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RESUMO

O teatro do dramaturgo cearense Oswald Barroso foi arquitetado e desenvolvido a partir da
experiéncia com grupos de teatro amador, de vivéncias reais, e do estudo/pesquisa de elementos
da cultura popular nordestina. Ao articular teatro, poesia, elementos da cultura popular
nordestina, questdes politicas, causas sociais e pessoas/acontecimentos que ficaram a margem
da historia oficial do Brasil, Barroso estabelece um dialogo entre o teatro
moderno/contemporaneo e a tradicdo para expor 0s dramas sociais, inserindo o seu teatro em
uma arte e uma literatura dramatica comprometida. Esta pesquisa procura analisar como a
producdo dramaturgica barrosiana, iniciada na década de 1970, em plena ditadura militar
brasileira, coloca em evidéncia uma “estrutura de sentimento” de denuncia politica e social e
desvelamento das ordens e das desordens oriundos da relacdo entre sujeitos sociais e 0 poder
autoritario do Estados. Neste sentido, no conjunto de vinte e uma pecas, que vao desde 1975
até 2011, focamos em trés obras: Auto do Caldeirdo (1986), Vaqueiros (1999) e Dormir, talvez
sonhar (2003). Nessa construcdo da tessitura dramaturgica, Oswald Barroso utiliza elementos
da cultura popular nordestina, fatos historicos ou baseados em acontecimentos reais, a fim de
evidenciar a intolerancia dos poderosos e a opresséo realizada pelos mais fortes sobre os mais
fracos. Assim, a fim de respaldar tal analise, utilizamos, sobretudo, as ideias do socidlogo e
critico de arte, Raymond Williams, para quem o tragico é condicionado cultural e
historicamente e ndo deixamos de nos apoiar em estudos sobre a cultura popular e teorias
teatrais.

Palavras-chave: Oswald Barroso. Dramaturgia. Experiéncia tragica moderna. Popular.



ABSTRACT

Ceara-born playwrigth Oswald Barroso’s theatrical Works were deigned and developed from
amateur theater performances, real-life experiences, and Brazilian northeastern culture study
and reserach. By relating theater, poetry, northeastern culture, politics, social causes, people,
and even events cut off from official history, Barroso starts a dialogue between
modern/contemporany theater and tradition to expose social issues, inserting his work into
engaged drama literature and art. The present research analyzes how Barrosos’s work, set off
in the 1970s amid Brazil’s dictatorship regimen, testifies to a “structure of feeling” of social
and political reports, unveiling power disputes between social subjects and autocratic power. In
a bundle of tewnty-one plays that span from 1975 to 2015, three are studied here: Auto do
Caldeirao (1986), Vaqueiros (1999), and Dormir, talvez sonhar (2003). In his theatrical
compositions, Oswald Barroso disposes of northeastern cultural elements, historical facts, and
derivations to expose intolerance and opression by those in power toward weaker ones. The
works of Raymond Williams, sociologist and art critic, support the ideas described in this
research to whom tragedy is culturally and historically conditioned, as well as popular culture
studies and theatre theories.

Keywords: Oswald Barroso. Dramaturgy. Tragic modern experience. Popular theater.
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INTRODUCAO

A historia do teatro no Brasil é tecida por varios fios que compdem uma trama
cheia de multiplicidades, contradi¢des préprias, conquistas e perdas, manifestacdes,
conturbagfes socais e politicas, conceitos e metodologias. Dentro dessa tessitura,
encontra-se o teatro nordestino que, sem abandonar o seu contexto, as suas influéncias e
a sua formacdo fortemente ligada as raizes populares, ocupa-se das questbes que
envolvem o teatro moderno/contemporaneo. Nesse cenério, o teatro nordestino tem se
mostrado fecundo e engajado, mantendo um proficuo “intercambio com a realidade”,
sendo “porta-voz da coletividade e do individuo”, “em consonancia com o espirito
profundo” (SUASSUNA; BORBA FILHO apud REIS, 2018, p. 24-25) do povo
nordestino e brasileiro.

A partir desse comprometimento sociopolitico, “o teatro nordestino vem dando
mostras de uma vitalidade impressionante” (NEWTON JUNIOR, 2011, p. 11) como
podemos observar no teatro de Oswald Barroso. Ao articular teatro, poesia, elementos da
cultura popular nordestina, questdes politicas, causas sociais e pessoas/acontecimentos
que ficaram a margem da historia oficial do Brasil, Barroso estabelece um diélogo entre
0 teatro moderno/contemporaneo e a tradicdo para expor os dramas sociais, inserindo o
seu teatro em uma arte e uma literatura draméatica comprometida.

Pode-se dizer que, como um dos seus mestres, Ariano Suassuna, Barroso € um
“recriador de realidade como tragédia e como comédia” (SUASSUNA, 2008, p. 47) num
teatro que bebe nas fontes da regido e da tradi¢do para apresentar os diversos matizes de
uma cultura que, ao recolher sabedoria na matéria popular, propde mudancas simbdlicas
para expressar 0 modo de pensar, de agir, de sentir, de perceber a vida das diferentes
camadas sociais. Assim, as manifestacdes artisticas, como o teatro, tornam-se modos de
assumir uma posicédo engajada com a realidade circundante em todos 0s seus aspectos.

Portanto, o teatro barrosiano s6 pode ser compreendido de maneira eficaz “no
fluxo da cultura popular, que sempre, em todas as etapas do seu desenvolvimento, tem
resistido a cultura oficial e tem o seu ponto de vista particular sobre 0 mundo e suas
proprias formas para refleti-lo” (BAKHTIN, 1998, p. 429) para demonstrar a existéncia
concomitante de dois Brasis: um Brasil do povo ligado aos cantadores, vaqueiros,
camponeses, mamulengueiros, moradores das favelas, pescadores, trabalhadores em

oposicdo a um Brasil submetido a burguesia cosmopolita.
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Oswald Barroso, “menino amarelo™?, chegado ao mundo no ano de 1947, na
capital do Ceard, filho de um jornalista e de uma professora, logo encantou-se pelo
universo das palavras. Da vivéncia no interior cearense, durante a infancia, apaixonou-se
pelo mundo das manifestacGes populares nordestinas. Assim, a0 mesmo tempo que
recebeu uma boa educacédo formal, 0 menino Oswald cresceu vendo reisados, bumba-
meu-boi, participando de folguedos, ouvindo cantorias e historias contadas pelo povo
sertanejo.

Desse modo, aprendeu desde cedo a amar e admirar a sua terra, 0 Seu povo, a sua
cultura. Na juventude, achou por um tempo que seria atleta, jogador de vélei. Mas, apds
um acidente, que o impossibilitou de seguir a carreira atlética, passou a dedicar-se as
letras, como poeta e dramaturgo, e as artes como artista plastico.

Iniciou-se na dramaturgia ainda jovem, na década de 1970, por meio do Grupo
Independente de Teatro Amador (GRITA), em Fortaleza. Conforme Barroso, no GRITA,
realizou-se “um teatro popular, tradicional, politico, de luta. Era um teatro que tinha uma
parte de brincadeira, mas tinha parte de ideias, de prega¢do de ideias™?. Com esse enfoque,
ali enveredou-se na busca por um teatro referenciado nas manifestacBes da cultura
popular nordestina — reisados, bumba-meu-boi, folguedos, literatura oral, romarias,
historias reais ou inventadas pelo imaginario do povo sertanejo — a fim de estabelecer
uma conexdo dialégica com o teatro moderno, de engajamento politico/social em plena
ditatura militar.

Portanto, como dramaturgo, poeta, jornalista, sociélogo, pesquisador, suas onze
pecas escritas até 2011 visam estabelecer uma comunicacdo entre as tradi¢des populares
nordestinas e a tradicdo teatral como, por exemplo, a tragédia e o auto, a fim de abordar
aspectos politicos e sécio-historicos que se vinculam a uma experiéncia tragica na
modernidade que diz respeito ao homem confrontado, ndo apenas com instituicdes ou
organizag0es, mas com outros homens e suas realidades vivenciadas em um contexto de
sofrimento, de opressao, de luta, de busca por liberdade e justica social.

Nesse sentido, o elemento popular no teatro barrosiano néo reflete aquela visao
gue o enxerga somente como dado simplesmente pitoresco ou causador do riso facil e

superficial. Na sua carpintaria teatral, o popular € um componente de elaborag&o artistica

! Parte do titulo do livro de memdrias biogréaficas da infancia do dramaturgo langado em 2018. Chama-se
Menino Amarelo: as desventuras de rei desencaminhado, pois quando crianca brincava na terra, comia
barro, devido a deficiéncia de ferro no sangue, tinha verme e, por isso, ficava com o aspecto amarelado.

2 Trecho retirado da entrevista realizado com o dramaturgo em 2018.
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que aspira a consciéncia critica. Todavia, 0 seu teatro ndo é popular, no sentido de ser
produzido pelo povo e para o povo, mas, sobretudo, por ser engendrado a partir de uma

“perspectiva popular”, uma vez que entendemos que na esteira de Carlos Estevam:

cultura popular, essencialmente, diz respeito a uma forma particularissima de
consciéncia: a consciéncia politica, a consciéncia que imediatamente desagua
na acdo politica. Ainda assim, ndo a a¢do politica em geral mas a acao politica
do povo. Ela é o conjunto tedrico-pratico que codetermina juntamente com a
totalidade das condicGes materiais objetivas 0 movimento ascensional das
massas em direcdo a conquista do poder na sociedade de classes (MARTINS,
1963, p. 30).

Neste sentido, a “perspectiva popular” da dramaturgia barrosiana pode despertar
no leitor/espectador, seja numa sala de espetaculo ou em um palco improvisado na rua, a
consciéncia e 0 pensamento critico em torno das estruturas opressoras que existiram e
ainda existem na sociedade brasileira e da urgente necessidade de modifica-las ao mostrar
Seus mecanismos.

E nesse cenario que se apresenta o tragico no teatro do dramaturgo cearense,
circunscrito entre questdes sociais, politicas, historicas, resgate de vozes dos silenciados,
enfrentamento da ordem estabelecida, seja na familia ou no Estado, refletindo as
mudancas do tempo e da sociedade, que vao desde os anos 1970, quando ele escreve a
primeira peca, Reino da Luminura ou A maldi¢do da besta fera, em 1975, até 2011, ano
em que escreve Big Bush, a partir de elementos constituintes da cosmovisdo das
manifestacdes e dos espetaculos populares nordestinos.

Assim sendo, a obra de Oswald Barroso nos possibilita uma chave de leitura por
meio das reflexdes sobre o trdgico moderno, a partir das concepgdes do tedrico britanico
Raymond Williams, que passa pela “estrutura de sentimento”, a relagdo entre ordem e
desordem, a “agdo irreparavel”, a &nfase sobre o mal, ao enfatizar as tensdes e as
desordens estabelecidas, no contexto social do Brasil, com base na vivéncia pessoal do
proprio dramaturgo, nos fatos da historia brasileira e da gente do sertdo, tendo em vista
que o seu teatro foi construido, por meio do trabalho em grupo, como “resultado de uma
vivéncia intensa da cultura popular, discussio e debate™.

Desse modo, buscaremos analisar esses elementos, visando apreender 0s aspectos
do tragico moderno presentes na experiéncia teatral barrosiana. Nesta direcédo, tracaremos

um percurso de compreensdo da tragédia e do tragico, passando pelos gregos, para

3 Trecho retirado da entrevista concedida pelo dramaturgo.
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abordarmos o tragico moderno a partir das “ideias tragicas” de Williams (2002). O
entendimento desse estudioso sobre a tragédia moderna embasara a nossa analise-
interpretacdo com destaque para trés pecas dentro dos trés ciclos da dramaturgia
barrosiana: Auto do Caldeirdo, 1986, Vaqueiros, 1999, e Dormir, talvez sonhar, de 2003.

Situada no primeiro ciclo, de 1975 ao final dos anos 1980, que remete a um teatro
politico, engajado, o Auto Caldeir&o foi escolhido por ter sido escrito no fim da ditadura
militar brasileira e no comego do processo de redemocratizacao do pais. Nesse momento,
também se completou os cinquenta anos do massacre ocorrido no Sitio do Caldeirdo da
Santa Cruz do Deserto. Portanto, o dramaturgo, ao apresentar a saga real e tragica da
comunidade do Caldeirdo, “construida sob o signo da igualdade e da liberdade”, nao
exposta pela historia oficial, justamente nesse periodo, revela o seu desejo de
conscientizacdo do leitor/espectador, para evitar outros momentos de opressdo e de
violéncia, como aqueles vividos no Caldeirdo, na ditadura, e em outros periodos da
historia brasileira.

Presente no segundo ciclo, ocorrido durante os anos 1990, no qual 0 &mago j& ndo
sdo mais as questdes politicas e 0 engajamento, mas temas variados, a peca Vaqueiros foi
selecionada por retratar a histéria da mulher vaqueira numa sociedade patriarcal. Essa
peca demonstra a preocupacao do autor com as mudancas sociais no papel da mulher e o
machismo ainda existente, até de forma violenta. Assim, Barroso ndo se atém ao passado,
porém esta atento as transformacdes e busca dialogar com elas, isto €, dar voz para quem
continua silenciado ou oprimido ndo mais pela ditadura, mas por um patriarcalismo
residual persistente.

Pertencente ao terceiro ciclo, iniciado nos anos 2000, mais voltado para a
comédia, Dormir, talvez sonhar foi eleita por retomar o periodo da ditadura militar a partir
daquilo que o proprio dramaturgo viveu como preso politico na época. Preso e torturado,
conseguiu sobreviver para perspicacia da razao, que ndo o deixou enlouquecer, para nos
contar com toques de ironia, que as vezes nos leva ao comico, em um tom de farsa, uma
tragédia real. Dessa maneira, Barroso denuncia, no comego do século XXI, um periodo
atroz. Em tempo de democracia, aborda uma ferida ainda aberta dos anos de priséo e
tortura, para alertar, por meio do teatro, a importancia de lutar contra o poder autoritario
e as suas formas de destruir aqueles que o enfrentam.

Diante disso, o presente trabalho esta organizado em cinco capitulos da seguinte
forma: o teatro do Oswald Barroso e suas veredas, primeiro capitulo, em que procuramos

enfocar o percurso do dramaturgo, sua historia, sua formac&o, suas influéncias e sua
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dramaturgia, realizada principalmente em grupos amadores dentro do panorama do teatro
brasileiro e nordestino.

O segundo capitulo, denominado O tragico, trata da tragédia e do tragico, segundo
Lesky e Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet, do tragico grego e do tragico
moderno, de acordo com Williams juntamente com as contribuic6es de Cevasco e Filmer,
e como isso ressoa no teatro barrosiano abordando, sucintamente, trés pecas do
dramaturgo em questdo. S&o elas: Alma afoita, Além do vasto oceano e Corpo Mistico.

O terceiro capitulo, Auto do Caldeirdo: ecos de uma experiéncia tragica, trilha a
historia de resisténcia e de luta da comunidade do Sitio do Caldeirdo, fundada e liderada
pelo Beato José Lourengo, entre 1927 e 1936, que tinha um projeto de trabalho coletivo
e igualitario para as pessoas sem terra, marginalizadas e empobrecidas. Essa peca reflete,
por meio de uma experiéncia tragica de opressao, a resisténcia de um povo e o0 embate de
duas visdes de mundo opostas, muitas vezes irreconciliaveis, que mostram a ferida aberta
entre o “Brasil real”, o do povo, ¢ o “Brasil oficial”, das elites.

O quarto capitulo se dedica a andlise de Vaqueiros. Considerada uma tragédia
moderna, pois expde o conflito vivido por uma familia, alicercada em uma sociedade
patriarcal do sertdo nordestino, diante de uma mulher que decide se tornar vaqueira. Dessa
decisdo, surgem memorias, brigas, ressentimentos, incompreensdes diante do eu e do
outro, a discussdo que envolve a mudanca nas relacGes e nos papéis do homem e da
mulher na contemporaneidade.

O quinto capitulo, Dormir, talvez sonhar: uma escritura de memoria e denuncia,
analisa a peca que, com pitadas de ironia, comicidade, foi inspirada na sagacidade do

XA

“amarelinho do sertdo” para superar situacdes dificeis e mostra a vivéncia tragica
daqueles que lutaram contra o regime de excec¢do, incluindo o proprio dramaturgo.

Por fim, apresentamos as consideraces finais deste trabalho de pesquisa, a fim de
salientar a importancia da dramaturgia de Oswald Barroso ao tecer uma escritura teatral
que usa elementos das manifestacGes populares nordestinas para abordar a historia e as
questdes sociais, dando voz aos homens e as mulheres que foram marginalizados,

esquecidos ou excluidos pelo “Brasil oficial”.
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CAPITULO 1

O TEATRO DE OSWALD BARROSO E SUAS VEREDAS

Esta péatria que eu trago nos meus ombros
Feito rede de escombros encardida

Como teia de fundas cicatrizes

Mar de varizes, aguda ferida,

Ao corpo colada como tecida

Na pele em flor, em dor xilogravada.

Oswald Barroso

1. Oswald Barroso: dramaturgo e poeta cearense

Na historia da dramaturgia brasileira contemporanea, os autores e as producdes
abordadas giram em torno de nomes ja consagrados e, geralmente, essa consagracao €
referendada pelo eixo Rio — S&o Paulo, regido que ainda mantém o dominio econémico e
cultural brasileiro. No entanto, para além desse eixo econdmico e do canone ja
estabelecido, sempre houve, no panorama do teatro brasileiro, muitos dramaturgos
trabalhando ativamente com teatro e no teatro, desde a criacdo dos textos até a encenacao,
de forma comprometida com a realidade que os circunda e com o fazer teatral. E nesse
espaco que se encontra o dramaturgo e poeta cearense Oswald Barroso.

Nascido em 23 de dezembro de 1947, em Fortaleza, Raimundo Oswald Cavalcante
Barroso pertence a uma familia grande, com onze filhos. Seu pai, Anténio Girdo Barroso,
foi jornalista, poeta, escritor, um dos fundadores do Grupo Cla* e membro da Academia
Cearense de Letras foi, portanto, um escritor importante no panorama intelectual, artistico
e cultural cearense ajudando a consolidar o modernismo no Ceard. Barroso cresceu

cercado de escritores, artistas, intelectuais e livros. Sua méae, Alba, era dona de casa, tarefa

4O Grupo Cla foi fundado em 1945, em Fortaleza, e reuniu os escritores cearenses da chamada Geragédo de
45 do Modernismo. A expressdo Cla origina-se de Clube de Literatura e Arte. Depois houve uma mudanca
e a agremiacdo passou a se chamar Clube de Literatura e Arte Moderna (CLAM). A partir da sigla CLAM,
0 grupo passou a se grifar como CI&. Foi com esse nome que o grupo ganhou notoriedade e reconhecimento
até o encerramento das suas atividades no final da década de 1980. Entre os objetivos dos seus integrantes,
estava a divulgacdo das producdes literarias, artisticas, dos jovens talentos da sua época. Para facilitar esse
processo, eles se organizaram e criaram uma editora que publicava os livros e a revista do grupo. De acordo
com Artur Eduardo Benevides, um dos membros fundadores do Cl, o grupo foi “responsavel, em grande
parte, pela literatura cearense nos ultimos trinta anos e procurou, por todos os meios, criar em Fortaleza um
clima cultural em que escritores e artistas pudessem atingir status profissional e recebessem, ao lado de
vantagens pecuniarias, o estimulo necessario a produgdo literaria” (BENEVIDES, 1976, p. 10 apud
CABRAL, 2005, s/p.).
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ndo menos importante na estrutura de sua familia. Ela abdicou da carreira docente na
educacdo primaria para se dedicar integralmente a criacdo e a educacéo dos filhos.

Alba, como &vida leitora, era quem contava as historias que Oswald ouviu na
infancia e lia os classicos da literatura, como o Sitio do Pica-Pau Amarelo, Dom Quixote
de La Mancha, O Pequeno Principe. Desse modo, ler e ouvir historias se tornou algo
habitual e importante na vida do dramaturgo. Mas ndo foi somente esse habito que
colaborou com a sua formag&o. Alba costumava levar os filhos ao Teatro José de Alencar®
para assistir as pecas infantis. Foi ali que o pequeno Oswald fez a sua estreia no teatro,

aos cinco anos de idade, numa peca da escola:

[...] na Praga José de Alencar, havia o Centro de Salde e, em seguida, o Theatro
José de Alencar, para onde Alba levava os meninos [...]. Alias foi no palco do
José de Alencar que Raimundo Flor estreou nas artes cénicas, dancando. Tal
gosto da familia de Albinha pelo teatro, também se explicava, por ela ser
sobrinha de José Tomé de Saboia, marido da, entdo, grande dama do teatro
Cearense, atriz e benfeitora, Nadir Papi Saboia, filha do famoso dramaturgo
Papi Janior (BARROSO, 2018, p. 98-99)

Além das idas ao teatro, Oswald conviveu muito com as procissoes, a Via-Sacra,
0s cortejos, o carnaval com os seus blocos, e 0s maracatus que invadiam as ruas de
Fortaleza, dependendo do periodo de cada festejo. Tudo isso impressionava aquele
menino franzino, timido, observador, que gostava de imaginar por meio da brincadeira:
“Brincava com os bichos, jogava futebol e construia sua propria casa, com tijolos de barro
moldados em caixas de fosforos. No seu encantamento ndo sabia, mas ali estava
inaugurando o teatro da sua vida” (BARROSO, 2018, p. 20) e da sua arte.

Ainda crianca, Oswald costumava passar as férias num sitio da familia em Ipu,
cidade do interior cearense, na casa de parentes. L& vivenciou intensamente as festas
natalinas, os pastoris, 0s reisados, os folguedos, foi a feira, ouviu os cantadores e o0s
contadores de historias. Inclusive, foi ao presenciar um Reisado de Caretas® que o “teatro

como encantamento” se estabeleceu na imaginag¢@o e na vida daquele “menino amarelo”:

5> O Teatro José de Alencar foi inaugurado em 1910, tornou-se a principal casa de espetaculos do Ceara.
Com projeto do engenheiro militar Capitdo Bernardo José de Melo, é patriménio artistico e historico
nacional. No seu palco, desde a sua inauguracédo, tem se apresentado 0s maiores nomes do teatro brasileiro.
¢ Segundo Barroso, o Reisado é “um folguedo tradicional do ciclo natalino, que se estrutura na forma de
um cortejo de brincantes, representando a peregrinacdo dos Reis Magos a Belém, e se desenvolve, em autos,
como uma rapsodia de cantos, dancas e entremeses incluindo obrigatoriamente o episodio do Boi. Este
conceito engloba diversos tipos de Reisado, entre eles o Reisado de Caretas, também chamado Reisado de
Couro” (BARROSO, 2013, p. 8).

17



Noite seguinte, foi o Reisado de Caretas ou, como se diz também, Reisado de
Papangu. O Velho e a Velha com “mascara” de tecido de coqueiro e relho na
mao, espalhando a molecada. A Burrinha, também chamada Zabelinha, o
jumento Babau, a Ema, o Boi que morria no Gltimo dia para s ressuscitar no
ano seguinte, e os Guerreiros sapateando com cacetes na mao, dividido entre
azuis e encarnados: “Vocés viram por ai/ Uma forte buzina?/ E o encarnado/
A caminho ld da Mina”. E, para cada partido, um Rei e uma Rainha. O Rei era
um homem adulto, mas a Rainha era uma menina, meninota, digo melhor, de
cetro e coroa, traje de cetim com lantejoulas douradas, labios pintados,
lindissima. Via-se que era filha de pessoas simples, roceiros, mascates, mas o
brilho, a altivez, era de deusa (BARROSO, 2018, p. 161).

E assim, do contato com o universo dos espetaculos e das manifestac6es populares
nordestinas, 0 menino Oswald aprendeu desde cedo a amar a cultura do seu povo e a sua
terra, fonte de inspiracdo e pesquisa para o seu trabalho jornalistico, artistico, cultural e
intelectual, tornando-o ndo somente um homem do teatro e da poesia, mas um artista
multifacetado em que as linguagens artisticas convergem para compartilhar o seu ser e 0
seu modo de estar no mundo.

Do seu trabalho de pesquisa sobre a cultura popular, elemento chave em seu
trabalho de criagdo artistica, ele criava uma peca para recontar uma histéria, como afirma
no seguinte depoimento: “Geralmente eu publicava um livro que era resultado da
pesquisa, ao lado do texto da peca. A partir da pesquisa eu refazia essa historia e criava
uma estrutura artistica, dramética, poética” (BARROSO, 2018, p. 195).

E desse contato, dessas vivéncias e dessa arte de pesquisar, ndo limitados a fins
académicos ou cientificos, que se constituiu a visdo de mundo de Oswald, o seu
aprendizado e a assimilacdo de procedimentos préprios das manifestacdes populares do
Nordeste e da literatura popular, tdo caras a sua pratica artistica seja no teatro, na poesia,
na pintura ou na musica.

Dentro desse universo, Oswald foi crescendo entre histdrias reais e imaginarias,
lendas e mitos, entre o seu reino da fantasia e a realidade dura da vida. Na adolescéncia,
no comeco da década de 1960, um atropelamento ocorrido em Fortaleza mudou a sua
historia. Ele, que chegou a pensar em ser um jogador de volei profissional, se viu
impossibilitado de realizar a atividade de atleta devido ao trauma sofrido no acidente em
uma das pernas. Durante quase um ano, ficou internado em hospital na capital cearense.

Nesse periodo, ndo obstante as fortes dores, s6 amenizadas com a sedacéo, ele
usufruiu da imensa biblioteca do pai. Assim, “entre livros e lagrimas”, leu muito e
desenhou. As leituras eram principalmente de poesia brasileira, pois tinha preferéncia

pelos poetas. No seu segundo livro de memorias, Risco Vermelho, relata: “De tanto ler
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poesia, comecou a escrevé-las. Depois passou a ilustrar os proprios versos. Um poema e
um desenho” (BARROSO, 2019, p. 39).

Como o trauma ndo melhorava, mesmo ap6s um longo periodo de internacao e
tratamento, os pais de Oswald decidiram encaminha-lo para um hospital no Rio de
Janeiro, referéncia em traumatologia, a fim de buscar um tratamento que efetivamente
melhorasses as condicOes fisicas do filho. Na capital fluminense, quando ndo estava
internado, ficava hospedado na casa de um tio. Nesses momentos de alta médica, ele
aproveitava para conhecer a cidade e explorar suas novidades. Logo se deparou com a
efervescéncia politica, cultural e social daquele inicio de anos 1960. Ali abriu-se para ele
uma janela para mundo, muito além da sua cidade natal.

Acompanhou o movimento cultural dos diversos campos artisticos, as tendéncias
musicais, como a Bossa Nova e 0 som dos Beatles, o surgimento do Cinema Novo.
Quando seu pai, Anténio Girdo Barroso, estava na cidade para visita-lo, eles iam juntos
encontrar alguns poetas, amigos do seu pai, como Aluizio Medeiros e Paulo Mendes
Campos. Com o dinheiro recebido pela familia, comprava livros e lia compulsivamente
todos o0s géneros literarios.

N&o demorou para ele saber da existéncia dos Centros Populares de Cultura (CPCs)
e ter contato com as ideias de Oduvaldo Vianna Filho, Leon Hirzman, Carlos Estevam
Martins, Augusto Boal, que posteriormente tornaram grandes influéncias na sua trajetoria
teatral. A proposta politica e artistica do CPC o interessou, principalmente, pelo seu
carater de conscientizacdo e formacdo das massas populares por meio de diversas

linguagens artisticas em variados ambientes, como relata o préprio Oswald:

Neles, chamava a aten¢éo a busca do contato direto com o povo, o trabalho na
porta das fabricas, favelas e sindicatos, onde encenavam pecas e diziam
poemas; assim como a iniciativa de publicar cadernos de poesia a pregos
populares e de produzir filmes autofinanciados (BARROSO, 2019, p. 47).

