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EPIGRAFE

- Um homem pode pescar um peixe com o verme que comeu um rei, € comer o
peixe que se nutriu de um verme.

- O que vocé quer dizer com isso?

- Nada sendo demonstrar que um rei pode fazer sua pomposa parada pelas
tripas de um mendigo.

(Hamlet, Ato IV, Cena lll)



DEDICATORIA

As pessoas em situacéo de rua da cidade de Brasilia — entre elas, quica, algum
rei ou bobo que Shakespeare teria gostado de conhecer.
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INTRODUGAO

Rei Lear é considerada por muitos criticos como a mais grandiosa das

tragédias de William Shakespeare. A derrocada do velho monarca rumo a



miséria, a loucura e a morte, apos ser traido pelas filhas e sucessoras, continua
recebendo inumeras releituras e adaptagdes nos palcos e no cinema, obras que

em geral fomentam discussdes sobre o envelhecimento e os sentidos da vida.

Desde a minha primeira leitura do texto, nas aulas de Tragédia
Shakespeareana do curso de Letras da Universidade de Brasilia, me chamou a
atencao especificamente a forma como o dramaturgo abordou o aspecto da
perda da razdo. Em especial, o fato de o soberano ter ao seu lado, em seu
percurso e no processo de progressiva deterioragdo de sua saude mental, uma
personagem que ele chamava de bobo, e que, por sua vez, tinha autorizagado
para, de certa forma, lhe devolver o chamamento — uma personagem
historicamente cdmica, que no desenrolar da tragédia parece tao fora do lugar
quanto a loucura esta sempre fora do lugar em sociedades supostamente sés, e
que, no momento mais dramatico da historia, desaparece, como se nunca

houvesse estado ali.

O que esse bobo, o Bobo, fazia ali, na trajetéria de Rei Lear?, eu
queria saber. Qual exatamente era a sua estranha funcédo nessa trama, e o que

0 seu misterioso desaparecimento ao final do terceiro ato poderia significar?

Para tentar responder a essas perguntas, imaginei que precisaria ndo
apenas conhecer o que havia sido dito a respeito do bobo de Lear, mas também
entender quem era o bobo de Shakespeare. Decidi, entdo, comecar por buscar
as referéncias historicas do bobo shakespeariano, essa imagem-simbolo da arte

dramatica até os nossos tempos.

O primeiro capitulo deste trabalho, que chamei de “Os bobos na
historia”, traz um resumo desse resgate, dos primeiros registros de andes
domésticos no Egito Antigo a expulsdo dos bobos dos palacios europeus
absolutistas, passando pela celebracao da loucura e da inversao de valores nas
festas populares da Idade Média. Foram utilizados como referéncia em especial
os trabalhos amplamente conhecidos de Enid Welsford, sobre a histéria dos
bobos da corte, e de George Minois, sobre a histéria do humor, devidamente

citados na bibliografia.

Ja o segundo capitulo, “Os bobos de Shakespeare”, procura mostrar

de forma panordamica como o dramaturgo transformou o bobo numa das



personagens mais marcantes de seu teatro, num momento em que, banido pelo
clero e pela monarquia, o bobo da corte era considerado uma marca das
comédias de mau gosto, um resquicio das manifestagdes que valorizavam os

excessos e o grotesco.

O terceiro capitulo, enfim, € dedicado aquele que, segundo o critico
A. C. Bradley, esta num “lugar sagrado” entre os bobos de Shakespeare: “O Bobo
de Lear”. Cruzando analises da pega e da personagem levantadas na reviséo
bibliografica, tenciono vislumbrar ndo apenas a fungdo do Bobo na maior das
tragédias shakespearianas, como também o que a figura do bobo representava

na obra de Shakespeare.

Cap. 1 — Os bobos na histéria

“Eramos um tanto bérbaros (...). Cada principe tinha seu bobo oficial. Reis ignorantes, criados
por ignorantes, ndo podiam conhecer os nobres prazeres do espirito: eles degradavam a
natureza humana a ponto de pagar pessoas para lhes dizer patetices”



(Voltaire — Carta a Horace Walpole, 15 de julho de 1768)

De acordo com o Oxford Dictionary?, a palavra de lingua inglesa fool tem

entre suas principais acepgoes:
- pessoa a quem faltam capacidades mentais, julgamento, razao;
- pessoa imoral ou cheia de pecado;
- carta de taro;
- bobo (jester) ou palhaco (clown).

Falar da enigmatica figura do bobo é mergulhar na histéria de um dos
simbolos mais produtivos da cultura ocidental. Apesar de ter saido da vida social
europeia por volta do fim do século 17, esse patrono dos humoristas, uma das
personagens mais frequentes do teatro shakespeareano, continua inspirando
criacdes as mais variadas, das artes graficas ao cinema. Mas quem eram os

bobos na sociedade e no imaginario coletivo do tempo de Shakespeare?

Para responder a essa questao, me parece importante retomar o estudo
de Mikhail Bakhtin (1987) sobre a cultura popular na Idade Média. De acordo
com o tedrico russo, existia, na Europa do medievo, uma dupla visdo de mundo:
a visao séria, oficial, imposta pelo Estado e pela Igreja, e a cédmica, nao-oficial,
do povo. “[...] pareciam ter construido, ao lado do mundo oficial, um segundo
mundo e uma segunda vida aos quais os homens da Idade Média pertenciam
em maior ou menor proporcdo € nos quais eles viviam em ocasioes
determinadas” (BAKHTIN, 1987, p. 5)

Essas “ocasides determinadas” eram as diversas festas e ritos coOmicos,
em especial o carnaval, nos quais predominava a inversdo dos valores e das
hierarquias. Era o que Bakhtin (1987, p. 12) chamava de realismo grotesco — o
sistema de imagens, a concepcgao estética da cultura popular que colocava o
corpo, 0s processos biolégicos e a materialidade no centro de todas as

1 Oxford English Dictionary, fool. Disponivel em
https://www.oed.com/dictionary/fool n1?tl=true&tab=meaning_and use#1295383490 . Acesso
em 29 de junho de 2025.



https://www.oed.com/dictionary/fool_n1?tl=true&tab=meaning_and_use#1295383490

realidades, diferentemente do que fazia a cultura séria, das elites, que

privilegiava o espirito, o imaterial.

No “mundo as avessas” das festas populares, de acordo com George
Minois (2003, p. 168) em sua Histéria do Riso e do Escarnio, o bobo, em geral
escorragado, estava no centro da cena — seja como bode expiatorio, seja como
personagem a ser imitado. E quem era o bobo? O louco, o deficiente fisico, o
anao. “Um homem que esta abaixo da média dos padrbes humanos, mas cujos
defeitos foram transformados numa fonte de prazer, num disparador de comédia”
(WELSFORD, 1961, p. 9). Foucault (1978, p.13) conta na Histéria da Loucura na
Idade Classica que a presenga desses homens e mulheres nas cidades nao
costumava ser bem-vinda. Era comum que eles fossem transportados de uma

cidade a outra numa viagem de barco, a chamada “nau dos loucos”.

Nas festas, porém, a loucura estava em todos os cantos.

