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Resumo: Em O rico avarento (1954), Ariano Suassuna constrói uma crítica à ganância ao 

evidenciar como o apego excessivo aos bens materiais compromete valores éticos e 

fragiliza as relações humanas. Nesse contexto, este artigo, fundamentado na Literatura 

Comparada, propõe analisar os aspectos medievais e populares presentes na obra, 

investigando de que modo se configura o processo de transposição e adaptação 

cultural desses elementos. Os resultados indicam que Suassuna incorpora, em sua 

produção, traços do Teatro Popular, literatura de cordel e símbolos marcantes da 

cultura brasileira, ao mesmo tempo em que estabelece diálogo com tradições do Teatro 

Medieval, como os mistérios, os autos, as farsas e as peças de lendas. 
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Abstract: In O rico avarento (1954), Ariano Suassuna constructs a critique of greed by 

highlighting how excessive attachment to material goods compromises ethical values 

and weakens human relationships. In this context, this article, grounded in 

Comparative Literature, proposes to analyze the medieval and popular aspects present 

in the work, investigating how the process of transposition and cultural adaptation of 

these elements is configured. The results indicate that Suassuna incorporates, in his 

production, traits of Popular Theatre, cordel literature, and striking symbols of 

Brazilian culture, while simultaneously establishing a dialogue with traditions of 

Medieval Theatre, such as mystery plays, autos, farces, and legendary plays. 
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Introdução 

 

O teatro brasileiro sofreu inúmeras transformações ao longo dos séculos, 

assumindo múltiplas configurações e expressões. Desde as encenações 

catequéticas promovidas pelos jesuítas até o teatro popular das décadas de 

1950, a constituição da identidade brasileira encontrou diversas formas de 

manifestação artística, buscando consolidar uma expressão nacional capaz de 

refletir sua herança cultural complexa e heterogênea. Nesse processo, autores 

como Ariano Suassuna destacam-se por seu empenho em valorizar o que 

denominam como a “verdadeira cultura popular brasileira lll”, ou seja, uma 

cultura nacional desvinculada das influências anglo-americanas. Contudo, é 

importante reconhecer que nenhuma cultura é completamente pura, isolada ou 

imune a influências externas. Isto é, as culturas são “atravessadas” por textos 

que dialogam entre si, o que denominamos hipertextualidade. Nesse sentido, 

observamos que manifestações culturais oriundas do sertão brasileiro, como a 

literatura de cordel e o teatro de mamulengos, apresentam notáveis 

semelhanças com tradições medievais europeias, como as peças de lendas, 

autos e farsas, revelando um patrimônio cultural híbrido e profundamente 

conectado a um contexto transnacional. Contrariamente à crença popular, no 

período medieval, a Igreja, principal centro de poder da época, mostrava-se 

constantemente engajada em encontrar novos meios de transmissão de seus 

ensinamentos e doutrinas. Histórias da Bíblia foram transformadas em diálogos 

e encenadas na Páscoa, Natal e Corpus Christi em procissão, lentamente se 

popularizando e transformando-se em peças vernaculares com elementos e 

participantes comuns. Desse modo, ao final da Idade Média, os cidadãos 

assumiram inteiramente as encenações, tornando-as algo extremamente público 

e simbólico. 

Nessa perspectiva, hipotetizamos que as peças de Suassuna evocam a 

religiosidade da população sertaneja rememorando, assim, o teatro religioso 

medieval que na religião se exercera da moralidade, inspirado em Gil Vicente e 

José de Anchieta, por exemplo. O escritor perpassa a oralidade nordestina 

remetendo aos cordéis e teatro de mamulengos, e seus personagens, embora 

caricatos, têm como objetivo representar as falhas e desvios presentes na 

natureza humana, explorando assim inversões de valores e trabalhando cada 

camada como forma de representar a sociedade em diferentes instâncias, sem 

escandalizar os espectadores. Ainda que suas obras apresentem mazelas 
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nordestinas variadas, entendemos como ponto positivo a autoafirmação da 

figura nordestina em oposição à imposição da cultura imperialista Norte- 

Americana, reforçando a ideia patriota que Suassuna tanto apreciava. 

Nesse âmbito, por meio da Literatura Comparada, este artigo analisa e 

compara os aspectos estéticos medievalistas e populares na obra O Rico 

Avarento, de Ariano Suassuna, publicada em 1954. Logo, o estudo é de natureza 

qualitativa e conta com a interpretação subjetiva da pesquisadora. Sobre 

o objeto analisado, trata-se de uma peça que tem como cenário a região 

Nordeste, seguindo a narrativa de um Coronel rico, porém muito avarento, que 

aceita Tirateima, um homem de origem pobre, mas tremendamente sagaz, 

como seu mestre sala. A história segue com provações da mesquinhez e 

egoísmo do patrão, que constantemente nega esmolas e comidas aos 

necessitados, o que o leva a ser visitado por Canito, um demônio que diz vir 

buscá-lo para o Inferno. 

