo, interpretato comme
arte d’avvanguardia.

PALAVRAS-CHAVE

histéria da cultura - literatura italiana - Commedia dell’ Arte —
modernismo - Arlequim

PAROLE-CHIAVI

storia della cultura - letteratura italiana - Commedia dell’ Arte —
modernismo - Arlechinno.

Dentro da historia literaria a Commedia dell’Arte recebe uma aten-
¢ao minima, principalmente pelo fato de nao se permitir a uma
catalogacdo como objeto literario. Extapolando esse aspecto, a
Commedia dell’ Arte causou um grande impacto na cultura européia
e tornou-se para as outras artes uma fonte prodigiosa de imagens e
simbolos. Sendo assim, ela atravessa a literatura ndo diretamente,
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mas pela influéncia que suas personagens e sua poética causaram
nas mais diversas poesias e romances.

No ambito teatral, a “commedia all'improviso”, como também ¢é
conhecida, revolucionou as praticas dramaticas e inscreveu uma
forma teatral italiana que desde entao provocou retomadas em
varias épocas, sendo relida, adaptada em varios de seus aspectos,
como os “lazzi”, as mascaras, e a performance dos atores.

As condicdes de tais espetaculos sao irrepetiveis, uma vez que
o contexto pressupunha a falta de teatros fixos, a amplitude da
praga como palco e um ruidoso publico a dar constantemente o
tom e, de acordo com a percepgao do ator, a ajudar no improviso
do texto. As retomadas e apropriagOes feitas a partir da Commedia
dell’ Arte procuraram manter a inocente inteireza dessa experiéncia,
saudosos os atores de uma pratica inventiva e livre.

Mesmo que isto seja sujeito a discussoes, como de resto muito do
]

que lhe diz respeito, a Commedia dell’Arte foi um género teatral

com existéncia histérica demarcada

Tradicionalmente, situa-se o nascimento da Commedia
dell’Arte em meados do século XVI. O primeiro estatuto
de uma companhia de atores profissionais, ou “comicos”,
de que se tem conhecimento data de 1545. Na outra ponta,
marca-se como ponto final da Commedia dell’Arte o fim do
século XVIII. Sdo datas convencionais, conferindo a Comme-
dia dell’Arte dois séculos de vida, portanto. Tendemos hoje
a situar o seu foco principal entre 1580 e 1630. A primeira
data refere-se ao aparecimento de diversas publica¢oes
ligadas as atividades dos atores profissionais — os “merce-
narios” —, e a obtencao, por parte das companhias, de uma
maturidade artistica que marcaria a histéria do teatro. A
segunda data assinala uma crise profunda na cultura da
corte e de suas manifestagoes teatrais. (SCALA, 2003, p. 17)

Um fator relevante € o de se considerar o momento aureo a partir
do “aparecimento de diversas publica¢des”, posto que somente
assim se pode estudar historicamente a Commedia dell’Arte, uma
vez que um de seus pressupostos é a inexisténcia dos textos
teatrais, ja que a encenagao era improvisada. Sendo assim, era
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a-documental, anénima e, de certo modo, atemporal, sem preo-
cupacgao com a posteridade, somente com a manutengao de uma
maestria transmitida internamente nas companhias. Tratava-se
de um conhecimento tradicional de estreita ligagao com a cultura
popular e que era calcado na oralidade, portanto oposto as con-
vengdes poéticas estabelecidas.

O segundo ponto, importantissimo, é o designativo “profissio-
nais”, dado aos atores, uma vez que foi com a Commedia dell’Arte
que se constituiu a profissao dentro do teatro. A organizagao
das companhias gerou um mecanismo que permitiu divisdes do
trabalho artistico, dentro do qual o chefe da trupe contratava os
atores e assim diferenciavam-se os mimicos da “Arte”, aqueles
que faziam teatro como trabalho, dos esporadicos. Essa profissao
foi fixando as companhias como uma estratégia de sobrevivéncia
dos atores, que agora desenvolviam sua arte unidos na busca do
sustento, em oposicao a deambulagao solitaria e menos eficiente
economicamente. Estar numa estrutura comercial dava mais
seguranca material e possibilitava o compartilhamento da vida
e da arte com a trupe.

O capocomico ficava responsavel pela parte administrativa e lo-
gistica, assim como escrevia ou montava, a partir de colagens,
0s canovacci:

O tema era colhido sem escriipulos nas mais diversas fon-
tes: comédias populares ou literarias, antigas ou contem-
poraneas, italianas, espanholas, tragicomédias, contos, ou
enredos inventados na medida das necessidades e possibili-
dades dos atores. Entrechos complicadissimos, girando em
torno de um caso de amor entre os jovens pares, contrariados
pelos velhos e pelos acasos do destino, e desdobrando-se
em peripécias mil. As linhas mestras da agao eram fixadas
por escrito num roteiro ou ‘canovaccio’, que era afixado a
entrada do palco. Este esqueleto de acdo indicava o tema
geral, as entradas e saidas dos atores, os tipos de monoélo-
gos, didlogos ou ‘lazzi’ (episdédios burlescos geralmente a
cargo dos ‘zanni’ ou criados), os cantos e dangas adaptados
a deteminadas situagdes; regulava, enfim, o andamento e a
ordem do espetaculo que era desenvolvido no palco, gragas
ao espirito inventivo dos atores. (MEYER, 1967, p. 27)
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Os demais atores podiam, desta maneira, dedicarem-se a sua pra-
tica fisica e a reunir elementos e fragmentos conhecidos a matéria
nova que ia criando. Ditos, falas, piadas, lazzi, movimentos e trogas
iam sendo costurados conjuntamente e quando produziam o efeito
desejado, o riso, eram repetidos e memorizados. As personagens, a
partir da repeticdo foram se tornando especializadas e fixaram-se
em formas estabelecidas, formas vazias, a serem preenchidas ao
sabor do talento e da memoria do ator.