O bobo evoca a completa reviravolta de valores, a liberagéo das forgas
naturais e, portanto, a presenga do diabo; ele inspira, simultaneamente,
repulsa e piedade; encara o pecado pelo desregramento de seus
costumes e de seus sentidos e, ao mesmo tempo, € ‘inocente’, o
irresponsavel, logo, protegido por Deus. Navegando entre Deus e o
diabo, ele é o bode expiatdrio ideal, € quem carrega os pecados e quem
vai ser cacado, sob risos de alivio. E a imagem da desordem, do caos,
do retorno a animalidade; nele toleram-se todas as liberdades, o que
permite descarregar contra ele o escarnio. (MINOIS, 2003, p. 168)

Nesse espirito de inversdo cOmica, havia uma celebragao
especialmente curiosa, que levava o nome de “festa dos bobos”. De acordo com
Minois (2003, p. 176), ela nasceu entre os jovens dos meios eclesiasticos e
durante varios séculos foi tolerada pelas autoridades da Igreja, que entendiam
que a diversdo era uma “[...] purgagao necessaria para o melhor cumprimento
do dever” (MINOIS, 2003, p. 178). Um papa ou bispo dos bobos era eleito
(geralmente, uma crianga) e passava a abencgoar a cidade num cerimonial
parodistico, com vinho distribuido as fartas. Em seguida, todos saiam numa
cavalgada, atirando lixo nos passantes. Ainda segundo Minois (2003, p. 177), o
cerimonial era previsto numa espécie de oficio da Igreja, em que constavam
sancgdes para as autoridades municipais que se recusassem a receber o papa

ou os cardeais dos bobos.



Para Minois (2003, p. 191), assim como no caso particular da “festa
dos bobos”, o riso medieval de maneira geral ndo chegava a ser contestatorio;
ele era puramente ludico, unanime — o que vai mudar a partir do final do século
XIV, sob forte reagdo do mundo sério. “O riso na ldade Média é largamente usado
a servico dos valores e dos poderes. Mesmo quando estes ultimos sao

parodiados nas festas, retiram beneficios dele” (MINOIS, 2003, p. 191).
O precioso amuleto da nobreza

E aqui entra em cena o nosso bobo da corte. Antes, é preciso dizer
que a instituicdo do bobo doméstico tem raizes bem mais profundas. Em The
Fool — His social and literary history, Enid Welsford (1961, p. 56-57) afirma que
o habito das nobrezas de se cercarem de andes e doentes mentais remonta ao
Egito Antigo. De acordo com ela, registros indicam que misteriosos pigmeus
chamados de “Danga” ocupavam posi¢des de confianca na corte de Dadkeri-
Assi, Faraé da Quinta Dinastia (cerca de 4 mil anos atras). Vindos de terras
distantes, acreditava-se que eles tinham o poder magico de invocar o deus

através da danca.

Ja no Império Romano, era comum que homens ricos mantivessem
em suas casas, para sua diversdo, doentes mentais e escravos deformados,
geralmente comprados no mercado (WELSFORD, 1961, p.58). A autora sugere,
porém, que, para além do entretenimento, esse habito estava ligado a uma
antiga supersticao: pequenas figuras humanas deformadas de bronze e argila
costumavam ser penduradas nas cozinhas ou do lado de fora das casas no

mundo greco-romano, para evitar o mau-olhado.

“A posse de uma corcunda, uma careca ou qualquer deformidade
notavel era uma excelente salvaguarda contra a influéncia maligna,
presumivelmente porque tais infortinios tornavam a pessoa miseravel
demais para despertar a inveja humana ou divina” (WELSFORD, 1961,
p. 61, tradugéo nossa). ?

Da posse do objeto magico a posse do ser-objeto, entende-se que,

quanto mais miseravel o bobo, ndo s6 mais risivel ele seria, como mais sortudo

2 No original: “The possession of a hunchback, a bald head, or any striking deformity, is a good
safeguard against this malignant influence, presumably because such misfortunes render one
too wretched to excite either human or divine envy” (WELSFORD, 1961, p. 61).



faria quem estivesse por perto. Voltamos, entdo, para a Europa do século XIV.
Aqui, de fato, de acordo com Minois (2003, p. 229), todas as casas reais e
principescas, e todas as grandes familias feudais tém seus bobos — e bobas. A
principio escolhidos a partir de suas deformidades fisicas, eles eram
considerados seres hibridos: faziam parte da colecdo de feras do rei e
costumavam ser trocados ou emprestados entre as casas, em transferéncias
muito comentadas (MINOIS, 2003, p. 228-230).

Apesar de ndo serem vistos como humanos — Welsford (1961, p. 59)
diz que as mulheres da corte gostavam de trata-los como nossos modernos caes
de colo ou ursinhos de pelucia —, a vida dos bobos da corte podia ser considerada
boa, de um modo geral®. Eles recebiam salarios, roupas (o chapéu com orelhas
de burro, a casaca com pontas e sinos e o bastdo eram a regra, mas em ocasides
especiais seus trajes combinavam com os do rei), assisténcia médica e tinham
direito a aposentadoria quando deixavam a funcdo. Os bobos costumavam
permanecer em servigo por varias geragdes. Se morriam em atividade, eram
enterrados com todas as honras reais (WELSFORD, 1961, p. 118-119).
Geralmente, entravam em atividade por vontade prépria, ou levados por seus
parentes, que pediam para eles a protecao do rei — fora da corte, eles estavam

sujeitos aos maus tratos e a violéncia (ldem, p. 161).

E, o mais importante dos privilégios dos bobos da corte: eles eram,
por assim dizer, isentos de censura. “[...] € possivel que os bobos e seus mestres
agissem com base na crenga generalizada de que a zombaria € uma protecéo
contra a falta de sorte” (WELSFORD, 1961, p.74, tradugdo nossa)*. O que nao
quer dizer que nao fossem os proprios bobos eventualmente transformados em
alvo da zombaria. E do chicote. A arte da zombaria, alids, era levada muito a

sério. Havia treinadores, escolas de preparacédo. No caso dos “bobos naturais”,

3 Os dados historicos a respeito do modo de vida dos bobos na Europa do século XIV ao final
do XVII citados nessa pesquisa referem-se, em geral, a fatos que se passaram nas cortes
francesa, inglesa, italiana e aleméa (especialmente nas duas primeiras). Existem, porém,
evidéncias de que a suposta “vida boa” dos bobos da corte europeus ndo era exatamente uma
regra. De acordo com Fonseca (2008), a coroa Portuguesa, por exemplo, utilizou escravizados
africanos na fungao entre os séculos XVI e XVIII (e em tantas outras fungdes). Ali, a promessa,
no caso de bons servigos prestados, era a liberdade (p. 559).

4 No original: “[...] it is possible that they and their masters were acting on the widespread belief
that raillery is a protection against misfortune” (WELSFORD, 1961, p.74).



0s que eram loucos de nascenga, essa preparagao ficava a cargo dos criados
responsaveis por eles, ou guardides, e consistia em ensina-los a fazer
“‘comentarios politicos afiados” (WELSFORD, 1961, p. 120). Minois (2003, p.
230) conta que existiam ainda “casas de fornecimento da loucura oficial”, que

cultivavam verdadeiras linhagens de bobos e eram muito procuradas.
O riso como equilibrio do poder politico

Ja nos séculos XV e XVI, mais e mais bobos “artificiais” ou “espertos”
passaram a ser admitidos na funcéo ao lado dos “naturais”, o que fez com que o
oficio se complexificasse e se tornasse indispensavel ao rei. Os bobos, agora,
faziam muito mais do que apenas fazer rir. muitas vezes, eram artistas
habilidosos, 6timos observadores e estavam profundamente engajados nas

controversas politicas e religiosas de seu tempo (WELSFORD, 1961, p. 139).