Assim, ao retornar para Fortaleza, apds um ano e meio no Rio de Janeiro, entrou
em contato com artistas e participou de um curso de pintura oferecido pela Secretaria de
Cultura do Estado. Enquanto estudava as belas-artes, deparou-se com a pintura
expressionista do artista plastico cearense Descartes Gadelha que o impressionou por
retratar a vida do povo nordestino em suas sagas, problemas sociais, vivéncias, cultura,
religiosidade. Segundo Barroso, “eram telas grandes e Descartes caprichava nas cenas de
resisténcia da cultura popular” (BARROSO, 2019, p. 52).
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Figura 1. Pintura de Descartes Gadelha

A partir desse contato com a obra de Gadelha, Oswald sente vontade de ligar-se
ao movimento popular no Ceara, com o objetivo de ser também um agente de
transformacéo social. Entdo comecou a estudar filosofia e marxismo, com um grupo de
amigos. Dai em diante se engajou na luta politica, tornando-se um militante das causas
sociais. Porém, concomitantemente a sua militancia, continuou a dedicar-se intensamente
a pintura e a poesia que agora passava da tematica existencialista/realista para uma
preocupacao com as questdes populares. Seus poemas e desenhos foram até publicados
nos jornais da época, ganhando notoriedade por meio de um artigo elogioso do renomado
poeta cearense José Alcides Pinto®:

Ora, o rapaz tinha folego, talento, sensibilidade, motivacdo. N&o restavam
duvidas de que estava diante de um poeta diferente dos demais de sua idade. A
tristeza de fundo roméntico, prépria dos adolescentes, aliava uma forte
compreensdo do mundo, do ponto de vista social, e, para maior surpresa,
denunciava em seus versos, por vezes, imprecisos ainda como linguagem e
forma, o sistema caduco de uma sociedade capitalista. [...] ndo sera um poeta
acomodado. Seus versos iniciais indicam que ele possui 0 germem civico. Que
a justica social tera seu defensor, disso ndo temos duvidas (PINTO apud
BARROSO, 2019, p. 55; 58).

Com isso, Barroso sentiu-se ndo somente incentivado, mas motivado, a continuar

na carreira de poeta e de pintor, pois como disse Pinto: “Entre o desenhista e 0 poeta,

" Imagem disponivel em: https://vmsemiotica.files.worpress.com. Acesso em: 3. jul. 2019.
8 José Alcides Pinto (1923-2008) foi um importante ficcionista e poeta cearense. E considerado pela critica
literaria um poeta de vanguarda e experimental.
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preferimos ficar com os dois, por ndo saber, em verdade, escolher o melhor; ou porque,
ainda, ndo poderiamos, jamais, separar um do outro, pois S0 como 0s irmaos siameses”
(PINTO apud BARROSO, 2019, p. 59).

Assim se delineou os tracos da tematica latente na producéo artistica de Barroso ao
longo da sua trajetdria: pensar o Brasil, a realidade brasileira e 0 seu povo diante do
dilaceramento e das injusticas entre 0 “pais real” ¢ 0 “pais oficial” para usar as expressdes
cunhadas por Machado de Assis em 1861. Conforme Machado, “o pais real, esse ¢ bom,
revela os melhores instintos. Mas o pais oficial, esse ¢ caricato e burlesco”®.

Oswald buscara mostrar o bom do “Brasil real”, que é o seu povo, por meio da
indiferenca e da intransigéncia do “Brasil oficial”. Com o tempo e a experiéncia, se
tornara um dramaturgo da resisténcia em diferentes contextos e mudancas de época, pois
ele ndo ira se conformar com as desigualdades estabelecidas pela sociedade. Sendo assim,
a palavra dita, escrita, encenada, ou cantada sera o seu grito como artista e cidaddo
brasileiro.

Nessa perspectiva, Oswald comegou a se envolver mais com as causas sociais nos
anos 1960, principalmente, as relacionadas aos moradores das favelas, aos homens e
mulheres do campo, aos trabalhadores das fabricas e das ruas. Passou a morar na periferia
da cidade e desenvolveu ali um trabalho de alfabetizacdo a partir do método de Paulo
Freire. Com o comeco da ditadura militar em 1964, envolveu-se de forma ativa nas lutas
estudantis, nos protestos, nas passeatas, nas a¢cdes politicas e nos movimentos contra a
repressao.

Por esse motivo, precisou se esconder do regime autoritario, fugir para Recife e I14
viver clandestinamente. Mesmo vivendo dias dificeis na capital pernambucana, esse foi
um periodo de grande aprendizado e maior contato com a producdo teatral e literaria de
Pernambuco, como conta o proprio Oswald: “Eu tinha muita ligacdo com Recife porque
morei |4, conheci muita gente, eu conheci muito o teatro e a literatura pernambucana.
Entdo, eu estudei muitos autores de 148” (BARROSO, 2018, p. 194).

Portanto, Recife também foi uma escola artistica para Barroso. Ali, naquele
momento historico, muitos artistas, grupos teatrais e movimentos de cultura estavam
buscando novas concepg0es estéticas, ideoldgicas, artisticas, para representar a realidade

do pais e da regido. Muitos deles, influenciados pelo Movimento Regionalista de Gilberto

° Essa citagdo de Machado foi retirada dos “Comentarios da Semana”, publicado no Diario do Rio de
Janeiro em 29 de dezembro de 1861.
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Freyre. Entre eles, encontra-se o Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), o Teatro
Popular do Nordeste (TPN) e o Movimento de Cultura Popular (MCP).
Contudo, Oswald foi encontrado em Recife no comeco da década de 1970 pelos

representantes do regime militar. Foi preso e torturado. Antes dessa prisdo, ele ja tinha

sido preso algumas vezes. Todavia, essa foi a mais violenta, conforme é relatado no seu

livro Risco Vermelho:

Foi despido e pendurado a uma parede por algemas, em altura que as pontas
dos pés mal davam para tocar no chdo. Assim, permaneceu muitas horas,
encapucado. Notava 0s passos e quando passavam por ele, sentia pancadas nas
costas e ouvia insultos pornograficos. Depois de passar todo o dia nesta
posicdo, sem beber, nem comer, foi levado para a sala de torturas. De cuecas,
algemado com as méos para tras e encapucado foi colocado no centro de uma
roda de torturadores. De inicio, nada diziam. SO choques e pancadas. Depois,
deram inicio ao interrogatorio, que durou a noite toda (BARROSO, 2019, p.
248-250).

Apesar de toda a violéncia fisica e psicoldgica, que quase o enlouqueceu

literalmente, Barroso conseguiu sobreviver. Como diz Carlos Newton Janior:

[...] tendo escapado da morte porque a razdo o abandonou, fazendo com que se
refugiasse, do absurdo em que se encontrava, na noite da loucura. Uma vez
livre, Oswald conseguiu, Deus sabe como, recuperar-se. De modo a poder
dizer-se que sua salvacdo so foi possivel devido a uma espécie de “asticia” da
razdo [...] (NEWTON JUNIOR, 2011, p. 18).

Ao sobreviver a essa Ultima prisdo, Oswald é libertado em 1975. Livre do carcere

torturante, ele retornou para Fortaleza e retomou o seu trabalho com a pintura: “De volta

a sua cidade, assumiu-se como pintor. Por algum tempo, passou a viver de pintura, musica
e poesia. Razoavelmente.” (BAROSSO, 2019, p. 276).
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Figura 2. Oswald Barroso na prisao em 1974 Figura 3. Quadro pintado por Oswald Barroso

Fonte: foto do acervo pessoal do dramaturgo. Fonte: foto do acervo pessoal do dramaturgo.

Ele também comecou a estudar a cultura popular de forma mais sistematica. Assim,
fez pesquisas no Centro de Referéncia Cultural do Ceara (CERES), ligado a Secretaria de
Planejamento do Estado, referentes ao artesanato, ao cordel, as festas e folguedos do
Ceard. Viajou pelo interior do Ceara fazendo trabalho de pesquisa e recolhendo material
relacionado a cultura popular e suas diversas formas de manifestacéo.

No trabalho de pesquisa no CERES, ele conheceu José Carlos Matos®® que foi
essencial na formacdo barrosiana. A partir desse contato, Oswald encontra-se
definitivamente com o teatro e a sua carpintaria. Passou a dedicar-se ao texto e ao palco
como a sua principal forma de atuacdo no campo artistico. Nesse momento, ele percebeu
que, por meio do teatro poderia dar vazéo a poesia, a musica, a dancga, a pintura, pois
como ele préprio afirma: “O teatro é uma forma de multiplas linguagens” (BAROSSO,
2018, p. 189).

Com isso, o seu trabalho artistico ganhou um novo impulso: a descoberta do papel
do dramaturgo, a funcdo da dramaturgia e a importancia dos grupos teatrais para o
desenvolvimento das artes cénicas e seus artistas. Desse modo, o teatro que até entdo
estava restrito a sua experiéncia vivida na infancia com a encenacdo de uma peca escolar,

abriu-lhe novas possibilidades de ver, pensar, sentir, criar e representar o mundo e o seu

10 José Carlos Matos (1949-1982) foi ator e diretor, um dos grandes talentos gerados para o teatro cearense
durante a década de 1970. Como artista, foi um militante. A partir de Fortaleza, projeta-se nacionalmente
na militancia teatral. Fundou coletivos, entre eles encontra-se 0 Grupo Independente de Teatro Amador
(GRITA) e a Federacao do Teatro Amador, em Fortaleza, na década de 1970. Olga Paiva é atriz e foi uma
das integrantes do GRITA.
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universo particular cheio de caretas, fantasias, mascaras, lutas, folguedos, risos,

pesquisas, poesia, reflexdo, critica, engajamentos.

1.1  Nos passos de uma dramaturgia nordestina

A trajetdria Oswald Barroso como dramaturgo ¢ influenciada pelas mudancas que
ocorrem na cena teatral brasileira e na vida social e politica do pais. Diante disso, é
importante situar a sua obra dramaturgica dentro do conjunto de propostas do teatro
brasileiro moderno, tanto no contexto regional como no nacional.

A dramaturgia nordestina também ganhou novo vigor com o processo de
modernizacéo do teatro brasileiro inaugurado, segundo o cinone!!, com a encenagdo da
peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, no
final de 1943, com direcdo do polonés Ziembinski. De acordo com Décio de Almeida

Prado,

Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues (1912-1980) diferia com efeito de tudo
0 gue escrevera para a cena entre nds, ndo apenas por sugerir insuspeitadas
perversdes psicoldgicas, a seguir amplamente documentadas em outros textos
do autor, mas, principalmente, por deslocar o interesse dramatico, centrado néo
mais sobre a histdria que se contava e sim sobre a maneira de fazé-lo, numa
inversdo tipica da ficcdo moderna. A essa singularidade inicial, Zbigniew
Ziembinski (1908-1978), encenador polonés exilado pela guerra, somou as
suas proprias, ndo menos significativas, pelo menos dentro do nosso acanhado
panorama dramaético. O que viamos no palco, pela primeira vez, em todo o seu
esplendor, era essa coisa misteriosa chamada mise em scéne [...] (PRADO,
2008, p. 40).

Nesse periodo, devido a um esgotamento das formas teatrais no Brasil, havia um
forte desejo de modernizar a dramaturgia brasileira. Assim, ao longo dos anos 1940,
surgiram Vvarios grupos dramaticos no Brasil com o ensejo de caminhar em sintonia com
as linguagens e as experimentacdes cénicas que estavam se consolidando na Europa e nos
Estados Unidos. E dentro desse espirito de renovagéo, ora mais conservador, ora mais de
vanguarda, que nasce em S&o Paulo o Grupo de Teatro Experimental, o Grupo
Universitario de Teatro, o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), criado pelo empresario
italiano Franco Zampari, e a criagdo da Escola de Arte Dramética (EAD), fundada pelo

diretor e autor Alfredo Mesquita. J4 no Rio de Janeiro, o grupo Os Comediantes ganhou

11 O processo de modernizagdo do teatro brasileiro ja vinha ocorrendo desde na década de 1920, como
podemos constatar na tese Tudo preto e branco: uma alquimia cultural no teatro de revista brasileiro, de
Beatriz da Silva Lopes Pereira (2018).
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destaque. Fora do eixo Rio-S&o Paulo, também havia o afa pela renovacdo do teatro
brasileiro como se pode observar no Nordeste com a forte tradi¢do de grupos amadores e
de estudantes, pois, de acordo com Carreira (2008, p. 1), “o processo de modernizacdo da
cena brasileira teve como elemento decisivo a formacédo de elencos estaveis e buscaram
um teatro que fosse diferente da cena romantica que predominava nos nossos palcos.”

Nessa perspectiva, 0 teatro brasileiro buscou renovar-se do texto a cena. Porém,
mesmo com o processo de modernizacao da estética cénica a todo vapor, a maioria dos
grupos e companhias ainda se restringia basicamente a um repertdrio estrangeiro. Desse
modo, surge a necessidade, de “apostar no autor brasileiro, como antes se apostara na
possibilidade de fazer espetaculos modernos entre n6s” (PRADO, 2008, p. 62).

Parte do desequilibrio entre a quantidade de peca brasileiras e estrangeiras
encenadas nao esta associado, tdo somente, ao desejo de estar bem informado das ultimas
novidades intelectuais ou artisticas vigentes no cenario europeu e americano, mas,
sobretudo, pela escassez de escritores nacionais que se dedicassem integralmente ao
teatro. Sendo assim, as pecas levadas ao palco, segundo Mércio Tendrio Vieira (2019, p.
4), “traduzia antes uma preocupacdo em acertar as horas com que havia de novo e
moderno na dramaturgia e nas encenagdes europeias e americanas, do que em promover
novos autores brasileiros”.

Por isso, pecas como A moratoria, em 1955, de Jorge Andrade, o Auto da
Compadecida, também de 1955, de Ariano Suassuna, Eles ndo usam black-tie, em 1958,
de Gianfrancesco Guarnieri, Chapetuba Futebol Clube, em 1959, de Oduvaldo Vianna
Filho e, em 1960, O Pagador de Promessas, de Dias Gomes, juntamente com Revolugao
na América do Sul, de Augusto Boal, irdo trazer mudancas para o palco brasileiro por
revelar autores nacionais, voltados para o teatro, que buscavam novos modos de
producdo, novas bases estéticas e sociais, para a moderna dramaturgia nacional,
registrando “a pluralidade de tendéncia” no panorama moderno das artes cénicas do

Brasil, pois conforme Magaldi (2005):

Cada dramaturgo, respondendo ao imperativo vocacional ou a uma sugestdo
de mestres estrangeiros e do proprio desenvolvimento interno, se encaminha
num rumo diferente [...]. Os autores (e ao que parece a plateia) querem
reconhecer, no nosso palco, um parentesco proximo ou remoto com as
preocupacles do cotidiano. Mesmo as comédias que atualizam os temas da
mitologia ou da antiguidade classica procuram distinguir neles uma faceta da
realidade brasileira. Desejam os autores, em sua linguagem prépria, contribuir
para que se explore um pouco melhor o pais, ainda tdo desconhecido, nas suas
longinquas fronteiras (MAGALDI, 2005, p. 255).
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Desse modo, tanto para os dramaturgos como para 0s espectadores, o desejo de
representar o pais e seu povo e a diversidade de contextos da realidade brasileira se
tornaram ainda mais necessarios, na transicdo entre as décadas de 1950 e 1960.

Segundo Sabato Magaldi (2005), é com a estreia de Eles ndo usam black-tie, no
Teatro de Arena, em 1958, que se inicia a “producdo regular de obras que traziam a cena,
programaticamente, a expressdo de contetdos ligados as classes subalternas, enquanto
representacdo daquilo que seria proprio a nagdo” (MACIEL, 2009, p. 343). Assim, o
teatro engajado com as causas sociais, politicas e com as classes menos favorecidas foi,
de forma independente, conquistando os palcos, as arenas, as pragas, as fabricas, as ruas
do Brasil, principalmente, tendo em vista 0 comecgo da ditadura militar no pais em 1964
e 0 seu endurecimento em 1968 com o Ato Institucional n° 5.

No Nordeste, esse processo em busca de um teatro mais engajado também foi
reiterado, apesar da diferenca de contexto e dos fatos nao se repetirem. Desse modo, a
dramaturgia nordestina, a partir da década de 1950, obteve uma importante participacdo
no cenario teatral brasileiro. Instigado pelo Romance Regionalista de 1930 e sua temaética
que criticava e denunciava as desigualdades e as injusticas sociais do Brasil, e
especialmente do Nordeste, o texto teatral e o teatro produzido nessa regido foram
influenciados pelas questdes abordadas no romance regionalista de 1930 que projetou na
escala nacional fatos e acontecimentos que antes ficavam restritos ao ambito da regido
nordeste.

Com isso, 0s dramaturgos nordestinos comecgaram a colocar nos seus textos 0s
temas relacionados as condi¢fes de vida do povo nordestino, principalmente, aqueles
referentes ao sertdo e aos seus problemas sociais. Assim, chegava ao leitor/espectador a
dendncia das desigualdades, das injusticas e das variadas formas de exclusdo social
vividas por muitos brasileiros, nos reconditos mais distante do pais, e uma consciéncia
social diante da realidade brasileira. Pois, de acordo com Antonio Candido (1984), o
regionalismo de 30 trouxe, em suas varias expressoes culturais para o panorama nacional
“além da consciéncia social, a ansia de reinterpretar o passado nacional, o interesse pelos
estudos sobre o negro e o empenho em explicar os fatos politicos do momento”
(CANDIDO, 1984, p. 32).

Nesse periodo, com a producéo regional dos anos 30, cresceu a consciéncia no que
diz respeito as contradicOes proprias da sociedade brasileira. Esse crescimento
influenciou geragdes, possibilitando que a dramaturgia feita no Nordeste, nos anos 1950,

desse novas nuances a histéria do teatro brasileiro, fortalecendo-se no panorama nacional
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com o seu anseio de trazer para o palco e para a cena a realidade brasileira por meio da
regido Nordeste.

A partir desse periodo, com a influéncia do romance regionalista de 30, que trouxe
aprofundamento para o pensamento social brasileiro e uma consciéncia maior aos nossos
artistas e intelectuais, no que diz respeito as contradi¢des proprias da sociedade brasileira,
0 teatro nordestino iniciou a sua participagdo na dramaturgia nacional, de uma maneira
mais notoria, processo que continuou pelas proximas décadas.

Assim sendo, dramaturgos como Ariano Suassuna (Paraiba), Altimar Pimentel
(Alagoas), Aldo Leite (Maranhdo), Hermilo Borba Filho (Pernambuco), Luis Marinho
(Pernambuco), Lourdes Ramalho (Paraiba), Joaquim Cardozo (Pernambuco), entre
muitos outros, deixaram seu legado no teatro brasileiro. Cada um, a seu modo, fez uma
importante contribuicdo para a cena nacional ao trazer para o leitor/espectador em suas
obras uma variedade de aspectos que vao desde a cultura popular nordestina, suas
manifestacBes, e 0 imaginario que a permeiam até acontecimentos sociais, historicos,
politicos que envolvem a regido Nordeste e, consequentemente, o Brasil, na busca por um
teatro que representasse o Brasil e 0 seu povo.

Nesse ensejo, a dramaturgia nordestina ganhou ainda mais forca com o surgimento
de grupos e movimentos nos anos 1960. Entre eles, destaca-se o Teatro Popular do
Nordeste (TPN) que tem como principais expoentes Hermilo Borba Filho e Ariano
Suassuna. O TPN tinha nas suas bases a busca por consolidar um teatro radicado nas
raizes populares e nordestinas. Porém, isso ndo significava desejar uma exclusividade
regional, mas era uma forma de aliar o regional ao nacional, colaborando assim com a
renovacdo da cena teatral nordestina e brasileira. Apoiando-se na ideia da criagdo de um

teatro popular, o TPN apresentou no seu manifesto a procedéncia do seu teatro:

Nosso teatro é popular. Mas popular para nés, ndo significa, de maneira
nenhuma, nem fécil, nem meramente politico. Incluem-se ai os tragicos gregos,
a comédia italiana, o teatro religioso medieval, o renascimento italiano, o
elisabetano, a tragédia francesa; o mundo de Moliére e Gil Vicente, o século
de ouro Espanhol, o teatro de Goldoni, o drama roméntico francés, Goethe e
Schiller, Anchieta, Ant6nio José, Martins Pena e todos aqueles que, no Brasil
e principalmente no Nordeste, vém procurando e realizando um teatro dentro
da seiva popular coletiva. [...] Nosso teatro é do Nordeste. [....] E mantendo-
nos fiéis a nossa comunidade nordestina que seremos fiéis a nossa grande
patria, unindo-nos a todos aqueles que procuram a mesma coisa em suas
diversas regides; (CARVALHEIRA, 2011, p. 62-63; p. 66).

27



A partir dessa definicdo de principios, 0 TPN apresenta 0 seu posicionamento
contrario a “arte pela arte”, ou seja, ao seu carater meramente formal. Todavia, também

critica a extremamente engajada:

Repelimos uma arte puramente gratuita, formalistica, sem comunicagdo com a
realidade, uma arte frivola, estéril, sem sangue e sem pensamento, covarde e
indefinida diante dos abusos, dos privilégios da fria e cega vida contemporanea
do mundo dos privilegiados sem entranhas e das sanguinarias tiranias que
fingem combaté-lo. Mas repelimos também a arte alistada, demagdgica, que
s6 quer ver um lado do problema do homem, uma arte deturpada por motivos
politicos, arte de propaganda, arte, que agrega ao universo da obra, o corpo
estranho da tese, para fazer do espetaculo um libelo interessado. Acreditamos
que a arte ndo deve ser nem gratuita nem alistada: ela deve ser comprometida,
isto é, deve manter um fecundo intercdmbio com a realidade, ser porta-voz da
coletividade e do individuo, em consonancia com o espirito profundo do nosso
povo (CARVALHEIRA, 2011, p. 64).

Com essa posicao, os integrantes do TPN apresentaram um projeto estético que,
partindo da recriacdo do imaginario popular do Nordeste, pretendia oferecer ao povo da
regido uma forma de reconhecer-se por meio do teatro que representaria ndo somente as
suas mazelas sociais, mas 0 seu mundo, a sua linguagem, os seus espetaculos, 0s seus

personagens, 0s seus mitos, a sua religiosidade, o seu modo de interpretar a realidade:

[...] é natural que o povo nordestino queira se reconhecer em seu teatro, numa
purgacdo que lhe é oferecida através de pegas forjadas, ndo sé nos seus
problemas, mas no total de seu mundo e de sua linguagem, devidamente
transfigurados pela arte (CARVALHEIRA, 2011, p. 67).

Dessa maneira, perseguindo defender as suas ideias teatrais, 0 TPN levou suas
montagens para além dos palcos dos edificios teatrais. Percorreram escolas, centros
comunitarios, pracas, fabricas, comércios, ruas, ja que o seu objetivo, como explicita
Anco Marcio Tendrio Vieira (2019, p. 7), era “promover o autor nacional, levar o teatro
as camadas populares, encenar pecas de forte apelo popular.”

Acompanhando este processo inserido na modernizacao do Teatro Brasileiro, surge
no Nordeste a formagdo de outros grupos, inspirados no TPN e nas experiéncias
realizadas na regido Sudeste do pais, 0s quais buscavam um novo modo de fazer teatro e
propunham novas tematicas e estéticas com relacdo a dramaturgia em todos 0s seus
aspectos: diretor, ator, texto, encenacao, interpretacéo, figurino, cenario, iluminacéo.

Assim, em meio a efervescéncia de mudancas teatrais que vinham ocorrendo no
pais desde a década de 1940, dando-lhe sua feicdo moderna, surge, em terras cearenses,

0 Teatro Universitario do Ceara, em 1950, que inaugura 0 modernismo teatral no estado
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com a montagem de O Demoénio e a Rosa, do dramaturgo Eduardo Campos*?. Essa peca
esta para as artes cénicas do Ceara “como Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, esta
para o teatro brasileiro” (COSTA, 1994, p. 10), pois de acordo com Costa (1999, p. 8)
“pela primeira vez no teatro cearense via-se uma peca de acdo simultanea, os trés planos
em que se desenrola a acao, recursos de iluminacao, voz em off ampliada por microfones,
quebra da quarta parede, atores de costas.”

Portanto, O Demonio e a Rosa inaugurou um novo tempo na dramaturgia cearense,
trazendo novo vigor, ampliando as experiéncias e as perspectivas teatrais ao longo do
tempo. Desse momento em diante, a evolugdo do teatro no Ceard o levara a um novo
periodo de ebulicdo na década de 1960, com a criagdo do Curso de Arte Dramética da
Universidade Federal do Ceara: “O curso de Arte Dramatica e o Teatro Universitario
(grupo, congregando alunos e professores) viria criar uma nova mentalidade cénica, uma
nova geracgdo de atores (COSTA, 1994, p. 31).

Essas mudancas também abriram caminhos para o ressurgimento de um teatro
amador forte e politizado na década de 1960 e 1970, devido ao enrijecimento da repressdo
da ditadura militar, abrindo espaco para novas ideias que divergiam do teatro chamado
de convencional. E nesse contexto, com essas influéncias, que surge o dramaturgo
Oswald Barroso que até entdo se dedicava aos versos, ao desenho, aos estudos, as lutas
sociais e a retomada da rotina cotidiana, ap6s duros dias de sofrimento nas maos dos
agentes pertencentes ao regime de terror que se estabeleceu em todo o pais, por duas
décadas, atravessando gerac6es e marcando a histéria sombriamente.

Ele pertence a uma nova geracio de dramaturgos e de dramaturgas®®, proveniente
do Nordeste, que escrevem movidos pelo Romance Regionalista de 30, pelos movimentos
teatrais, como o TPN, pela sua heranca ancestral, cultural, histérica, social, politica, por
aquilo que € a sua regido, o seu mundo. A partir dessas influéncias, Barroso escolheu

investir, conforme afirma Carlos Newton Jinior:

12 Eduardo Campos (1923-2007) foi um dos precursores do teatro moderno no Ceara.

13 Entre muito dramaturgos e dramaturgas nordestinas da nova geracdo, citamos apenas alguns aqui para
exemplificar a profusdo dramatirgica do Nordeste: Alarico Corréa Neto, Carmélio Reinaldo, Fernando
Teixeira, Geraldo Jorge, Ednaldo do Egypto, Marcus Vinicius, Elpidio Navarro, Braulio Tavares, Luiz
Felipe Botelho, Gilsimar Gongalves, Marcelo Costa, Ricardo Guilherme, Wladen Luiz, B. de Paiva,
Emmanuel Nogueira, Rafael Barbosa, Rafael Lins, Newton Moreno, Gil Vicente Tavares, Jodo Falcéo,
Cristovam Tadeu, Lourdes Ramalho, Eleonora Montenegro, Aglaé Fontes, Angela Linhares, Celly de
Freitas, Vanda Phaelante, Zilma Ferreira Pinto, Clotilde Tavares, Aninha Franco, Haydil Linhares, Claudia
Guimaraes, Lucia Rocha, Cleise Mendes, Rosa Travancas, Adelice Souza, Claudia Barral Mariane Freire,
Paola Mammini.
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[...] num teatro literario, mais do texto do que da experimentacdo cénica,
repleto de matéria popular, fortemente compromissado com as fontes
tradicionais, Oswald segue na mesma direcdo ja apontada pelos pioneiros da
dramaturgia nordestina, fazendo-o, é claro, a sua maneira, trilhando a vereda

que ele mesmo abriu a golpes de facio, e que, ao fim e ao cabo, ¢ somente sua”
(NEWTON JUNIOR, 2011, p. 14).