O artigo está estruturado da seguinte maneira: a seguir, no tópico 2, há 

os pressupostos teóricos que norteiam o trabalho, principalmente no que tange 

a Literatura comparada, Intertextualidade, o teatro medieval, o teatro brasileiro 

e o popular. Após tal explanação, há a análise propriamente dita, resultado 

principal do estudo, enfatizando aspectos do Teatro Medieval e do Teatro 

popular encontrados no texto de Suassuna. Na sequência, as Considerações 

finais oferecem perspectivas mais práticas a acerca da temática e das análises, 

sobretudo, sua aplicação na educação básica. 

 

 

2 Do teatro medieval ao popular: um olhar comparatista 

 

A literatura comparada pode ser definida como o estudo da literatura 

além das fronteiras de um país específico, bem como o estudo das relações entre 

a literatura e as mais diversas áreas do conhecimento por meio do método 

comparatista “[...] fornece método de ampliação da perspectiva na abordagem 

de obras literárias isoladas – uma maneira de se olhar para além das estreitas 

fronteiras nacionais” (Aldridge, 1994, p. 255). Tal diversificação concede à 

literatura comparada um vasto campo de atuação e seu surgimento em meados 

do século XIX está vinculado à corrente de pensamento cosmopolita. O adjetivo 

"comparado", entretanto, já era usado desde a Idade Média e podemos 

encontrá-lo em designações de obras dos séculos XVII e XVIII. Porém, é no 
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século XIX que o termo se difundiu com Lições de Anatomia Comparada, de 

Cuvier 1800, da História Comparada dos sistemas de filosofia, de Degérand 1804, e 

Fisiologia Comparada 1833, de Blainville. 

Assim, a Literatura Comparada mais tradicional surge da necessidade 

europeia enquanto campo de estudos científicos de perceber as novas culturas 

que veem pela frente. Na década de 1950, iniciou-se o processo pós-guerra e 

todos os modelos científicos anteriores são colocados em xeque, criando-se uma 

nova história, uma nova antropologia, uma nova ciência social e também uma 

nova literatura comparada. Para Wellek (1958), o objeto da literatura 

comparada é o texto literário, como objeto estético na sua natureza, sua 

especificidade e tendo como metodologia a análise literária. O autor provoca 

uma ruptura com a escola francesa, que se centrava sobre questões de 

julgamento de valor, que tinham as fontes como superiores às influências, e 

métodos historicistas. Já a escola americana admite o estudo de obras e autores 

dentro da literatura nacional. Para eles, o valor de uma obra estava 

extremamente ligado aos elementos textuais, apesar de simbolizar um avanço 

no campo do comparatismo, esta escola deixa de lado as relações entre 

literatura, política, cultura e a história das ideias. 

Por outro lado, considerando a América Latina, temos, a partir da década 

de 70, alguns comparatistas que se fizeram ouvir, como Antônio Candido que, 

em seu livro Formação da Literatura Brasileira, defende os fatores necessários para 

consolidação de um sistema literário, e o antropólogo cubano Fernando Ortiz, 

que inspirou Ángel Rama, o introdutor de uma nova categoria de análise: a de 

transculturação. Tal processo implica na apropriação de aspectos culturais que 

são incorporados de maneira crítica e contextualizados dentro da nova cultura, 

ou seja, expõe a presença da intertextualidade nas literaturas diversas, em que 

uma ideia pode ser reutilizada, modificada e adaptada, mantendo sua estrutura 

profunda. 

 

2.1 Breve panorama sobre o Teatro Medieval 

 

Para este artigo, consideramos como Teatro Medieval as performances 

realizadas entre o período da queda do Império Romano do Ocidente, no final 

do século IV e início do V, e o começo da Renascença, aproximadamente no 
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final do século XIV e início do XV2. Diferente da Antiguidade, o teatro 

apresentado neste período desafiou a dinâmica das proporções harmoniosas e 

tendeu para a exuberância, seja por suas máscaras e cenários intrincados ou 

pelo incentivo catedrático da Igreja para sua execução, pois "[...] a experiência 

da beleza inteligível constituía, antes de tudo, uma realidade moral e 

psicológica para o homem da Idade Média [...]" (Eco, 1987, p. 16). Com a 

cristianização da Europa Ocidental, elementos do "teatro primitivo" ou "pagão" 

sobreviveram em meio à cultura popular, tornando suas práticas performáticas 

e simbólicas um perigo diante da fé cristã. Para tanto, a Igreja, ao final do 

milênio, transformou esses exercícios em uma nova forma de arte que visava 

reforçar e atrair a fé de seus seguidores. 

Com uma população em grande parte analfabeta e sem conhecimento do 

Latim usado nas missas, foi preciso a utilização de outros aparatos além dos 

sermões para a educação religiosa que a Igreja precisava propagar. Para estes 

fins, encontraram no teatro um meio didático de veicular o que era cobrado. 

As representações litúrgicas, ou peças litúrgicas, demoraram cinco séculos para 

desenvolverem-se, visando fortalecer e estimular uma fé já presente em seus 

telespectadores através das alegorias e representações. Os mistérios, encenações 

de passagens bíblicas, passaram a ser apresentados em ocasiões como a Páscoa 

e o Natal (Tydeman, 2008). 