Como o Bobo de Lear, funcionavam como contraponto ao poder real,
como garantia de que, ciente de que partilhava da condigdo humana, o soberano
nao mergulharia na embriaguez do poder. “Excluido da realidade por lisonjas,
temores, mentiras, intrigas dos que o cercam, o soberano s6 conhece a verdade
por meio de seu bobo — sobretudo a verdade penosa [...]” (MINOIS, 2003, p.
231). Ao que parece, bobos da corte foram ostensivamente usados como
portadores de “verdades penosas” — inclusive aquelas que nao podiam ser ditas
pelo proprio rei diretamente aos seus aliados. Agiam, também, como
intermediarios na relagédo do rei com seus suditos, tanto para levar ao soberano
as demandas da populagao, quanto para “[...] explicar os verdadeiros motivos da
politica real, atras da fachada engragcada” (MINOIS, 2003, p. 289). Eram,

portanto, excelentes instrumentos de propaganda.

Dois bobos franceses do século XVI sdao exemplos notaveis dessa
“era de ouro”. O primeiro deles, Triboulet, um corcunda filho de camponeses que
atuou na corte de Luis XIlI, era, de acordo com Minois (2003, p. 285), quase um
ministro de Estado. “Suas zombarias causticas, sua falsa ingenuidade, seu
sélido bom-senso faziam dele um conselheiro do rei muito ouvido [...]. Chamava
as sublimes razdes do Estado pelo que elas eram, na verdade: vulgares calculos
de interesse” (MINOIS, 2003, p. 285). Ja Chicot, bobo de Henrique Ill e Henrique

IV, ndo chegava a ser um profissional do riso, mas dizia verdades tao sinceras e



amargas que era adorado pelos mestres reais. Assinava “superintendente de
bufonaria de Sua Majestade” (MINOIS, 2003, p. 288).

Minois (2003, 229) observa que a relevancia e a ambiguidade da
figura do bobo da corte nessa época sao atestadas até hoje por sua presenca
em jogos nobres, ele que costumava ser o encarregado dos jogos. No carteado,
o bobo é o coringa, o joker, aquele que transgride as regras, que perturba a
ordem. No xadrez — na Franga, a pega que no Brasil e em outros paises do
Ocidente é conhecida por bispo é chamada de fou, bobo — ele é colocado ao
lado do rei, que pode tanto proteger quanto paralisar, com seus movimentos

atravessados, sem ldgica.

Decadéncia

No entanto, a ofensiva conservadora do inicio da Era Moderna néo
poupou os bobos da corte. De acordo com Minois (2003, p. 257), com a
complexificacdo das relagdes sociais trazida pelas guerras religiosas e a nova
concepcdo de mundo advinda das grandes navegacgdes e das descobertas

cientificas, o riso assumiu um outro lugar na sociedade europeia.

Na rua, o tom das piadas se tornou contestador, por vezes violento. A
parédia deu lugar a satira e a critica social, sendo as chamadas alegres
sociedades (fool societies), formadas por profissionais liberais insatisfeitos com
o clero e a monarquia, o espago de surgimento de um novo estilo literario-teatral:
as sottie (de “estupido”, em francés). Segundo Welsford (1961, p. 218), as sottie
eram um tipo de comédia em que a figura do bobo inspirava nao apenas os
personagens, mas os temas — basicamente, “[...] a influéncia universal da Mae

Louca ° [...]", e “[...] a redugdo de todas as aparentemente divergentes classes

5 Mae Louca, Mother Folly, Mére Folle, uma espécie de madrinha dos bobos e das alegres
sociedades do século XV, representava a prépria Loucura, a forga disruptiva que desafiava o
status quo. Nao consegui localizar dados confiaveis sobre a origem dessa ideia, mas a Biblia
cristd (BIBLIA, 2006), no livro dos Provérbios, descreve a Loucura como uma mulher leviana,
zombeteira, insensata, “[...] uma tola que ndo sabe nada” (Pr, 9, 13) e que “[...] destréi a sua casa
com as proprias maos” (Pr, 14, 1) — a exata antitese da doce e honrada senhora Sabedoria, fonte
de cujo pogo os filhos de Deus devem beber (Pr, 5, 15).



da humanidade a um unico tipo: o homem com barrete e sinos [...]” (WELSFORD,

1961, p. 218, tradugéo nossa)®.

As autoridades civis e religiosas ndo demoraram a reagir. As festas
populares foram progressivamente proibidas; suas liderangas, acusadas de
heresia; e o riso, antes entendido como purgagcdo necessaria, passou a ser
considerado demoniaco, grosseiro, sinal da desordem e do caos (MINOIS, 2003,
p. 266). Para restaurar a ordem do mundo e eliminar dele a loucura, era preciso

que a culpa substituisse o riso (Idem, 322).

Conforme crescia a distancia entre o riso e o mundo sério fora dos
palacios reais, aumentava também a animosidade entre os bobos da corte e
seus antagonistas diretos: os bispos. “Para muitos dos moralistas religiosos, é o
diabo que fala pela boca do bobo do rei, e eles gostariam de enviar para a
fogueira esse agente do anticristo, como feiticeiro” (MINOIS, 2003, p. 287). Um
exemplo do confronto entre essas duas forgas aconteceu na corte inglesa do
inicio do século XVII. Achibald Armstrong, o famoso bobo do rei James Stuart,
conhecido por sua “auto-confianc¢a arrogante” (WESLFORD, 1961, p. 173) e por
tomar parte em disputas politicas, vinha testando a paciéncia do arcebispo Laud,

Lord de Canterburry.

Diz a lenda citada por Welsford (1961, p.177) que, numa ocasiéo,
chamado a dar gragas diante de Sua Eminéncia, ele teria respondido: “Grandes
louvores a Deus, e um pequeno elogio ao diabo” (tradugdo nossa) ’. Nao
satisfeito, Archie teria dito impropérios a respeito do rival numa noite de
bebedeira na taverna. A querela terminou com o bobo expulso do paléacio real.
(WELSFORD, 1961, p. 177-178). Também aqui, de acordo com Welsford (1961,
p. 180), o bobo provavelmente ndo agia apenas em seu nome; acostumado a
servir de bode expiatério, seu destempero dava vazdo a uma antipatia

longamente cultivada entre seus contemporaneos e os bispos.

6 No original, trecho completo: “For the theme of the softie is the universal sway of Mother Folly,
the form of the sottie is the roll-call of all the different types of fool, the dénouement of the softie
is the reduction of all the apparently divergent classes of humanity to one single type: the man
in cap and bells” (WELSFORD, 1961, p. 218).