A Commedia dell’Arte era um fendmeno popular pelo fato de ser um
acontecimento publico, de feira, com seu palco/carroga posto na
praga central dos vilarejos e cidades. Sua linguagem tinha de ser,
portanto, acessivel e reconhecivel para as mais diversas platéias.
As mascaras fazem parte do mesmo procedimento de imediata
apreensao pelo publico, assumem tipos que se fixam através de
dialetos, vestes e comportamentos regionais que foram perdendo
a individualidade e passaram a simbolizar uma figura reconhe-
civel: “Pulcinella (como, de resto, as outras mascaras), pensando
no conjunto de representagées que tém esse nome, mostra nao
um individuo, mas uma série deles, determinados e coloridos de
maneiras varias pelos diferentes atores e escritores comicos que,
por séculos, se valeram daquela figura.” (CROCE, 1948, p. 190)’

A trupe, com toda sua equipagem cénica, circulava assim cons-
tituida:

Era a seguinte a composigao tipica de uma companhia em
fins do século XVI: dois velhos (por exemplo, Pantaledo e o
Doutor Graziano); dois ‘zanni’ (por exemplo, Brighella, o
criado esperto, e sua projegao abobalhada, Arlequim; um
de Bérgamo-alta, outro de Bérgamo-baixa); o Capitao (o
mais conhecido, o Capitao Spavento, criado por Francisco
Andreini dos ‘Gelosi’) (estes personagens usavam todos
meia-mascara); dois namorados; duas namoradas; a ‘ser-
vetta’, ou criada; a cantora. (MEYER, 1967, p. 27-8)

Havia varia¢des, mas o miolo da acdo requeria sempre um casal
de apaixonados, um dos velhos e os servos, molas-mestras dos
imbroglios.
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Onome da personagem Pantalone possui uma possivel explicagao:

O nome dessa mascara veneziana provém de Sdo Pan-
taledo, dizem, ou do grego ‘Pantos-Elemon’, ou ainda
de Planta-Ledo (afirma-se que quando os venezianos
obtinham novas terras, erguiam nelas um ledo, simbolo
do poderio de Veneza), bem como pode vir por causa das
longas calcas que essa personagem as vezes usava. Estas
530 apenas hipoteses, ou mesmo jogos de palavras. [...] Se
chamava também, as vezes, ‘O senhor Magnifico’, princi-
palmente antes do século XVII. (MIC, 1980, p. 35.)

A personagem pode ser assim definida:

Pantalone: era a figura mais constante das comédias,
dentro do eixo principal das mascaras, constituido pelos
dois velhos e os dois zanni. Pantalone é de Veneza, e usa
aquele dialeto; seu nome também é tipicamente veneziano.
E mercador rico. Em geral homem de prestigio, de inicio
era chamado “Magnifico’, titulo que contrasta com o outro
sobrenome que acabou se consagrando: ‘dei Bisognosi’ (dos
necessitados). Pantalone é o representante da burguesia.
De inicio é um homem de muita habilidade mercantil com
certa tendéncia a acumular, mas quase sempre tolamente
apaixonado. Durante os séculos XVII e XVIII se torna
brusco, sovina, um pai de familia avesso a consagrar o
amor dos jovens. Apesar de sua habilidade nos negoécios,
nao raro banca o apaixonado ridiculo, que sempre acaba
sendo zombado; também se torna mais atrevido, em modos
e fala, e muito resmungao. (SCALA, 2003, p. 23)

E para o Dottore temos a seguinte compleigao:

Doutor Graciano: em geral jurista, mais raramente médico,
era o personagem que, extremamente verborragico, utili-
zava as palavras numa seqiiéncia que hoje chamariamos
de ‘besteirol’ sem o menor sentido, de forma empolada e
empoleirada, repleta de erudigao e pedantismo. Usa a toga
preta do escritério de advocacia de Bolonha. O doutor sus-
tenta sua comicidade também no dialeto bolonhés [...]. Fi-
cara conhecido como Balanzone. Ha duas hipéteses quanto
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a esta alcunha: poderia derivar de balanga, a balanga da
justiga; ou entao de balle, as balelas que ele vai contando.
[...] Essa mascara também surge de uma intengao satirica,
como de uma vontade de aliviar o peso do humanismo
em suas expressOes mais reaciondrias e antiquadas. Nos
formularios utilizados pelos atores que representavam essa
mascara, os pesquisadores encontraram parddias explicitas
de obras eruditas daquela época. A satira, no entanto, vai-
-se perdendo, com o tempo, na parddia bufonesca, como
parecem comprovar os opusculos, os repertorios, e as cenas
burlescas dessa mascara. (SCALA, 2003, p. 23-24.)