Desse modo, por ordem da Igreja, os mistérios eram encenados em 

procissões e, mais tarde, nos séculos XI e XII, aos poucos, deram origens às 

Peças de Mistério, onde o âmbito teatral afastou-se da mera representação e 

passou a ter maior liberdade artística e criativa, criando assim os ciclos, uma 

sequência de representações organizadas por caravanas e que podiam durar 

dias e até semanas. Foram acrescentados diálogos, personagens e os Mistérios 

da Paixão, onde havia a reprodução em atos da Crucificação e da Ressurreição e 

a vitória da luz divina sobre os poderes das trevas. A Regularis Concordia por 

Etevoldo (970), bispo de Winchester, e A Peça de Daniel por Beauvais (1180) são 

exemplos de peças que estabeleceram um padrão básico para a dramatização 

latina, abrindo portas, então, para o teatro vernacular, dando início as Peças de 

Lendas (ou Peças de Moralidade). 

O uso de máscaras, criação de cenários e encenações da A Queda de 

Lúcifer, A criação do Mundo e a Queda de Adão, Noah e a Arca, O Dia do Julgamento 

 
2 Lembrando-se, todavia, que é impossível obter-se uma datação exata de quando e onde tal época iniciou-

se e chegou ao fim, segundo diversos historiadores. 
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foram acrescentadas, aumentando o espaço destinado à dramatização teatral. 

A introdução do papel de Jesus, igualmente, permitiu que acontecimentos 

posteriores à Páscoa fossem inseridos, dando origem aos autos, peças de 

linguagem simples e normalmente de um único ato, com elementos cômicos ou 

intenção moralizadora. Mais ainda, a concepção do Inferno tornou-se bastante 

popular, convertendo-se em cenários com bocas abertas e presas à mostra, 

acompanhadas de demônios horríveis e grotescos, "O poder do Inferno, que 

aguardava imperadores e reis da mesma forma que sacerdotes indignos, 

usuários, prostitutas, assassinos e alcoviteiras, era assim reconhecido." 

(Bertold, 2008, p. 198). 

Elementos grotescos, logo, foram inseridos, tornando as encenações mais 

audaciosas e de temas mais fortes, como, por exemplo, Anticristo (1160) de autor 

desconhecido. As representações de lendas e os milagres (encenações de 

intervenções divinas de santos), então, muito cedo se afastaram das amarras 

eclesiásticas e foram adotadas por caixeiros viajantes e trupes teatrais, sendo 

apresentadas em carros-palco. Suas personagens simbolizam as virtudes, os 

pecados, ou representavam anjos, demônios e santos. Os Sete Pecados Capitais, 

Contemplação, Tentação, Perseverança e Redenção tornaram-se papéis 

individuais e atuantes. O herói, geralmente uma figura que representa toda a 

humanidade, via-se tentado pelos lados das Virtudes e Vícios, mas sempre 

sendo salvo pela misericórdia divina, conforme: 

 

O mundanismo, a ambição, o orgulho e atividades profanas são 

confrontadas com a danação eterna, como também com a redenção 

que aguarda o pecador arrependido. Mas o demônio, o tentador, que 

é a mais frequente personificação do mal no teatro medieval, deve ser 

enganado no final. (Bertold, 2008, p. 208) 

 

Os Autos, pequenas peças entre os mistérios, tornaram-se igualmente 

públicos. A popularização da língua vulgar (não latina) foi outro elemento para 

a rápida popularização teatral, além de suas performances ao ar livre. Assim, a 

duração das representações e a riqueza dos cenários logo criaram um 

aperfeiçoamento técnico e performativo, permitindo a criação de vagões e 

palcos móveis complexos e gigantescos. Joculatores e seus teatros de marionetes 

(dentre eles o imortal Punch and Judy), danças, imitações, bufões, saltimbancos e 

domadores de animais passaram também a fazer parte do espetáculo, como 

forma de atrair a atenção do público. Ressaltando-se que, neste período, temos 
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o ressurgimento de um teatro "profano" e popular, que visava o lucro para seus 

atores e que em muito era criticado pela Igreja. 

No século XIV, na Charivari italiana, ressalta-se a família Herlechini 

(arlequins) que podiam se transformar em demônios barulhentos que 

passeavam pela cidade à noite, perturbando a paz e sossego. Como uma espécie 

de parada carnavalesca, seus participantes tinham como objetivo divertir-se à 

custa da burguesia, batendo panelas e causando discórdia sob a proteção de 

peles de animais e máscaras. Neste ponto, é visível a liberdade dos bufões, 

bobos da corte ou arlequins, diante as punições comuns, tornando- os figuras 

aquém das regras de moralidade ou limites impostos, tais como personagens da 

Comédia Nova Romana da antiguidade. 

A crítica social e a sátira, então, encontram espaço nas farsas, escritas por 

estudantes, advogados e associações cênicas de cidadãos. Estas não tinham 

escrúpulos, eram abundantes em ironia e zombaria de abusos constantes. 