7 No original: “Great praise be given to God, and little laud to the devil” (WELSFORD, 1961, p.
177).



O caso de Archie marca o fim de uma era de uso da derrisdo como
estratégia politica pelas cortes europeias. A alianga das monarquias e da Igreja
em torno da ideia do direito divino dos reis ndo poderia se dar ao luxo da
contradigdo — para prejuizo da razao reinante. “(...) 0o monarca que pode, sem rir,
comparar-se ao sol € muito sério para ser sensato” (MINOIS, 2003, p. 232). Do
final do século XVII em diante, os bobos da corte passaram a revirar os palcos

da imaginacgao.

Cap. 2 - Os bobos de Shakespeare

This fellow’s wise enough to play the fool...
Viola, “Twelfth Night”

Poucas obras foram capazes de refletir tdo bem o espirito da transi¢cao
da Idade Média para a Idade Moderna quanto Elogio da Loucura, de Erasmo de
Rotterdam. Nesse ensaio critico escrito em 1509, sob a inspiragdao das
chamadas sotties, a propria Mae Louca toma a palavra para criticar a

extravagancia das instituicdes monarquicas, religiosas e escolasticas e para



afirmar sua superioridade diante das outras entidades que regem o
comportamento dos seres humanos. De acordo com o texto (ROTTERDAM,
2012, p. 22-23), o verdadeiro saber é a Loucura, assim como é ela a fonte das

ilusbes que tornam a vida possivel.

Pois, diferentemente dos dramaturgos do seu tempo, William
Shakespeare rendeu a deusa da Loucura as mais portentosas homenagens. Na
virada do século XVI para o XVIl, em plena guinada conservadora nos costumes
europeus e na ressaca dos conflitos religiosos na Inglaterra, bobos da corte eram
considerados figuras menores no teatro, herdeiras das festas populares, as
quais eram destinadas as piadas grotescas que agradavam as groundlings, o
povo que acompanhava as apresentagdes sentado no chao. “Os mais
experenciados criticos e poetas teriam abolido o bobo de uma vez. Seu papel

declina conforme o drama avanga” (BRADLEY, 1991, p. 286, tradugdo nossa®).

Skakespeare, porém, soube aproveitar muito bem o potencial da figura
limitrofe dos bobos, elevando-os muito além deles mesmos e transformando-os
num simbolo da melhor arte dramatica até os nossos dias. Desde as comédias
romanticas e pastorais, os bobos shakespearianos sempre fizeram bem mais
que ocupar os espagos vazios de agdo. Touchstone®, por exemplo, de Do jeito
que vocé gosta (“As you like it”, 1599-1600), € o medidor de carateres, aquele
que faz a ponte entre os modos da corte e o universo pastoril, e diante do qual a
verdade se revela. “Ele usa sua loucura como disfarce para disparar suas
verdades”, diz o Duque (SHAKESPEARE, 2011, p. 123). Para Welsford (1961,
p.249), Shakespeare usou Touchstone para dar voz as suas proprias e acidas

criticas as modas literarias que predominavam entao.

TOUCHSTONE
E uma pena que os bobos ndo possam falar com sabedoria daquilo
que os sabios falam tolamente.

CELIA

8 No original: “The more learned critics and poets would have abolished the fool altogether. His
part declines as the drama advances” (BRADLEY, 1991, p. 286).

9 Touchstone — pedra de toque (geralmente quartzo escuro), usado para avaliar a pureza de
metais preciosos (da Wikipedia). De acordo com Lutkus (1998, p. 487), o nome foi provavelmente
inspirado no ator Robert Armin, intérprete de alguns dos bobos mais notaveis de Shakespeare,
que havia sido aprendiz de ourives.



Pela minha fé, agora vocé disse uma verdade. Desde que a pequena
sabedoria dos bobos foi silenciada, a pequena tolice dos sabios tem
surgido em profusdo (SHAKESPEARE, 2011, p. 18).

Ja Feste, de Noite de Reis (“Twelfth Night”, 1601-1602), o tributo mais
direto de Shakespeare a tradigdo da Festa dos Bobos, € aquele cuja capacidade
de ver mais além que as outras personagens vem da ideia de que nada merece
ser levado a sério. “Ele ndo tem observagdes particularmente profundas a fazer,
mas é a encarnacgao da verdade comica de que € uma vergonha ser solene
demais” (WELSFORD, 1961, p. 252, tradugdo nossa 1°). De acordo com o critico
A. C. Bradley (1916, p.108), Feste € uma espécie de reliquia do passado:
remanescente da corte do pai de Olivia, ele sabe que ndo conta com a protegao

da herdeira e que precisa cuidar de si.

Tendo, pois, um mundo so6 seu, e sendo senhor de si mesmo, ele se
importa pouco com a sorte. Sua senhora pode despedi-lo; mas, ‘quanto
a ser despedido, o verao dara remédio’. Essa “disposigao solar” esta
sempre com ele e espalha sua radiancia por toda a cena em que ele
se move. E assim n6és o amamos (BRADLEY, 1916, p. 107, tradugao
nossat'tl).

Riso sério

Mas foi na tragédia e no drama que a complexidade do bobo
shakespeariano atingiu sua maior forga de expressado. Para Georges Minois
(2003, p. 313), € nesse territorio do “[...] reencontro do riso com a morte” (2003,
p. 314), o terreno do grotesco, que se encontra o riso auténtico. Afinal, observa,
a vida é fundamentalmente uma tragédia, ndo uma comédia. “O ‘verdadeiro’ riso
€ aquele que vem pontuar esse tecido tragico. O riso € uma reflexdo sobre a
tragédia; € uma forma de interpreta-la, de ver-lhe o sentido, ou a falta dele”
(MINQIS, 2003, p. 313).

10 No original: “[...] he has no particularly profound remarks to make, but is a living embodiment
of the comic truth that is it is a pity to be too portentous” (WELSFORD, 1961, p. 252).

11 No original: “Having thus a world of his own, and being lord of himself, he cares little for
Fortune. His mistress may turn him away; but, ‘to be turned away, let summer bear it out’. This
‘sunshine of the breast’ is always with him and spreads its radiance over the whole scene in
which he moves. And so we love him.” (BRADLEY, 1916, p. 107).



Jan Kott (2003, p. 130) explica que o grotesco se ocupa das mesmas
questdes abordadas pelo tragico — a condigdo humana, o sentido da vida etc. No
grotesco, porém, nao existe possibilidade de redencéo. E, aqui, diz ele, o palhago

€ a personagem central.

Num mundo grotesco, ndo se pode justificar o fracasso por meio de
nenhum absoluto, nem atribuir a este a responsabilidade da derrota. O
absoluto néo é dotado de quaisquer razdes ultimas; é simplesmente o
mais forte. O absoluto é absurdo. Talvez por isso o grotesco utilize com
frequéncia a imagem de um mecanismo acionado que n&o se pode
deter (KOTT, 2003, p. 130).

Séo grotescos personagens como John Falstaff 12, de Henrique 1V, Parte
1 e Parte 2 ("Henry IV, Part | and Part 11", 1596 e 1597). Falstaff € a encarnagéo
do “riso diabdlico” contra o qual se voltaram as autoridades religiosas e politicas
na guinada conservadora do final do século XVI. Bébado, preguigoso, obeso,
fanfarrao, desonesto, ele € um monumento ao terreno, ao corpéreo — alias, como
observa o humorista Ricardo Araujo Pereira (2025, p.117), “[...] a Unica

integridade que Ihe interessa é a integridade fisica”.