A vereda teatral barrosiana ndo se limita a realizar uma dramaturgia apenas
regionalista, pois, ao apresentar questdes sociais e historicas, muitas vezes omitida pelos
poderes oficiais, ao possibilitar um grito de resisténcia, ao dar voz aqueles que sdo
silenciados, a sua criacdo dramatdrgica estabelece um didlogo, com fatores humanos e
sociais, que vai além de uma regido ou de um pais e se liga as questdes que, na verdade,
sdo de carater universal. A fim de proporcionar reflexdo e pensamento critico em tempos
desnorteados, aflora a singularidade dramatirgica de Oswald Barroso como podemos

observar na sua trajetoria teatral, sobretudo, por meio do trabalho em grupo.

1.2 O GRITA: forado eixo

Antes de revisitarmos (ou passarmos em revista) a trajetéria do Grupo
Independente de Teatro Amador (GRITA), é preciso abordar sucintamente a historia do
teatro cearense. O Ceara, assim como o Nordeste, € uma terra de poetas, contadores de
historias, cantadores, profetas, romeiros, peregrinos, misticos, beatos, vaqueiros,
comediantes etc. E nesse chdo de narrativas permeado pelas lendas, pelos mitos, pelas
lutas, pelos milagres, pelos espetaculos cheios de personagens, reais ou ndo, oficiais ou
ndo, que se constitui o imaginario historico, social, religioso e cultural da regido,

tornando-se:

palco de aventuras e dramas sociais, de secas e retiradas, de guerras santas e
aventuras libertarias, patria de Tristdo Araripe, Barbara de Alencar, Jodo
Cordeiro e Jovita Feitosa, arraial onde foram fuzilados Padre Morord e
Ibiapina, caatinga de errantes violeiros e cegos cantadores, como Patativa,
Oliveira e Aderaldo, praia de jangadeiros heroicos como Dragdo do Mar,
Jerbnimo e Jacaré. Seu teatro sO poderia ser, portanto, um tragicémico
espetéaculo de lutas, rezas e boas gargalhadas (BARROSO, 2019, p. 454-455).

Dessa maneira, até acomodar-se nos edificios teatrais no comeco do seculo XX, o
teatro no Ceara primeiramente andou pelas ruas, pracas, terreiros. Conforme Barroso, o

teatro cearense é:
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herdeiro de reisados, pastoris, comédias e dramas circenses, canto de
penitentes, rituais de catimb6 e macumba, ritos de romarias, dramas de quintal,
dancas narrativas, arrasta pé, xotes, cocos e baides, casamentos de quadrilha,
bois de careta, cortejo de maracatus, performances de espertos camelds e
habeis mamulengueiros (BARROSO, 2019, p. 455).

Entretanto, no final do século XIX, a transi¢cdo da pecuaria para a producao de
algodéo, possibilitou crescimento ao estado com a exportagdo do produto. Com 0 avango
econémico e 0 maior contato dos grandes empresarios com a Europa, principalmente
Paris e Lisboa, a sociedade fortalezense viu nessas duas capitais um modelo a ser seguido
para alcancar mais rapidamente o progresso e a civilizagio. Entdo, surge a Belle Epoque
cearense na arquitetura, na arte, na cultura, no plano urbanistico da cidade. Segundo
Barroso (2019, p. 411), “no teatro, a satira ao matuto e a “caipirice” de nossos costumes,
que dominou grande parte da nossa dramaturgia até os anos 30.”

Desse modo, os espetaculos ja ndo podiam acontecer somente nas ruas e pracas,
era necessario um espaco oficial para as encenacdes teatrais. O primeiro edificio teatral
de Fortaleza foi o Teatrinho da Concordia, fundado em 1830. Em 1842, passa-se a chamar
Teatro Taliense, encerrando suas atividades em 1876. Nesse mesmo ano, surgiu o Teatro
Sao José que permanece até hoje. No palco do S&o José, recebiam-se as comédias do
grupo amador chamado Recreio Familiar. Depois, veio o Teatro Sdo Luis considerado o
mais importante antes da criacdo do Teatro José de Alencar: “Por ele passavam as
companhias que excursionavam em direcdo ao Norte e faziam escala em Fortaleza,
apresentando Operas, operetas, dramalhdes, dramas e comédias” (BARROSO, 2019, p.
413). Desse momento em diante, aliado a efervescéncia cultural da capital cearense na
passagem do século XIX para o século XX, fica cada vez mais evidente o desejo de

construir um edificio teatral oficial do estado, “a altura do progresso™:

Os movimentos abolicionistas, republicanos, e pela emancipacdo dos
municipios, bem como as indmeras agremiagdes cientificas e literarias entdo
formadas, puseram em ebulicdo ideias modernas e libertarias. A cidade vivia
um clima de renovacdo cultural. Até mesmo se antecipava a chamada Semana
de Arte Moderna de 22, fustigando a hipocrisia burguesa com a irreveréncia e
0 sarcasmo da Padaria Espiritual (BARROSO, 2019, p. 417).

Assim, encaminha-se a concretizacdo do marco do teatro cearense: a construcéo, o
Teatro José de Alencar, considerado o mais importante do estado, inaugurado em 17 de
julho de 1910. Nesse mesmo periodo, surgem muitos grupos teatrais em Fortaleza, como
0 Grémio Dramatico Familiar (1918); o Conjunto Teatral Cearense (1933); o Teatro

Universitario do Ceara (1949) pertencente a Faculdade de Direito do estado; o Teatro
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Escola do Ceara (1951); O Teatro Experimental de Arte (1952); A Comédia Cearense
(1957) e o0 Grupo Teatro Novo (1965).

Na década de 1950, houve uma efervescéncia na cena teatral cearense e nordestina
a partir do contato com Pascoal Carlos Magno e o Teatro de Estudantes. O incentivo
vindo da experiéncia trazida e compartilhada por Carlos Magno possibilitara pensar em
um festival de teatro amador em terras cearenses. O amadorismo sempre fez parte do
teatro no Ceara. E com A Comédia Cearense, conduzida por Haroldo Serra e B. de Paiva,
que comeca, como explica Erotilde Honorio Silva (1992, p. 60), “um movimento que
trazia caracteristicas de um teatro semiprofissional, comercial, tentando manter
apresentacdes cénicas que atendessem tanto ao publico adulto como ao infantil.”

Todavia, a criagcdo do Curso de Arte Dramética, em 1960, possibilitou mais um
passo importante na cena cearense. Com o curso, surge o Teatro Universitario, escolhendo
para a sua primeira encenacdo o Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna. Depois, em
1969, apresentou Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto. Conforme Silva
(1992):

Com a apresentacdo do texto que discutia a problematica do povo nordestino,
0 teatro cearense inicia a abordagem de temas sobre a realidade local. Esta
observacdo ndo nos leva a afirmar que o teatro cearense empreende uma
discussdo em profundidade da cultura e do povo do Nordeste, mas nos faz
reconhecer a importancia do momento vivenciado pela dramaturgia cearense,
compreendido aqui como precursor da posterior valorizacdo da dindmica social
que marca a teatrologia nos anos 70 (SILVA, 1992, p. 61).

Assim, é a partir da vertente popular do teatro cearense e do caminho aberto pelo
teatro no Ceara nos anos 1950 e 1960, principalmente por meio dos grupos e companhias,
que muitos autores cearenses, inclusive Oswald Barroso, recolheram a matéria-prima para
a sua formacdo como dramaturgos, para a fundacdo de novos coletivos e para a criagdo
de pecas que construiram a histéria do teatro cearense, que, além de renovar a cena local
ao longo da histdria, definiu as suas matrizes: a comédia de costumes e o drama social.
As causas sociais, entretanto, ganhardo ainda mais destaque nas artes cénicas do estado
juntamente com as questfes politicas nas décadas de 1960 e 1970 devido a ditadura
militar.

Nesse periodo, no Ceara, 0 teatro tornou-se uma forma de resisténcia,
possibilitando o surgimento de muitos grupos teatrais com diversas vertentes, modos de
producdo e atuacdo, tanto nas regibes periféricas como nos espacos mais
intelectualizados. Houve um crescimento quantitativo dos grupos. E nesse contexto que

nasce o Grupo Independente de Teatro Amador (GRITA) fundado, em 1973, por um
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grupo de pessoas recém-formadas no Curso de Arte Dramatica da Universidade Federal
do Ceard (UFC) e por estudantes universitarios; muitos vindos do curso de Filosofia.
Segundo Silva, o grupo surgiu “com a inten¢do de mobilizar os intelectuais da cidade, de
estimular os grupos de teatro amadores existentes e como uma reagdo ao clima de
obscurantismo que dominava 0s meios culturais cearenses” (SILVA, 1992, p. 71).

O GRITA, assim como outros grupos amadores, fazia um teatro que ndo visava
lucros financeiros ou reconhecimento comercial. A sua preocupacdo era com o fazer
teatral e a comunicagdo com o publico, por meio da linguagem cénica. Nesse sentido, faz-
se necessario salientar a importante contribuicdo do teatro amador para a histéria da

dramaturgia brasileira, pois, de acordo com Melo e Andraus (2015):

Até o final do século XIX, pode-se dizer que as produgdes nacionais foram
feitas de maneira predominantemente amadora [..]. Eram poucos o0s
agrupamentos sistematicamente organizados em forma comercial. Entre eles,
podemos citar montagens de dramaturgos brasileiros como Gongalves
Magalhdes e Martins Pena realizadas em teatros criados pela corte portuguesa
(MELO; ANDRAUS, 2015, p. 97).

No inicio do século XX, aconteceram muitos espetaculos relevantes e publicacfes
de grupos que se autointitulavam de amadores, mostrando sua articulacdo organizada para
pensar o trabalho teatral do amador, como declara Pallottini: “[...] dezenas de grupos de
amadores com atividades regulares e comprovadas. Essas atividades eram de tal ordem
que, em 1908, vinha a luz um quinzenario, O amador dramatico, dedicado
exclusivamente a classe” (PALLOTTINI apud MELO; ANDRAUS, 2015, p. 97). Assim,
nas décadas de 1930 e 1940, viu-se o crescimento dos grupos amadores diante de um
teatro profissional. Os amadores ndo estavam focados nas técnicas, mas com o seu ideério
de linguagem teatral e como expressa-lo no palco. As suas preocupacdes eram artisticas,
por isso, o forte carater de experimentacdo no teatro amador possibilitou novas estéticas,

novas linguagens. Segundo Carreira (2008):

A historia dos grupos de teatro no Brasil mostra como a unidade de trabalho
do grupo permanente (a sua modalidade amadora), foi fundamental para o
inicio da estruturacdo de um sistema moderno do teatro brasileiro. Ao buscar
um teatro que funcionaria com independéncia em relacdo tanto aos
mecanismos do mercado como ao regime do gosto estabelecido, os amadores
puderam, inicialmente, estabelecer vinculos com novos modelos de cena
(CARREIRA, 2008, p. 1).

Assim, 0 movimento de grupos independentes/amadores cresce nos anos 1950,

tendo como seus principais icones o Teatro de Arena (1953), o Teatro Oficina (1958), e
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fora do eixo econdmico, 0 GRITA (1973), no Ceara. Com um forte projeto coletivo, esses
grupos estabeleceram um novo modo de fazer teatro de maneira autbnoma. Dessa
maneira, eles puderam trazer para a cena discussfes que visavam conscientizar o
espectador enquanto cidaddo e sujeito politico capaz de promover mudancgas sociais,
estabelecendo uma nova relagdo entre aquilo que € encenado e o espectador,
influenciando direta ou indiretamente varios coletivos que surgiram no Brasil nos anos
1970. Com a ditadura militar, o teatro amador torna-se um polo de resisténcia, de luta

politica, de engajamento junto aos movimentos sociais diante do sistema de repressao:

A atividade dos grupos dos anos 60 e 70, que tinham como modelo o Teatro
de Arena e o Oficina, definiu procedimentos de trabalho baseados no vigor
militante e exerceu uma forte influéncia em grupos que trabalharam no periodo
final da ditadura militar (CARREIRA, 2008, p. 12).

O GRITA recebeu essa influéncia. Seus integrantes dialogavam com outros
grupos, tendo em vista que alguns dos seus membros faziam partem da Federacdo de
Teatro Amador (FESTA), e também mantinham contato com pessoas que participaram
do Centro Popular de Cultura (CPC), por exemplo. Essas relagdes influenciaram o grupo
na criacdo do seu trabalho dramatdrgico préprio na cena teatral cearense.

Todavia, no caso do GRITA, além dessa influéncia, segundo Barroso (2019)
também se adotou “o amadorismo como forma de ser independente das instituigdes
oficiais e cerrar fileiras entre os opositores, ndo apenas do regime autoritario, mas do
proprio sistema estatal” (BARROSO, 2019, p. 458). O grupo também vivia “a
contracultura das formas de vidas comunitérias, inspiradas certamente nos hippies e no
movimento alternativo” (BARROSO, 2019, p. 458), juntamente com a criagdo coletiva,
desde a escritura do texto até a sua encenacdo. Tudo era decidido pelo grupo por meio de
votacao. Pertencer ao grupo era um modo de vida.

Assim, a inovacdo no trabalho dramatirgico do GRITA, ndo obstante as suas
mudangas ao longo do tempo e a alta rotatividade de integrantes, movimentou o quadro
das artes cénicas no Ceard por vinte anos, tendo como principais representantes

primeiramente José Carlos Matos e posteriormente o proprio Oswald Barroso:

[...] o GRITA conseguiu trilhar um rumo de luta contra o estatico, o retrogrado
teatro burgués e construir uma proposta de teatro na perspectiva popular.
Apesar do grande medo, da depressdo, da censura que pesava sobre as cabegas
pensantes do pais, a inquietude e a necessidade da producéo artistica levaram
jovens universitarios de Fortaleza a meter os peitos e fazer teatro (ABREU,;
BORGES apud SILVA, 1992, p. 72)
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O GRITA teve trés fases ao longo da sua trajetoria. Na primeira, 0 grupo encenava
somente os classicos da dramaturgia com objetivo de abordar temas universais. A
encenacdo de estreia foi Caligula, de Albert Camus. Como o grupo sempre fazia rodas de
discussdo nos ensaios, houve uma ampliacdo do interesse tematico seguindo para o Viés
psicoldgico, todavia, ainda dentro dos classicos da literatura dramatica. Dentro desse eixo
de interesse, o grupo se dedicou a Andorra (Max Frish) — porém a peca ndo chegou a ser
encenada —, A Excecdo e a Regra (Bertold Brecht), A Histdria do Jardim Zooldgico
(Edward Albee). Havia um desejo de renovacédo teatral, entretanto, era preciso encontrar
0 modo de realiza-la dentro do grupo.

Figura 4. Cena de Caligula Figura 5. Cena de A historia do Jardim Zoolégico

—

Fonte: acervo pessoal do dramaturgo Fonte: acervo pessoal do dramaturgo

Assim, entre um ensaio e outro, realizados durante a noite, 0s artistas conversavam
sobre a realidade brasileira, a situacdo politica do pais, as questdes culturais/sociais
relacionadas a regido. Os assuntos relacionados as questdes regionais eram de sumo
interesse, principalmente, entre aqueles que tinham finalizado ha pouco tempo sua
formacdo nos centros universitarios. 1sso deixou ainda mais evidente aquilo que o grupo
ndo queria: um teatro burgués ou meramente comercial para agradar a plateia. Houve o
entendimento de que o problema ndo eram os textos classicos, mas sim levar ao publico
de todas as camadas sociais, principalmente aquelas que ndo tinham acesso ao teatro, um
espetaculo com as situacGes vivenciadas pela populagdo brasileira, com os assuntos que
permeiam o cotidiano do povo brasileiro. Para isso, estudaram a estética brechtiana, o
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Teatro do Oprimido, as manifestagcdes da cultura popular nordestina, aproximando-se da
ideia de um teatro de resisténcia e didatico.

A partir disso, 0 grupo encaminhou-se para a sua segunda fase, aproximando-se de
movimentos sociais urbanos, de sindicatos, de associa¢des de moradores e de pescadores.
Essa aproximacao instiga os integrantes a fazerem os seguintes questionamentos: “Teatro,
por qué? Teatro para quem?” (SILVA, 1992, p. 76). Embora essas perguntas ndo levem
0 grupo imediatamente a trabalhar com o teatro popular, elas abrem novas perspectivas a
fim de colocar em préatica um teatro comprometido com realidade social da regido e com
a sua gente.

Decide-se, entdo, encenar Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto.
Apo6s um periodo de ensaios e muitos debates, a peca estreou em 1976, marcando uma
progressao no GRITA com relacdo a uma dramaturgia popular e nordestina. Oswald
incorporou-se ao grupo no ano de estreia de Morte e Vida Severina participando da
encenagdo como ator. A montagem do texto do poeta pernambucano obteve um grande
sucesso de publico em Fortaleza e nas cidades do interior cearense, comprovando que
havia, segundo Barroso, um pablico popular sedento por teatro e a viabilidade de produzir
um espetaculo com poucos recursos financeiros.

A ampla audiéncia alargou os horizontes teatrais dos integrantes do GRITA, nédo
somente com relacdo a escolha do seu repertério, mas ao seu modo de pensar e fazer
teatro. Foi um momento de muito aprendizado para todos. Os amadores comecavam a

delinear uma nova forma de atuacéo para alcancar seus objetivos como coletivo teatral.

Figuras 6 e 7: Encenagdo de Morte e Vida Severina, em mar¢o de 1976, no Teatro Emcetur, em Fortaleza

Fonte: fotos do acervo pessoal do dramaturgo.
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Mesmo com o forte comparecimento dos espectadores e a presenca de elementos
da cultura e da vida popular do nordestino, observou-se, ao longo das apresentacdes, que
0 publico ndo se identificava com a encenacao. Logo ficou claro, como declara Oswald
em entrevista, que “ndo basta falar para o povo de seus problemas, € preciso que se fale
em sua propria linguagem literaria teatral que é extremamente marcada, rica, bonita e
pujante em sua variedade”.

Em busca dessa linguagem, antes de criar uma peca prépria, 0 grupo partiu para a
encenacdo de O Evangelho segundo Zebedeu, de César Vieira, em 1977. A montagem
dessa peca foi um laboratorio tedrico/pratico para 0 GRITA, pois a peca liga o universo
circense ao debate de um dos capitulos mais significativos da luta de um povo contra um
Estado excludente e opressor na histéria do Brasil, a Guerra de Canudos. Na peca, 0
drama de Canudos era encenado por artistas de circo dentro de um picadeiro, a moda de

um drama circense, fato que muito ajudou na comunicacdo com o publico.

Figuras 8 e 9: Cenas do ensaio da pe¢a O Evangelho segundo Zebedeu

o -v,. ‘.
Fonte: acervo pessoal do dramaturgo
Apds a temporada de encenacdes de O Evangelho Segundo Zebedeu, o GRITA
partiu para o trabalho de criacdo de uma peca propria a partir das pesquisas, dos debates,
sobre a literatura de cordel, o teatro de cordel, das gestas populares, das formas de
linguagem dos espetaculos populares, das romarias, do imaginario historico-cultural que

envolve a sociedade sertaneja. Inclusive, alguns dos integrantes do coletivo, entre eles
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Oswald, ja haviam viajado muito pelo interior do Ceara recolhendo material para fazer
um teatro popular.

Desse trabalho de investigacdo profundo, da experiéncia com préatica teatral, da
indignacdo perante o autoritarismo, do inconformismo com as injusticas sociais, 0 grupo
empenhou-se, na criagdo de um teatro comprometido com a linguagem e as causas
populares, com seu universo simbolico, com suas narrativas, com sua arte, por meio de
um didlogo constante, em sintonia com as demandas da realidade socio-historica
brasileira, mais proxima da realidade. Tentando afastar-se da linguagem académica ou
comercial para encontrar a linguagem artistica da cultura popular, desse momento em

diante, como relata Barroso (2018):

O GRITA entrou num teatro que ndo abria méao do popular, mas como a gente
estava na época da ditadura militar e conhecia bem os resultados dela, a gente
comecgou a fazer um teatro politico e popular. Entdo, era um teatro que se
diferenciava de outros teatros politicos porque era um teatro que se baseava na
cosmovisdo tradicional, popular, animica, mitica, vamos dizer assim, que nao
era uma visdo racionalista da politica, ninguém falava em partido politico, em
presidente da Republica, nada, a gente falava em metaforas, em mitos,
trabalhava com a linguagem da cultura popular. E ai fez uma série de pec¢as
grandes (BARROSO, 2018, p. 190).

O &mago da questdo era criar uma escritura e uma cena dramatdrgica que, além
de ampliar o acesso ao teatro as camadas sociais denominadas “subalternas”, pudesse
levar o espectador a se identificar com aquilo que estava sendo encenado, conduzindo-o
a uma reflexdo critica da realidade por meio da apropriacdo/recriacdo de
praticas/representaces que compdem a cultura popular nordestina, pois, de acordo com
Chaui (1986), a cultura popular contém “formas de consciéncia que possuem logica
prépria (o jogo interno do conformismo, do inconformismo e da resisténcia) distinguindo-
se da cultura dominante exatamente por essa logica” (CHAUI, 1986, p. 25).

Nesse sentido, 0 grupo queria produzir uma dramaturgia prépria, do texto a cena.
Entdo foi proposto a Oswald a tarefa de escrever a primeira peca do GRITA. Ele que até
aquele momento s6 havia escrito poemas e alguns cordéis, aceitou o desafio de se
aventurar pela primeira vez na escritura teatral. Portanto, a primeira peca do grupo
intitulada O Reino da Luminura ou A Maldicdo da Besta-Fera, ¢ de sua autoria,
ressalvando-se que, assim como tudo no GRITA, o texto foi escrito de forma colaborativa.
Nos anos 1970, o trabalho colaborativo dos grupos ganhou destaque, visto que a

dramaturgia ja constituida ndo oferecia textos com os temas e a linguagem desejada. Era
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preciso cria-los. Essa era a proposta do GRITA ao convidar um de seus integrantes para
escrever, de forma colaborativa, a primeira peca dos amadores.

Nesse processo, Oswald apresentava as suas ideias para o texto e o que havia
escrito aos integrantes do grupo. Todos discutiam juntos o que havia sido exposto. No
debate, intervinha-se com sugestdes, encaminhamentos ou criticas para 0 aprimoramento
do texto/cena. Havia o desejo de ndo prevalecer a soberania texto/autor mesmo que o
dramaturgo fosse o responsavel pela sintese de ideias, pela elaboracao da unidade textual,
pela escritura da estrutura dramatargica.

Nessa perspectiva, 0 GRITA foi uma verdadeira escola de dramaturgia para
Oswald. Ali, ele deu os primeiros passos que o levaram a se tornar um dramaturgo
importante no teatro cearense e nordestino. Com os amadores, ele aprendeu a articular
posicionamentos politicos, culturais, artisticos, por meio do teatro. Assim, ainda em 1976,
O Reino da Luminura ou A Maldicdo da Besta-Fera foi concluido, sendo que, para o
coletivo, era a primeira tentativa de realizacdo de um teatro popular sedimentado na
cultura cearense e brasileira.

Figura 10. Integrantes do GRITA em O Reino da Luminura. Da esquerda para direita:

Eunice Gongalves, Oswald Barros, Neuza Gongalves, Sérgio Angelo, Fernando Nery,
Regina Siqueira, Chico Alves, Gragas Freitas, Anténio Rodrigues e Helena Lima.!

Fonte: foto do acervo pessoal do dramaturgo.

Em forma de cordel, O Reino da Luminura ou A Maldi¢do da Besta-Fera une a
historia de Juazeiro do Norte com a luta de resisténcia contra a ditadura militar. O texto
teatral € um grito pela justica social, pela liberdade, pelo néo silenciamento das vozes
diante de um contexto autoritario. Desse modo, a peca aborda a articulagdo de um grupo
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de pessoas para estabelecer um reino igualitario e libertario para todos, transmitindo assim
uma mensagem fortemente politica, no periodo de repressdo ditatorial.

O Reino da Luminura ou A Maldicéo da Besta-Fera ganhou os palcos em 1978,
com direcdo de José Carlos Matos, marcando um passo importante na trajetéria do
GRITA, como afirma uma critica do jornal O povo feita durante os ensaios da pe¢a no
final de 1977:

Nesta nova montagem, o GRITA, pretende reunir todas as licbes aprendidas
em sua ja significativa experiéncia, corrigindo erros detectados e avancando
nos acertos. Numa linguagem tirada da literatura de cordel, dos autos e dos
espetaculos populares, o texto aborda a problematica do hoje e do agora do
homem cearense, do trabalhador do campo e da cidade, assim como discute
caminhos para a superagdo dos problemas.*4

Apesar da censura, a montagem foi levada tanto para as salas tradicionais de
teatro, como para 0s bairros, as favelas, e as cidades do interior. O grupo queria que 0
espetaculo fosse levado a todos, sem excecdo, para que as questdes tratadas na peca
trouxessem reflex6es ao publico. Também houve uma edicdo do texto em folheto de
cordel. Foram dois mil exemplares distribuidos aos espectadores em cada apresentacao.
Realizou-se um trabalho artistico em diferentes suportes, visando alcangar varios

publicos. Contudo, o foco eram as classes subalternas da sociedade.

Figura 12. Cartaz do espetaculo

n REIND 5 LLIMINLURA

Figura 11. Cena de O Reino da Luminara

apoio de

S.N.T.— FUNARTE — M.E.C.— SECRETARIA DE CULTURA
B Cafe Guima’rd@ed-um senhor Cafe!

Fonte: foto do acervo pessoal do dramaturgo Fonte: cartaz do acervo pessoal do dramaturgo.

No ensejo de realizar um teatro popular, criou-se dentro do préprio GRITA um
circo chamado Pinico sem tampa, com a funcdo de levar o teatro para as ruas, para as

pragas, para as fabricas, centros comerciais. Assim, como “La Barraca”, de Frederico

14 Citacdo retirada dos registros/acervos pessoais do dramaturgo.
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Garcia Lorca, 0 TEP e 0 TPN, de Hermilo e Ariano, as representacdes populares do grupo
ocorria em qualquer lugar publico, com a participacéo efetiva de quem assistia. Montava-
se uma tenda onde acontecia a encenacgdo. Ali “o pessoal invadia por baixo. Jogava areia.
Era uma brincadeira'®.

O nome do circo, de forma cdmica, indicava que, através do ludico, se desejava
trazer para o lugar da cena aquilo que ndo era agradavel, que ndo possuia bom odor e,
muitas vezes, poluia o sentido, o olhar, o pensamento, a acdo. Com a ideia do circo, 0
grupo se colocou em consonancia com o carater popular do teatro, que vai aléem do
caricato e burlesco, tornando-se um articulador entre o publico e a dindmica sociopolitica
dos 70. Assim, os espacos publicos se tornaram, palco, cenario, ambiente de encontro de
todas as classes. Por isso, 0 grupo vai reconhecer a importancia dos movimentos sociais,
das organizacGes da sociedade civil com suas associacdes/representantes, das acdes da

populacdo para que ela possa exercer a sua cidadania autonomamente:

O GRITA, na opcéo pelo popular, desenvolve uma agdo comunicativa, no
sentido de apoiar reivindicagdes populares e veicular, através da atividade
teatral, u’a mensagem politica que tem como objetivos motivar, mobilizar e
orientar para uma consciéncia de classe. Ao cenario que se expandia no ambito
neopolitico e participativo dos movimentos sociais urbanos integram-se outras
praticas sociais (DIOGENES apud SILVA, 1989, p. 127-128).