A sottie, ligada aos Enfants sans Souci (Crianças sem preocupação) de Paris e 

variados grupos semelhantes, possuía personagens tais como prince des sots 

(príncipe dos bobos) e mère des sots (mãe dos bobos) e assemelhava-se à farsa, 

apresentou-se no meio parisiense como uma distração popular e crítica a 

figuras políticas como a do Rei e Papa. Nesse sentido, a personificação do 

mundo conceitual permitiu ao palco que exercesse um papel social que advertiu 

a relevância por trás das coisas, em uma essência moral oculta. Para tanto, a 

figura do bufão (bobo, arlequim, le foul, joker etc.) traduziu uma racionalidade 

incomum, tangenciando o contrassenso, tornando-se indissociável da condição 

de ser humano. O risível, portanto, surge como um alerta acerca dos males 

sociais, pois bebe e fixa-se no exagero. Para Bergson (1987), um vício torna-se 

cômico na medida em que ele é um fator fixo instalado no cenário social. Assim, 

soldados egocêntricos, velhos avarentos, servos preguiçosos todos servem como 

alegorias aos males sociais. 

A seguir, mostramos como estes elementos e personagens cotidianos em 

situações extremadas até hoje exercem fascínio e efeito sobre a sociedade atual. 

É possível notar que tais tradições não se perderam, mas meramente foram 

readaptadas, recebendo uma nova roupagem e interpretação. 

A intertextualidade medieval, em especial, até hoje pode ser evidenciada na 

literatura e teatro, pois se apoia em elementos empíricos que fazem parte do 

próprio cerne da humanidade. 
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Breve panorama sobre o Teatro Popular 

 

O Teatro Brasileiro cria suas raízes a partir do século XVI, oriundas das 

tentativas de catequização jesuíticas no Brasil, inspiradas nos autos do 

português Gil Vicente e no teatro religioso medieval. Anchieta apresentava-se 

com modelos europeus, porém com um toque de plurilinguismo, usando do 

português, castelhano e tupi, além do acréscimo de dança com intuito de atrair 

maior interesse dos nativos. Tais peças visavam fortalecer a fé cristã no público 

através de antagonistas demoníacos que tentavam levar os protagonistas aos 

vícios e comportamentos pagãos. No entanto, nos séculos XVII e XVIII, o teatro 

jesuítico não deixou variedade de registros e nem descendência. Porém, no 

século XVIII, houve uma maior estabilidade teatral, construindo “casas de 

óperas” em cidades diversificadas e assim ocasionando a “consciência teatral”. 

Visto isso, a chegada da família real portuguesa contribuiu para o investimento 

nas artes e cultura, acarretando uma formação de identidade brasileira 

procedente ao pensamento romântico. Neste estágio, há uma crítica ao 

estrangeiro e fortalecimento da imagem nacionalista e é José de Alencar o 

destaque deste período por tratar de questões de caráter burguês, românticos e 

a priori abolicionistas. 

O Romantismo foi bastante produtivo, atraindo grandes poetas como 

Gonçalves Dias, Álvares de Azevedo e Castro Alves. Machado de Assis também 

ingressou na dramaturgia com uma escrita sutil e introspectiva, porém não se 

mantendo no teatro. Suas comédias incidem espiritualidade, moralidade e 

sarcasmo. Embora tais fatores não tenham contribuído para uma atividade mais 

ativa na dramaturgia, Machado acreditava que as artes tinham como objetivo 

moralizar e acabou por se destacar mais na crítica do que na escrita dramática 

em si. A comédia no Realismo foi voltada para a ironia e vulgaridade presente 

no século XIX, as relações de casais, a sátira aos costumes políticos e diálogos 

simultâneos representados por França Júnior e Qorpo-Santo, precursor do 

teatro do absurdo e surrealista. O grande destaque do teatro brasileiro, no 

entanto, é Artur Azevedo, marco do teatro brasileiro, com obras como A Capital 

Federal, reproduzindo a beleza teatral e a decadência social. 

Com o surgimento da Semana de Arte Moderna iniciou-se o 

Modernismo Brasileiro, o que levou o teatro brasileiro a sofrer grandes 

mudanças, principalmente em 1940 com as comédias de costumes, que 

consistiam em uma comédia baseadas em personagens e situações envoltas em 
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conflitos típicos do Brasil na contemporaneidade. Autores como Oswald de 

Andrade se destacaram com a influência psicológica e a crítica social em suas 

peças. É nesta década que Ariano Suassuna e Hermilo Borba Filho fundaram 

o Teatro do Estudante de Pernambuco. Dez anos depois, na década de 50, 

Suassuna vive seu ápice ao escrever O Castigo da Soberba, O Auto da 

Compadecida e O Rico Avarento, sendo esta última nosso objeto de estudo. 

Nesse âmbito, emerge o Teatro Popular, que se designa aos estratos 

menos abastados de um grupo social. Sendo representados em circos ou 

espaços públicos, retomam sempre a ingenuidade dos espectadores e, no final 

da década 50, passam a demonstrar interesse por questões políticas vinculadas 

ao país. Parte-se, então, em duas vertentes: uma regionalista e outra ideológica. 