FALSTAFF

[...] € a honra que me incita a avangar. Sim, mas se a honra me levar
para o outro mundo, quando eu estiver avangando? E entao? Pode a
honra encanar uma perna? Nao. Ou um brago? N&o. Ou suprimir a dor
de uma ferida? N&o. Nesse caso, a honra ndo entende de cirurgia?
N&o. Que é a honra? Uma palavra. Que ha nessa palavra, honra?
Vento, apenas. Bela apreciacdo! Quem a possui? O que morreu na
quarta-feira. Pode ele senti-la? Nao. Ou ouvi-la? Nao. Trata-se entéo
de algo insensivel? Sim, para os mortos. E ndo podera ela viver com
os vivos? Nao. Por qué? Opbe-se a isso a maledicéncia. Logo, ndo
quero saber dela: a honra ndo passa de um escudo de porta de casa
de defunto (SHAKESPEARE, 2017, p. 141)

“Covarde por instinto” (SHAKESPEARE, 2017, p. 69), o “grande homem
do teatro shakespeareano”, nas palavras de Minois (2003, p. 315) ndo chegou a
vestir o barrete. Seu adorado principe Hal jamais tivera a intengcédo de leva-lo

consigo para o palacio. Do ponto de vista do principe, a proximidade com Falstaff

12 Bradley (1916, p.110) considera que os bobos de Shakespeare propriamente ditos, “[...]
professional jesters attached to a court or house”, eram apenas quatro: Touchstone, Feste, o
Bobo de Lear e Lavache, de Bem esta o que bem acaba, ainda que houvesse outros humoristas
e personagens nao intencionalmente cémicos de pouca importancia (BRADLEY, 1916, p.110).
Optei por incluir brevemente Falstaff e Hamlet neste capitulo, no entanto, por considerar que o
desenvolvimento dessas personagens ajuda a compreender a complexidade do Bobo de Lear.



era apenas estratégica (PEREIRA, 2025, p. 111), um artificio do futuro rei para
surgir “[...] como metal brilhante em fundo escuro” (SHAKESPEARE, 2017, p.
22) quando chegasse sua vez de assumir o trono. Nao havia lugar para o buféo
em seu mundo. Minois (2003, p. 315) observa que a cena da expulsao de Falstaff
da coroacgao de Hal como Henrique V ilustra 0 momento histérico de expurgo do
riso das esferas dominantes em nome de um ideal classico de grandeza e

nobreza (MINOIS, 2003, p. 315). Ou seja, o préprio declinio dos bobos da corte.

REI HENRIQUE V

N&o te conheco, velho; vai rezar. Como vao mal as cads num galhofeiro!
Muito tempo sonhei com um homem destes, profano e velho, inchado
pela orgia; mas, desperto, renego do meu sonho. Diminui o teu corpo,
aumenta a graga, deixa a gula; compreende que o sepulcro vai abrir
para ti boca trés vezes maior que para os outros. Nao repliques com
uma dessas chalagas de bufao; ndo presumas que eu seja o que ja fui,
pois Deus bem sabe — e 0 mundo ha de nota-lo — que me livrei de
minha antiga forma e outro tanto farei com os companheiros. Quando
ouvires dizer que eu sou o que fui, volta para tornares-te o que foste:
tutor e incitador dos meus excessos. Mas até |a, desterro-te, sob pena
de morte, como fiz com os outros todos que me descaminhavam, nao
deixando que a dez milhas de mim eles estejam. (SHAKESPEARE,
2017, p. 125)

A fellow of infinite jest

Mas talvez esteja em Hamlet (1599-1600) a melhor pista para entender
0 que Shakespeare queria nos dizer com os bobos, essa chave de desmontar
que Beckett colocaria no centro do palco no século XX. Atormentado pelo
fantasma do pai assassinado e pelo imperativo de restaurar sua honra, o principe
da Dinamarca adia indefinidamente o cumprimento do dever filial recorrendo a
“[...] um disfarce grotesco de bufao” (SHAKESPEARE, 2015, p. 80).

Diferentemente do velho pai, simbolo de uma era perdida de coragem e
violéncia, o jovem Hamlet — cujo nome de origem nérdica significa, justamente,
bobo!3 — é o introspectivo leitor, o fildsofo, 0 amante, o boémio. Seu instrumento
de revelagao da verdade nao é a espada, mas a arte, e de fato é do teatro que
Hamlet faz uso para colocar a prova o rei usurpador. De acordo com Lawrence
Flores Pereira (2015, p. 24), esse recurso de duplicagao da cena dramatica numa

segunda cena (mise en abime) cria um “[...] efeito de sobreposigado de ficgdes”

13 HARRISON, Henry. Surnames of the United Kingdom: A Concise Etymological Dictionary,
volumes 1-2. Genealogical Publishing Com, 1969, p. 184-185.



que “[...] reflete o movedico e o incerto das coisas na Dinamarca e da consciéncia
de Hamlet, dividida entre ironia e acdo” (PEREIRA, 2015, p. 25).

Além disso, ainda segundo Pereira, ao colocar a ficcionalidade do teatro
em evidéncia (com trés séculos de antecedéncia em relagdo as vanguardas
artisticas do século XX), Hamlet aponta para a ideia do mundo como
representacdo: a vida humana como um teatro em que papéis pré-determinados
sdo provisoriamente desempenhados. “Essa ideia € apresentada nao raro como
um sinal do engano que orienta a existéncia humana, pois ninguém é o que
parece ser, pois todos estéo ligados a ilusdo de seus préprios papéis” (PEREIRA,
2015, p. 26).

Essa espécie de guinada para dentro que Shakespeare opera em
Hamlet precisa ser entendida a luz das mudangas politicas e culturais que
aconteciam na Inglaterra na virada do século XVI para o XVII. De acordo com
Eisaman Maus, citado por Pereira (2015, p. 23), as reformas religiosas criaram
uma espécie de zona interior de segredo e duplicidade, ja que as ideias e
crengcas ndo mudaram na velocidade dos decretos. Greenblat (2014, p.10)
observou que contribuiram especialmente para a criagao dessa zona interior a
proibicdo e o consequente “enterramento forcado” dos rituais catdlicos
relacionados a morte. “Toda a relagao entre os vivos e os mortos havia mudado”
(GREENBLAT, 2014, p.10).

A passagem do encontro de Hamlet com os coveiros (esses, os palhacos
legitimos da pega) no ato V parece ser sintomatica dessa mudanga de atitude
em relacdo aos mortos. Se, de inicio, o principe se escandaliza com a falta de
cerimOnia da dupla na organizagdo do cemitério — enquanto cavam tumbas e
revolvem ossadas, eles cantam e fazem comentarios sarcasticos — , ele termina
sendo ainda mais irénico diante do cranio de Yorik, o antigo bobo da corte de

Elsinore, alguém que Ihe havia servido como uma figura paterna.