Nessa direcdo, 0 GRITA encaminha-se para sua terceira fase marcada pelas pecas
Pao (1982), O Auto do Caldeirdo (1986), O Filho do Herd6i (1987), Fala, Favela (1980)
embasadas na cultura popular, com caréater politico, historico, social em dialogo com a
tradicdo teatral desde a tragédia grega, passando pelo auto, chegando ao teatro politico.
Com excecdo de Fala, Favela, escrita por Adriano Espinola, todos os outros textos sdo
de autoria de Oswald Barroso.

Em Fala, Favela retrata-se a problematica social dos sem-teto e dos sem-terra
ainda tdo atual na realidade brasileira. Baseada na histdria real da favela José Bastos, em
Fortaleza, a peca reconta, por meio de versos, a resisténcia e a luta de homens e mulheres
para ter condigdes dignas de moradia em uma das regides periféricas da capital cearense,

como podemos observar nos seguintes versos:

Favela José Bastos
mudou-se para meu canto.
Aqui erijo dez palavras

15 Trecho retirado da entrevista realizada diretamente com Oswald Barroso, realizada em 30 de agosto de
2018, realizada na residéncia do autor.
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e as portas do espanto.

Favela José Bastos
apossou-se da minha dor.
Aqui levanto quatro gritos
e uma praga sem feitor.

Favela José Bastos
Apropriou-se do meu verso.
Aqui a terra é de todos

e 0 poema, um lote certo.

Favela José Bastos

Instalou-se na poesia

Aqui os pobres tém morada

e a dor, sua ventania (ESPINOLA, 1998, p. 22).

Desse modo, a encenacdo do drama dos moradores da favela pelo GRITA foi
importante, ndo apenas por ser uma forma de atuacdo engajada do grupo, mas um modo
de fortalecer o contato do teatro amador com os movimentos sociais em defesa da terra,
tendo em vista que ap0s a cada encenacdo havia um debate. As pecas O Pado, O Auto do
Caldeirdao e O Filho do Her6i carregam forte presenca histérica e politica. Nesse
momento, também, a presenca de Barroso se fortalece no grupo, especialmente, em razdo
da discussdo sobre a autoria dos textos, devido ao falecimento de José Carlos Matos, em
um acidente aéreo.

Apesar da dor sofrida por todos pela auséncia do seu principal articulador e
mestre, era preciso continuar o trabalho dramaturgico iniciado por José Carlos. Ele que
sempre foi um homem que viveu para o teatro. Devido a esse novo cenario, Barroso

assume a lideranca do grupo. Mesmo com as mudancas, de acordo com Silva:

[...] o discurso do GRITA partia do principio de que a cultura popular, por si,
era revoluciondria e conservadora. Construia para si uma visdo critica, no
sentido de discernir essa ambiguidade. Em termos de arte popular, de enfoque
politico, 0 GRITA procurava, nas discussdes internas, ndo estreitar conceitos.
Tratava os assuntos com abrangéncia, sem perder a perspectiva local. Discutia-
se amplamente o papel do artista dentro da sociedade capitalista [...]. Portanto
0 estudo constante da arte e da reciclagem do artista, eram necessarios para o
desenvolvimento da atuacdo do GRITA, frente aos problemas sociais (SILVA,
1992, p. 91).

Desse modo, o GRITA seguiu seu caminho, passando pelo fim da ditadura militar
e pelo inicio de redemocratizacao do pais. Em 1993, o grupo encerrou os seus trabalhos,
mas deixou um grande legado para o teatro amador no Brasil. Com a nova fase social e

politica que a realidade brasileira vivia, no comeco dos anos 1990, Oswald decidiu criar

a Companhia de Brincantes Boca Rica, em 1993. Em homenagem a Pedro Boca Rica,
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mestre de reisado e bonequeiro cearense, inaugura-se com esse coletivo uma nova fase
na formacao do dramaturgo, pois ele também vai atuar na gestéo de instituicdes culturais.

Por meio de edital pablico, Oswald e os participantes da companhia fundaram o
Teatro da Boca Rica que se tornou mais um espago para as artes cénicas da capital
cearense. Nesse local, a companhia aliava o intenso trabalho de pesquisa com a vivéncia

de uma forte pratica teatral:

A gente tinha atividade de manhd, de tarde e de noite, tinha atividade de
formacdo de manhd e de tarde e de noite tinha os ensaios. Tinha apresentagéo
de outros grupos, tinha promog¢do de seminérios [...] foi um periodo que eu
acho que era uma imersdo mesmo no palco, porque era um palco enorme,
metade do teatro era o palco [...] e era um palco imenso e a gente passava quase
o dia nesse palco (BARROSO, 2018, p. 192).

Tanto no tablado quanto nas ruas, o Boca Rica desenvolve um teatro baseado nos
espetaculos populares do Nordeste. Sob a direcdo barrosiana, a companhia encenou as
pecas Alma Afoita, Raimundo e Raimunda, ambas escritas e j& representadas ainda no
tempo do GRITA, além de A comédia do Boi, O Doce Milagre, Corpo Mistico.

Figuras 13 e 14. Teatro do Boca Rica em Fortaleza

Fonte: fotos do acervo pessoal do dramaturgo.

A companhia e o teatro ainda existem, mas Oswald deixou 0 grupo no comeco
dos anos 2000 para entrar no Teatro de Caretas. O foco desse grupo ndo era a pesquisa,
mas pecas comicas curtas com muita improvisacao e realizadas nas ruas. Apos cinco anos
nesse trabalho, o autor decidiu deixar definitivamente os grupos teatrais e passou a se
dedicar somente a escritura de textos poéticos e teatrais e a vida académica.
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Para Oswald, a sua vivéncia e formacdo através dos coletivos foi muito
significativa, como ele mesmo diz, para “escrever e difundir o que escrevia”, mas também
para que ratificasse a sua identificacdo com as visGes de mundo, proprias da cultura
popular, que o acompanharam desde a infancia. Nessa perspectiva, Oswald constréi um
teatro critico-social que enxerga o elemento popular como componente importante da

elaboracdo artistica.

1.3 A dramaturgia barrosiana

Oswald Barroso é um dramaturgo inconformado e inquieto com as discrepancias
socioculturais vistas ao longo da histéria do Brasil, com o discurso autoritario, com o
silenciamento de vozes, com 0 apagamento de memorias. Por isso, a sua dramaturgia,
construida durante a sua passagem por diferentes grupos, propde-se a recriar no texto/cena
0s dramas sociais por meio do universo nordestino, valorizando sua heranga cultural,
dando a palavra aqueles que nao foram ouvidos, nem vistos, nem reconhecidos.

Na dramaturgia barrosiana, estdo sempre em oposicao 0 ingénuo e o esperto, 0
privilegiado e o discriminado, o opressor e o oprimido. Ha o jogo, formalmente
estabelecido, entre o sério e 0 burlesco, o tragico e o comico, a historia oficial e a histdria
recriada, indicando, portanto, os contrastes que permeiam a existéncia humana e mostram
o tragico da existéncia.

Oswald Barroso € um dramaturgo de lingua afiada, engajado, que da voz aqueles
homens e mulheres que ndo tiveram relevancia politica ou histérica, mas desejaram com
o seu trabalho cotidiano, simples, silencioso, construir uma sociedade mais justa. E um
homem de posicionamento, pronto para apresentar, por meio da sua escritura teatral, as
questdes referentes ao poder politico; as injusticas sociais; aos abusos de autoridade; a
intolerancia versus a resisténcia. E um poeta/dramaturgo que resgata memorias e
momentos historicos importantes do Brasil, fatos como a Revolucéo do Equador e figuras
silenciadas como as do massacre da comunidade do Caldeirdo, liderada pelo beato José
Lourenco, na regido do Cariri. E um autor que destaca as consequéncias tragicas das
mudangas socioculturais ocorridas na assimetria das relagbes entre homem e mulher;
questiona a relacdo de exploracdo entre empregadores e seus empregados; indigna-se
diante da necessidade do péao e da busca pela sobrevivéncia, em funcdo do desemprego,
que leva muitas pessoas ao trabalho informal nas rodoviérias, nas ruas, nas pracgas das

cidades, visto pelo Estado como pratica ilegal.
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O processo de criacdo dramatirgica de Barroso se alicerca nessa arena de
antagonismos para representar principalmente a resisténcia das vozes silenciadas ou
injusticadas diante de sistemas autoritérios, seja em tempos de ditadura, seja em tempos
de abertura democratica. Para isso, ele se apropriard de elementos e préaticas da cultura
popular nordestina para criar o seu universo teatral permeado pela Historia, cheio de
diferentes visdes de mundo, aberto ao onirico, ao devaneio, a brincadeira, ao riso,

colocando sem medo o dedo na ferida do “Brasil oficial”. Como afirma Silva (1992):

Oswald Barroso faz um teatro historico preocupado com sua gente, 0 Seu povo,
sem deixar limitar pelo regionalismo, pelo simplério, pela idiossincrasia do
“folclorista”. Sua obra ndo perde em nenhum momento o sentido de
universalidade. Faz um recorte no real quando escolhe determinados temas,
mas 0 homem — ator social — esta integrado na realidade do seu tempo. N&do
abre méo do prisma reflexivo e critico e, de seu trabalho, nasce a ideia de uma
nova sociedade que se deve impor e se implantar em lugar da atual e vigente
(SILVA, 1992, p. 211-212).

No teatro barrosiano, os elementos da cultura popular nordestina e seu imaginario
ndo sdo acessOrios pitorescos para expressar uma possivel autenticidade das
manifestacdes genuinas, feitas pelo povo, ou seja, por homens e mulheres pobres ou
pertencentes as classes subalternas, seja no meio rural ou urbano. Pelo contrério, é uma
escolha estética para expressar as relacdes de poder e de dominacgéo cultural, pois como
afirma Stuart Hall (2009):

o0 essencial em uma definicdo de cultura popular séo as relagdes que colocam
a “cultura popular” em uma tensdo continua (de relacionamento, influéncia e
antagonismo) com a cultura dominante. Trata-se de uma concepgéo de cultura
que se polariza em torno dessa dialética cultural. Considera o dominio das
formas e atividades culturais como um campo sempre variavel. Em seguida,
atenta para as relagdes que continuamente estruturam esse campo em
formagBes dominantes e subordinadas. Observa o processo pelo qual as
relagdes de dominio e subordinag&o séo articuladas (HALL, 2009, p. 241).

Assim, para além das discussdes que limitam a cultura popular e suas apropriagdes
em uma visdo polarizada entre romanticos ou ilustrados, é necessario compreendé-la
como um espaco de relacdes hegemodnicas. A cultura popular tem “o duplo movimento
de conter e resistir” (HALL, 2009, p. 233), portanto, situa-se num campo de forgca onde
as relacdes de poder e as dominacdes culturais apresentam tenses/oposigoes.

Para tanto, Oswald faz um teatro com perspectiva popular, mas ndo um ‘teatro
popular”. Mesmo valendo-se de elementos proprios da cultura popular nordestina para

sua criacdo teatral, ndo se trata de mera transposicao cénica de folclores, pois aliando-se
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as classes subalternas, identificando-se com o seu modo de ver, pensar e sentir o mundo,
representando-as artisticamente, a sua dramaturgia ndo é produzida pelo povo, mas
dirige-se a ele.

Pode-se afirmar, entdo, no caso de Oswald Barroso, que sua trajetoria pessoal e
dramaturgica apresentam uma identificagdo com as formas artisticas populares. Por isso,
as suas pecas sempre tiveram como destinatario predileto as camadas populares. Assim
sendo, busca servir-se da sua linguagem, das suas formas de expressdo dramatica,
literaria, musical, indo aos “recantos da memdoria cultural”, ruas e pragas para erguer sua
criacdo teatral. Ndo obstante, os seus espetaculos também fossem encenados para as
plateias que frequentavam as grandes salas de teatro da cidade.

No cerne da dramaturgia barrosiana estd a assimilacdo e o aprendizado da
linguagem, temas e formas das expressdes artisticas populares. Em estreita relacdo com
a formacéo cultural do dramaturgo, aliando a tradicéo do teatro ibérico e a sua concepg¢éo
politica do mundo, Barroso ndo se coloca “numa visdo paternalista ou de tutores do povo”
(CHAUI, 2006, p. 19-20), mas transforma “em obra o conhecimento adquirido” (CHAUI,
2006, p. 19-20).

O dramaturgo vé nas manifestacdes populares do Nordeste um universo simbdlico
e imaginario ndo somente como um meio para tratar de temas nacionais ou regionais, mas
para colaborar com a constru¢édo de uma dramaturgia brasileira. E, a despeito de questdes
partidarias ou ideoldgicas, o seu teatro € comprometido com a realidade brasileira,
expondo as dores, as alegrias, 0s modos de lutar e resistir de sua gente.

Assim, no seu fazer teatral, 0 uso, a apropriacdo ou recriacdo de elementos da
cultura popular nordestina mostram que as préaticas culturais sao também praticas sociais.
A cultura popular nordestina tem seu modo préoprio de experimentar a vida. Ndo ha uma
separacdo entre a esfera material, cultural, social, espiritual e simbolica, mas uma
confluéncia entre elas que possibilita, segundo Bosi (1992), “um realismo, uma
praticidade, um senso vivo dos limites e das possibilidades de sua a¢do, que convergem
para uma sabedoria empirica muito arraigada” (1992, p. 325), tornando-se sua principal
defesa ante a tantas situagoes adversas.

Por isso, a dramaturgia barrosiana encontra na matéria popular reflexdes
“atualizadas” e as insere no texto/cena para criar também um teatro com viés histérico, a
fim de retratar momentos e figuras importantes da historia do Brasil, porém esquecidos
pela histéria oficial. Isso possibilita ao leitor/espectador novos modos de pensar e

interpretar os conflitos vividos na contemporaneidade, ja que os elementos da cultura
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popular nordestina passam a ser instrumento de ‘“resisténcia e voz” na criacao
dramaturgica, tornando-a uma fonte de “a¢ao reparadora” (CAMAROTT], 2001, p. 268),
portanto, um instrumento de resposta as situacdes de crise ou de embate social, cultural,
historico, simbolico.

Essa conjuntura do teatro barrosiano, em que a matéria popular ajuda a dizer
muitas coisas sobre a sociedade brasileira, seus conflitos e contradigdes, em determinados
contextos e situagOes historicas, leva-o a uma ressonancia tragica. Aqui o tragico é
compreendido como categoria capaz de expressar a condicdo do homem no mundo
moderno, no seu aspecto ontoldgico, social, cultural, politico, que luta com as forcas que
0 ameagam e estad em confronto com as crises que marcam um tempo e uma existéncia

real. Portanto, como diz Maurice Blanchot (2007), € o homem trégico [...]

para quem a existéncia repentinamente transformou-se: de claro-escuro,
tornou-se a um s6 tempo exigéncia de absoluta clareza e encontro de espessas
trevas, apelo a uma palavra verdadeira e experiéncia de um espago
infinitamente silencioso, presenca, enfim, de um mundo incapaz de justica [...].
(BLANCHOT, 2007, p. 32).

Assim, o tragico torna-se um elemento de reflexdo na dramaturgia barrosiana que
ndo se apresenta dentro de uma forma, de um estilo, ou de um género especifico, mas se
mostra como parte do processo de questionamento do homem diante da realidade e como
espaco de reflexdo do homem, enquanto ser social e historico, para sua tomada de posi¢édo
diante do sistema, das regras e do proprio destino.

Nesse sentido, podemos ver o teatro barrosiano em ciclos confluentes entre si. O
primeiro refere-se a um teatro politico, propriamente dito, de intenso engajamento, que
vai de 1975 até o final dos anos 1980, abarcando a ditadura militar, época em que Oswald
foi preso algumas vezes e submetido a tortura, e depois a reabertura do pais com a
redemocratizacdo. Sdo desse periodo as pecas Reino da Luminura ou A Maldicéo da
Besta-Fera (1975) que retrata a procura por um reino de igualdade e liberdade; O Gato
(1982) e O Pao (1984) que expdem de maneiras diferentes o desemprego vivido por
aqueles que pertencem as classes mais pobres; Auto do Caldeirdo (1986) que reconta a
trajetdria tradgica da comunidade do Caldeirdo massacrada pelo poder do Estado; Moacir
das 7 Mortes ou A vida desinfeliz de um Cabra da Peste (1986) € um libreto de Opera que
passa em revista a histéria do Brasil e o contato conflituoso entre colonizador e
colonizado; Filho do Heroi (1986) mostra a luta entre Império e Comunidade; Raimundo

e Raimunda (1989) aborda a questdo operaria e a greve.
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Com excecdo de Moacir das 7 Mortes, escrita para Universidade Federal do Ceara
com a colaboracgio de Eugénio Leandro'®, as pecas desse primeiro ciclo foram escritas
enquanto o dramaturgo estava no GRITA. Na busca de uma linguagem teatral que
efetivamente se comunicasse com o publico-alvo, Barroso observava os espetaculos e
participava dos debates realizados apds cada encenacdo. Desenvolveu, entdo, por meio
da colaboracdo entre diretor, atores e espectadores, o processo de reescrever, de
reconstruir o texto/cena até chegar a forma final mais préxima das camadas populares.
Por exemplo, a peca O Pao, de acordo com Silva, “nas suas primeiras encenagdes, ndo
apresentava todas as solugdes cénicas, demonstrando a isencdo de preconceito, 0
abandono de formulas antigas e o sentido de busca de novos processos de criagdo a que é
impelido o dramaturgo” (SILVA, 1992, p. 211). A concepcdo de que o trabalho
dramaturgico esta em constante processo de recriacdo, nao so faz parte do engajamento
do autor como também o insere num grupo de dramaturgos que Usou esse processo ao
longo da histdria do teatro.

No segundo ciclo, iniciado nos anos 1990, apesar de presente, o viés politico ja
ndo € o foco e apresenta uma variedade de tematicas. Em Alma Afoita (1991), o drama
historico relembra os fatos que integraram a Revolucdo do Crato contra os colonizadores
portugueses. Além do Vasto Oceano, em linguagem mais poética faz uma releitura para a
contemporaneidade do mito de Iracema, tdo caro para o Ceara. A Comédia do Boi explora
0 cébmico e a brincadeira. O mondlogo O Doce Milagre (1996) e Corpo Mistico (1997)
abordam a religiosidade através de um milagre ocorrido em Juazeiro do Norte. Esta tltima
parece ser uma ampliacdo do discurso de O Doce Milagre. Vaqueiros é uma tragédia
contemporanea que trata dos embates que ocorrem na transformacéo dos papéis sociais
do homem e da mulher.

No terceiro ciclo, a partir dos anos 2000, a comédia esta mais presente em O
Conde D’Eu em Guaramiranga - Farsa para a Rua (2001) ligada aos autos populares. Ja
em Dormir, talvez sonhar (2003) apresenta 0os tempos torturante e tragicos da ditadura
militar por meio do riso doloroso. Delfim Merdeles, o Arquibanqueiro do Inferno ou A
Farsa do Diabo que Virou Gente (2011), Todo Mundo, Nada e Ninguém ou O Biscateiro
gue Chutou o Saco do Juiz (2011) e Big Bush (2011) falam de desigualdades e questdes

politicas.

16 Eugénio Leandro é um escritor e compositor cearense.
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Em cada ciclo da dramaturgia barrosiana, encontramos uma peca que ressoa 0
tragico. No primeiro ciclo, apresenta-se o Auto do Caldeirdo, no segundo Vaqueiros e no
terceiro, Dormir, talvez sonhar. Sendo que cada uma delas € escrita em um periodo de
instabilidade, embate e mudanca, corroborando o que afirma Raymond Williams (2002)

sobre a tragédia e sua importancia nos tempos modernos:

Tragédias importantes, ao que tudo indica, ndo ocorrem nem em periodos de
real estabilidade, nem em periodos de conflito aberto e decisivo. O seu cenario
mais usual é o periodo que precede a substancial derrocada e transformacéo de
uma importante cultura. [...] Em tais situagdes, o processo usual de dramatizar
e resolver a desordem e o sofrimento se intensifica até o nivel que pode ser o
mais prontamente reconhecido como tragédia (WILLIAMS, 2002, p. 79).

Assim, a dramaturgia barrosiana possui um viés tragico por entre folguedos, risos
e engajamentos. Nela o tragico imbrica-se com a vivéncia artistica, a militancia, o
trabalho de pesquisa e a experiéncia de vida de Oswald Barroso. Para além de posi¢oes
partidarias e ideoldgicas, todos esses elementos sdo articulados com o tragico para
representar diferentes posicGes, ressignificar acontecimentos, memorias, historias, dar
voz aos silenciados, mostrar a luta e a resisténcia do povo brasileiro que, segundo Newton

Junior, insere o teatro barrosiano:

numa linha de denlncia politica, as vezes amenizada pela alegria e pela festa
dos nossos autos populares, as vezes dura, cortante, engajada até o realismo
mais panfletario. Toda a sua dramaturgia parece, assim, uma espécie de
protesto, de ardente reivindicag&o a favor da liberdade e da justica social, um
libelo agbnico contra o poder autoritario e sua prética de aniquilamento
daqueles que o enfrentam (NEWTON JUNIOR, 2011, p. 14).

Assim, plasma-se um conjunto de pecas que ndo se intimidam diante das forcas
politicas, dos preconceitos, das injusticas, das desigualdades, das crueldades e da
tragicidade da vida e dos acontecimentos. Ao contrario, denunciam e revelam a
profundidade e a riqueza de uma maneira de conceber a vida que se liga as culturas
populares, aos silenciados pelo “Brasil oficial”, a0 homem pobre e & mulher pobre, pois
cabe a eles, como diz Bosi, “a tarefa de enfrentar a resisténcia mais pesada da Natureza e
das coisas” (BOSI, 1992, p. 325) e muitas vezes ai encontra-se no tragico.

Desse modo, no proximo capitulo, abordaremos como a tragédia e o sentido

tragico da existéncia ressoam no teatro barrosiano.
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CAPITULO 2
O TRAGICO

Toda obra de arte, incluindo a tragédia, é um
testemunho de regozijo da existéncia... Esta
sempre meditando sobre a morte e, com isso,
esta sempre criando a vida.

Doutor Jivago, de Boris Pasternak.

2. Tragédia e Tréagico

H& muitas abordagens teoricas sobre a tragédia e o tragico. Por isso, ao tratar
desses termos, encontramos obstaculos tanto pela extensdo espago-temporal que 0s
termos abrangem, desde a Grécia antiga @ Modernidade, como pela vasta bibliografia
existente com relacdo a tragédia e ao tragico, com diversidade de perspectivas e de teorias.
Logo, para alguns pesquisadores e estudiosos, tal abrangéncia esvazia o tragico na sua
potencialidade tedrica e critica. Para outros, por outro lado, amplia-se os lugares da
tragédia, as formas e as mediagdes do tragico.

Desse modo, buscar uma defini¢cdo de tragédia e de tragico é tarefa ardua e
complexa, principalmente na modernidade, seja pela dificuldade acerca do conceito de
tragédia, que adquire novos sentidos com o decorrer do tempo, seja pela ampla polissemia
do trégico, que nos leva a considerar insatisfatoria uma definicdo que pretenda reduzi-lo
ao espaco da tragédia.

Sendo assim, o ponto de partida, no nosso trabalho, para tratar dessas questdes é
a tragédia grega. O vocabulo tragédia tem sua origem etimoldgica, provavelmente, em
tragodia que é formada por duas palavras: tragos que significa bode e oidé que significa
canto. Portanto, tragédia significa o “canto do bode”. Foi na Grécia antiga que a tragédia,
como género especifico, floresceu e se desenvolveu no século V a.C. Em Atenas, ela
Viveu sua ascensdo e o teatro ateniense viu surgir aqueles que sdo considerados os grandes
mestres da tragédia grega: Esquilo, Séfocles e Euripedes.

A tragédia esté vinculada, na sua origem, ao culto de Dioniso, o deus do vinho,
mas também o deus da vegetacdo e da vida selvagem. A tragédia era representada durante
os dias de um dos festivais religiosos mais populares da sociedade grega, dedicado a
Dioniso, que era chamado Grande Dionisia, ou Dionisias Urbanas, e era celebrado no

comeco da primavera.
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Nessas celebracdes dionisiacas, destacava-se a mascara, pois, de acordo com
Albin Lesky, nela achava-se “o elemento de transformagdo em que Se baseia a esséncia
da representacdo dramadtica” (1996, p. 59), e o ditirambo, que era o canto ritual de
Dioniso. Aristételes, no capitulo 1V da sua Poética, afirma que a origem da tragédia se
encontra nos “solistas do ditirambo”.

Havia uma ligacdo indissolUvel entre a tragédia e o culto dionisiaco. No ritual ao
deus do vinho, simbolo da alegria e do furor, da embriaguez e das mudancas no estado
do ser, o homem, como diz Lesky, ¢ “arrebatado pelo deus, transportado para o seu reino
por meio do éxtase, ¢ diferente do que era no mundo cotidiano” (LESKY, 1996, p.74).
Ele se transforma em outro. Essa alteridade possibilita o surgimento do drama tragico que
replasma o homem na sua relagdo consigo mesmo, com a sociedade, com o destino, com
as forcas antagbnicas e ambiguas que permeiam o caminho da sua existéncia sobre a terra.

Nas festas dedicadas a Dioniso, também ocorriam 0S concursos tragicos, os
cidaddos participavam efetivamente desse momento e a cidade se tornava um grande
teatro a céu aberto. Na Grécia antiga, ndo havia separagdo entre os rituais religiosos e a
vida social da cidade. A tragédia estava ligada ao surgimento de uma nova estrutura social
na sociedade grega com a democracia. Portanto, ela é a criacdo artistica da democracia
ateniense. De acordo com Maria Helena de Moura Neves (2006):

Na Grécia o teatro era uma vivéncia, integrando-se na experiéncia necessaria
do cidaddo, que dele participava como de um ritual. Ndo era um simples
espetaculo a que se assistia, mas um ato pleno de significacdo, solenidade
religiosa que a cidade patrocinava e os cidaddos viviam plenamente. [....] a
representacdo teatral constituia, em Atenas, um espetaculo religioso e nacional,

festa do deus e da pdlis, por isso mesmo festa do povo, onde se colocavam 0s
problemas do cidad&o e os problemas do homem (NEVES, 2006, p. 13-15).

Desse modo, a tragédia articula, no seu surgimento, trés elementos: realidade
social, os concursos tragicos nas cerimonias e festividades civil e religiosa; criacdo
estética com o surgimento de um género literario; e a mudanca psicolégica que
possibilitou 0 aparecimento de um homem tragico e uma consciéncia tragica. A esses
elementos, liga-se um aspecto essencial na constituicdo da matéria da tragédia: os mitos
heroicos do povo helénico. Para Aristoteles, com o “mito dos heréis”, a tragédia obteve

seriedade e dignidade. Assim, em consonancia com Lesky (1996), podemos afirmar que:

[...] em Dioniso encontramos, provavelmente, uma das forcas vivas que
impulsionaram o desenvolvimento do drama tragico como obra de arte, mas,
quanto ao conteddo, a tragédia foi configurada por outro campo da cultura
grega, pelo mito dos her6is (LESKY, 1996, p. 78).
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A tragédia encontrou seu contetido no mito dos herois, que estava na epopeia, no
saber comum dos gregos, naquilo que era o seu passado, nas narrativas lendarias. A
tragédia e a epopeia possuem um contedldo em comum: os mitos. Elas se distinguem no
modo como sdo tratados diferentemente os temas. Segundo Aristoteles (2003) , na sua

Poética, a tragédia é:

[...] imitacdo de uma accéo de carécter elevado, completa e de certa extensdo,
em linguagem ornamentada e com as vérias espécies de ornamentos
distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitagdo que se efectua] ndo por
narrativa, mas mediante actores, e que, suscitando o terror e a piedade, tem por
efeito a purificagdo dessas emogdes (ARISTOTELES, 2003, p. 110).