Ariano Suassuna é o grande representante da vertente regionalista, expondo 

um Nordestino humilde, mas corajoso e determinado, capaz de vencer um 

embate poderoso, tornando, consequentemente, suas peças nacionalistas. 

A vertente regionalista também se caracteriza pela promoção linguística 

Nordestina, a religiosidade presente nas camadas populares e a valorização da 

paisagem sertaneja. “Os dramaturgos populares têm mentalidade coletiva; 

gostam de recorrer a um repertório de motivos que compartilham com seu 

público." (Tavares, 2008, p. 183). 

Suassuna buscou incentivar a busca e construção de uma arte 

tipicamente nordestina, pois para ele a “cultura popular” constitui-se como 

“tradição viva, peculiar e fecunda, [...] fonte para uma literatura erudita 

fundamentalmente brasileira” (Santiago, 1974, p. 166). Dessa maneira, para 

o escritor, as manifestações populares, dentre elas os espetáculos populares, 

expressavam as “raízes tradicionais” de um povo. Fundador do Movimento 

Armorial, Suassuna buscava se inspirar no trovadorismo ibérico, fundando-o à 

tradição sertaneja. Assim, constrói para e pelo povo, em especial, no nordestino, 

dando uma grande importância aos folhetos do romanceiro popular 

(literatura de cordel) e aos espetáculos populares encenados ao ar livre, como 

o bumba-meu-boi. Além de seres fantásticos, heróis, heroínas, demônios 

(todos personagens comuns no teatro popular), há também o Mamulengo, 

espécie de divertimento popular nordestino que consiste em representações 

dramáticas, por meio de bonecos, e apresenta um modo brasileiro de encenação 

e representação, sendo praticado desde a época colonial. 

Assim como o Mamulengo, o Entremés, modelo teatral pequeno e com 

teor cômico que costumava ser representado entre dois atos de uma peça, 
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protagonizado por personagens de classes populares, também é algo que 

inspirou Suassuna. Com o auge durante o século de ouro espanhol, ou seja, no 

final do século XVI até o século XVIII, fez-se igualmente presente no cenário 

armorial, aproveitando da linguagem popular como recurso cômico. Ou seja, 

o Entremés apresenta uma apropriação de expressões eruditas, mas de uso 

corriqueiro, esquecendo-se por completo o significado primeiro da expressão. 

Exemplo disso é a expressão “Hospital Bromatológico da Chapuletada dos 

Bêbados”, recorrente na peça O Rico Avarento. Além disso, vemos também o uso 

de adjetivos e expressões tipicamente nordestinas no texto, como as variações 

populares para a figura do diabo peculiar à região nordeste, para efeito cômico, 

são elas Bode, Canito, Cão Coxo, Cão Ciúme, também encontradas na peça 

analisada neste artigo. 

Após este breve panorama acerca do teatro popular, torna-se possível 

estabelecer um campo de análise mais consistente, no qual se evidenciam 

continuidades, adaptações e ressignificações entre essas tradições. Nesse 

sentido, a análise que se segue busca mostrar como esses diferentes elementos 

dialogam entre si, especialmente por meio de processos intertextuais, revelando 

a permanência de estruturas, temas e formas que atravessam contextos 

históricos distintos e se atualizam em novas configurações estéticas. 

 

 

A estética medieval e popular em o rico avarento (1954) 

 

A peça O Rico Avarento pode ser uma obra multifacetada, que permite, de 

forma fácil, entender a profundidade literária de Ariano Suassuna. A maestria 

encontra-se na habilidade de transpor elementos medievais para uma esfera 

nordestina própria, além do acréscimo de simbolismos regionais significativos, 

conforme afirma Tavares (2008): 

 

Ao usar episódios tradicionais, Suassuna adota a mesma medida 

apropriativa dos artistas medievais ou nordestinos. A tradição é um 

imenso caldeirão de ideias, histórias, imagens, falas, temas e motivos. 

Todos bebem desse caldo, todos recorrem a ele. Todos trazem a ele a 

contribuição de seu talento individual, mas cada um vê a si próprio 

como apenas um a mais na linhagem de pessoas que contam e 

recontam as mesmas histórias, pintam e repintam as mesmas cenas, 

cantam e recantam os mesmos versos. Histórias, cenas e versos são 
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sempre os mesmos, por força da tradição, mas são sempre outros, por 

força da visão pessoal de cada artista. (Tavares, 2008, p. 181) 

 

Desse modo, as temáticas abordadas pelas artes cênicas medievalistas 

encontraram seu lugar no sertão brasileiro, mudando-se e adaptando-se à 

realidade local, mas mantendo elementos de sua estrutura ocidental. Buscando 

mapear passagens da obra onde seja visível aspectos medievais e populares, 

começamos a análise enfatizando o personagem Tirateima. Suassuna começa 

o texto com a voz de Tirateima, que apresenta a plateia ao Coronel, e este 

o aceita como seu mestre sala. Este personagem é de origem humilde e destaca-

se, no entanto, por sua sagacidade e tendência ao engodo. Seu lema “escreveu, 

não leu, o cacete comeu!” (Suassuna, 2011, p.39) mostra sua personalidade 

aproveitadora, mas ainda assim honesta. Em Tirateima, vemos, ao mesmo 

tempo, a alegoria do bobo medieval e do herói espertalhão do teatro popular, 

como expressado no referencial teórico. Pouco depois, o personagem Rico 

avarento é revelado ao descobrimos que ele vem se alimentando de uma 

galinha morta há duas semanas, no qual come um pedaço de cada vez nas 

refeições para poupar dinheiro. Além disso, descobre-se também que ele 

despediu sua empregada “[...] por causa dum pires de farofa que ela quebrou!” 