Essa personagem, como seu amigo Pantalone, normalmente se apai-
xona por uma jovem, que ja esta enamorada de outro rapaz, e acaba
gerando uma série de erros nos quais os zanni estao envolvidos:

O papel do Doutor é, por numerosas ligagdes, analogo
ao de Pantalone. Os dois sdao usualmente pais de familia;
possuem vicios parecidos e os mesmos defeitos; os dois
sofrem decepgdes; o Doutor, as vezes, é também conselhei-
ro e ministro de um principe. Mas o papel de Pantalone é,
geralmente, mais dinamico, enquanto o do Doutor é mais
estatico: ele deve falar e argumentar sem parar. A propdsito
do menor acontecimento ou da fala mais insignificante, o
Doutor se joga num longo discurso, recheado de citagoes
latinas e de maximas ridiculas e cheias de pesadas explica-
¢oes filosdficas. A bizarrice pedante de sua fala era ainda
mais acentuada pelo seu dialeto bolonhés, assim como
pelas frases em mau latim que ele intercalava sob qualquer
pretexto nas suas ladainhas. O Doutor tendia a um estilo
macarronico for¢ado ao extremo e que lhe oferecia a possi-
bilidade de continuos jogos de palavras. (MIC, 1980, p. 38)

A palavra é a fonte do riso, bem como a fonte do poder da perso-
nagem, que com seu discurso “prova” sua superioridade e talento,
num mundo em que o nome e a nobreza ja pouco significavam.
Tentando fazer-se valer pelo saber, ele lembra o tdo nacional em-
blema do poder bacharelesco brasileiro contido em expressoes
como “Quem mandou nao estudar!”, que revelam o desprezo

A7

pelo trabalho bragal e manual. Estudar, ser bacharel ou “dotd”,
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conseguindo preferencialmente um cargo publico (efetivo e vita-
licio) significa se afastar do mundo do trabalho numa sociedade
formada na lida escravocrata.

O problema é que por aqui poucos se atrevem a fazer piada da insu-
ficiéncia da formagao tropega dos doutos com latim de araque, bem
diferente da risivel decadéncia apresentada pela Commedia dell’Arte.

Dottore e Pantalone formam o grupo dos velhos, cuja designagao
nao deve ser tomada com exagerada exatidao: “O epiteto ‘velho’
ndo deve ser tomado num sentido limitado: os ancidos eram segui-
damente pais de filhos adultos, mas julgando pelas suas atitudes,
eles nao tinham ainda caido na decrepitude.” (MIC, 1980, p. 35)

O papel dos velhos ganha em comicidade quando estao
apaixonados (porque quando a velhice cai nesse erro, ela
é digna de chacota), tanto quanto quando sdo mesquinhos,
obstinados, desconfiados e depravados....” Além de Pan-
talone e do Doutor, ele cita outros mais: ‘Os napolitanos
em seu dialeto representam também os ‘Pais’; é o gago,
chamado Tartaglia, ou Cola ou Pasquariello. Sao tolos de
que nos rimos quando se apaixonam em idade avangada,
ou caem no vicio... (MIC, 1980, p. 34)

Nao tao préximo dos velhos, porém muito distante dos jovens
amantes, surge o Capitao, ridiculo no ensimesmamento de suas
bravatas falsas e feitos ndo sustentados pela covardia:

“Esse papel é o de um homem enfatico em suas palavras
e gestos, que se vangloria de sua beleza, de seu charme,
de sua riqueza, ainda que nao seja, de fato, nada além de
um ser monstruoso, um imbecil, um covarde, um homem
desprezivel que féra melhor deixar encarceirado, um ho-
mem que quer ser tomado por algo que nao é. Ha muitos
dessa laia caminhando no mundo. Suas bravatas podem
ser ensaiadas previamente e adaptadas as circunstancias...”
Efetivamente, o papel do Capitao, assim como o do Doutor,
possibilita numerosos discursos. O publico se divertia,
provavelmente, pelas tiradas hiperbdlicas e superabun-
dantes que o Capitao lancava com uma voz bradante.
(MIC, 1980, p. 59)
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missao desses charmosos casais consistia em fazer admi-
rar sua bela juventude e em exprimir seus sentimentos

E a quintesséncia do heréi de pacotilha:

Capitao: terd diversas variantes, Capitan Spaventa della
Valliferna, Rodomonte, Matamoros, Spezzaferro, Fra-
cassa, sO para mencionar alguns de seus nomes [...] Seu
figurino também variava, mas suas fanfarronices e suas
atitudes militarizadas eram uma constante. O Capitao

em mondlogos e dialogos afetados, que enfeitavam, por
assim dizer, a agdo, sem nela interferir diretamente. (MIC,

1980, p. 61)

Para a resolucdo das confusdes, os namorados contam com seus
fiéis servigais. As mulheres diferem um tanto dos seus compa-
nheiros de profissao, pois tém linguas soltas e sao atrevidas, nao
levando desaforos para casa nem dos velhos nem dos patrdes:

vive desafiando os outros a duelo e se fazendo de valente,
mas na hora do vamos ver, foge. Parece ter alguma veros-
similhanca a afirmagao de d’Amico: Em seu tom grotesco,
essa mascara confessava o descontentamento italiano com

amagnilogiiéncia presungosa dos dominadores espanhois.
Sua linguagem era o ‘espanholesco’, ou um italiano repleto
de espanholismos macarrdnicos: excegao feita aqueles lu-
gares em que a censura dos conquistadores nao o permitia.
(SCALA, 2003, p. 24.)