A tragédia é o mito em acdo, pois dos seis elementos essenciais que a compdem,
na definicdo aristotélica, mito, carater, pensamento, elocucdo, melopeia e espetaculo,
para o filésofo grego, o mito, ou seja, “a trama dos fatos, ¢ o mais importante, porque a
tragédia ndo é a imitacdo de pessoas, mas de a¢des, da vida, da felicidade e da infelicidade,
da ventura e desventura. As personagens nao agem para imitar caracteres, porém
apropriam-se de caracteres para realizar acoes.

Ao transpor a defini¢do de Aristoteles para o contexto social e histérico em que
floresceu a tragédia, pode-se analisar que acles na representacdo tragica ja nao sao
questBes de sorte, ou infortinio, mas sdo consequéncias das agdes do sujeito diante do
seu destino. 1sso advém de um momento historico preciso da tragédia grega: a articulacéo
entre 0 mito e o pensamento juridico que se encontrava em pleno processo de elaboracao.
No palco grego, esses dois elementos véo se confrontar expressando o debate entre dois
mundos: o passado dos mitos heroicos e 0 presente da cidade marcado pela transicdo entre
um conjunto de valores religiosos e o surgimento dos valores democréaticos. Por isso,
segundo Walter Nestle, “a tragédia nasce quando se comeca a olhar o mito com os olhos
de cidaddo” (NESTLE apud VERNANT; VIDAL-NAQUET, 1999, p. 10).

Portanto, a tragédia ao mesmo tempo que se arraigava na sua tradigdo mitica e
heroica, conseguia obter o distanciamento necessario dos mitos que a inspirava. Por isso,
ela encontrou liberdade e pode questionar os valores heroicos, enfrentar as novas formas
de pensamento na arena entre as antigas representacdes religiosas e o advento do direito
no panorama da cidade.

Logo, a representacdo da tragédia tornou-se um espaco de celebracdo do povo onde

podia-se pdr publicamente as questdes que envolviam o cidaddo grego e o0 homem. Isso
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demonstra que a tragédia grega ndo apareceu de forma isolada, como um fenémeno unico,
mas dentro de um contexto socio-histérico especifico da sociedade ateniense do século V
a. C., com suas tensdes e ambiguidades, que toma o homem como objeto que se vé
“coagido a fazer uma escolha definitiva, a orientar sua agdo num universo de valores
ambiguos onde jamais algo ¢ estavel e univoco” (PIERRE; VIDAL-NAQUET, 1999, p.
3).

Nesse sentido, a tragedia além de ter dado contornos poéticos a vida da polis e
evidenciado o carater ritualistico da vida ateniense, que estimulava uma vivéncia cultural,
permeada por diversas linguagens e simbolos, ela mostrou uma nova forma de apresentar
“o sentido do auténtico fundamento natural do carater humano” (FRYE, 1973, p. 203), o
que proporcionou um solo fértil para o surgimento e o desenvolvimento da tragédia grega
tal como a conhecemos.

A tragédia estabeleceu-se numa “zona fronteiriga”, como diz Jean-Pierre Vernant
e Pierre Vidal-Naquet (1999), “onde os atos humanos vém articular-se com as poténcias
divinas, onde revelam seu verdadeiro sentido, ignorado até por aqueles que os praticaram
e por eles sdo responsaveis, inserindo-se numa ordem que ultrapassa 0 homem e a ele
escapa” (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 1999, p. 4). Nessa “zona fronteiriga”, a
tragédia ndo foi apenas o reflexo de uma certa realidade social, ou de um universo mitico,
pois, ao restituir, com revestimento estético, a experiéncia social e as lendas heroicas, ela
indagou a realidade, o ser, apropriou-se dos “caminhos de alteridade”, que foram abertos
no culto a Dioniso, e 0 mito ganhou novos contornos, porque o herdi passa a ser inserido
numa concepgdo natural da existéncia. Ele encontra-se em dois polos. Se por um lado
pode agir livremente, por outro move-se dentro dos limites estabelecidos pelos poderes
superiores, pois “a a¢cdo humana ndo tem em si forca bastante para deixar de lado o poder
dos deuses, nem autonomia bastante para conceber-se fora deles” (PIERRE; VIDAL-
NAQUET, 1999, p. 21).

Dessa maneira, na tragédia grega, ndo ha uma solucdo que faca desaparecer os
conflitos existentes no seu interior. Os conflitos mostram 0 homem em sua grandeza, ou
em sua queda, intensificam a tensdo nas ac¢des tragicas, tendo em vista que o sujeito na
tragédia adquire uma nova postura, isto &, torna-se responsavel pelos seus atos mesmo
com a influéncia dos deuses na consumacéo do seu destino. Por isso, conforme Vernant

e Vidal-Naquet (1999), a tragédia grega inaugura:
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[...] no sistema das festas publicas da cidade, um novo tipo de espetaculo; além
disso, como forma de expressdo especifica, traduz aspectos da experiéncia
humana até entdo desapercebidos; marca uma etapa na formagdo do homem
interior, do homem como sujeito responsavel. Género tragico, representagdo
tragica, homem tragico: sob esses trés aspectos, o fenébmeno aparece com
caracteres irredutiveis (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 1999, p. 1).

Nessa perspectiva, podemos observar que a questdo referente a génese do tragico,
onde ele se estabelece e se ele é concebido com a forma estética da tragédia, encontra-se
nas bases do fendmeno da tragédia grega. E relevante acrescentar que a palavra tragico,
ao longo dos séculos, ganhou uma variedade de significacdes, que ndo se fecha em uma
interpretagdo homogénea, e pode modificar-se de acordo com o contexto social, cultural,
historico e com o intuito e visdo de mundo do escritor. O tragico tornou-se uma ideia que,
devido a sua profusdo, ndo é possivel ser reduzido, restringido, classificado, demarcado
a uma Unica formulacao.

Assim, torna-se relevante abordar algumas consideragdes acerca do percurso entre
o trdgico grego e o tragico moderno devido a diversidade de sentidos que a palavra tragico
obteve, ao longo do tempo, ao se transformar em adjetivo, usado coloquialmente, para
designar situacGes funestas, ocorréncias ameacadoras, sentidos fatidicos, como tragicas,
bem como sobre o seu afastamento da forma artistica com o qual esteve ligado no
classicismo helénico.

Tragédia ja ndo € usada apenas para referir-se a um género literario que foi cultivo
na Grécia antiga e, depois, na Europa dos tempos modernos, mas para qualquer
acontecimento que possui conotacdo negativa como, por exemplo, catastrofes, mortes,
violéncias, guerras. Tragico ja ndo é somente uma caracteristica da tragédia, porém um
modo de mostrar acontecimentos exteriores a esfera humana que podem ser dotados de
uma certa intensidade negativa ou néo.

Diante disso, aparecem dificuldades para compreender a tragédia e o tragico na
modernidade, além da existéncia dos diferentes pontos de vistas entre as diversas teorias
e tedricos que pretendem compreendé-los. Todavia, a principal dificuldade parece
encontrar-se no fendbmeno tragico, em si, que parece resistir a qualquer definicdo entre as
diversas teorias que buscam interpreta-lo. Essa dificuldade, segundo o critico Gerd

Bornheim, ¢ justificada pelo fato que nos:

[...] deparamos na tragédia com uma situagdo humana limite, que habita
regifes impossiveis de serem codificadas. As interpretacbes permanecem
aquém do tragico, e lutam com uma realidade que ndo pode ser reduzida a
conceitos (BORNHEIM, 1975, p. 71).
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Entdo, acontecimentos tristes, perdas irreparaveis, mortes, perdas, acidentes
fatais, que sdo usos coloquiais do trdgico na modernidade, ndo sdo suficientes para
caracterizar o trgico. Como afirmou Lesky (1996):

[...] os gregos criaram a grande arte tragica e, com isso, realizaram uma das
maiores faganhas no campo do espirito, mas ndo desenvolveram nenhuma
teoria do tragico que tentasse ir além da plasmacao deste no drama e chegasse
a envolver a concepg¢éo do mundo como um todo (LESKY, 1996, p. 27).

E a partir do século XVI1I e comego do século XIV que o conceito de tragico se
ampliou, se desenvolveu e ganhou contornos filoséficos e metafisicos. O tragico deixou
de ser apenas um conceito estético que serve para analisar um género especifico e tornou-
se um modo de descrever, ou abordar, a condi¢cdo do ser humano, e as diversas variantes
historicas, sociais, culturais politicas, que a circunda em diferentes contextos,

possibilitando que o homem pense o seu lugar no mundo e na sua realidade.

2.1 Do tréagico grego ao tragico moderno

Num aspecto global, pode-se afirmar que, para dedicar-se a compreensao do
fendmeno tragico, é necessario partir da sua origem na tragédia atica. Segundo Lesky, 0s
vestigios da origem do tragico ja estavam presentes nas epopeias, precisamente na lliada
e na Odisseia, ou seja, ali ja continha em si a estrutura inicial do trdgico mesmo que de
forma elementar: “a epopeia homérica nao € mais do que um preludio a objetivacao do
tragico na obra de arte, ainda que seja um preludio muito importante” (LESKY, 1996, p.
26).

Na Greécia antiga, a palavra tragikon era correntemente mais aplicada a literatura
do que a vida. Em poucos trechos, os acontecimentos tristes referem-se a tragikon, tendo
em vista que 0s poetas gregos antigos ndo colocavam nas tragédias as inquietacdes
metafisicas sobre o lugar do homem num universo incompreensivel e misterioso, mas
apresentavam as tensfes politicas que surgiam entre o individuo e a comunidade
relacionada a democratizacéo de Atenas que era acompanhada, alimentada e refletida na
tragédia grega.

Logo, o que se denomina de esséncia do tragico é constituido de varias acepgdes
que provocam muitos debates e diferentes analises. A bibliografia sobre o fendmeno é
muito vasta o que demonstra a sua relevancia nos estudos literarios e filosoficos. Ao

mesmo tempo, essa vastiddo bibliografica leva o estudioso a tantas e diversas
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interpretacdes que podem obscurecer o entendimento sobre o tragico. O fendmeno tragico
também é muito intricado e possui varios elementos que sdo perceptiveis em
conformidade com a obra e contexto especifico que o expressam. O abordaremos a partir
da tragédia grega. Com isso ndo se pretende dar ao tema uma abordagem inovadora, ou
delimita-lo a unico aspecto, mas apenas focalizar em algumas caracteristicas da tragédia
atica, a fim de compreender o tragico e sua manifestacdo nos tempos modernos.

No modelo grego de tragédia, h4 grandes conflitos entre os homens e os deuses
ou dos homens entre si. Nenhum outro género foi tdo precocemente e tdo intensamente
teorizado, na antiguidade, como a tragédia. E o0 género dramatico que tem atraido pelo
tempo mais longo, na cultura ocidental, a atencéo de tedricos da literatura e de fil6sofos.

Os assuntos e as figuracdes abordadas, na tragédia, sdo universais e envolvem a
coletividade. Nela ndo ha o aspecto individual. A tragédia discute as mudancas na
organizacao social da p6lis mesmo ao voltar-se para o seu passado mitico que, apesar de
pertencer a um universo que passou, continua vigente na consciéncia do homem grego.
A personagem atua e se move dentro dos limites estabelecidos pelos deuses. O seu destino
estd na méo dos poderes superiores.

O herdi pratica uma acdo marcada pela hybris, ou seja, pela desmedida, tendo
consciéncia, ou nao, dela. Por meio da desmesura, ele é conduzido ao erro tragico que
culmina com o seu desfecho irremedidvel. Mesmo sendo um sujeito responsavel por seus
atos, o herdi na tragédia grega sofre o julgamento por parte dos deuses. Assim, a tragédia
grega se move entre dois polos, 0 humano e o divino, numa passagem entre o mito heroico
e o0 surgimento da pdlis e a formacdo do homem como cidaddo que € completamente
distinto daquele homem das lendas heroicas:

Isto corresponde a um periodo em que 0s gregos estavam tentando distinguir
claramente o plano humano [...] das forcas fisicas, naturais, dos deuses etc. [...]
A cidade vivia com uma imagem oriunda da tradi¢do heroica e viu surgir entdo
um homem totalmente diferente, 0 homem politico, 0 homem civico, 0 homem
do direito grego, aquele cuja responsabilidade é discutida nos tribunais em
termos que nada mais tém a ver com a epopeia. A imagem do homem heroico,
em contato direto com os deuses, agido por eles, subsiste ao lado de outro
homem que, quando matou sua mulher, ndo pode invocar as maldi¢Bes
ancestrais e que é interrogado sobre o porqué e como de seu ato (VERNANT,
2001, p. 355).

Nesse panorama, a tragédia ao seu modo apresenta para o publico, da mesma
maneira que os tribunais da época, questdes inquietantes, como: Qual a relacdo entre um
homem e o ato que ele pratica? Os crimes séo iguais? Existe falta involuntaria ou
inconsciente? Existe a falta cometida de propésito ou conscientemente? Existe a culpa
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oriunda da macula relacionada aos antepassados? E com relagdo aos crimes provocados
pelos deuses, 0os homens devem assumir a culpa e pagar por eles? A fatalidade do destino
exclui a responsabilidade humana? As escolhas do herdi advém do exercicio da sua razao
ou da acdo dos deuses? Ha possibilidade de escolha? Qual a medida do homem? Ela reside
na sua particularidade ou em algo que o transcende?

Sem oferecer respostas, ou solucdes, a tragédia se debruca sobre essas questdes,
como elas se confrontam permeando os dois polos: a agdo humana e a intervencdo dos
deuses. Desse modo, o heroi na tragédia grega é apresentado para os espectadores do seu
tempo como um ser problematico, diante de um direito em desenvolvimento na polis, o
que desencadeia um processo reflexivo. Contudo, mesmo com mudangas e progressos
nesse periodo, de acordo com Pierre-Vernant, 0 homem ainda n&o era concebido como

um sujeito totalmente livre:

[...] avontade ainda ndo esta verdadeiramente delineada, ndo existe a nogéo de
livre-arbitrio. Também néo existe a nocdo de autonomia do homem; nédo ha
nogdo de vontade. Tudo isto ndo existe. H4 uma tensdo espiritual entre os
gregos, sobre a questao da falta, entre o que a religido e a vida social, politica
e, principalmente, o direito estavam comecando a elaborar, e € nesse intervalo
que a tragédia coloca suas questdes. Mostrara que de fato o herdi é sempre ao
mesmo tempo aquele que fez uma escolha pessoalmente, que se engajou em
atos que correspondem ao que ele é — a vontade de Edipo pertence a ele e 0
constitui — e que ao mesmo tempo os deuses preparam tudo, de forma que o
homem foi simplesmente empurrado, atravessado pelas poténcias divinas, e
ndo entendeu nada do que estava fazendo (VERNANT, 2001, p. 368).

O florescimento da tragédia, considerado num enfoque histérico, se move nessa
dualidade. E precisamente nesse dualismo que se encontra o impulso da ago tragica e
gue surge uma esséncia do tragico. Para que estas existam, € preciso que o plano divino
e o plano humano — devido a formacéo da concepc¢do de uma natureza humana que possui
suas préprias caracteristicas, moral e valores — sejam bem distintos para se oporem
causando a bipolaridade que possibilita o conflito em que se encontra o heréi.

Entretanto, é preciso salientar que na tragédia grega é muito forte a presenca de
um destino que condiciona a trajetoria do herdi, tendo em vista que a agdo humana néo
possui forca suficiente para conceber-se fora do poder dos deuses. Por isso, 0 herdi e a
sua acdo ndo sdo totalmente autbnomos. Na tragédia grega, ndo se apresenta a
caracteristica individual da personagem. Ela age dentro dos parametros estabelecidos
pelas forgas divinas.

Segundo Aristoteles, a especificidade tragica esta na agdo. Para percebé-la, é

necessario que ela contenha a verossimilhanga, tenha como caracteristica a
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impetuosidade, o aniquilamento, o sofrimento, o pesar e o destino desafortunado,
irremediavel, de um caminho sem volta. O homem age conforme o seu carater, porém,
séo suas acOes, ou experiéncias, que o faz feliz ou infeliz.

No entanto, nessas acdes, para Vernant, ndo ha a existéncia da vontade do heroi
na tragédia grega. Se tem a existéncia da vontade nédo é no sentido kantiano da expressao.
E uma vontade mais relacionada ao medo que o poder divino exerce, de certa forma, no
her6i. Para Vernant (2001), o sentido trégico refere-se ao confronto entre as forgas
divinas e as forcas humanas. A polaridade e a tensdo na tragédia grega que acontecem,
entre os planos divino e humano, séo transpostos na esséncia estética da tragédia, ndo
filosofica. Nao ha a generalizacdo de um sentimento tragico com relacédo a vida.

J& Lesky (1996), em sua obra, A Tragédia Grega, apresenta duas formulagdes que
manifestam o tragico nas obras dos tragediografos gregos do século V a. C. Para o autor,
uma manifestacdo maxima do tragico encontra-se no que ele denomina de “visdo
cerradamente tragica do mundo” que significa uma “concepc¢do do mundo como sede de
aniquilacdo absoluta de forcas e valores que necessariamente se contrapdem, inacessivel
a qualquer solu¢ao e inexplicavel por nenhum sentido transcendente” (LESKY, 1996, p.
38).

Uma segunda formulacdo da manifestacdo do trégico refere-se ao que Lesky
intitulou de “conflito tragico cerrado”. Neste nivel também ndo se tem uma saida e ao fim

depara-se com a destruicdo:

Mas esse conflito, por mais fechado que seja em si mesmo seu decurso, ndo
representa a totalidade do mundo. Apresenta-se como ocorréncia parcial no
seio deste, sendo absolutamente concebivel que aquilo que nesse caso especial
precisou abarcar em morte e ruina seja parte de um todo transcendente, de cujas
leis deriva seu sentido. E se 0 homem chega a conhecer essas leis e a
compreender seu jogo, isso significa que a solugdo se achava num plano
superior aquele em que o conflito se resolve no ajuste mortal (LESKY, 1996,
p. 38).

Até pouco tempo atras, foi o conceito aristotélico de tragédia que permaneceu ao
longo dos séculos e era por meio dele que se buscava compreender o tragico. Contudo,
como afirma Max Komerell, Aristoteles se detém diante do tragico, explica-o, mas ndo o
avalia. Portanto, na sua Poética, ele aborda como a tragédia se estrutura, quais sdo as
partes que a constituem e qual € o lugar dessas partes, isto ¢, “inaugura a tradicdo de uma
analise “poética” ou poetologica da tragédia como parte de um estudo sobre a técnica em

geral” (MACHADO, 2006, p. 24).
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Por isso, em seu Ensaio sobre o tragico, Peter Szondi (2004) defende a ideia que
Aristételes elaborou uma poética da tragédia e com Schelling nasceu uma filosofia do

tragico, como ele mesmo afirma na introducdo do seu ensaio:

Desde Aristoteles hd uma poética da tragédia; apenas desde Schelling, uma
filosofia do tragico. Sendo um ensinamento acerca da criacdo poética, o escrito
de Aristételes pretende determinar os elementos da arte tragica: seu objeto é a
tragédia, ndo a ideia de tragédia. Mesmo quando vai além da obra de arte
concreta, ao perguntar pela origem e pelo efeito da tragédia, a Poética
permanece empirica em sua doutrina da alma, e as constatacdes feitas — a do
impulso de imitacdo como origem da arte e a catarse como efeito da tragédia
— ndo tém sentido em si mesmas, mas em sua significacéo para a poesia, cujas
leis podem ser derivadas a partir dessas constatagdes (SZONDI, 2004, p. 23).

A Poética e a tradi¢do da “poética da tragédia” influenciaram as poéticas escritas
desde o periodo helénico até o fim do século XVIII, marco do surgimento da “filosofia

do tragico” de acordo com Szondi:

Dessa poderosa zona de influéncia de Aristoteles, que ndo possui fronteiras
nacionais ou temporais, sobressai como uma ilha a filosofia do trégico.
Fundada por Schelling de maneira inteiramente ndo-programatica, ela
atravessa 0 pensamento dos periodos idealistas e pds-idealistas, assumindo
sempre uma nova forma (SZONDI, 2004, p. 24).

No século XVIII, conforme Szondi (2004), ocorre uma transicdo da teoria
aristotélica sobre as formas artisticas atemporais para um pensamento reflexivo acerca de
contetidos estabelecidos historicamente. Desse modo, Szondi demarca dois pontos de
vista diferentes com relagdo a tragédia: a “poética da tragédia” e a “filosofia do tragico”.

Nessa perspectiva, o tragico nao diz respeito apenas a uma categoria da tragedia,
mas a uma concepcao que, ao inveés de especificar um género literario, apresenta a relagcdo
dialética presente na esséncia da condicao humana “entre o absoluto e o individual, entre
o divino e as suas manifestagdes, entre o universal e o particular” (SUSSEKIND, 2004,
p. 17).

A originalidade dessa construcdo filosofica esta no fato de o tragico ser uma
concepgdo capaz de apresentar a experiéncia da existéncia humana na sua dimenséo
ontoldgica, ou seja, ela diz algo sobre o proprio ser no mundo. Todavia, isso ndo significa
que os filésofos e os artistas modernos recusaram a analise poética, como se pode
observar na Filosofia da Arte, de Schelling, nas Observacdes sobre Edipo e Observacdes

sobre Antigona, de Hoélderlin, ou na Estética, de Hegel.
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Desse modo, a relevancia do marco historico delimitado por Szondi € salientar a
novidade que foi apresentada pela filosofia, no final do século XVIIl, ao refletir sobre a
tragédia em relagdo a poética aristotélica, que ndo esta preocupada com a visdo do poeta
com relacdo ao mundo, ao homem e ao seu lugar nas tramas do mundo. A poética
aristotélica, como afirma Machado, ndo considera “o poema tragico como expressao de
uma sabedoria ou visdo do mundo que a modernidade chamara de tragica” (MACHADO,
2006, p. 24). Diferentemente do ponto de vista dos estudos filos6ficos modernos,
principalmente os alemaes, que ao abordarem a tragédia consideraram o tragico “como
uma categoria capaz de apresentar a situacdo do homem no mundo, a esséncia da condi¢édo
humana, a dimensao fundamental da existéncia” (MACHADO, 2006, p. 43).

A partir dessa perspectiva, 0 pensamento sobre o tragico adquiriu vérias
caracteristicas, nuances, abordagens, perspectivas, reflexdes. Entretanto, a caracteristica
mais importante, segundo Machado, “talvez seja propor uma interpretagdo ontoldgica da
tragédia” (MACHADO, 2006, p. 44). Nessa concepcdo, ao interpretar a tragédia na sua
dimensdo ontoldgica, na era moderna, o tragico direciona-se para o filoséfico e para
questdes que envolvem oposicdo, contradicdo, antagonismo, dualismo, conciliacdo,
superacdo ou resolucdo da contradicdo, que sdo aspectos fundamentais na concepcéo
ontologica da tragédia e do tragico e que se ligam a uma “relagao dialética entre o absoluto
e o individual, entre o divino e as suas manifestagdes, entre o universal e o particular”
(SUSSEKIND, 2004, p. 17).

Portanto, o tragico, relacionado a uma estrutura dialética na modernidade, obtém
novas dimens@es que o levam para além da tragédia e torna-se presente em outros géneros
literarios, tendo em vista a mudanca da concepcdo do tragico, na modernidade, que se
aplica a condi¢do humana no exato momento da histdria; as suas manifestacées no mundo
sensivel e nos acontecimentos histéricos, sociais, politicos, culturais; a condi¢do do
homem no seu carater permanente e imutavel, mas ao mesmo tempo finito; as acbes que
realiza, e as consequéncias delas, que se reverberam no seu espago e tempo, pois como
afirma Szondi (2004, p. 89): “[...] ndo ¢€ tragico que o homem seja levado pela divindade
a experimentar o terrivel, e sim que o terrivel aconte¢a por meio do fazer humano”. O
homem assume a responsabilidade pelos seus atos. Ja ndo sdo mais os deuses que 0
conduz a um destino inexoravel, irreconciliavel ou insuperavel. E “o homem tragico que
vive na tensao extrema entre os contrarios” (BLANCHOT, 2007, p. 31).

No trdgico moderno, ndo ha uma ligacéo estrita com a tragédia. Suas pretensoes,

tracos estruturais e definidores conectam-se mais as questdes tematicas do que estéticas,
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por isso, podem ser encontrado em diversas formas literarias e em contextos amplos. Por
esse motivo, hd muitos debates e divergéncias no que diz respeito ao que seja o tragico,
na modernidade, j& que a sua ideia se expandiu e ultrapassou os limites da tragédia grega,
0 que levanta questdes dificeis e até mesmo sem solucao, pois, de acordo com Most (2001,
p. 24): “O termo nao € estético mas antropoldgico ou metafisico: ele ndo define um género
literdrio mas a esséncia da condi¢cdo humana, em sua estrutura imutavel ou como se
manifesta em circunstancias excepcionais, catastroficas”.

Com a amplitude da ideia de tragico, a partir do final do seculo XVIII, com 0s
filésofos alemaes!’, e que ganhou forca ao longo do tempo, alguns autores, fildsofos,
estudiosos, criticos chegaram a afirmar a impossibilidade de um texto dramético que
pertenca a tragédia em tempos modernos ou a declararem a sua morte, como fez George
Steiner e Friedrich Nietzsche, em A morte da trageédia e O nascimento da tragédia
respectivamente. Apesar da diferenca das obras e da distancia temporal entre os autores,
ambas parecem possuir 0 mesmo objetivo: declarar a inexisténcia da tragédia, apos o seu
florescimento com Esquilo, S6focles e Euripedes, como género dramatico fechado de
acordo com a forma cléssica grega.

Para Steiner (2006), “até o momento do seu declinio, as formas tragicas sdo helénicas”
(STEINER, 2006, p. 1), “terminam mal” (STEINER, 2006, p. 4) e 0 personagem tragico
é atravessado por forcas que ndo podem ser totalmente compreendidas, nem resolvidas
racionalmente. Portanto, para o critico francés, os textos escritos fora do periodo aureo
da tragédia grega sdo descritos como “dramas sérios”, pois, de acordo com ele, nesses
dramas ““as causas do desastre sdo temporais” e “o conflito pode ser resolvido por meios
técnicos ou sociais” (STEINER, 2006, p. 4).

Ja Nietzsche fundamenta a tragédia na oposicao entre os deuses Apolo e Dioniso. O
primeiro representa a ordem e a razdo; o segundo a desordem e a auséncia de razdo. Para
ele, como diz Raymond Williams: “Tragédia € uma incorporagdo apolinea de intuigdes e
poderes dionisiacos” (WILLIAMS, 2002, p. 61). E da unio destas duas forcas, a0 mesmo
tempo antagdnicas e complementares, que a tragédia encontra vigor, segundo o filésofo
aleméo, para nascer e encontrar o seu espaco na sociedade grega e assim formar a unidade

do homem com a natureza, isto é, aquilo que ele denomina de harmonia.

17 Como podemos observar no Ensaio sobre o tragico, de Peter Szondi, entre os filésofos aleméaes que
pensaram o tragico, no periodo citado, estdo: Schelling, Holderlin, Hegel, Solger, Goethe, Schopenhauer,
Vischer, Kierkegaard, Hebbel, Nietzsche, Simmel, Scheler.
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Contudo é a falta de equilibrio, na obra de Euripedes, que leva Nietzsche a declarar o
fim da tragédia com o advento da cultura socrética. Segundo o filésofo alemdo, foi
Euripedes que, ao abrir m&o da harmonia entre Dioniso e Apolo, decretou o encerramento
da tragédia ainda na Grécia antiga.