(Suassuna, 2011, p. 36). 

Mesmo sendo um personagem de hábitos humildes, o Tirateima logo 

mostra-se oposto às atitudes de seu empregador. Quando uma velha cega 

aparece e pede esmola, rapidamente é mandada embora pelo avarento, 

fazendo-a amaldiçoá-lo. O mesmo episódio repete-se com uma mendiga feia e 

um mendigo horroroso “[...] o Diabo dos infernos que persiga esse desgraçado, 

de dia, de noite, na comida e na bebida!” (Suassuna 2011, p. 38). O barulho de 

bodes acompanha as cenas, trazendo o prelúdio do que está por vir 

“TIRATEIMA: Ai, patrão, que o Diabo está ali! É o Cão, patrão!” 

(Suassuna, 2011, p.44). Então, o rico avarento é submetido a testes que expõem 

o quão concreta é a sua avareza, falta de hospitalidade e empatia. Três vezes lhe 

batem à sua porta, três vezes ele recusa demonstrar caridade, dando ênfase ao 

seu pecado. Quando, logo após, parece sofrer de uma aflição, recusa-se também 

a ir ao médico por não querer gastar dois contos. Acredita que: “praga não pega 

em rico não, só pega em pobre! E eu tenho dinheiro que dá para comprar o céu, 

a terra e o mar!” (Suassuna, 2011, p. 38). Desse modo, a narrativa segue uma 



 

 

Olho d’água, São José do Rio Preto, v. 17, n. 2, Jul.-Dez. 2025, ISSN 2177-3807 176 

 

ordem direta. Pouco depois, o personagem é visitado por Canito, um demônio, 

que vêm buscá-lo. 

O Coronel, alegoria para um dos pecados capitais, a Avareza, torna-se 

representante dos defeitos sociais que assolam o cenário social, relembrando 

a utilidade satírica do riso. Afirma: “[...] eu não dou esmola a ninguém! Não 

gosto de despesa, nem recebendo visita!” (Suassuna, 2011, p. 36). 

Sua condenação corrobora a ideia da punição religiosa por suas ações 

pecaminosas terrenas, sem possibilidade de escapatória. Semelhante às Peças de 

Lendas medievais, a utilização do sobrenatural como forma de despertar medo 

ou para reforçar as afirmações dos ensinamentos clericais, molda-se para a 

contínua presença da religião na cultura nordestina, embora neste último 

a religião apresenta-se mais como pano de fundo, representado pela proteção 

das imagens divinas, promessas e novenas típicas da região Nordeste. 

A presença do Diabo, representado pela trindade Canito, Cão Couxo e 

Cão Ciúme, como uma força sobrenatural que julga os homens e os leva para 

sua danação de acordo com seus atos em terra, além de fornecer uma moral 

acerca do comportamento humano para com o outro, dá um caráter de 

conversão à obra. No texto de Suassuna, o Diabo aparece como uma oposição à 

Maria que, mesmo sem representação nesta peça, apresenta-se no discurso de 

outros personagens. Seu poder de mudar de forma o permite ser o juiz do 

profano e das ações humanas, como vemos assim que nos é revelado que ele 

era, na verdade, os três mendigos que bateram à porta. 

O Coronel suplica por piedade e lhe é oferecido sete dias para que 

encontrasse alguém que rezasse por ele ao menos um Pai-Nosso ou uma Ave- 

Maria, porém se não conseguisse, seria levado ao Inferno. A semana é completa 

e o Coronel não consegue realizar tal feito. “Quem quer rezar um Padre-Nosso 

por mim, aí? Dou um conto por um Padre-Nosso e outro por uma Ave-Maria! 

Como é? Não aparece ninguém não, é? O negócio, para mim, não está bom 

não!” (Suassuna, 2011, p. 46). Ele, então, é levado ao inferno pela eternidade. 

Quando Tirateima retorna à casa do patrão, encontra Canito, contudo usa-se de 

esperteza e violência para se livrar do demônio. 

Assim como as farsas, a compactação do enredo e a rapidez dos 

acontecimentos se dá em um único ato, favorecendo à escassez de personagens 

e faltando-lhes aprofundamento psicológico. Contudo, a linearidade de suas 

ações favorece a compreensão pública correspondendo a proposta inicial de 

Suassuna do uso de alegorias. Igualmente à tradição medieval, o uso do 
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linguajar popular visa alcançar um público mais aberto como alvo do 

espetáculo, procurando entreter e ensinar ao mesmo tempo, além de crenças 

fantásticas, medos, vicissitudes e expressões. 