No ambito dos “mocinhos” teremos os enamorados, sempre per-
seguidos e sofredores até o climax no qual encontram a felicidade:

Os Namorados, cujos dotes principais tinham de ser a
elegancia, a gracga, a beleza, falavam em toscano literario
e, assim como as criadas, ndo usavam mascaras. Entre os
homens temos: Fabricio, Horacio, Cintio, Flavio, Lélio.
Entre as mulheres remos Angélica, Ardélia, Aurélia, Flami-
nia, Lucila, Lavinia e [...] a maior virtuose do século XVI,
Isabella. Sdo personagens enfaticas, apaixonadas, as vezes
com frenesi. Com o avangar do tempo, tornam-se cada vez
mais enlanguecidas. (SCALA, 2003, p. 27)

Os ‘Enamorados’ (Inamoratti) s6 apareceram nas compa-
nhias de comediantes italianos depois das outras persona-
gens, mas deram ao conjunto essa coesao que por si tornou
possivel o desenvolvimento de uma intriga complexa.
E, na verdade, em torno do seu amor, o qual encontrava

O tipo cénico da serva na Commedia dell’Arte tinha certa
relevancia e era mesmo um tanto mal educada: era uma
camponesa tosca e esperta; ‘despachada, malandra, a
lingua afiada, de modos liberais’. [...] Ela é atrevida, fala
livremente com seus patrdes, as vezes mesmo com inso-
léncia, sempre com a lingua pronta, assim como o gesto;
acontece também de chutar uns traseiros [...] sendo ela
provavelmente uma boa acrobata. Tudo para ajudar sua
patroa nas suas aventuras amorosas, nao se esquecendo
nunca de si mesma. Os Namorados nao lhe fazem a corte,
mas os zanni lhe consagram muito de seu tempo em cena;
os velhos a perseguem também, quando a ocasido se apre-
senta. (MIC, 1980, p. 56)

As criadas, ou Amas: surgem logo ao lado do zanni, como
sua versao feminina, a Zagna. [...] Franceschina, a primeira
delas [...] aparece como mulher do estalajadeiro, ou mulher
do zanni, e ndo raro se disfarga nos mais variados tipos. [...].
Geralmente falavam em toscano, e terdao diversos nomes:
Smeraldina, Pasquetta, Turchetta, Ricciolina, Diamanti-
na, Corallina, Colombina. Nenhuma delas usa mascara.
(SCALA, 2003, p. 26)

As molas propulsoras de toda a agdo, criadores dos imbroglios e
acumulando os ardis e truques, os velhos ciumentos e da comicidade ao tentar soluciona-los sao os zanni, regularmente
desconfiados, se enfurecendo e maldizendo. Os namora- em duplas, um astuto e um paspalho, respectivamente Brighella
dos também tomavam parte, naturalmente, das trapagas e e Arlequim:
perseguigdes. Contudo, certos indicios fazem crer que nao
era a eles que cabia o papel principal, e que a verdadeira

empecilhos diversos, que se amarrava a intriga: os criados

Sempre havia dois zanni em cena. Supde-se que de inicio
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sempre usassem roupas brancas. Brighella, o criado esperto
e primeiro zanni, tem roupa branca com galdes verdes.
Arlequim, o criado bobo é o segundo zanni: desmiolado,
de uma sensualidade infantil, que amitide se resolve por
inteiro na gula, é desbocado, preguicoso, zombado e es-
pancado. A roupa branca do pobre Arlequim, de tanto ser
consertada com remendos de cores diferentes, cada vez
mais numerosos, acabou desaparecendo por debaixo dos
remendos...que foram sendo dispostos em combinacoes
simétricas, em quadrados, trapézios e losangos; aos poucos
nao somente a gestualidade, mas os figurinos também vao
se amaneirando. (SCALA, 2003, p. 25)

Arlequim ¢ de longe o mais popular dessas personagens, entao
falemos um tanto de Brighella:

O primeiro [zanni] deve ser astucioso, ladino, divertido,
espirituoso; ele deve saber fazer intrigas, ridiculizar as
pessoas, engana-las e persuadi-las do que quiser. Sua lin-
guagem deve ser espirituosa, mas ‘com moderacao’, para
que suas tiradas [...] sejam divertidas, mas nao insensatas
[...] A fungao do primeiro zanni é a de sustentar a intriga
da peca e de embaralhar as cartas...Ele deve conhecer o
assunto da peca como a palma da mao, para poder condu-
zir sem medo o enredo e inventar sem muito pensar, ser
rapido e ter uma resposta pronta a qualquer questao, ndo
se desviar muito do assunto, a fim de ser capaz de retoma-
-lo imediatamente, jogar devidamente algum chiste, mas
nao desatinado, para que nao saia de seu papel e nao roube
do segundo zanni suas maluquices comicas. [...] Os papéis
de primeiro zanni podem conter certas partes decoradas,
mas poucas, porque seu trabalho é o de avangar sempre,
atirando para todos os lados, e toda seriedade deve ser
banida de seu papel. (MIC, 1980, p. 45)

Para as personagens das mascaras, o uso desse adereco facilita o
reconhecimento do “tipo” que se apresenta em cena, a0 mesmo
tempo isentando o ator de toda e qualquer manifestagao feita no
palco, posto que nao se sabe quem ali estava, também nao tendo
sido o ator, e sim sua mascara, quem proferiu tudo que entao foi
dito:
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Um homem mascarado nao tinha o direito de portar armas
durante o tempo de Carnaval na Italia medieval porque ele
era considerado como tendo se despido de sua propria identi-
dade ao assumir outra persona, por cujas agdes ele entdo nao
era responsavel. Do mesmo modo, na Commedia dell’ Arte,
[...] a personalidade desaparecia para ser substituida pelo
tipo: a personalidade do ator é, desta forma, superada nao
através do carater definido pelo autor, mas pela persona da
mascara a ser representada. (RUDLIN, 1998, p. 37)

Bem como esse comportamento mascarado ia contra os dogmas
da Igreja: “Porque o homem que usa mascara, pensavam aquela
época [na Idade Média], renega — o que é um ato sacrilego — sua
imagem, feita a semelhanca de Deus”. (REY-FLAUD, 1985, p. 127)

Existe uma variagao entre o nome das personagens no norte e no
sul da Italia, que se equivalem, segundo Benedetto Croce:

Nas grosseiras classificagdes praticas dos comicos, Pulcinella
eraum ‘segundo zanni’, ou seja, um papel estapido e ridicu-
lo. A partir de Cecchinnj, [...] se poderia concluir que, entre
as personagens teatrais napolitanas da primeira metade do
século XVI existissem os papéis dos velhos em Cola, e as ve-
zes Pascariello, correspondentes ao Pantaleone veneziano, e
ode servo esperto em Coviello, correspondente ao Brighella,
mas faltava a personagem esttpida, correspondente ao Arle-
quim; por isso Silvio Fiorillo (para demonstrar que também
a simplicidade tem lugar cativo entre os napolitanos) criara
o Policenella. (CROCE, 1948, p. 214)

As mascaras entao se repetem e vao sendo preenchidas ao sabor
das possibilidades, de acordo com o humor local, varia¢des dia-
letais, chistes proprios e toda uma gama de artificios satiricos.

Buscando nas coisas proximas a si referéncias para essa elaboragao
comica, as situagdes e os nomes das personagens se moldam a
partir do humor ingénuo da gente do povo:

Todos esses sobrenomes, nomes e adjetivos patrios respondem

a uma simbolica muito comum e a uma satira popular: sim-
bdlica tirada da aproximagao com animais, e satira que toma
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como foco vilarejos e comunidades cujos habitantes parecem,
aos olhos dos moradores das grandes cidades a que estao
proximos, tipos passiveis de gozacao. (CROCE, 1948, p. 198-9)

Entao os trabalhadores bragais vindos de Bérgamo tornam-se
carregadores nos portos, e depois nas cidades; os doutos de Bo-
lonha sao ridicularizados pelo saber perndstico; os mercadores
de Veneza sdo risiveis pela sua venalidade.

Mistura de géneros, pela colagem improvisada de dialetos e de
linguagens teatrais, a Commedia dell’Arte é uma formulagao de
arte que, em sua origem e desenvolvimento, foi uma “revolucao
cultural” especialmente por nao possuir limites claros:

Por que a Commedia dell’Arte constitui uma revolugao cul-
tural na Europa? A sua origem, proveniente do “baixo”,
sua recuperagao da tradigao jogral, sua proximidade com
a feira, a estrada, a taverna, a miséria, mas também com
a cultura antiga e com a literatura “alta” me fazem ver na
Commedia dell’ Arte uma proposta de inseparabilidade da
cultura. A recepgdo clamorosa tanto nos niveis “baixo” e
“alto” da sociedade confirma essa hipdtese. A sociedade
inteira renega uma separagao comandada ou imposta.
(DOTOLI, 1995, p. 21)

Canto encenado com multiplos fios de acao possivel, com narra-
tivas, disticos, chistes e mimicas passiveis de utilizagao na mon-
tagem, torna-se inclassificavel enquanto género, irmanando-se as
rapsodias - informes, irrefreaveis, inconstantes.