Se por um lado declara-se que ha um ponto final na tragédia conforme a tradicao
grega, por outro pode-se afirmar que existem outros caminhos no teatro moderno e
contemporaneo para a tragédia e para o sentido de tragico, ou seja, h& um espago para
uma tragédia moderna'® conforme afirmou Raymond Williams.

Desse modo, ao contrario de Steiner, Williams defende a existéncia de tragédias
modernas, apesar de ter ocorrido em seu sentido uma mudanga significativa ao longo da
historia. Para ele, pode se chegar a tragédia por variados caminhos, ja que “ela pode ser
uma experiéncia imediata, um conjunto de obras literarias, um conflito teérico, um
problema académico” (WILLIAMS, 2002, p. 29).

Entdo, ele faz um percurso para mostrar a tragédia ao longo da tradicdo e a visao de
cada época com relagdo ao género tragico indo desde ao classico, passando pelo periodo
medieval, renascentista, neoclassico, até chegar ao moderno. Ele também trata do
conceito de tragédia para alguns filésofos da tradicdo alemd. Dessa maneira,
diferentemente de Steiner, Williams demonstra que ndo elimina a existéncia da tragédia
com o surgimento da filosofia do tragico a partir do romantismo alemé&o no século XVIII.

Todavia, ele busca expor como os pensadores, Lessing, Hegel, Schopenhauer e
Nietzsche, associaram a nocdo de tragédia a filosofia do tragico. O surgimento de uma
filosofia sobre o sentido do tragico ndo subtrai a existéncia da tragédia na sua forma. Ela
ganha novos direcionamentos nos quais 0 sentimento tragico é ressaltado, pois a tragédia
ndo se apresenta mais somente por meio da morte, do sofrimento, do destino irremediavel,
mas de “forma mais pessoal e geral” (2002, p. 29), ligando-a as “conveng¢des da época”

(2002, p. 29), como afirma Williams:

Tragédia, nos dizemos, ndo € meramente morte e sofrimento e com certeza ndo
é acidente. Tampouco, um modo simples, qualquer reagdo a morte ou ao
sofrimento. Ela ¢, antes, um tipo especifico de acontecimento e de reacdo que
sdo genuinamente tragicos e que a longa tradicdo incorpora (WILLIAMS,
2002, p. 30-31).

Sendo assim, ndo excluo a existéncia da tragédia — relacionado as questdes
filoséficas, sociais, culturais, historicas — na sociedade moderna e contemporanea. Ela

torna-se possivel na modernidade a partir da conjuntura de diversos fatores que

18 A Tragédia moderna foi uma resposta do critico britanico A morte da tragédia, de George Steiner.
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demonstram a possibilidade de uma estrutura dramatica, que pode ser uma tragédia sui
generis ou ndo, adaptada as concepgdes dos tempos atuais e que evidencia o sentido
tragico da existéncia humana.

Assim, o tragico edifica-se na pungéncia contida no panorama que envolvem as
questdes sociais, historicas, politicas, culturais. Seguindo essa linha, podemos afirmar que
muitos autores, nos tempos modernos, criaram tragédias ndo nos moldes dos gregos, mas,
principalmente, ajustadas as concepcdes atuais de seu mundo. E por esse caminho que a
filosofia do tragico se fortalece, pois ela manifesta algo sobre o préprio ser na realidade
sensivel, daquilo que existe em suas nuances e degradacdes. Ela € uma discusséo estética,
mas também é uma discusséo ontoldgica.

Assim, alguns autores viram no trdgico moderno a possibilidade de mostrarem,
em suas producdes literarias, os conflitos das relagdes sociais e humanas; as fragilidades
humanas diante de crencas, de abordagens éticas, religiosas, morais, sociais, historicas,
politicas e culturais; a instabilidade do homem diante da sua prdpria limitacéo; os poderes
e 0s abusos sociais e familiares; a pequenez do homem diante de forgas autoritarias. Dessa
forma, associa-se aspectos estéticos a um conceito de mundo bem particularizado, pois
como afirma Alberto Tejera (1989): “O tragico existe, renasce, porque ¢ uma constante
humana. Se historicamente renasce em torno de temas gregos, cada autor descobre, dentro
do conceito geral do tragico, um novo pensamento tragico, aquele imposto por sua época
e usa propria sensibilidade” (TEJERA, 1989, p. 13-14 apud MEDEIROS, 2010.).

Desse modo, a despeito de que varios autores, filosofos, estudiosos, tenham
negado a possibilidade, na era moderna, de um texto dramético pertencer a tragédia, como
a conhecemos, enquanto género dramatico que teve seu apogeu na Grécia antiga, com
Esquilo, Sofécles e Euripedes, é cada vez mais presente o sentido de tragico na sociedade
moderna e contemporanea, 0 que gera a sua representacdo estética além dos textos
dramaticos abrangendo a literatura nos seus variados géneros e formas.

Nessa vertente, estudiosos, como Raymond Williams, afirmam a existéncia do
tragico e a possibilidade da sua presenca na literatura moderna. Williams além de afirmar
a existéncia de uma tragédia moderna, mesmo com a mudanca significativa de sentido
em torno da tragédia no decorrer da historia, defende a ideia de que ha experiéncias
cotidianas que podem ser tragicas. Nesse sentido, ele comeca o seu livro, Tragédia

Moderna, com a seguinte afirmacéo:
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Chegamos a tragédia por muitos caminhos. Ela pode ser uma experiéncia
imediata, um conjunto de obras literarias, um conflito tedrico, um problema
académico. Este livro foi escrito a partir de ponto em que tais caminhos se
cruzam numa vida especifica. Numa vida comum, transcorrida em meados do
século XX, conheci o que acredito ser a tragédia em muitas formas. Ela néo se
revelou na morte de principes. A tragédia ocorreu de forma a um s6 tempo
mais pessoal e geral (WILLIAMS, 2002, p. 29).

Para Williams, a tragédia moderna ndo esta restrita a um género dramético. Ela
também pode ser usada, em nossos dias, para designar acidentes, catastrofes, ou desastres
que também sdo acontecimentos ou experiéncias tragicas na vida social. O estudioso
inglés elucida, ao expor suas ideias ao longo do livro, que a discussao nao se refere apenas
a utilizacdo da palavra tragédia, mas as variadas questdes que abrangem a discusséo. Por
isso, ele diz: “A verdadeira chave para a moderna separagdo entre tragédia e “mero
sofrimento” ¢ o ato de separar o controle ético e, mais criticamente, a agdo humana, da
nossa compreensao da vida politica e social” (WILLIAMS, 2002, p. 73).

Né&o faz sentido, para Williams, abordar a tragédia fora do seu contexto cultural e
social especifico, pois cada época trouxe um modo novo de compreender o conceito de
tragédia e tragico. E o mundo moderno possui problemas novos e diferentes que
demandam novas formas de anélise, ja que na modernidade o tragico torna a experiéncia
universal da dor, do conflito em uma experiéncia particularizada, ontoldgica, ancorado
na realidade social, cultural, historica, politica das relagdes humanas. Conforme
Williams, ndo se procura “um novo e universal sentido de tragédia. Estamos procurando
a estrutura da tragédia na nossa propria cultura” (WILLIAMS, 2002, p. 90).

Entdo, ele percorre as visdes que cada época historica tinha em relacdo a tragédia,
dos classicos ao moderno, sem deixar de dialogar com a tradicdo, e apresenta a ideia de
tragédia ao longo da histéria. Ao abordar alguns periodos histéricos, Williams (2002, p.
34) esclarece que para ele “uma tradigdo ndo ¢ o passado, mas uma interpretacdo do
passado”. Entdo, ele passa pelo Cléssico, pela Idade Média, pelo Renascimento, pelo
Neoclassicismo. De acordo com o critico inglés, a tragédia grega apresenta a mudanca da
fortuna para o infortunio, da prosperidade para a adversidade, marcada pela mutabilidade
e pela acdo dos deuses. Nas tragédias do periodo medieval, ocorre uma transformacéo
com relacdo a concepcdo de “Fortuna™ “o debate sobre a Fortuna e sobre aquele
complexo de ideias a ela relacionado, que inclui Destino, Fado, Acaso e Providéncia, teve
um papel importante no longo periodo que se estendeu do mundo classico ao medieval”
(WILLIAMS, 2002, p. 40). Nesse momento a “Fortuna” se estabeleceu como fator

exterior presente no destino de todo ser humano. Se 0 homem entra na “Roda da Fortuna”,
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pode até derruba-lo, entretanto ele tem a opcédo de escolher se entra no movimento dessa
roda ou ndo. Na renascenca, segundo Williams, ha uma mudanga no modo como a
tragédia é tratada. Ela passa do seu carater moral e metafisico para um aspecto critico
relacionado a preocupacdo com métodos utilizados na escrita da tragédia. No
neoclassicismo, os temas da tragédia deviam ser historicos, relacionados aos assuntos do
Estado, mas com uma tendéncia que ressaltava a dignidade da tragédia sem se preocupar
com a sua qualidade geral e representativa. Essa dignidade estava atravessada pela
moralidade que abarcava ndo somente o herdi, mas também o espectador que deveria ser
envolvido pelo efeito da katharsis que se tornou um substituto da acéo tragica. Portanto,
a forca da tragédia nesse periodo estava mais focada na questdo do comportamento do
herdi do que a uma condi¢do ou um erro metafisico.

Ao abordar rapidamente as visGes que cada época tinha com relacdo a tragédia,
sem dissociar histéria e tradicdo, Williams demonstra que a tragédia ndo esta restrita
somente a sociedades antigas onde os aspectos religiosos, politicos, sociais se uniam
numa ordem de sentido metafisico, moral, contra a qual o herdi se atira em um caminho
de erro dominado pelos deuses. Isso é possivel apenas em um mundo que existe destino
e ndo acidente.

Com isso, o pesquisador inglés ndo elimina a possibilidade da tragédia quando
surgiu a filosofia do tragico, como por exemplo Stein, porém elucida como alguns
pensadores, Hegel, Schopenhauer e Nietzsche, associaram a filosofia do tragico a ideia
de tragédia. Pois, o advento de uma corrente de pensamento, no século XVIII, com o
romantismo alemao, que trouxe reflexdes filos6ficas sobre o tragico, ndo excluiu a
existéncia de uma experiéncia estética tragica, na modernidade, chamada tragédia. Assim,
de acordo com Williams, a partir de Hegel, a tragédia ganha uma nova definicdo. Ela sera

a representacdo de uma acao espiritual e ndo somente uma manifestacao estética:

[...] adefinicdo de tragédia tornou-se uma defini¢éo centrada num tipo especial
de acdo espiritual, e uma metafisica da tragédia substituiu a énfase moral, seja
a critica, seja a comum. Essa nova énfase sobre a tragédia como um tipo
especifico, até mesmo raro, de acdo e reagdo marca a principal emergéncia de
ideias trdgicas modernas. O importante na tragédia, para Hegel, ndo é o
sofrimento enquanto tal — ‘“mero sofrimento” — mas as suas causas.
(WILLIAMS, 2002, p. 54).

Entdo, a partir de Schopenhauer, o pesquisador inglés afirma que se tem uma nova
concepgdo de tragédia que parece ser dominante: “uma ac¢do e um sofrimento que t€ém

raizes na natureza do homem, e em relacdo a qual consideragdes historicas e éticas nao
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sd0 apenas irrelevantes, mas, sendo “nao-tragicas”, hostis” (SCHOPENHAUER apud
WILLIAMS, 2002, p. 60). Para o filésofo alemé&o, a tragédia € “a dor inexprimivel, o
lamento da humanidade, o triunfo do mal, o desdenhoso dominio do acaso, a irrecuperavel
degradacéo do justo e do inocente” (SCHOPENHAUER apud WILLIAMS, 2002, p. 60).

Nessa nocdo de tragédia, nomeada por Williams de “tragédia pos-liberal”, as
personagens tém uma moralidade comum conforme definiu Schopenhauer. Elas se situam
em relacdo ao outro de um modo que a sua posi¢do em que encontram as impulsiona uma
contra as outras de forma consciente e que nenhuma delas esteja totalmente errada. Desse
modo, por suas a¢Ges ou por seu carater, elas ficam numa posi¢cdo muito proxima dos
homens e “o sentido da tragédia € esse reconhecimento da natureza da vida, e a
significacdo do herdi tragico € sua resignagdo — rendncia ndo apenas a vida, mas ao
desejo de viver” (SCHOPENHAUER apud WILLIAMS, 2002, p. 61).

Essa leitura que Schopenhauer faz sobre a natureza tragica da vida ndo é alterada
por Nietzsche. O que muda para ele € a defini¢do de tragédia que resulta da concepcao
schopenhaueriana. Segundo Nietzsche, a tragédia esta fundamentada na oposicao entre
os deuses Apolo e Dioniso. O primeiro representa a ordem e a razdo; o segundo, a
desordem e a auséncia de razdo. Para ele, como diz Raymond Williams: “Tragédia ¢ uma
incorporagio apolinea de intui¢des e poderes dionisiacos” (WILLIAMS, 2002, p. 61). E
da unido destas duas forcas, ao mesmo tempo antagOnicas e complementares, que a
tragédia encontra vigor, segundo o filésofo alemédo, para nascer e encontrar 0 seu espacgo
e assim formar a unidade do homem com a natureza, isto €, aquilo que ele denomina de
harmonia:

[A tragedia] faz que atinemos com o fato de que tudo o que é gerado deve estar
preparado para se defrontar com a sua dolorosa dissolucdo. Ela nos for¢a a
olhar fixamente para o horror da existéncia individual, sem que sejamos
transformados em pedra pela visdo: um consolo metafisico momentaneamente
nos alca acima do turbilhdo de fendmenos em constante mudanga. Por um
breve momento tornamo-nos, nés mesmaos, o Ser primordial e experimentamos
a sua insaciavel fome de existéncia. Agora vemos a luta, a dor, a destruicao de
aparéncias como necessaria, por causa da constante proliferagdo de formas

pressionando em direcdo a vida, por causa da extravagante fecundidade da
vontade do mundo (NIETZSCHE apud WILLIAMS, 2002, p. 61-62).

Ap0s percorrer brevemente o pensamento de Hegel, Schopenhauer e Nietzsche,
Williams associa a tragédia as ideias contemporaneas e defende a existéncia da tragédia
na modernidade ao enfatizar que na tragédia moderna aquilo que é terrivel, até mesmo

violento, ndo é proporcionado pelos deuses, mas pela propria acdo humana. Nesse
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sentido, 0 que caracteriza a tragédia e o sentido de tragico, nos tempos modernos, de
acordo com Williams, é o seu cruzamento com a representacdo da ordem e da desordem
numa Gtica socio-historica. Nessa perspectiva, o intelectual inglés afirma a necessidade
de tratad-la como um conjunto de experiéncias, de convencdes e de instituicdes. A partir
disso, o processo dialético entre a experiéncia tragica e as instituicdes em processo de
transformacéo séo a base referencial de Williams.

Contudo, o critico, salienta a persisténcia da recusa em reconhecer a possibilidade
da tragédia na modernidade e que isso se deve a auséncia de conexdes, proprias da
estrutura, e que precisam ser estabelecidas ao longo do processo dos estudos académicos,
a fim de romper com a teoria que, segundo Williams, tende “a valorizar o passado em
detrimento do presente e a separar teoria critica e pratica criativa” (WILLIAMS, 2002, p.
70) e abrir espaco para uma nova perspectiva que envolve a “estrutura de sentimento”*?,
e suas variacoes, e as “estruturas dramaticas atuais”.

Diante dessa visdo, penso que refletir e discutir a tragédia e o sentimento tréagico,
nos tempos modernos, como uma das formas de compreender a nossa propria época, com
seus paradoxos historicos, sociais, culturais, € muito relevante, tendo em vista que a
tragédia e o sentido de tragico nao estdo isolados a um campo tedrico ou a um contexto
socio-histérico. Pelo contrério, eles estdo inseridos numa dinamica de experiéncias que
ocorrem em diferentes tempos, contextos, e espacos ao longo da histéria e suas transicoes.

A fim de abordar as reflexdes sobre as estruturas de sentimento do tragico na
modernidade, Williams aborda os elementos, que na visdo dele, compdem a tragédia
moderna. Sao eles: “ordem e acidente”; “a destruicao do heroi”; “a agdo irreparavel”; “a
énfase sobre o mal; e a ideia de ordem e desordem. Em ‘ordem e acidente”, o autor
discute os acontecimentos e as reacdes que surgem deles e afirma que usamos critérios
convencionados e que definem ou ndo se determinado evento € tragico. Na falta de tal
correspondéncia considera-se 0 acontecimento como mero evento. Porém, que sentido se
institui por meio dessa definicdo? O que nos conduz a considerar alguns acontecimentos
como tragicos e outros como acidentes?

Segundo o critico britanico, “a tradi¢do académica mais em comum em torno da
tragédia é, de fato, uma ideologia. O que estd em jogo ndo é o processo que vincula um
evento a um sentido geral, mas a caracteristica e a qualidade intrinsecas desse sentido

geral” (WILLIAMS, 2002, p. 72). Dessa maneira, 0 elemento central para distinguir

19 Termo cunhado por Raymond Williams para abordar a relagdo entre as obras artisticas e o seu contexto
histérico e social.
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tragédia e “mero sofrimento”, encontra-se na separacgéo e exclusdo do sofrimento comum
e na desvinculagdo da acdo humana do mundo social e politico, portanto, conforme

Williams:

Novos tipos de relacdo e novos tipos de lei, que estabelecam vinculos com o
nosso sofrimento presente e o interpretem, sdo as condi¢bes da tragédia
contemporanea. Mas enxergar novas relacfes e novas leis é também modificar
a natureza da experiéncia e todo o complexo de atitudes e relages que dela
dependem (WILLIAMS, 2002, p. 76).

Com a conexdo dessas novas formas de relagdes, “a destruicdo do hero6i”, para
Williams, ndo é uma norma, pois nem toda obra que denominamos tragédia acaba com
“a destruicao do hero6i”. Todavia, mesmo o heréi sendo aniquilado, em quase todas as
tragédias, isso ndo significa o fim da acdo, pois uma nova forma de compartilhamento de
forgas fisicas ou espirituais acontece com a morte. O britanico salienta “que a experiéncia
tragica é uma experiéncia do irreparavel, porque a acao é seguida, sem desvios, até o heroi
estar morto” (WILLIAMS, 2002, p. 80).

Desse modo, Williams problematiza essa questdo ao afirmar que em uma cultura
centrada na experiéncia individual, morrer é algo inevitavel, ou seja, ird acontecer na vida
de todos. Assim, a tragédia consiste na “a acdo irreparavel”, ou seja, no fato da morte ser
irremediavel e o tragico esta no isolamento do herdi ao se defrontar com o seu destino. A

esse respeito, declara o critico:

A acdo tragica diz respeito a morte, mas ndo tem necessariamente de terminar
em morte, a menos que isso seja imposto por uma determinada estrutura de
sentimento. A morte, mais uma vez, € um ator necessario, mas nao a acéo
necessaria. Encontramos essa alteracdo de padrdo de forma recorrente no
argumento tragico contemporaneo (WILLIAMS, 2002, p. 84).

Com isso, ressurge o conceito de mal, denominado por Williams de “a énfase
sobre 0 mal”. Na tragédia alega-se que o mal ¢ “inevitavel e irreparavel”. Moldado
culturalmente, ele é um modo de compreender os tipos de desordem que causam a
destruicdo da vida. Sendo assim, o0 mal é um elemento comumente utilizado na tragédia
em diversas formas, como: “vingan¢a, ambicdo, orgulho, frieza, luxuria, inveja,
desobediéncia ou rebeldia” (2002, p. 85). Entretanto, a tragédia nao € apenas a
dramatizacdo e o reconhecimento do mal, ao considerd-lo como um aspecto néo
transcendental. Williams afirma que o mal é um elemento real, logo, pode ser investigado

como uma experiéncia vivenciada e suportada.
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Assim, a visdo do autor inglés elucida a permanéncia do tragico, apds o fim do
periodo da tragédia classica, por meio de uma juncao de tracos que separados em partes,
ou em conexdo, podem ser interpretados em diferentes perspectivas e conjungdes. A
tragédia moderna é constituida a partir da ligacdo de caracteristicas que podem ser,
ocasionalmente, paradoxais. Sendo que cada uma delas é cheia de sentidos variaveis a
partir da sua ligagdo come outros elementos diferentes e que assim constituem uma visao
de mundo.

Para Williams a tragédia moderna também possui um fundamento historico e
politico. Segundo o critico, as questdes de ordem e de desordem sociais sdo 0s principios
que conduzem as experiéncias tragicas atuais, ou seja, na tragédia moderna uma
experiéncia mais profunda e mais intima tambeém pertence a sociedade e suas crises, a
historia, a uma cultura em movimento, e ndo somente ao homem isolado com as tramas

do seu destino, pois como declara Williams:

Desde a época da Revolugdo Francesa, a ideia de tragédia pode ser vista como
uma resposta, de maneira variadas, a uma cultura e movimentagdo conscientes.
A acdo da tragédia e a a¢do da histdria foram conscientemente vinculadas uma
a outra, e nessa conexdo foram observadas de maneira nova (WILLIAMS,
2002, p. 90).

A partir dessa conexdo, o estudioso inglés agregou um novo olhar para a tragédia.
Ele compreende que a tragédia moderna € marcada pela relacdo dialética entre ordem e
desordem. A sociedade vive amparada sobre a ordem capitalista e esta submetida a
desordem nas suas variadas facetas — injustica, violéncia, privacdo, desigualdade,
humilhacdo — e aguardam que se estabeleca uma nova ordem.

A desordem é a transmissora da barbarie que desestrutura a sociedade, torna as
relagdes humanas cadticas e geram sofrimento, como “degeneracdo, embrutecimento,
medo, inveja, rancor” (WILLIAMS, 2002, p. 107). Entdo, conforme Williams, a
desordem tragica “nasce de uma experiéncia do mal que se torna mais intoleravel pela
convic¢do de que ele ndo ¢ inevitavel, mas que resulta de agdes e escolhas especificas”
(WILLIAMS, 2002, p. 107). O terrivel ndo é propiciado pelos deuses, mas pela propria
acao do homem.

Desse modo, a desordem se volta ndo contra deuses, institui¢oes, ou determinadas
estruturas sociais, mas contra outros homens e outras mulheres que vivem o tempo de

uma existéncia real. Ela ndo é ignorada, mas colocada diante da possibilidade de um
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trabalho coletivo em que a cultura é parte integrante do problema. Assim, de acordo com
Williams (2002):

A acdo tragica tem suas raizes em uma desordem que de fato, numa etapa
especifica, pode parecer ter a sua propria estabilidade. Mas todo o conjunto de
forcas reais se engaja na acdo, de forma tal que a desordem subjacente se torna
terrivel e aparente de um modo francamente tragico. A partir da experiéncia
total dessa desordem, e por meio da sua acdo especifica, a ordem é recriada
(WILLIAMS, 2002, p. 94).

Nessa perspectiva, a tragédia moderna apareceria como uma forma artistica que
possibilita a formalizacdo estética de conteddos sociais estabelecidos a partir da dialética
da ordem e da desordem, porque, como afirma o critico inglés: “A ag¢do tragica ndo é, no
seu sentido mais profundo, a confirmacao da desordem, mas a compreensao, a experiéncia
e aresolucdo dessa desordem” (WILLIAMS, 2002, p. 114).

Portanto, a ordem é um efeito da desordem tragica. O que estd em jogo € a
movimentacdo da vida nas suas estruturas de sentimento, que podem até serem
contraditdrias e paradoxais, mas que ao se relacionarem com as “convengdes de época”
desvendam uma nova forma de encarar a dimensdo tradgica na modernidade, ou seja, no
seu movimento entre ordem e desordem. Ressaltando que a tragédia se refere a
compreensdo do sofrimento de homens e de mulheres que lutam diante da crise, que néo
se intimidam diante da travessia inGspita, porque ai também encontra a energia e a forca
para acOes que podem ajudar a compreender 0s processos que contribuem continuamente
para a desordem e encontrar caminhos possiveis para que a ordem possa se reestabelecer.

Nesse sentido, muitos autores exploraram o sentido trdgico da experiéncia
humana, em suas obras, ao exporem o conflito das relagcbes sociais e humanas; ao
desvelarem modelos mentais arraigados a preconceitos e crencas; ao demonstrarem
paradoxos presentes nas questBes éticas e morais do ser humano; ao apresentarem
dominac&o politica, cultural, social e familiar; ao exibirem a instabilidade humana e sua
fragilidade. Por esse viés do tragico moderno, lanco um olhar ao teatro barrosiano que
ecoa o tragico, entendido ndo apenas pela tristeza, pela morte e pela destrui¢do. No teatro
oswaldiano, o tragico ressoa numa conjuntura de relacGes e de reagbes sociais que

representam uma visao do mundo e do outro dentro de uma “estrutura de sentimento”.
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2.1.2 Teatro barrosiano: ressonancias do tragico

Em sua trajetdria académica, Raymond Williams, considerado o precursor dos
Estudos Culturais, no seu pensamento sobre a tragédia moderna afirma que o sentido
tragico, na modernidade, “¢ sempre cultural e historicamente condicionado”
(WILLIAMS, 2002, p. 77). Desse modo, Williams propde uma andlise do tragico que
caminha por deslocamentos sociais, culturais, historicos, politicos. Isso corrobora o
esforco empreendido pelo estudioso britanico para desenvolver uma andlise cultural e
demonstrar a relacdo entre obras artisticas e 0 seu contexto social, cultural, historico e
material de producéo.

Entdo, a partir da relacdo entre as formas artisticas e a conjuntura social de uma
época, Williams desenvolveu o conceito denominado “estrutura de sentimento” que surge
como chave metodoldgica no pensamento do tedrico britdnico, ou seja, como “uma
hipotese cultural, derivada na prética de tentativas de compreender esses elementos e suas
ligacBes, numa geracgdo ou periodo, e que deve sempre retornar, interativamente, a essa
evidéncia” (WILLIAMS, 1979, p. 135).

Os elementos que constituem a compreensdo da “estrutura de sentimento”
envolvem uma série de relacbGes internas que, concomitantemente, se ligam e se
tensionam, e indicam dinamicas nomeadas, por Williams, de dominante, residual e
emergente. Por emergente, o autor considera 0s novos significados, valores, préaticas e
relacBes que, de modo continuo, sdo criados. Isso garante, por exemplo, a perspectiva
histrica como processo. Por residual, o autor refere-se aos elementos do passado, mas

gue permanecem Vivos continuamente nas praticas humanas:

Assim, certas experiéncias, significados e valores que ndo se podem expressar,
ou verificar substancialmente, em termos de cultura dominante, ainda séo
vividos e praticados a base do residuo — cultural bem como social — de uma
instituicdo ou formacdo social e cultural anterior (WILLIAMS, 1979, p. 125).

Todavia, 0 aspecto residual, explica Williams, € distinto da concepc¢éo de arcaico.
Para o tedrico, arcaico refere-se “aquilo que ¢é totalmente reconhecido como elemento do
passado, a ser observado, examinado, ou mesmo, ocasionalmente, a ser revivido de
maneira consciente (WILLIAMS, 1979, p. 125). Ou seja, diferentemente do residual, ndo

tem incidéncia no processo cultural ativo no presente. Por dominante, o tedrico alude
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aqueles elementos que usufruem da forca e do poder da hegemonia para se localizarem

historico e socialmente. Entdo, conforme Williams (1979):

O que temos realmente de dizer, como uma maneira de definir os elementos
importantes tanto do residual como do emergente, e como um meio de
compreender o carater dominante, é que nenhum modo de producédo e,
portanto, nenhuma ordem social dominante, nunca na realidade, inclui ou
esgota toda a pratica humana, toda a energia humana e toda a intencdo humana
(WILLIAMS, 1979, p. 128).