As alegorias são representadas por três figuras fundamentais para a 

composição da peça sendo eles: Tirateima, representado pelo bufão que 

provoca riso (assim como em teatros medievais), porém que mais tarde 

apresenta sagacidade e inteligência para resolver problemas que a priori 

demonstram ser insolúveis e expor os problemas sociais. O Rico, representando 

o pecado capital da Avareza sendo passível a punição divina. E Canito, a 

representação do Diabo e ideia de Punição, levando o Rico consigo, porém, 

sendo derrotado pela perspicácia do bufão, reforçando o riso como forma de 

sobrepor a adversidade. A temática da danação e salvação também aparece 

como um elemento em comum entre o Teatro Medieval e o Teatro popular, 

onde os pecadores serão punidos ao final de sua vida e suas riquezas e posição 

social em nada fará diferença. 

A humanidade de Tirateima, apesar da sua esperteza e interesse em levar 

vantagem sobre os outros, apresenta-se em sua empatia e piedade para com 

os mendigos e reconhecimento da avareza exacerbada de seu patrão. Ou seja, 

mesmo sendo um “bobo”, ele ainda alegoriza um ideal populacional que 

envolto em suas características caricatas, acata aos ideais cristãos de bondade 

para com os menos favorecidos. Para tanto, encontra-se fora do “padrão” 

estabelecido pela sociedade, em que os ricos se alheiam dos pobres, mas são 

depois igualmente punidos por uma providência sobrenatural ou divina, 

exatamente como acontece nos autos e Peças De Lenda medievais. 

O Canito, ao tentar levá-lo, é enxotado e espancado “Eu tomei muita 

cachaça, comi muito amendoim: o Maioral do Inferno correu com medo de 

mim!” (Suassuna, 2011, p. 49). Ou seja, a diferença entre os desfechos do servo e 

do patrão se deve ao caráter que mantiveram durante toda a peça. Tirateima, 

tendo vivido uma vida de dificuldades em que a violência se mostrava 

comumente uma saída para problemas, utiliza desta mais uma vez para livrar-

se das garras dos “cães”. O intuito moralizador ao final, finalizando- se, segue 

também a linha criada pelas Peças de Lendas medievais, onde o público vê-se 

induzido à moral cristã, como explicado no referencial teórico deste artigo. 

Visando deixar essas interpretações mais claras, elaboramos o quadro 

a seguir, buscando um viés didático-comparativo entre a peça de Suassuna, 
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o Teatro medieval, Teatro brasileiro e Teatro popular e destacando os principais 

aspectos: 

 

Estética Medieval e Popular em O Rico avarento (1954) 

Episódio Aspecto encontrado 
Comparação com 

o Teatro Medieval 

Comparação com 

o Teatro Popular 

O personagem 

Rico avarento se 

recusa a gastar 

dinheiro com 

necessidades 

básicas 

Personagem- tipo/ 

vício moral 

 

Exemplo: “Não 

gasto um tostão, 

nem que a casa 

caia.” 

Representa a ganância como 

vício universal, exagerada 

para efeito cômico e moral. 

Esse tipo de personagem é 

típico das peças medievais. 

O avarento encarna a 

ganância, como vilão 

moral, e sua fala simples e 

exagerada lembra tanto a 

oralidade do Entremés 

quanto a declamação do 

mamulengo. 

O personagem 

Rico avarento 

esconde dinheiro e 

objetos valiosos 

Humor exagerado / 

caricatura 

 

Exemplo: “Enterrei 

tudo no quintal 

para ninguém 

tocar.” 

A obsessão pelo acúmulo é 

exagerada para efeito 

cômico, lembrando farsas 

medievais. O público ri da 

situação absurda, mas 

percebe a lição moral: a 

ganância ridiculariza. 

No Entremés, essa obsessão 

é típica do narrativo; no 

Mamulengo, seria ação 

física do boneco. 

Conversa direta ou 

falas coloquiais 

entre os 

personagens 

Interação com a 

plateia / linguagem 

Popular 

 

Exemplo: “Olha, 

quem me chama de 

pão-duro não sabe 

de nada!” 

Uso de linguagem simples 

aproxima o público, 

característica do teatro 

medieval, onde 

personagens falavam 

diretamente com 

espectadores e criavam 

identificação. 

O personagem se dirige ao 

público de forma coloquial, 

lembrando a interação do 

mamulengo e a oralidade 

do Entremés. 

Personagens 

secundários fazem 

observações e 

reações às loucuras 

do avarento 

Personagem- tipo 

secundário 

/contraste moral 

 

Exemplo: “Senhor, 

até onde vai sua 

avareza?” 

Servem como contraponto 

moral, típico do teatro 

medieval, que usava 

personagens secundários 

para comentar ações do 

protagonista e reforçar a 

mensagem ética. 