Um espetaculo publico, desregrado e acessivel incentivava a li-
berdade, e ndo podia passar incélume pelo crivo das instituicoes.
Sobre a condenacdo do teatro popular pelo Concilio de Trento,
Ferdinando Taviani nos diz que ela, na verdade, nos demonstra seu
reveés, ou seja, com o perigo para os padres se invoca o potencial
popular da Commedia:

O teatro, inicialmente um evento com um momento es-
pecifico no ano (o tempo da festa, o Carnaval) e sendo
confinado ao ambito fechado de elite (a corte e a Academia)
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tendia a criar para si um espago estabelecido na Cidade; as
companhias dos comicos “dell’arte”, ainda sem condi¢des
de impor um novo modo de ver o fendmeno teatral, se
impunham, no entanto, como um problema que nao se
podia deixar de lado, tornavam novamente atuais, na boca
dos pregadores, as condenagdes dos antigos “chefes da
Igreja”, de Tertuliano, Cipriano, Agostinho: o espetaculo
como imagem do nada, triunfo da volubilidade, visdo que
entorpece, que duplica como escrevera Segneri. Palavras
de acusacdo que, aos nossos olhos, [...] estdo prontas a
tornarem-se “testemunhos” e “evocac¢des” do encanto de
uma cena distante e perdida: testemunhos e evocagoes
problematicas[...] danossa tendéncia a deduzir [...] o signo
do fascinio do teatro do conceito do teatro como fascinagao.
(TAVIANT, 1991, p. XXVII-XXVIII)

Para além do frenesi que distrai o povo de sua cotidianidade, a
Commedia insulta as determinag¢des do status quo ao estender
indefinidamente, em espago e tempo, a liberdade do Carnaval:

Sao notdrias as ligagdes estreitas entre a Commedia
dell’Arte e o Carnaval, a improvisagao da primeira e o
mundo de travestismo e de evasdao do segundo. Mas se
perdeu, talvez, o sentido da polémica que coloca no mesmo
patamar a Commedia dell’ Arte e o Carnaval. Ambos infrin-
gem a ordem da Contra-reforma e unem o tempo profano
ao religioso. O pecado da Commedia dell’Arte é ainda
mais grave: ela alarga o calendario fechado do Carnaval,
do periodo de alguns dias, para o ano inteiro, isto ¢, para
toda a vida humana. (DOTOLI, 1997, p. 21)

A liberdade adquirida no carnaval sem limites provocado pela
presenca da Commedia dell’Arte é amplificada e se transforma numa
pratica libertéria para a vida:

A segunda caracteristica da Commedia dell’Arte que fascina
a Europa € a improvisagao. [...] Fora da Italia, os atores
italianos do improviso surgem como a sedugao do mito do
teatro, os sujeitos de um paraiso perdido e reencontrado,
real e freqiientavel. [...] E o ptblico descobre a rigorosissima
disciplina do virtuosismo de quem improvisa. A recitagao
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repentina é fruto de uma preparacao acurada, no limite da
obsessao. [...] O gesto e a palavra tomam um sentido de
improvisagao da vida. O palco se transforma num labora-
tério sem fim. (DOTOLI, 1997, p. 22-3)

Destaca-se da trupe, libertario pela expressao improvisada e livre
nos movimentos ageis, a tosca e simpldria figura do Arlequim,
cuja mascara ganhou relevo significativo frente as irmas, numa
recorréncia fora dos palcos que se estendeu para outras artes.
Simbolizando outros elementos e ampliando-se em sentidos de
forma abrangente, ela fez com que o Arlequim fosse imediata-
mente reconhecivel quando visto, em muitos casos pela superfi-
cialidade da mascara e traje, cabendo investigar as profundezas
e a constitui¢ao do que nao se ve.

Num dos mais respeitados e citados tratados sobre a matéria da
Commedia dell’Arte, Constant Mic assevera que:

Para falar do Arlequim do ponto de vista do papel que ele
teve na historia do teatro e na historia da literatura, seria
preciso ficar um longo tempo em torno dessa personagem;
mas essa questao nao entra no ambito de nosso estudo. Nos
nos limitaremos entdo a retomar brevemente a evolugao
desse ‘figura’, indicando o quao pouco o Arlequim da
Commedia dell’ Arte se parece com esse Arlequim que vive
ainda no imaginario do grande ptblico. (MIC, 1980, p. 48)

O recorte que ele faz depde sobre como a figura do Arlequim
firmou-se no imaginario, que ele chama de “imaginagao do grande
publico”, fazendo um percurso que independe, de certa maneira,
da relevancia que ela tinha nos principios. Para se falar somente
de teatro, é preciso escoimar a figura de todo um entorno, de toda
a forga com que ela se imprimiu na representacao a ela associada.
Esse entorno e essa forca sao nosso ponto de interesse: como uma
personagem do teatro de feira pode virar simbolo, e o que pode
ela simbolizar?

Em sua mais antiga referéncia, Alichino é um dos doze demonios
que atemorizam Dante em sua passagem, acompanhado por Vir-
gilio, através de Malebolge, no Canto XXI do Inferno da Divina
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Comédia, simile ao que é descrito como: “um diabo preto [...] Ai,
como ele era, no aspecto feroz, e como parecia, nos gestos duro,
asas abrindo, e sobre os pés veloz!”. (ALIGHIERI, 1998, p. 146).