A essa perspectiva insere-se a “estrutura de sentimento” que esta intimamente
entrelacada as experiéncias sociais. Por meio dessas experiéncias responde-se ao embate
e a relacdo que se encontra presente entre os elementos residuais, dominantes e
emergentes. Portanto, o teoérico britinico através da “estrutura de sentimento” busca
compreender a sociedade como um sistema constituido por “praticas sociais que formam
um todo concreto onde estas préaticas interagem, se relacionam e se combinam de forma
complexa” (CEVASCO, 2001, p. 145). Com essa visdo, Williams reconhece a
complexidade do processo social e a inviabilidade de separar cultura e vida social para
compreender a “estrutura de sentimento” presente nas obras artisticas, por exemplo.

Nessa perspectiva, a “estrutura de sentimento” se configura como um recurso que
alude aos modos de um determinado periodo social e histérico e como esses modos atuam
nas formas de pensar. Assim, o termo procura dar conta de um ambito da experiéncia que
é material e social, tendo em vista que Williams cria esse termo “na tentativa de descrever
a relacdo dinamica entre experiéncia, consciéncia e linguagem, como formalizada e
formante na arte, nas instituicdes e tradigdes” (CEVASCO, 2001, p. 151).

Portanto, “estrutura” contém elementos que se apresentam como uma série, com
relacfes internas e especificas, cujas dinamicas estdo ao mesmo tempo ligadas e em
tensdo. Ja “sentimento” ¢ a visdo de mundo que se movimenta pela ideologia, pela
consciéncia, a fim de abranger os significados, os valores, as relacdes pela forma como
séo vividos, sentidos e experienciados ativamente. Inclusive, Williams diz que uma
defini¢do alternativa para “estrutura de sentimento” seria “estrutura de experiéncia’.

Segundo o autor, a experiéncia é ampla em seu significado, contudo, um dos
sentidos se relaciona ao tempo passado, isto &, a algo que ja foi vivido e esta acabado. Por
iss0, 0 uso da palavra experiéncia tornou-se um obstaculo para o tedrico inglés, pois afasta
0 estudioso das experiéncias sociais que estdo sendo definidas e ativadas no tempo

presente.
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Assim, de acordo com Paul Filmer (2009), existem dois aspectos constantes no
conceito “estrutura de sentimento”: o primeiro diz respeito a especificidade empirica e
histrica em que a estrutura, isto €, do sentimento real que se liga a particularidade da
experiéncia coletiva e historica e aos seus efeitos reais que sdo percebidos nos grupos e
nos individuos. O segundo aspecto refere-se ao fato que este conceito opera de forma
mais acessivel na arte e na literatura. De acordo com Williams, é na obra artistica e

literaria que:

[...] o verdadeiro contetdo social esta num nimero significativo [...] que ndo
podem ser reduzidos sem perdas e sistemas de crenga, institui¢des, ou relacdes
gerais explicitas, embora possa incluir todas essas como vividas e
experimentadas, com ou sem tensdo, como também inclui elementos da
experiéncia social e material (fisica ou natural) que podem estar além, ou ser
revelados ou imperfeitamente oculto [...] (WILLIAMS, 1979, p. 135).

Desse modo, a partir das relaces que ocorrem entre esses dois aspectos, social e
material, expressa-se as “estruturas do sentimento”. Assim o conceito, formulado por
Williams, atua como como uma “chave metodologica mais apropriada para a elucidagao
critica das préaticas artisticas através das quais as obras de arte se relacionam
sociologicamente aos processos sociais gerais” (FILMER, 2009, p. 374).

As “estruturas de sentimento” sdo, portanto, uma forma de conceber a realidade
viva, ativa, em movimento, ou seja, “elas podem ser definidas como experiéncias sociais
em solugdo” (WILLIAMS, 1979, p. 136). Experiéncias que estdo sendo vividas, todavia,
ndo sdo inocentes ou ingénuas e apesarem de serem emergentes ainda ndo obtiveram o
reconhecimento coletivo responsavel pelas formacdes sociais institucionalizadas.

Nessa conjuntura, a literatura (no caso deste trabalho, a literatura dramatica) tem
uma funcao importante, pois o seu significado “estd em propiciar um ambiente analitico
e explorat6rio em que as estruturas de sentimento possam descobrir como articular a sua
emergéncia.

Dessa maneira, ao relacionar a “estrutura de sentimento” com a esfera das artes,
de modo especial a literatura (neste trabalho relacionaremos com a literatura dramatica),
percebe-se a abertura para que o entendimento desse conceito seja uma ferramenta efetiva
de reflexdo, de exploragdo, de interpretacdo, de explicacdo, de comunicagdo das
diferentes formas de experiéncia por meio da interacdo entre arte, literatura e processos

sociais e culturais que formam uma “estrutura de sentimento” dentro da obra artistica.
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No entanto, é importante recordar que essa estrutura, embora presente na obra,
ndo e gerada internamente. Ao contrério, a estruturacdo ocorre daquilo que € vivido por
meio da experiéncia historica. Assim, a “estrutura de sentimento” obtém um lugar
especifico que se encontra na “comparagao incessante que tem que se dar no processo da
formacéo da consciéncia entre o articulado e o vivido” (CEVASCO, 2001, p. 155). O
“vivido” refere-se a experiéncia, sendo que a estrutura é constantemente a do sentimento
real agregada a particularidade da experiéncia coletiva historica e de suas consequéncias
concretas nos individuos e nos grupos, pois, para Williams, a experiéncia é social,
material e, por consequéncia, historica.

Desse modo, podemos observar, na abordagem do pensador inglés, que se
estabelece uma relag¢do entre o conceito de “estrutura de sentimento” a manifestagdo de
“formas e convengdes”: “A ideia de uma estrutura de sentimento pode estar
especificamente relacionada com a evidéncia de formas e convencdes — figuras
semanticas — que na arte e na literatura estdo quase sempre entre as primeiras indicagoes
que tal estrutura esta se formando” (WILLIAMS, 1979, p. 135).

A palavra “convengdo” € explorada por Williams na sua ambiguidade, ou seja, ela
pode tanto exprimir a ideia de uma forma consensual como apresentar uma forma
ultrapassada que corresponde ao convencional. O sentido de “conven¢do” também pode
ser entendido como aqueles meios de expressdo que tém um “acordo tacito”. Portanto, de

acordo com o estudioso inglés:

[...] a questdo ndo é escolher entre os sentidos relativamente favoravel e
desfavoravel. Dentro de qualquer teoria social da arte e literatura, uma
convencao é uma relacdo estabelecida, ou base de uma relacéo, através da qual
uma pratica comum especifica — a feitura das obras — se pode entender. E o
indicador geral ou local, tanto das situa¢@es e ocasides da arte, como dos meios
dessa arte (WILLIAMS, 1979, p. 172).

Nesse sentido, a “convengdo” estard circunscrita pelas tradigdes de cada época —
como “acordo tacito” — e submetida a pressao da experiéncia que é gerada através dos
novos modos de sentir, das novas percepcoes, das redescobertas. Portanto, “uma
convencgao, nesse sentido, & sempre um método criado para dar expressdo a um novo
modo de sentir: ela sempre encontra sua contraparte na estrutura de sentimento e é nela
que ela se torna tacitamente aceita” (GOMES, 2011, p. 40).

Na obra de arte, esse novo modo de sentir encontra as suas vias de expresséo na

criatividade individual juntamente com sua capacidade de perceber as transformacdes na
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estrutura, de abranger as novas demandas de expressdo e dar existéncia as novas
convengdes. Desse modo, a “estrutura de sentimento” ¢ uma tentativa de apreender
valores, sentidos, mudancgas. Ela atua como “continuidade da experiéncia de uma obra
particular, através da sua forma particular, para o seu reconhecimento enquanto uma
forma geral, e entdo a relacdo dessa forma geral com um periodo”.

Por meio dessa continuidade no tempo, pode-se compreender, com mais ou com
menos precisédo, acerca da vida material, da organizacéo social e, de forma mais ampla,
das ideias dominantes de um determinado periodo. Assim, a importancia do artista com
relagdo a “estrutura de sentimento” estd em evidenciar que através da arte o artista agrega
os impactos de uma experiéncia vivenciada e a partir dela cria novos “modos de sentir e

de formar”. Dessa maneira:

Uma obra de arte com qualquer parte do todo pode, em varios graus, ser util;
mas € uma experiéncia comum, na analise, perceber que quando se mede a
obra contratando-se com suas partes separadas, ainda sobre algum elemento
para o qual ndo existe uma contraparte externa. E isso, em primeira instancia,
o que entendo por estrutura de sentimento. E tdo firme e definido quanto
“estrutura” sugere, mas ¢ nos mais profundos e com frequéncia, menos
tangiveis elementos da nossa experiéncia. E um modo de responder a um
mundo particular que na pratica ndo é sentido entre outros — um “modo”
consciente — mas &, na experiéncia, 0 inico modo possivel. Seus meios, seus
elementos, ndo sdo proposicdes ou técnicas; eles estdo incorporados,
sentimentos relacionados. No mesmo sentido, é acessivel a outros, ndo por
argumento formal ou por uma habilidade particular em si, mas pela experiéncia
direta — uma forma e um sentido, um sentimento e um ritmo — na obra de arte,
a peca, como um todo (WILLIAMS, 1983 apud BRITO, 2015, p. 10).

Entdo, o artista move-se por um sentimento individual e por meio dele é gerada a
“estrutura de sentimento”, reveladora de uma nova forma de ver o mundo e a propria
realidade, e que estd em conexdo com um tempo historico preciso e articulada com o
contexto social: “Assim, o conceito de estruturas do sentimento continua a ser a chave
metodoldgica mais apropriada para a elucidacdo critica das praticas artisticas através das
quais as obras de arte se relacionam sociologicamente nos processos sociais gerais”
(FILMER, 2009, p. 374).

Desse modo, é possivel perceber como determinados acontecimentos, vigentes
nos processos sociais e historicos, se refletem na pratica artistica de um escritor, por
exemplo, ndo somente como um elemento estético, formal, ou figurativo, mas como um
meio de conexdo entre o presente e o passado que possibilita um ambiente reflexivo e

critico diante do real com suas nuances, dicotomias, contrariedades, lutas e esperangas.
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Com isso, se pode formar “estrutura de sentimento” de uma determinada obra de
arte que, além de ser uma articulagdo entre a obra artistica e 0 seu contexto socio-
historico, também ¢ uma forma de “manifestagdes emergentes, até mesmo pré-
emergentes, de resisténcia e oposi¢do as praticas e as ideologias hegemdnicas dominantes
da ordem social existente” (FILMER, 2009, p. 379).

E justamente essa dindmica que nos leva a analisar, no presente trabalho de
pesquisa, a presenca do trdgico no teatro barrosiano a partir de uma determinada
“estrutura de sentimento” que se forma por meio da jun¢do de manifestagdes da cultura
popular nordestina — reisados, bumba meu boi, religiosidade e seus personagens, boi,
romeiros, brincantes, caretas — as dindmicas sociais, politicas, historicas e culturais que
compdem 0 embate entre o “Brasil oficial”, da classe dominante, isto ¢, daqueles que
supostamente mantém a ordem ¢ o “Brasil real”, dos marginalizados, seja na cidade ou
no campo, considerado como o causador da desordem.

Nessa juntura se sobressaem na producéo teatral do dramaturgo cearense aspectos
do trdgico moderno circunscritos a uma realidade propria, o Nordeste, seu povo, suas
praticas culturais, sua luta, sua voz, seu modo de olhar para os acontecimentos histéricos
e sociais do Brasil conforme as mudancas de época, revelando assim seu inconformismo,
sua resisténcia, sua consciéncia.

Por essa trilha, os ecos do tragico vao ressoar em pec¢as que foram criadas numa
base que vai do individual para o coletivo e do coletivo para o individual em consonancia
com uma proposta teatral que foi tecida através da progressiva construcdo da consciéncia
do seu papel como cidadao, como dramaturgo, e do seu desejo de “modificar a realidade
social injusta do pais onde nasceu, aspirando a substitui-la por outra onde reine a justica
social, a igualdade entre os homens e a Paz entre as na¢des” (PONTES, 2019, p. 10).

E um teatro insubmisso, que assim como a literatura popular, “guarda a qualidade
de refletir a consciéncia e os sentimentos do povo, nos seus variados estagios, ligado as
diversas épocas historicas e conjunturais da luta social” (BARROSO; ROSEMBERG,
1979).

Nessa perspectiva, na dramaturgia barrosiana, a experiéncia é social e historica,
portanto, sua “estrutura de sentimento” além de ser uma forma de refletir os elementos
sociais e suas conexoes, dentro de uma geragdo ou de um determinado periodo histérico,
também € a manifestacdo de uma consciéncia critica. Por isso, Barroso buscou colocar,
no texto e na cena, um modo reflexivo e critico de ver e de pensar a realidade brasileira a

partir da sua regido, da sua gente, das questfes sociais, dos acontecimentos histéricos, da
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sua ampla atuacdo no campo teatral e da sua profunda pesquisa sobre as manifestactes
da cultura popular nordestina, que teve como objetivo agregar e dialogar com
pesquisadores, com artistas, com produtores e, principalmente, com o povo.

Desse modo, o dramaturgo cearense foi ao encontro de um universo marcado por
sua heranca ancestral, pelas feridas abertas da histdria do Brasil, pela propria experiéncia,
pelas marcas da opressdo do periodo ditatorial, pelas expressGes da cultura popular
nordestina, pela influéncia dos movimentos culturais/sociais dos anos 1960, pelo
engajamento, que conduz o seu teatro por determinados temas e por certos modos de ler
e de perceber as mudancas e 0s acontecimentos socio-historicos do seu pais que, muitas
vezes, estdo permeados por acontecimentos tragicos. Isto €, aquele tragico que descreve
determinadas experiéncias que ligam o ser humano as circunstancias excepcionais por
vezes violenta, opressora, e até catastrofica. E o tragico que nio se refere ao meramente
estético, enquanto pertencente a determinado género literario, mas ao antropoldgico, ao
social, ao histdrico, ao metafisico.

Assim, na obra dramaturgica barrosiana, a “estrutura de sentimento” resulta da
criatividade do dramaturgo com a sua capacidade de captar os elementos residuais de uma
organizacdo social tradicional, autoritaria, que ainda pode ser observada/sentida na
modernidade emergente, e expressa-los por meio da atividade dramaturgica
compromissada com a tradicdo, com a liberdade, com a justica social e com o protesto
contra as diversas formas de autoritarismo e 0s seus meios de destruir aqueles que o
enfrentam com forca e com coragem em busca de um pais mais justo.

Isso ocorre de maneira consciente na medida em que o dramaturgo comega a lidar
com as convengdes enquanto método que expressa modos de sentir e de formar de uma
determinada época que, no caso da dramaturgia barrosiana, comeca no periodo da
ditadura militar brasileira e se estende até os anos 2000.

Nessa conjuntura, Oswald Barroso buscou realizar um projeto teatral moderno que
tem como proposta: ser uma voz do povo brasileiro, a partir do Nordeste, diante das
desordens sociais e do autoritarismo de um pais que possui, muitas vezes, o discurso de
uma unica histéria proferido pelo Brasil real, ou seja, por aqueles que detém o poder;
operar como uma forma efetiva de comunicagdo com o povo a fim de que ele veja
reflexiva e criticamente a sua circunstancia e a situacdo social que o circunda; expor o
conflito social que também é um modo de refletir o conflito individual. Como afirma o

préprio dramaturgo, em entrevista, no ano de 1986:
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Meu personagem principal é o povo, tento mostrar a complexidade da
formacdo desse povo, seus dilemas, conflitos e perplexidades. Me criticam
porque 0s meus personagens ndo tém vida interior muito grande, mas o que eu
procuro é tratar os conflitos do homem social, na sociedade, mostrando
nuances, implicacdes e influéncias, misturadas de maneira mais rica e dialética
possivel (BARROSO, 1986).

Esses “dilemas, conflitos e perplexidades” do homem, enquanto ser que vive € se
desenvolve em sociedade, inserem, no teatro barrosiano, uma “estrutura de sentir” que
reflete uma experiéncia tragica por meio do confronto entre a forca autoritéria do Estado
e uma coletividade, do conflito entre o residual e o emergente, do embate entre o
individuo e os residuos de uma hegemonia cultural, dos atos violentos ou repressivos que
surgem na relagdo entre opressor e oprimido.

Assim sendo, algumas pecas dentro dessa dramaturgia evidenciam que o tragico
ndo é algo invariavel, ao longo do tempo, com conteddos imutéaveis. Ao contréario,
assinalam que a experiéncia trdgica moderna esta inscrita na especificidade do contexto
historico e das questdes sociais, gerando uma “estrutura de sentimento” que reflete o
modo de sentir tragico de determinado cenario socio-historico ao atrair, conforme
Williams, “as crencas e as tensdes fundamentais de um periodo” (WILLIAMS, 2002, p.
69) e “por meio dela compreendemos muitas vezes mais a fundo o contorno ¢ a
conformagdo de uma cultura especifica” (WILLIAMS, 2002, p. 69).

Nessa perspectiva, ao considerarmos a producéo teatral barrosiana, percebe-se que
a tragicidade presente, em algumas de suas pecas, também ocorre porque ele utiliza
contextos, personagens e histérias do cenario politico, social e cultural brasileiro
marcados por eventos traumaticos que ressoam o tragico.

O dramaturgo cearense enxerga a tragicidade existentes nos conflitos entre dois
Brasis distintos — o “Brasil real” e o “Brasil oficial” — que revelam as contradi¢des, 0s
autoritarismos, os desajustes e residuos da mentalidade conservadora da realidade
brasileira.

Ele mergulha nessa tragicidade para uni-la as figuras e aos elementos das
manifestacdes populares da cultura nordestina, pois reconhece, como Marilena Chaui,
que hd uma “consciéncia tragica” na cultura popular. Segundo a pensadora, essa
consciéncia “opera nos paradoxos, porque o real ¢ tecido de paradoxos” (CHAUI, 1986,
p. 178) e “descobre a diferenga entre o que € € 0 que poderia ser € que por iSO mesmo
transgride a ordem estabelecida” (CHAUI, 1986, p. 178), mesmo que nio chegue a

estabelecer uma nova existéncia social.
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Barroso sabe, como pesquisador, professor, e profundo conhecedor da cultura
popular nordestina, que a “dimensao tragica da consciéncia” percebida na cultura popular
advém do sistema de dominac&o e de opressdo experenciada e da luta para enfrenta-lo. E
dentro desse modo de sentir, por exemplo, que o boi, tdo presente nos espetaculos
populares nordestinos, sempre ressurge, a fim de simbolizar o ato de resistir daqueles que
sdo colocados de alguma maneira a margem da sociedade brasileira.

Assim, o dramaturgo reune, na sua carpintaria teatral, a ressonancia tragica
contida na estrutura da historia brasileira e a “consciéncia tragica” da cultura popular para
criar um teatro de carater historico, de resisténcia, de consciéncia critica, com
personagens presentes nas manifestagdes populares nordestinas, como os reisados, 0S
romeiros, os beatos, o boi, a religiosidade, o amarelinho, abrindo espaco para um
horizonte de liberdade onde se pode encontrar vias que vao contra a dominacao,
estabelecer rotas de resisténcia e evitar os caminhos perigosos de contar uma Unica

historia, pois como afirma Chaui (1989):

A ambiguidade da Cultura Popular e a dimensdo tragica da consciéncia que
nela se exprime poderiam sugerir uma outra Idgica, uma racionalidade que
navega contra a corrente e cria seu curso, diz ndo e recusa que a Unica historia
possivel, seja aquela concebida pelos dominantes, romanticos ou ilustrados
(CHAUI, 1989, p. 179).

Nesse sentido, o teatro barrosiano ¢ uma forma de protesto a Unica historia
possivel ao abordar o contexto histérico, politico, cultural e social por meio do confronto
entre as vozes que foram silenciadas, esquecidas, mortas, ou negligenciadas pelo “Brasil
oficial” e o poder dominante. Dessa confrontagao, apresenta-se situagdes tragicas néo no
sentido apresentado pela tragédia grega, que enfrenta um destino inexoravel, e, sim, a
uma forma nova, aquela da tragédia moderna, como afirma Raymond Williams, em que
a experiéncia tragica “passa a ser entdo nao um tipo de acontecimento Unico e permanente,
mas uma série de experiéncias, conveng¢des e institui¢des” (WILLIAMS, 2002, p. 70).

Nessa vertente, Barroso usa a forma dramatica para mostrar a ressonancia tragica
que perpassa a historia brasileira e como ela esta arraigada numa estrutura de sentimento
precisa que nao esta ligada somente a morte, ao sofrimento, a aceitacdo de uma situacédo
que parece irremediavel, mas as tensdes entre o velho e 0 novo, a relagdo conflituosa entre
ordem e desordem social, a presenca de marcas de dominagdo, violéncia, opressdo, ao

silenciamento de vozes, a repressdo, deixadas ao longo da historia, como podemos
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observar, por exemplo, em Alma Afoita, de 1991, Além do Vasto Oceano, de 1994, e
Corpo Mistico, de 1997.

2.1.3 A saga tragica em trés pecas barrosianas

Nessa peca histérica, “Alma afoita”, a denlincia de natureza politica se faz
presente por meio de mensagens que podem ser “atualizadas™ para os anos de repressao
vividos, como a ditadura militar. O protagonista é Tristdo de Araripe que participou da
Revolugdo Pernambucana, em 1817 — juntamente com sua mae, Barbara Alencar, heroina
da Revolugéo Pernambucana — da tentativa de revolugdo em terras cearenses, conhecida
como Republica do Crato, no mesmo ano, e da Confederacdo do Equador, em 1824. Esses
movimentos de revolucdo tém um lugar importante na historiografia brasileira,
principalmente nordestina, por estarem inseridos nas disputas entre o liberalismo e o
absolutismo, primordiais para as grandes mudancas econémicas e politicas que
aconteceram a partir do final do século XVIII.

Tristdo, conhecido como “Alma afoita” por seu temperamento e por suas agoes,
primeiramente empreendeu uma luta, na Revolugdo Pernambucana, contra o Regime
Imperial que estabelecia aos estados o pagamento de muitos impostos para sustentar a
vida da corte portuguesa instalada, no Rio de Janeiro desde 1808, aumentando ainda mais
as desigualdades sociais do pais. Os abusos da monarquia causaram inconformismo como

demonstra a fala do personagem Alencar diante do povo na peca Alma afoita:

ALENCAR: Ja ndo podemos aturar uma Corte espulria, de estrangeiros
corruptos e prepotentes, a pisotear a dignidade dos brasileiros. Para alimentar
a gula desses nababos reindis, o Rei nos aumenta os impostos. [...] Chegou o
dia em que deveis desterrar os temores que vos infundiram esses tiranos,
inimigos cruentos da patria. Soou a hora da independéncia! (BARROSO, 1997,
p. 117).

Tristdo tentou fazer, no mesmo periodo, uma revolugcdo no Crato, regido do
Cariri, no Ceard. O movimento durou apenas uma Semana sem sucesso. A corte
portuguesa enviou tropas e reprimiu tudo com muita violéncia. Tristdo foi preso e
torturado junto com outros revolucionarios. Contudo, recebeu a anistia. Passados sete
anos, em 1824, como um desdobramento da Revolu¢do Pernambucana, eclodiu a
Confederagdo do Equador que uniu liderancas de Pernambuco, Ceard, Paraiba e Rio

Grande do Norte insatisfeitos com a constituigdo outorgada por Dom Pedro I. Ao reagir
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contra as medidas e a politica centralizadora do imperador, 0 movimento de carater
republicano repercutiu fortemente na regido.

Entdo, Tristdo aderiu a nova luta revolucionaria. Chegou a ser proclamado pelos
revolucionarios republicanos como presidente do Ceara, considerado um verdadeiro
herdi. Porém, o governo imperial reagiu fortemente com o envio de tropas as provincias
envolvidas no movimento contra o governo de Dom Pedro I. Elas agiram de forma
repressiva e violenta, a fim de acabar definitivamente com as a¢0es dos participantes da
revolucdo na Confederacdo do Equador.

Muitos foram torturados, presos, condenados a morte, mortos em combate. Foi
uma verdadeira guerra de um Brasil dividido e dilacerado. Nessa batalha, mesmo quando
a situagdo se complica, Tristdo diz para aqueles que o acompanham: “Revolucionario ¢é
saber criar as condig¢@es de vitoria, mesmo quando ela é pouco provavel” (BARROSO,
1997, p. 151). Como lider, ele ndo passa despercebido. E um dos alvos das tropas. Por
fim, € morto por um soldado que estende o seu corpo nos galhos de uma jurema seca

enquanto o coro canta:

CORO: Morreu Tristdo, o temerério
0 que em sete anos

trés revolugdes comandou.

Morreu Tristdo, e 0 seu corpo

a poeira e ao vento do Nordeste
seca desfraldado

feito uma manta de charque.

O peito varado por bala

0s bragos abertos

tremula feito uma bandeira
republicana (BARROSO, 1997, p. 174).

Ao recontar, por meio do teatro, uma parte importante da histéria do Brasil,
passando por movimentos revolucionarios importantes ocorridos no final do
imperialismo portugués e pela trajetoria de Tristdo, Barroso salienta que a intolerancia do
poder, a violéncia, a opressdo dos mais fortes sobre os mais fracos sempre esteve na
formacao historico-cultural brasileira.

O sentido tragico que se pode evidenciar na peca nao se refere apenas a morte
violenta de Tristdo, mas esta num patamar mais profundo, relacionado ao conflito critico
e a resolugdo de forgas sociais e politicas que estdo dentro de uma “estrutura de

sentimento” especifica, enraizada no embate entre coloniza¢do e independéncia, no
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transito de col6nia para nacao, que contém em si uma tragicidade, muitas vezes implicita,
dos contrastes que compdem essas dicotomias.

Nesse sentido, a experiéncia tragica também ocorre em Alma afoita, devido a
violéncia e a desordem que séo instituicdes e atos ligados as convencgdes de época em
uma “estrutura de sentimento” especifica, dominada pelo poder do Estado, que leva a
exploracdo, as desigualdades, as injusticas, a desordem social, e usurpa um modo de vida
digno e livre para os seus cidaddos. Assim, luta revolucionaria de Tristdo e seus
companheiros expressa 0 tragico moderno por meio dos momentos criticos, mostrando
que acontecimentos do passado séo atualizados no caminhar do tempo historico.

E nessa perspectiva que o0 dramaturgo cearense recria o mito de Iracema, em Além
do vasto oceano, através da saga tragica de Miracea, “anagrama dessa intemporal
Iracema” (KUHNER, 1997, p. 8). Ela se envolve com um estrangeiro europeu, chamado
Mitram, encantado com a sua espontaneidade, beleza e natureza exotica. No entanto, essa
relacdo ndo é um conto de fada dos tropicos. Ela chega a ser violentada. Mesmo assim,
envolvida por Mitram, parte com ele para a Espanha. Sem comunicar-se em espanhol, 1a
se torna sua amante, pois ele j era casado. Ela sofre psicoldgica e moralmente. E alvo de
preconceitos e deboches sociais. Engravida. Constata que nunca terd um lugar na vida
civilizada de Mitram.

Ate que um dia, ao correr agarrada com o filho, Miracea é atropelada. A crianca
sobrevive. Ela morre, na Espanha, longe da sua terra, a paradisiaca Jericoacoara, da sua
familia, da sua gente. O fio tragico dessa peca passa pelo desterro de Miracea que, antes
de leva-la a morte, anulou sua identidade e o seu lugar no mundo. Isso ja era uma morte
em vida para ela, portanto, j& era uma forma de ndo existir que se concretizou com o
atropelamento fatal. Depois pelo tratamento indiferente, preconceituoso, e desrespeito
dado a Miracea e sua cultura por meio de Mitram e sua esposa, Blanca, que considera as
mulheres dos trépicos tipicas de culturas subdesenvolvidas, como vemos no dialogo entre

Mitram e Branca:

MITRAM: Necessitamos deles, Blanca. O metrd de muitas das cidades
europeias foi feito com essa méao-de-obra infatigavel e barata. Sem falar na
limpeza de nossa lama. Justica se faca, com seu modo de ser, aparentemente
inculto, ajudaram a renovar nossa cultura.