Personagens secundários 

criticam ou observam o 

protagonista, reforçando a 

moral e gerando humor, 

comum também no 

Entremés e mamulengo. 
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A personagem 

Esposa repreende 

pelo 

comportamento 

obsessivo 

Personagem- tipo / 

voz da razão  

Exemplo: “Homem, 

você enlouqueceu 

por causa de 

moedas!” 

Representa a consciência 

moral ou senso comum, 

guiando o público à 

interpretação correta. 

A esposa funciona como 

“voz da razão”, mostrando 

o contraste entre vício e 

virtude, típico do Entremés 

e teatro de bonecos. 

Desfecho moral da 

história 

Moralidade 

explícita 

 

Exemplo: “E tudo 

que guardei acabou 

escapando por 

minha mão.” 

Mostra que a ganância leva 

à ruína ou à ridicularização, 

reforçando a função didática 

das peças medievais. Esse 

final moralizante cumpre o 

mesmo papel das peças 

medievais, que sempre 

indicavam a consequência 

do pecado. 

A consequência da ganância 

é clara, reforçando a lição 

ética, como também nas 

histórias de 

Entremés,Cordel, e no efeito 

cômico final do 

Mamulengo. 

Fonte: Construção da autora. 

 

O quadro nos mostra que além de aspectos medievais (personagens- tipo 

e moral), a peça apresenta elementos característicos da cultura brasileira. Da 

literatura de cordel e do Entremés, por exemplo, Suassuna explora a linguagem 

simples e rítmica, mas também o uso de repetição, exagero e hipérbole, 

características que reforçam o humor e a crítica social, transformando 

o protagonista em uma figura cômica e moral ao mesmo tempo. Já do 

Mamulengo, Suassuna retira a expressividade física, a interação direta com 

o público e a teatralidade exagerada dos gestos, transpondo para atores 

humanos ou situações cênicas que mantêm o efeito lúdico, mas permitem maior 

nuance na construção dramática. Ao combinar essas referências com aspectos 

medievais, o escritor cria uma obra que é, ao mesmo tempo, popular e clássica, 

com uma intertextualidade muito evidente. 

 

 

Considerações finais 

 

Em O Rico avarento (1954), Ariano Suassuna mistura elementos 

tradicionais típicos do Teatro Medieval, como os mistérios, os autos, as farsas e 

as peças de lendas, e elementos característicos do Teatro Popular, literatura de 

cordel, Entremés, Mamulengo e símbolos marcantes da cultura nacional. 

Por meio de um processo de transposição e adaptação cultural desses elementos 

o texto transita com fluidez entre o erudito e o popular. 
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Analisando o texto teatral, encontramos vários aspectos estéticos 

medievalistas, mostrando, assim, como Suassuna apresenta, por trás de uma 

cultura popular, características atemporais de um teatro dito erudito. Essa 

junção de elementos acontece devido à intertextualidade inerente na literatura, 

a qual foi-se possível detalhar e perceber através da literatura comparada, que 

explica este processo de transposição e adaptação cultural. Além disso, o 

regionalismo marcante em O Rico Avarento (assim como em outras peças 

teatrais do escritor) contribui para a conservação da memória cultural 

nordestina e, consequentemente, para a preservação da memória coletiva 

nacional, sendo possível também a perpetuação da cultura ibérica e do teatro 

medieval, que são adaptados com maestria pelo escritor. 

A intertextualidade, visível em Suassuna, é notoriamente versátil e 

educativa, podendo ser utilizada de diversas maneiras em sala de aula, 

especialmente nas disciplinas de Língua Portuguesa (Linguagem e Literatura), 

História (Idade média) e Artes (Teatro). Ao focar nosso olhar sobre a área de 

Línguas e Literatura, percebemos que este possui um caráter diretamente 

didático, ao aproximar o leitor ou expectador de conceitos como cultura, moral 

e história. Suassuna ensina sobre vícios humanos, em especial a ganância, por 

meio de uma linguagem simples, marcada por regionalismos e variações 

linguísticas nordestinas. Esse viés linguístico no texto, aspectos encontrados no 

Teatro Medieval e no Teatro Popular pode ser explorado em sala de aula, 

especialmente em aulas sobre variações linguísticas na Língua Portuguesa, 

sendo um excelente meio para também trabalhar a Literatura nordestina e 

Teatro Medieval. A peça pode ainda ser dramatizada na sala de aula, 

estimulando expressão corporal, improviso e criatividade, já que os episódios 

são curtos, cômicos e finalizam com uma moral. Além disso, aulas dinâmicas 

podem ser desenvolvidas utilizando o Entremés e o Mamulengo, ensinando de 

forma lúdica valores e críticas sociais. 

Espera-se que este estudo contribua para que outras obras de Suassuna 

sejam analisadas, de modo comparativista ou outro, sobretudo obras menos 

conhecidas do grande público, que vão além da consagrada O Auto da 

Compadecida (1955), visando uma notoriedade maior ao teatro popular e 

defendendo Suassuna como uma escritor nordestino original mas que se apoia, 

brilhantemente, em fontes já existentes na história, por meio da 

Intertextualidade. 
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