Seu nome, porém, tem etimologias diversas, dentre as quais
uma origem germanica (Hole Konig, possivelmente passando
por Helleking e Harlequin), que seria “rei do inferno”. Seria ele
o guia de um cortejo infernal (a Mesnie Hellequin), que assombra
0s campos com as almas penadas, vindo recolher aqueles para os
quais a hora é chegada.

Note-se que movendo-se com pés e asas ageis ou cavalgando nos
céus, a velocidade é uma constante desta figura a qual, em am-
bas representagdes, é o portador, o carregador, seja trazendo os
pecadores para serem fervidos no piche, seja colhendo os mortos
para arrasta-los para o outro mundo. Em seu agitado agir ele é o
intermedidrio entre duas instancias, mas mantendo um contato
proximo com o mundo infernal, o mundo de baixo.

Essa animalidade ¢ heranca do “homem selvagem”, que assombra-
va as comunidades agrarias proximas a florestas na Idade Média,
algo que o aproxima de sua demonizagao, provinda do medo
de animais e de almas danadas, rapaces e vorazes. Aliando essa
avidez animal a “caca selvagem”, que precisa de presas para se
satisfazer, e acrescentando-as a figura do pobre trabalhador bragal,
que fugia do campo para encontrar emprego nas docas e cidades,
tem-se, nesse campdnio tosco, um ser famélico e permanentemente
avido por uma satisfagao que nao se cumpre.

A agilidade e o vigor sdo armas de assalto para combater a fome,
a insaciabilidade que lhe constitui. Capturar, possuir e devorar
nunca lhe € suficiente, ja que a vontade retorna sempre. Mesmo
sendo um rapineiro que precisa se satisfazer, ele € tolo e ingénuo
como o populacho a quem ridiculariza (e representa) quando é
tornado uma personagem-tipo e vai alternar entre a esperteza
acidental (ou talvez uma grande sorte) e a malicia e a lubricida-
de animalescas. As dubiedades prolongam-se, e esse arauto da
fome pode ser visto, em algumas representagdes pictoricas, como
guiando o carro da abundancia ou portando cestos fartos, como
se recém-chegado do pais da cocagna.
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O aspecto multiforme e exagerado se justifica pela ldgica propria
contida em seu mundo: “Arlequim é uma parcela isolada de um
microcosmos [...], o mundo da Commedia dell’Arte. Esse mundo
possui uma integridade e leis estéticas especiais, um critério
proprio de perfeicao nao subordinado a estética classica da be-
leza e do sublime.” Tido esse mundo como grotesco, pode ser
considerado como “quimérico por sua tendéncia para reunir o
heterogéneo, [comprovando] a violagdo das proporg¢des naturais
(carater hiperbdlico), a presenca do caricaturesco e parodico.”
(BAKHTIN, 1999, p. 31)

Figura iconica de revolta, o Arlequim reflui com sua persona-
lidade abusada, violenta, até poderia ser dito arrogante, ja que
esta sempre com seu porrete em punho. Porém também é de um
descuido constante, de onde provém o riso que causa, e por mais
que Goldoni tenha tentado racionaliza-lo, incluindo-o na proposta
de teatro para um mundo novo que surgia, o da burguesia®, nunca
se conseguiu afastar o aspecto revoltado, insurgente (e talvez, por
isso mesmo, popular) do Arlequim. Dubio e complexo, simpldrio
e incompleto, ele ¢ humano na sua simplicidade rural que a urbs
moderna vai apagando.

Ele é um sem-sossego constante, um moto-continuo de palavras
e acoes, procurando “levar a melhor” entre as condi¢oes que lhe
sao apresentadas. E uma méscara muito dificil de ser representa-
da pela rapidez dos movimentos, pela agilidade fisica necessaria
e pela perspicacia da improvisagdo continua (muito tempo em
cena com falas seqiienciais). Além disso, ele é um dos principais
atuadores dos intermezzi, entretendo a platéia entre as cenas e
entre os atos das pecas.

Portanto, a personagem do Arlequim € um espago a ser preen-
chido, uma constru¢do permanente que se produz no instante
mesmo em que se apresenta ao publico, algo inconcluso e mutavel
de situagao em situacdo. O Arlequim é uma forma que depende
da mestria do ator (jogante) para garantir o sucesso da inteireza
do contetdo.

Essa forma possui um invélucro popularissimo, na veste losan-
gular multicolorida que liga o “homem selvagem” ao trabalhador
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pobre. Indicios sugerem que, numa forma mais antiga, a roupa
constituia-se com folhas agregadas ao tecido, lembrando antigos
deuses selvagens, dionisiacos e irrefredveis simbolizando também
aefemeridade, ja que o tempo da queda (outono) constantemente
lembra a finitude.

Depois a veste vai se transformando, como atesta Benedetto Croce:

A roupa antiga de Arlequim parece ser diferente daquela
que depois prevaleceu, como se pode ver [...] claramente
neste trecho de CECHINNI [...], contemporaneo da trans-
formagao: ‘A roupa entao tende a ser moderada, ela se dis-
tanciou e a grandes passos se separou do conveniente, uma
vez que, no lugar dos tamancos ou remendos (préprios do
homem pobre), usam quase um conjunto organizado de
retalhos, que os mostra como apaixonados lascivos, e ndo,
como servos ignorantes’. (CROCE, 1948, p. 207.)