Aqui pendiam os labios que eu beijei sei la quantas vezes. E agora,
onde estdo tuas chacotas, tuas cambalhotas, onde as cantigas, teus
lampejos de alegria que faziam os convivas cair na gargalhada? N&o
ha mais ninguém para zombar das tuas caretas? Ficou com o queixo
solto! Va la, dé uma volta até o quarto de minha dama e lhe diga que,
mesmo que ela ponha uma placa grossa de pintura, essa vai ser a sua
silhueta no final. Vé se ela ri disso! (SHAKESPEARE, 2015, p. 177)



E curioso notar que o morto mais importante da tragédia, o rei que se
recusa a admitir a derrota para a morte e se converte em fantasma a assombrar
0s vivos, desaparece ao longo do texto. O que aparece, surgido de dentro da
terra, como uma velha lembranga, é o cranio do antigo bobo, em toda sua
materialidade de carcaga, de objeto malcheiroso que se pode atirar longe e

seguir com a vida.

Poderiamos dizer, entdo, que ha nesses bobos — os de oficio, os de fato
e os de artificio — uma profunda autoconsciéncia irbnica, que parecia expressar
uma tentativa de Shakespeare de contribuir, disfargadamente, com as grandes
discussoes filosoficas de seu tempo - ndo sem custos pessoais, podemos supor.
O critico A. C. Bradley (1991, p. 287) se permitiu imaginar uma cena em que
Shakespeare sai da Mermaid Tavern, em Londres, apos ter seus bobos
fulminados por colegas dramaturgos como Ben Jonson. Contrariado, ele pensa
num modo de convencer a todos de uma vez por todas que o bobo “[...] € da
propria esséncia da vida, que vocés [que o criticam] o conhecem desde sempre,
embora s6 o tenham reconhecido agora” (BRADLEY, 1991, p. 287). Shakespeare
decide, entédo, que a mais tragica de suas tragédias tera um bobo ao lado do rei,
“[...] no meio da tempestade e do turbilhdo de paixdes” (idem). Nasce, assim, o

Bobo de Lear.

Capitulo 3 — O Bobo de Lear

Rei Lear costuma ser considerada a obra mais complexa e
avassaladora de William Shakespeare'“. Escrita no pos-Hamlet, momento mais
ensombrado de sua producao poética, a trajetoria do rei tolo e vaidoso reduzido
a mendicancia apos abdicar do trono em favor das filhas aduladoras teria

14 De acordo com Jan Kott, “Costuma-se comparar Rei Lear a Missa em si menor de S.Bach, a
Quinta ou a Nona de Beethoven, ao Parsifal de Wagner, ao juizo Final de Michelangelo, ao
Purgatério e ao Inferno de Dante.” (KOTT, 2003, 125).



deixado incrédulo o publico original de Shakespeare, em 1606. Os espectadores
do Globe Theatre contavam com um final triunfante, que desse sentido a via
crucis do protagonista e restaurasse a ordem do mundo. Era o que acontecia
nas versdes que teriam inspirado o enredo basico (GREENBLAT, 2004, 336) e
foi 0 que aconteceu por quase duzentos anos apds a morte de Shakespeare. A
adaptacgao da obra escrita em 1681 por Nahum Tate, que terminava com a volta
do rei ao trono e com o casamento de Cordélia e Edgar, foi tdo bem digerida
pelas plateias que o Lear original sé comegou a voltar aos palcos em meados do
século XIX (HELIODORA, 2001, p. 192).

E o que, afinal, tinha o Lear de Shakespeare de tao terrivel? Bom,
para comecar, ele tinha um bobo da corte. E ndo qualquer bobo, mas o Bobo,
aquele que “[...] fica num lugar a parte — um lugar sagrado” [...] (BRADLEY, 1916,
p. 105, traducdo nossa)'® entre os bobos da corte de Shakespeare. Na verséo

de Nahum Tate, o Bobo de Lear nunca existiu.
Um bobo amargo

Quando chega com seu séquito a casa de Goneril, ja despojado da
coroa, Lear pergunta insistentemente por seu bobo. Ha dias ndo o vé. O rei esta
irritado com a falta de cortesia da filha mais velha e seus criados, e parece querer
se distrair. “Onde esta meu menino, o meu Bobo? Va tu e chama meu Bobo aqui”
(SHAKESPEARE, 2022, p.75). Ao que um dos cavaleiros de sua comitiva
finalmente responde, fazendo mencao a Cordélia: “Desde que minha jovem
senhora foi para a Franga, majestade, o Bobo anda desconsolado” (Idem, 2022,
p.77).

O rei se refere aquele “[...] cujo humor tenta vencer / As feridas em
seu coragao” (SHAKESPEARE, 2022, p.185) com o carinho que dedicaria a um
filho — ou, quem sabe, a preferida e mais jovem de suas filhas. Pelo que o texto
indica, havia, de fato, uma proximidade entre as duas personagens, Cordélia e
Bobo, que jamais vemos em cena ao mesmo tempo — detalhe que, alias,

despertou a curiosidade de ndo poucos pesquisadores nos ultimos séculos 16.

15 No original, “Lear’s Fool stands in a place apart — a sacred place [...]" (BRADLEY, 1916, p.
105).

16 Em artigo na Shakespeare Quarterly, Thomas Stroup (1961) apresentou novos argumentos
a tese de Alois Brandl (1894) de que os papéis de Cordélia e do Bobo foram interpretados pelo



Uma proximidade compreensivel, ja que ambos n&o poupam o rei das verdades
amargas. A impertinéncia do Bobo, porém, é funcional, ndo é passional, como a
de Cordélial’. E, se Lear se refere ao Bobo com carinho, a reciproca néao parece
verdadeira: apesar de chamar o amo de “vovd” '8 (nuncle), o satiro ja entra em
cena disparando toda sorte de sarcasmos para zombar de sua decisdo de

entregar o reino as filhas sem reservar nada para si mesmo.

BOBO
[.]

Quisera eu ter dois barretes e duas filhas.

LEAR
Por qué, menino?

BOBO
Se eu desse a elas todos os meus bens, ainda ficava com os barretes.

(SHAKESPEARE, 2022, p. 81)

O Bobo tem essa prerrogativa. Ele é um ser sem existéncia prépria,
existe em fungdo. Sequer tem um nome proprio. Seu nome € um oficio, uma
generalidade, um género. Sobre esse género, € Bergson (2018) quem defende
a funcdo moralizante do riso de apontar e reprimir “...] uma certa distracéo
especial dos homens e dos acontecimentos”, que por vezes, por sua rigidez e
falta de vida, imitariam o automatismo das maquinas (p. 75). No caso da tragédia
de Lear, era so6 pela “mais amarga das satiras” (HELIODORA, 2001, p. 201) que
o rei tolerava ouvir a verdade sobre o erro que havia cometido, sobre sua
vaidade, sua insensatez. Kent, seu mais fiel conselheiro, havia tentado, e a ira

do rei caira sobre ele, como havia caido sobre Cordélia.

E, se o Bobo podia dizer a verdade ao rei, isso acontecia porque,

segundo Jean Kott (2003), ao contrario de seus outros companheiros de jornada,

mesmo ator em 1606 — provavelmente Robert Armin, palhago que atuava na companhia a
época da produgao de Lear e conhecido por suas multiplas vozes. Stroup observa, por
exemplo, que ha um mesmo numero de linhas no texto, 357, entre a saida de Cordélia e a
entrada do Bobo, e entre a saida final do Bobo e a reentrada de Cordélia — o que indicaria,
para o autor, que 0 mesmo tempo foi reservado nos dois momentos para que o ator pudesse
trocar de figurino. Nas notas, Stroup cita varios autores que haviam se manifestado sobre o
tema desde o final do século 19 — entre eles Arthur J. Stringer, que em 1897 disse que “o Bobo
no King Lear de Shakespeare ndo € ninguém mais que a propria Cordélia”.

18 Na tradugdo de Rodrigo Lacerda.



ele era capaz de enxergar Lear como homem, de dessacraliza-lo. Assim, para
Kott, € o Bobo quem arranca a coroa da cabeca de Lear (p.155). “Para ele, o rei
Lear, que se obstina em salvaguardar a ficcdo de sua majestade, é ridiculo. Tanto

mais ridiculo por ser incapaz de ver que o €” (KOTT, 2003, p. 156).
Toma aqui meu barrete

E interessante notar como, & maneira de um habil bobo da corte,
Shakespeare parece se utilizar do significante fool ao longo de todo o texto como
uma especie de chave para operar essa dessacralizacdo mencionada por Kott
no universo de Rei Lear. Se trocadilhos fazendo uso da palavra abundam nas
apari¢gdes do Bobo (natural, ja que cabe ao bobo apontar o ridiculo nos outros),
ela, a palavra, também aparece com muita frequéncia nas falas do préprio rei e
de outras personagens. “[...] ndo me fagais de bobo / A ponto de aceita-lo sem
reagir’ (SHAKESPEARE, 2022, p.179), implora o rei aos deuses no ato Il, cena
4; “Funesto emprego ser o bobo da tristeza, /Ofendendo a si mesmo e aos
outros” (idem, 2022, p.257), observa Edgar no ato IV, cena 1; “E tu, bobo
moralista, enquanto isso, sentas e choras” (ibidem, 2022, p. 267), dispara Goneril

contra o duque de Albany no ato IV, cena 2.

De acordo com Angiuli Aguiar (2023) — para quem a palavra foolishness,
que significa tanto folice quanto loucura, parece sintetizar Rei Lear (tanto o
personagem quanto a pega) —, o Bobo pode dizer ao rei o que outros nao podem
justamente devido a sua habilidade no uso da linguagem, habilidade esta que &
umas principais marcas do texto. Seu discurso é o da metafora, do trocadilho, da
aparente falta de logica que “[...] vira a linguagem (e o mundo) dos outros ao
avesso para mostrar a verdade oculta: ndo existem palavras fixas” (AGUIAR,
2023, p. 284).

E nos didlogos do palhaco com Lear que esse jogo de espelhamento
(AGUIAR, 2023, p. 284) fica mais evidente.

BOBO
[...] Vovb, se me deres um ovo eu te dou duas coroas.

LEAR
Mas que coroas séo essas?

BOBO



Ora, depois que eu abrir o ovo ao meio e comer o miolo, as duas coroas
do ovo. Quando tu partiste tua coroa ao meio, e deste as duas partes,
carregaste o teu burro nas costas. Tiveste pouco juizo em tua coroa
careca quando cedeste a outra, dourada. Se, ao dizer isso, fago papel
de mim mesmo, que o primeiro a enxergar a mesma coisa seja
agoitado.

[cantando]

Bobos decaem por ai afora,
Pois todo sabio é palerméao;
O antigo esperto agora chora,
Vil macaco de imitagéo.

(SHAKESPEARE, 2022, p. 87).

E como se ele, Bobo, portador do significante fool enquanto funcdo que
nomeia, € nomeia desconsiderando o individuo, o préprio (o tragico), lancasse o
nome de volta aquele que o nomeou. Como se o nome fool fosse uma bola, um
chapéu, um barrete. Ao fazer isso, ele parece lembrar ao rei que aquilo que lhe
era proprio — seu home, seu reino, sua razao — ja nao tém a menor importancia.

Talvez nunca tivessem tido.

Para Lear, a perda do reino é a perda de sua identidade: autoexilado
de sua realeza, deixa de ser rei para tornar-se nada (‘nothing’), pde-se
fora daqueles atributos que garantem sua posi¢do de poder e, assim,
junta-se aqueles que estao as margens do mundo civilizado: os tolos e
os loucos, os ‘fools’. Estar fora, porém, entendemos, pode tanto
significar estar abaixo como estar acima da esfera do civilizado: o louco
natural, no qual Lear se converte, esta abaixo, pois ndo detém a
articulagédo linguistica do homem racional; por outro lado, o louco
artificial, o préprio Bobo na pecga, em certo sentido encontra-se por
artificio préprio acima daquela, ndo por Ihe faltar o manejo com as
palavras, mas por domina-las excepcionalmente, o que Ihe permite
transitar entre diferentes esferas e papeis sociais (AGUIAR, 2023, p.
277).

Este grande palco de bobos

Bradley chama a atencdo para o tom pessimista do texto em
relacdo a condigdo humana, reforgado, segundo ele, pela incessante referéncia
a animais e pela semelhanca entre eles e os homens (p.244). “E certamente o
retrato mais terrivel que Shakespeare pintou do mundo. Em nenhuma outra de

suas tragédias a humanidade aparece mais lamentavelmente fraca ou mais



desesperangosamente ma” (BRADLEY, 1991, p. 252, traducdo nossa). 1° Para
Jan Kott, s6 o teatro do absurdo do século XX, com sua representacdo do
grotesco, foi capaz de incorporar essa “crueldade filoséfica” (KOTT, 2003, p. 128)
de Rei Lear, que era, a seu ver, a crueldade do mundo em que Shakespeare
vivia.

Na analise de Kott, a saida do Bobo de cena ao final do terceiro ato
acontece porque o proprio rei passou pela “escola de filosofia dos loucos” (157).
Logo, o Bobo, depois de cumprir seu papel didatico (AGUIAR, 2023, p. 284), n&o
seria mais necessario. De fato, as falas e o comportamento de Lear ao final do
ato IV fazem crer que a tempestade o langou num outro palco, numa dimensao
de deslocamento semelhante a que vivia seu menino. Aguiar (2023, p. 284),
alias, observa que o Bobo desempenha para Lear, no universo do discurso, o

mesmo papel disruptivo que a tempestade no universo das forgas naturais.

LEAR
[..]

Vil oficial de justica, detém a m&o sangrenta!

Por que chicoteias a puta? Esfola tuas préprias costas;

Sentes um desejo ardente de usa-la

Para aquilo por que a chicoteias. O usurario enforca o vigarista.
Através de farrapos, pequenos vicios aparecem,

Togas e mantos de pele a tudo escondem. Cobre o pecado de ouro,
E a forte langa da justica se parte, inofensiva;

Vista-o com andrajos, e o canigo de um pigmeu ira espeta-lo.
Ninguém tem culpa, ninguém, eu digo, ninguém; respondo por todos.