E entdo as figuras da Commedia dell’Arte circulam em forma de
fantoches, de teatro, no circo (os palhagos formando duplas que
lembram a atuagao do esperto — Brighella e do tolo — Arlequim
passando a “palhaco divertido” — Arlequim e “palhago triste”
— Pierrot. Porém o espago em que mais ficaram marcadas tais
mascaras foi no carnaval, o qual, mesmo sendo a irrupgao total
das amarras, passava a ser, no inicio do século XX, domesticado:

Nas festas populares, o que menos muda é, em sua essén-
cia, a alegria da multidao em suas principais manifestagoes:
sempre €, com uma dose varidvel de irritagao, o gosto de
perseguir levemente o proximo e a hilaridade causada por
suas desventuras. Um homem cai, nds rimos; um homem
irrita-se por ter caido, nés rimos ainda mais; uma crianga
solta um [lazzi] gracejo, ou uma mulher que choraminga e
desafina, entdo a alegria esta completa. Existe uma necessi-
dade raivosa de se jogar, entre as pessoas que se divertem,
algo no rosto, de se puxar as roupas, de se perseguir pron-
tamente; assim como as criangas se jogam bolas de neve,
os sorridentes do Carnaval se jogam confetes. A razao das
festas é sempre a mesma, mudou-se seu pretexto. Nao se
trata mais de deixar o povo dangar em cirandas e cantar.
Alega-se, com uma grande seriedade, a utilidade de fazer
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com que as coisas funcionem, é talvez o motivo que faz com
que a alegria depreenda-se menos francamente. Outrora,
as corporagoes organizavam cortejos, agora estao as muni-
cipalidades preocupadas com a diversao do eleitor. Dessa
forma, os cortejos ganham uma unidade e se contaminam
de monotonia. (KAHN, 1901, p. 282-4)4

O local em que as artes populares encontravam-se preservadas
e a itinerancia lembrava a antiga carroca mambembe era o circo,
um espetaculo em vias de desaparecimento, cada vez mais em-
pobrecido e que comegou a ser frequentado por todos os artistas
que queriam beber na pureza do oficio de encantar e na magica de
fazer persistir os ensinamentos tradicionais. Tornou-se modernista
ir ao circo, tanto na Paris dos 1900 quanto no Brasil dos 1910. O
circo representava a eclosdao da insania e da vertigem no centro
da cidade, ao mesmo tempo em que era o ocaso de um mundo em
que o popular e o tradicional se manifestavam. A forca dos senti-
mentos provocados, a incredulidade do ptblico ante os eventos
arduamente treinados provavam um amor incondicional a arte,
puro e primordial. Arte pela qual era possivel dar a vida, sangue
pulsante nas metrdpoles cansadas:

Este interesse, sem duvida, admite primeiramente uma
explicacao de ordem exterior: o mundo do circo e da festa
popular representava, na atmosfera cinzenta de uma so-
ciedade em vias de se industrializar, uma ilha brilhando
de maravilhas, uma porgao ainda intocada das lembrangas
da infancia, um dominio onde a espontaneidade vital, a
ilusdo, os prodigios simples da habilidade e do desalinho
misturam suas sedugdes em prol do espectador cansado
da monotonia das tarefas da vida séria. (STAROBINSK],
2004, p. 7)

Nota-se, portanto, que tanto o carnaval quanto o circo simboli-
zavam uma situagdo intermediaria entre a ingenuidade de um
mundo ndo mais existente e as portas da modernidade ainda
nao totalmente compreendida. Em ambos espacos saltitavam as
herancas da Commedia dell’Arte, quer pela descompassada desor-
ganizacao do improviso, que abre as infinitas portas da liberdade
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dos mascarados no carnaval; quer pela simplicidade e fala popular
que atinge diretamente o puiblico no circo.

Os artistas que souberam bem beber nessa fonte, mostrnado Pier-
rots, Colombinas e especialmente Arlequins, tenderam a misturar
o primitivo, o popular, o tradicional, o imemorial e o irracional
em suas obras, ressalte-se Picasso e entre nds Mario de Andrade.

A Commedia dell’Arte foi um alegre manancial, tradicionalmente
vanguardista, que encheu de vida e imagens o fazer modernista.

NOTAS

1 As tradugdes de citagdes de Benedito Croce sao minhas.

2 Dificil ndo lembrar do “Homem que sabia javanés” de Lima Barreto, que se
impde tanto pela sua sabedoria falsa como pela ignorancia coerciva da populagao
hipdcrita que o cerca, bem como soa similar esse comportamento com o padrao
social do “aparecer mais do que ser” contido na Teoria do Medalhao, de Machado
de Assis.

3 Cf.DAZZI, Manlio. La borghesia nel Teatro goldoniano. In: SALINAR], Carlo.;
RICCI, Carlo. Storia della letteratura italiana. Bari: Laterza, 1985. v. 2. p. 993.

4 KAHN, Gustave. L'esthétique de la rue. Capitulo: Le Fétes modernes. [Grifos
meus].
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