(SHAKESPEARE, 2022, p. 309)

Do rei ao homem

Barbara Heliodora (2001), porém, tem uma outra visao sobre o papel
do Bobo. Isso porque, a seu ver, a trajetéria de Lear ndo é exatamente de queda,
como acredita Kott, mas de aprendizado, de humanizacdo (p.175). O rei,
acostumado a ser obedecido, mimado e aconselhado, no fim da vida seria
literalmente obrigado a mudar de posi¢ao, o que o tornaria capaz de enxergar
seu semelhante (p. 195). Nesse sentido, a autora destaca a importancia do

19 No original: “This is certainly the most terrible picture that Shakespeare painted of the world.
In no other of his tragedies does humanity appears more pitiably infirm or more hopelessly bad”
(BRADLEY, 1991, 252).



encontro de Lear com o falso louco Pobre Tom/Edgar. Nesse momento marcante
da obra, em que 0 monarca retira as proprias vestes para da-las ao andarilho nu,
aconteceria, para Lear, “[...] o reconhecimento final de si mesmo como parte do
outro” (HELIODORA, 2001, p.195).

LEAR

Entdo o homem néo é mais que isso? Olhai bem para ele [...]. Tués a
coisa em si. O homem sem luxos ndo é mais que esse este animal
pobre, nu e bipede como tu.

Para Heliodora, € o choque causado pela crueza do desamparo de
Pobre Tom/Edgar que marca o rompimento de Lear com a sanidade. Mas esse
rompimento acontece em direcdo ao aprendizado, e ndo a fuga da realidade.
Dessa forma, por sua virtude e dedicacdo, Edgar funcionaria como um
contraponto do Bobo e suas constantes provocagdes. Mas ambos seriam
agentes do processo de conscientizagado do rei (HELIODORA, 2001, p. 202).
Com a diferenca de que o Bobo, para a autora, € a propria voz da consciéncia

de Lear.

Se sua fungao é corica, ela tem o efeito dramatico de intensificar a dor
de Lear e de precipitar seu processo de conscientizagao. [...] ele é tao
agressivo e violento em relagéo ao auto desconhecimento que levou
Lear ao erro quanto Kent o é contra os outros inimigos do rei [...]. O
Bobo desaparece no momento em que Lear se encontra, em meio a
tempestade e a loucura; ele vai realmente deitar-se ao meio-dia, com
sua missdo cumprida (HELIODORA, 2001, p. 201).

A leitura de Heliodora condiz com a percepc¢ao de Lawrence D. Green
(1972) de que boa parte da densidade psicolégica que vemos hoje nas
interpretacdes da personagem Lear deriva da eliminagdo do Bobo da versao de
Nahum Tate, por 150 anos. De acordo com Green, privado das falas do Bobo, o
ator que interpretava o rei ganhou autonomia para criar o contexto do
personagem a partir de seu universo interior, uma mudanca de énfase que
permaneceu apds a restauracao do texto de Shakespeare (GREEN, 1972, p.
261).

Incompativel

Além das hipéteses mencionadas nesse capitulo, houve outras tentativas

de explicar o desaparecimento do Bobo ao final do terceiro ato. Bradley (1991),



por exemplo, defende que o personagem foi escrito para ser interpretado por
uma crianga de saude fragil, alguém que ndo sobreviveria aos tormentos da
tempestade, ou que fugiria de medo (BRADLEY, 1991, p. 289).

Houve ainda uma montagem teatral recente (2007) do New London
Theatre, posteriormente transformada em filme para TV, dirigida por Trevor Nunn
e com o ator lan Mckellen no papel de Lear, que optou por preencher a “lacuna”
deixada por Shakespeare inserindo no texto uma cena em que o Bobo é

enforcado. 20

Qualquer que seja a explicagao que se dé para o sumi¢co do Bobo, por
mais ousado que Shakespeare tenha sido ao inserir uma personagem tipica das
comédias populares na maior tragédia de todos os tempos, parece que o
trabalho desse “menino” ndo poderia passar de um certo limite. “O riso é
incompativel com a emogao”, ja dizia Bergson (p. 97, 2018). No juizo final do
ultimo ato, diante de um Lear aniquilado pela dor e pela loucura, o dramaturgo
provavelmente sabia que nio tolerariamos mais ser lembrados dos erros que ele
cometeu (BRADLEY, 1991, p. 258).

Ou quem sabe seu desaparecimento tenha sido apenas aparente. Quem
sabe o Bobo continuasse por ali, como for¢a entrépica varrendo tudo, separando
as palavras de seus significados, o barrete da loucura sendo jogado de um lado
a outro. Quem sabe apenas néo fdssemos capazes de distingui-lo, num palco

cheio de tolos e loucos.

CONCLUSAO

Ler Shakespeare é trabalho para uma vida inteira. Comecar pela
chave do bobo é colocar em evidéncia a lucidez extrema que tem impedido essa
leitura de se esgotar no tempo de sucessivas geracdes de pesquisadoras e

pesquisadores.

20 Q diretor eliminou, assim, a dubiedade presente na fala de Lear no Ato V, Cena 3, “And my
poor fool is hanged” (SHAKESPEARE, 2022, p. 386). Como nao existe diferenga de género no
substantivo fool no inglés, n&o é possivel saber a que “fool” ele se refere: ao Bobo
desaparecido ou a sua filha Cordélia, cujo corpo jazz em seus bracgos, depois de ser enforcada.



Como lembretes da decrepitude fisica, intelectual e moral dos
homens, os bobos foram domesticados por monarcas que acreditavam, assim,
manter a morte — a verdade inescapavel — sob controle. Hamlet, a principio, nao
ameacava Claudio; ele era apenas um louco. Em outros tempos, os bobos foram
expulsos dos palacios por reis que, como Henrique IV, numa afirmacgéao
totalizante de si mesmos, acreditavam poder se opor a verdade da morte. O
velho Lear a medir forgas com a tempestade bem lembra o jovem Henrique a
comparar-se com o sol. Sé que, no caso de Lear, o declinio estava instalado,
nao havia como fugir do bobo — ainda que, aparentemente, ele estivesse de

saida. No palco, tudo caminhava para o fim.

E como se, no espirito do theatrum mundi, o mundo como
representacdo, Shakespeare fosse repetindo a cada espetaculo uma mesma
ideia fixa sobre a condicdo humana: somos todos, reis ou mendigos, bobos nas
maos do destino. Quanto mais resistimos a essa verdade, mais ridiculos nos
tornamos no grande palco dos bobos que € a vida. E, se no século XVI Erasmo
de Rotterdam fez a Loucura dizer que era ela a verdadeira Sabedoria,

Shakespeare, um século depois, fez o Bobo de Lear.

Como foi que Shakespeare conseguiu fazer isso acontecer nos palcos
ingleses do inicio do século XVII? Bom, os bobos costumam ser bem mais
astutos que aqueles a quem estdo subordinados. Mas, se o sdo, é justamente
por ndo se levarem a sério demais. Afinal, se o riso louco era a atitude mais
sensata diante da precariedade da vida, ele também nao sobreviveria a

aniquilacado. O Bobo de Lear sabia disso. Yorik também.

Essa revisdo bibliografica inicial suscitou uma série de indagacgdes
tedricas que nao puderam ser levadas adiante no escopo dessa monografia. Por
exemplo, sobre as relagdes entre humor, loucura e morte do ponto de vista da
linguagem e da psicanalise. Ou sobre a relagdo entre performance teatral e

performatividade de género na representacdo contemporénea da obra de



Shakespeare. Ao que parece, o bobo vem deixando rastros para todo lado.

Seguirei no seu encalgo.
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