BLANCA: A abastardar nossa cultura e a encher nossa sociedade de cidad&os
de segunda categoria. (...) Bom, mesmo que fosse uma enviada dos deuses,
essa mulher ndo poderia ficar aqui. Até porque, dentro de um més, sua licenga
de estadia se vence. Sabes ser crime esconder uma clandestina (BARROSO,
1997, p. 93).
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Desse modo, a historia de Miracea evidencia a tragicidade contida nos
mecanismos de dominio e de poder presente na sociedade brasileira, desde o comeco da
colonizacdo do Brasil, e suas marcas de violéncia que se perpetua, no decorrer das
mudancas de época, porém de modos diversos diante de novos contextos e demandas.
Aqui o tragico estd numa “estrutura de sentimento” que ndo aparece ligada as
manifestacdes populares, mas ao seu aspecto residual, ou seja, aos elementos histdricos e
culturais do passado que continuam ativos no presente, como a exploragdo e a opressao
do dominador sobre o dominado.

O aspecto residual esta fortemente ativo no modo de sentir do teatro barrosiano
ndo como concepgdo arcaica, mas como meio de protesto e de formacdo de pensamento
critico com relacgéo as forcas hegemonicas operantes nos tempos modernos. E um modo,
como disse Kilhner (1997), de “encontrar as possibilidades de resisténcia ¢ persisténcia
dos recursos e especificidades de cada grupo ou civilizagdo (KUHNER, 1997, p. 8).

Em Corpo Mistico, o dramaturgo utiliza um fato conhecido da religiosidade
popular nordestina, o milagre ocorrido com a beata Maria do Espirito Santo, em Juazeiro
do Norte, para abordar a intolerancia e opressao dos mais fortes sobre os mais fracos que,
no caso dessa peca, se concretiza através das acGes da Igreja, enquanto instituicdo, e da
personagem Alexandrina.

Orfa, ainda na infancia, Maria foi criada na casa do Padre denominado Roméo,
referéncia ao Padre Cicero, juntamente com Alexandrina e com Joana. Um dia, ao receber
a hdstia consagrada na missa, durante a comunhdo, ela percebe que algo diferente
aconteceu: ha sangue em sua boca e em suas maos. Entdo, se dirige até o padre. Ele
pergunta o que € aquilo. A jovem beata diz que foi a hostia e talvez seja sangue de Jesus.

Diante da situacdo inesperada, ocorrida diante de toda a assembleia presente, e
considerada um milagre, o padre pega uma toalhinha que acompanha o célice eucaristico.
Em seguida, limpa o rosto e as méos ensanguentadas de Maria. Ela também tenta ocultar
0 habito manchado pelo sangue diante do olhar assustado das outras beatas.

Desse momento em diante, toda vez que Maria recebe a comunhao eucaristica, 0
milagre se repete: a hostia se transforma em carne e sangue. A noticia comeca a se
espalhar. Uma multiddo de gente deseja ver Maria por considerar que ela é a testemunha
viva de uma experiéncia milagrosa. A beata passa a ser considerada uma santa.

Um dos simbolos mais importantes do povo nordestino e da cultura popular do
Nordeste, os romeiros, chegam para vé-la e ouvi-la contar o que Ihe aconteceu. Eles se

emocionam. Ficam entusiasmados. Oswald Barroso usa a figura do romeiro, no seu teatro,
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como um dos meios para mostrar o viés tragico presente nas manifestacdes populares
nordestinas, pois 0 homem e a mulher que sai em romaria ndo faz somente uma
peregrinacao religiosa, mas se desenraiza do chdo da sua terra para agradecer, para pagar
uma promessa, suplicar a ajuda de Deus, buscar condi¢es melhores de vida.

Na palma grossa de seus pés, esta impressa a dura realidade da fome, da pobreza,
do abandono, da excluséo, junto com caminhar constante pelos caminhos &ridos do sertao.
Eles sdo, como diz Joana, “os pobres e pecadores, famintos e desesperados” (BARROSO,
1997, p. 36).

Desse modo, 0s romeiros vivem constantemente momentos de adversidades e
tensdes sociais. De acordo com Williams (2002), esses momentos podem ser
configurados como tréagico, pois a experiéncia na tragédia moderna pertence ao homem e
a sociedade. Portanto, ela também se refere as questdes sociais que a época moderna
vivencia. Com isso, segundo o estudioso inglés, “ndo estamos procurando um novo e
universal sentido de tragédia. Estamos procurando a estrutura de tragédia na nossa propria
cultura” (WILLIAMS, 2002, p. 90).

O teatro barrosiano faz essa procura, entdo, num espaco de tensdo e de opresséo,
devido ao milagre que aconteceu com a beata, se vera a sua perseguicdo, de fim tragico,
feita pela igreja e por Alexandrina. Colocada em uma sala de inquisicdo, Maria é

interrogada:

MONSENHOR: E verdade que quando recebe a comunhdo, a hostia
transforma-se em carne e sangue?

MARIA: Sim, em minha boca, a hoéstia converte-se em carne e sangue.
MONSENHOR: Tem certeza que este sangue ndo é seu préprio sangue?
MARIA: Tenho, porque me foi revelado pelo préprio Cristo. E eu mesma
posso sentir isto, tanto que ndo tenho enfraquecimento algum, nem minha
salde fica de qualquer modo alterada quando em minha boca jorra o sangue
precioso de Jesus.

[-]

MONSENHOR: Padre Romao tem participacdo nos fatos extraordinarios aqui
acontecidos? Ou melhor, é verdade que o fendmeno da hostia transformar-se
em sangue acontece pelas maos do seu orientador espiritual, quando Ihe da a
comunh&o, ou sob sua orientacdo?

MARIA: De modo nenhum. As comunh@es milagrosas ocorreram pelas méos
de muitos padres. N&o poucas vezes, Jesus mesmo ministrou-me a eucaristia,
tirando a preciosa particula do seu coracdo entreaberto. Disse-me, entdo: come
da minha carne e bebe do meu sangue. Tudo o que aqui aconteceu foi por
vontade de Deus. Foi dele o designio que atraiu para este povoado uma grande
multiddo de povos de diversos bispados, todos dispostos a receber o
sacramento da comunhdo (BARROSO, 199, p. 39-40).

Considerada louca pelo Monsenhor, Maria recebe sua sentenga: seis meses de

recluséo numa Casa de Caridade. Contudo, Padre Roméo acredita em Maria e no milagre.
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Ele fica firme na sua posicdo diante do Monsenhor. Entéo, a trama se encaminha para a
cena final que desde o comecgo, como indica a didascalia, “¢ como de tortura” (1997, p.
52).

O Monsenhor da a comunhao para Maria para comprovar 0 milagre. No entanto,
nada acontece. Joana pergunta a Maria por que Jesus ndo realizou o milagre. Ela disse
que ouviu de Jesus que o sacerdote que ministrou a comunh&o ndo estava em estado de
graca, por isso, o milagre ndo aconteceu diante de todos. Ao escutar isso, 0 monsenhor
fica furioso e a chama de insolente. Dar um tapa em seu rosto, levando-a a cair no chao.

Depois, pega uma palmatoéria dizendo: “Levante-se, pretensiosa. Vamos ver quem
aqui ndo se encontra em estado de graca! Abra as médos. Vou tirar o demoénio do seu
corpo” (BARROSO, 1997, p. 55). A beata é surrada com trés golpes de palmatoria, mas
se sustenta. Tudo isso ocorre na sala da inquisicdo. E 14 também que diante da imagem
de Jesus crucificado, Maria ainda consegue elevar uma prece. Todavia, a tortura nédo
cessa.

Alexandrina transtornada arranca a roupa de Maria. Com a ajuda de Joana, amarra
as maos dela e a veste com um manto de estopa, um cetro de urtiga e uma coroa de
espinhos. Maria € insultada, recebe cusparadas, acusagdes até receber um golpe mortal
no peito. Sem defesa e sozinha, a beata morre violenta e tragicamente diante da
intolerancia, da injustica, da crueldade, da incompreensdo e da opressao daqueles que
pensam possuir o poder de julgar ou validar a experiéncia do outro.

No desfecho, o Padre Roméo toma o corpo morto de Maria em seus bracos. Em
seguida, aparece um indio pankararu, habitante do rio Sdo Francisco. Ele danca, em torno
da beata, do Padre, de Alexandrina e de Joana, e, como descreve a didascalia, “entoa um
cantico, como querendo acordar a natureza e os homens” (BARROSO, 1997, p. 57). Por

fim, entra um romeiro:

[...] aquele que forma a grande massa de sustento da romaria [...], € 0 homem
pobre do interior do Nordeste. E o lavrador sem terra, diarista, rendeiro, é o
pequeno proprietario rural, é o vaqueiro, o feirante, o artesdo, o esmoler, é o
marginalizado social, € o nordestino [...] sdo todos os que vivem privados de
bem estar social. Homens, mulheres e criangas, que junto aos seus chapéus de
palha, as suas roupas de pano grosseiro, aos seus sacos de viagem, trazem um
rosario azul e branco no pescoco, marca da fé que possuem na cura de suas
doencas e no poder miraculoso do “Padrinho”, em transformar esse “vale de
lagrimas”, que € o mundo para os desvalidos da sorte, num céu de felicidade e
bem estar social (CARIRY; BARROSO, 1982).
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Nesse sentido, o romeiro € aquele que ndo possui voz, nem poder, considerado
fraco diante das instituicdes, oprimido pelo poderoso, excluido pela sociedade, privado
de condig0es dignas de trabalho, abandonado em sua pobreza. Muitas vezes, o emblema
de uma tragédia social. Porém, € ele que vé o outro e sua experiéncia para além do que
pode ser medido ou provado de acordo com a razdo humana que, em algumas ocasides,
se torna insana, destrutiva, violenta. Sao os romeiros que ouvem, ao final da pega, o canto
do indio, veem sua danca, tocam a figura imovel do Padre e o corpo morto de Maria, com
respeitosa veneracdo, como se tocasse a imagem de um santo ou santa, isto €, “corpo
mistico”.

Nessa peca evidencia-se que a experiéncia tragica da beata se encontra numa
estrutura de intoleréncia, de opressdo, de violéncia, que ndo esta restrita ao dominio do
Estado. Antes, pode se estender pelas diversas esferas da vida social, materializando-se,
por exemplo, nas acBes de representantes da Igreja contra Maria, uma mulher simples,
que somente queria viver a sua fé e seu chamado religioso na sua comunidade. Porém,
ela néo foi respeitada, ndo teve o direito de viver, sua voz foi silenciada, mas os romeiros
falardo por Maria carregando a sua memoria.

Os personagens de Alma afoita, Alem do vasto oceano e Corpo Mistico vivem as
contradi¢des, rupturas, as verdades e as nuances das forcas histdricas em movimento
numa determinada formagdo social. Tudo isso “em um pais onde tradicionalmente em
lugar de ruptura e de possivel superacdo dos horizontes dados sempre se assiste a
reposicdo da ordem antiga e a permanéncia de aspectos centrais da situacdo que se
pensava ultrapassada” (CEVASCO, 2014, p. 196).

No teatro barrosiano se pode perceber a relagdo entre os acontecimentos
pertencentes ao passado histérico ou que continuam vivos e incidem no tempo presente,
e 0s novos valores, comportamentos, praticas, visdes, significados que sdo criados.
Assim, na “estrutura de sentimento” do teatro barrosiano encontra-se essa relacdo, muitas
vezes tensa, e que delineia a ressonancia tragica das pecas. E no confronto do individuo
ou do grupo com a forga social — autoritarismo, violéncia, patriarcado, desigualdade —
gue se estabelece o tragico no teatro barrosiano.

Desse confronto, vé-se uma estrutura de poder que provoca o tragico por meio da
ordem e da desordem. Diante disso, Barroso faz do seu teatro, por meio de algumas pecas,
um ato social simbdlico de resisténcia. Para isso, utiliza determinados recortes historicos
e da voz aqueles que sdo silenciados pelo “Brasil oficial”. E um teatro com uma “estrutura

de sentimento” residual.
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A partir dessa perspectiva, constata-se que a “estrutura de sentimento”, na
producéo teatral barrosiana, baseia-se nos conflitos e nos autoritarismos ocorridos ao
longo da historia do Brasil, que deixaram suas marcas na sociedade brasileira, e
possibilitaram o chogue de duas visdes de mundo completamente distintas, opostas e,
constantemente, irreconcilidveis, que origina o dilaceramento do Brasil “em dois paises
com um enorme abismo no meio — o “Brasil real”, o do Povo, e o “Brasil oficial”, das
elites” NEWTON JUNIOR, 2011, p. 16).

Nesse abismo, 0 modo de ver e de sentir na dramaturgia barrosiana reflete os
desajustes tragicos, contidos na historia do Brasil, marcados pela violéncia, pela opressao,
pelo conflito entre uma coletividade ou um individuo — sendo que o individuo nédo esta
isolado e sua acdo, mesmo individualizada, possui uma fungdo social — e as forcas
historicas, culturais, sociais, estatais, 0s destroem ou tenta destrui-los.

Nesse sentido, o tragico no teatro barrosiano pode ser visto sob vérias perspectivas
que expressam a tragicidade muitas vezes implicita, contudo, presente na formacéo
historica, social e cultural nordestina e brasileira como: a tensdo de forgas, muitas vezes
antagonicas, entre o “Brasil real” e o “Brasil oficial” que provoca desordens sociais; os
conflitos oriundos de uma sociedade patriarcal; o movimento entre ordem e desordem
como fio condutor da violéncia e da morte que desestrutura as relagfes sociais e humanas
e ressalta ainda mais as desigualdades sociais; a luta, o sofrimento, a morte, a luta, a
resisténcia de homens e de mulheres diante da brutalidade do autoritarismo; o riso, que
mesmo marcado pela dor e pela morte, € uma forma de encarar a dimensdo tragica e
evidenciar que o riso ndo significa a falta do “sentimento tragico da vida”, mas pode ser
uma forma de resistir e ndo desistir diante da luta pela liberdade, pela justica social, pela
tolerancia, pela paz, pela igualdade.

Nessa perspectiva, o texto teatral de Oswald Barroso vincula-se ao tragico, em
consonancia com a acepcao moderna de Williams, e apresenta “variagdes da experiéncia
tragica que devem ser interpretadas na sua relacdo com as convencdes e instituicdes em
processo de transformagao” (WILLIAMS, 2002, p. 70), pois, o trdgico na modernidade
refere-se a um conjunto de experiéncias humanas que se ligam ndo somente ao sofrimento
e a morte, mas também diz respeito aquelas experiéncias sociais, historicas, culturais que
sdo tragicas e refletem a sua época numa “verdadeira tensao entre o velho e o novo: entre
crencas herdadas e incorporadas em instituicdes e reacoes, e contradi¢des e possibilidades
vivenciadas de forma nova e viva” (WILLIAMS, 2002, p. 79).
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No caso da dramaturgia barrosiana, a experiéncia tragica ressoa a tragicidade,
muitas vezes velada, que se encontra nos contrastes presentes na sociedade brasileira. E
uma voz nordestina que ecoa por meio de personagens que estéo inseridos em contextos
historicos, em transformacdes sociais, em questdes culturais, e que mostram a luta de
brasileiros e brasileiras nos arraiais urbanos ou rurais do Brasil.

Por isso, 0 dramaturgo cearense produziu um teatro comprometido com o seu
tempo e com o seu povo, de carater reflexivo, com critica social, e que almeja contribuir
para a construcao de um novo sistema social e cultural. Sob essa 6tica, podemos afirmar
que o teatro barrosiano insere-se naquelas manifestacdes artisticas que, segundo Antonio
Candido, “sdo inerentes a propria vida social, ndo havendo sociedade que ndo as
manifeste como elemento necessario a sua sobrevivéncia, pois, como vimos, elas sdo uma
das formas de atuagao sobre o mundo e de equilibrio coletivo e individual” (CANDIDO,
2014, p.79).

Desse modo, esse teatro conta histdrias ndo apenas por meio de um Unico ponto
de vista e ndo apresenta os fatos atraves de uma Unica narrativa, porque o dramaturgo esta
comprometido em fazer “um teatro histérico preocupado com sua gente” que visa
apresentar as variadas narrativas que nos formam, dar um lugar as diferentes vozes que
nos representam e séo esquecidas ou silenciadas, a fim de percebemos como as estruturas
de poder que nos rodeiam podem gerar tragédias na dimensdo humana, social, histérica e
material.

A partir desse ponto de vista, dentro dos trés ciclos da dramaturgia barrosiana, as
pecas Auto do Caldeirdo, Vaqueiros, Dormir talvez sonhar, além das apresentadas
anteriormente, também mostram por meio dos conflitos, dos momentos de crise e das
mudancas sociais, a experiéncia tragica de homens e de mulheres que também ¢é a
experiéncia tragica de uma sociedade e de uma cultura com seus desajustes e
ambivaléncias. Dessa maneira, essas pecas conttm o que Williams apresenta como

tragédia moderna nas categorias social e pessoal:

H& a tragédia social: homens arruinados pelo poder e pela fome; uma
civilizagdo destruida ou destruindo-se a si mesma. H& entéo, igualmente, a
tragédia pessoal: homens e mulheres que sofrem e que séo destruidos nos seus
relacionamentos mais intimos; o individuo conhecendo o seu destino, num
universo marcado pela insensibilidade, no qual a morte e um isolamento
espiritual extremo séo formas alternativas do mesmo sofrimento e heroismo.
(WILLIAMS, 2002, p. 161)
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Entdo, se a experiéncia tragica também se liga a essa sistematizacdo dos
sentimentos sociais e pessoais, que é cultural e historicamente condicionado, as pecas
possuem ressonancia tragica de acordo com o tempo em que séo escritas em dialogo com
seu contexto e com a sua realidade. Desse modo, 0 senso tragico no teatro barrosiano é
construido por meio de uma “estrutura de sentimento” de forte viés historico e social,
voltada para o povo brasileiro, a fim de defrontar os mecanismos de dominio e de poder
presentes na sociedade brasileira.

Nesse modo de ver e de sentir, 0 tragico no teatro decorre da liberdade de acéo
dos individuos ou das instituicdes e suas convencdes, diante dos acontecimentos, e ndo
do acaso ou da imposicéo de um destino fatal, imutavel, determinada pelos deuses, como
vamos observar nas pecas Auto do Caldeirdo, Vaqueiros e Dormir, talvez sonhar que
serdo analisadas mais pormenorizadamente nos proximos capitulos. Essas pecas foram
escolhidas por estarem em momentos cruciais da historia recente do Brasil e suas questdes
sociais, auxiliando-nos a compreender a presenca do tragico na dramaturgia de Oswald
Barroso e como ela revela a experiéncia universal da dor, o conflito extremo, 0 mal, as
injusticas, as desigualdades, a ordem e a desordem que provoca a dilacerante ferida aberta
entre o “Brasil real e o “Brasil oficial” existente na sociedade brasileira, salientando como

seu desejo de ser emergente ainda é tdo residual e dominante.
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CAPITULO 3

AUTO DO CALDEIRAO: ECOS DE UMA EXPERIENCIA
TRAGICA

Uma historia tragica. Heroica, em
certos passos, mas essencialmente
lugubre no dia a dia do povo
multitudinario [...]. O Brasil sempre
foi, ainda é, um espantoso moinho de
gastar gente; embora seja, também,
um prodigioso criatério de gente.

Darcy Ribeiro

3.1 A saga do Sitio do Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto

No processo de formacéo da sociedade brasileira, 0s camponeses constituem um
segmento que tem vivido em condicBes precarias na busca pela sobrevivéncia. Essa
exclusdo social acontece por uma conjuncdo de fatores como dominio concentrado nas
oligarquias e no poder do Estado que age em favor das elites, gerando contrastes, divisoes,
desigualdades, injustica, violéncia e, consequentemente, instabilidades sociais e politicas.

Contudo, ao longo da historia, houve reacdo a essa situacdo. Muitos camponeses
criaram coletivamente formas de organizacdo social e religiosa para obterem melhores
condigdes de vida e de trabalho. Entre elas, encontra-se a experiéncia vivida no Sitio do
Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto, liderada pelo beato José Lourenco, na regido do
Cariri, no Ceara, entre 1926 e 1936.

No Brasil, as narrativas sobre organizacdes, como o Caldeirdo, geralmente séo
contadas a partir do ponto de vista do poder dominante. Entretanto, no caso da
comunidade do Caldeirdo, muitas vezes, sua experiéncia foi silenciada, ocultada pelos
livros de Histdria do Brasil ou, entdo, vista como a unido de um grupo de fanaticos
religiosos.

Todavia, sua histdria suscitou variadas repercussodes ideoldgicas, na sociedade
brasileira, ao longo do tempo. Nas décadas de 1930 e 1940, ressaltam-se as versoes

pejorativas da imprensa. Nos anos 1960, o movimento vivido no Caldeirdo ganhou novas
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significacbes com referéncia a causa socialista e a resisténcia diante da opressao, da
violéncia, das invasdes, da destruicao.

Na década de 1980, torna-se um modelo para outros movimentos sociais,
principalmente com relacédo a luta que envolve os direitos humanos e a reforma agraria.
Nesse periodo, em 1987, o cineasta cearense, Rosemberg Cariry, langou o filme intitulado
O Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto. A partir de relatos dos sobreviventes e de
simbolos da cultura popular, o filme resgata a memoria e a histdria da comunidade,
conduzida pelo Beato Jose Lourenco e, assim, provoca reflexdes sobre a luta pela terra, 0
uso abusivo do poder, a injustiga, € mostra, como afirma Oswald Barroso, a “cultura de
um povo que resistia a toda pobreza por uma riqueza de espirito” (BARROSO, 2007, p.
144).

Ja de 1990 a 2000, aumentou-se o interesse académico e cientifico pelos fatos
ocorridos no Caldeirdo. Houve também uma identificacdo com o movimento popular
tendo em vista a dimensdo pedagdgica contida na relacdo do Beato, considerado mestre
e conselheiro, com os homens e mulheres que o seguiam no modo de vida no sitio.

Desse modo, em diferentes epocas, buscou-se mostrar com a histéria do Caldeirdo
duas visdes de mundo distintas, abordadas no capitulo anterior, entre os representantes
do “Brasil real”— formado pelas forcas militares do Estado e as elites econdmicas e do
“Brasil oficial — e 0s representantes do “Brasil oficial” constituido pelo povo pobre e
retirante, marcado pela fome, pela seca e pela exploracao.

Nessa perspectiva, é relevante conhecer mais detalhadamente as origens do Beato
José Lourenco e os acontecimentos que envolveram a comunidade do Caldeirdo da Santa
Cruz do Deserto. Nascido em PilGes de Dentro, na Paraiba, em 1872, Beato José Lourenco
era filho de negros alforriados. Emigrou com a familia para o Juazeiro do Norte em 1890,
um ano depois do conhecido milagre ocorrido com a Beata Maria de Araljo, em 1889,
que, ao receber a hostia das maos do Padre Cicero, viu-a se transformar em sangue na sua
boca. Esse fato, denominado “milagre da hostia”, fez surgir um dos maiores eventos de
devogéo popular no Brasil: as romarias ao Juazeiro do Norte.

Desse modo, todos que chegavam a cidade procuravam o Padre Cicero. Foi assim
que José Lourenco conheceu o sacerdote que, logo, se tornou seu conselheiro e diretor
espiritual, e entrou para uma ordem de penitentes, vindo a ser beato. E importante

salientar, conforme afirma Domingos Savio de Almeida Cordeiro, que:
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Ser beato é um ato de vontade propria. Implica em fazer peniténcia, ser
caridoso, casto e, como geralmente despreza bens materiais, também nao
trabalha para sua sobrevivéncia, vivendo de esmolas. A funcédo do beato é ser
atil ao proximo; é um tipo de servico social que coexiste principalmente de
rezas por vivos e mortos. Depois de algum tempo nesse tipo de vida, a
populacdo o nomeia beato por reconhecé-lo como tal (CORDEIRO, 2008, p.
14).

No entanto, José Louren¢o possuia algumas caracteristicas que o distinguiam dos
beatos comuns, pois estimulava o &nimo dos companheiros nas praticas religiosas,
sustentava-se com o seu proprio trabalho, dividindo o seu sustento com os pobres. Entéo,
em 1894, com a orientacdo do Padre Cicero, ele arrendou uma parte do Sitio Baixa
Dantas, localizado no Crato, municipio proximo a Juazeiro Norte. Ali acolheu diversas
familias, homens, mulheres e criancas desprovidos e excluidos da sociedade latifundiaria

do sertdo nordestino.

Figura 15. Beato José Lourenco Figura 16. Povo do Caldeiréo

Agueles que chegavam em Juazeiro, flagelados pela seca, pela fome e pela
exploragdo, o Padre Cicero os conduzia para Baixa Dantas. Com o lema oragdo e trabalho,
praticado de forma coletiva, havia alimentos, casa e trabalho para todos. Assim, o sitio
prosperou. Relatos dessa prosperidade comecaram a se espalhar pela regido atraindo cada
vez mais pessoas para o lugar. Porém, politicos e grandes fazendeiros da regido néao
estavam satisfeitos com essa situacao.

Em 1921, o Padre Cicero presenteou o Beato com um touro da raga zebu. A figura
do boi é muito importante para 0 povo sertanejo e para as manifestagdes populares
nordestinas, como o bumba meu boi e os reisados. E um simbolo de forca, de resisténcia,
de sustento, de vida, portanto, tem uma importancia cultural. Além disso, como era um
presente do sacerdote, ja tdo querido, amado e venerado pelo povo, o touro, chamado de
Boi Mansinho, passou a ser cultuado, enfeitado, recebia oferendas de cargas de rapadura

e farinha, era cuidado com todo zelo pelos moradores do sitio. Como havia sido benzido
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pelo Padrinho Juazeiro, o povo acreditava que o boi teria virtudes divinas. Nesse sentido,

Barroso diz:

Conta-nos a tradicdo popular que um romeiro, para pagar promessa, oferece ao
boi uma touceira de capim roubado e o boi recusa a oferenda, mugindo
penosamente. O romeiro, acreditando tratar-se de um milagre, prostra-se por
terra e, depois, corre exaltado anunciando a santidade do boi. O boi andaria, a
partir desse momento, em procissdes, enfeitado de fitas, e 0s seus produtos
naturais seriam usados como remédios infaliveis para curar um sem-nimero
de doengas” (BARROSO, 1981/1982, Nagdo Cariri).

Desse momento em diante, noticias sensacionalistas se espalharam sobre o culto
ao Boi Mansinho na imprensa cearense. O fato chegou e reverberou até na capital da
Republica, o Rio de Janeiro, provocando a furia de Floro Bartolomeu, deputado federal
mais importante do Ceara na época, representante da elite local incomodada com a
situacdo. Entdo, ele mandou sacrificar o animal e prender José Lourenco sem uma
acusacdo formal. Contudo, ndo bastou abater o boi. Todos 0s habitantes do sitio também
foram obrigados a comer a sua carne. Eles se recusaram a consumi-la. Barroso relata, a
partir do trabalho de pesquisa que realizou sobre o Caldeirdo, que muitos romeiros
choraram quando o boi caiu de joelho com a forte pancada que recebeu na cabeca. Pois,

como disse o jornalista, critico literario e escritor pernambucano, Yaco Fernandes (1977):

[...] vinha este bovino prodigioso, do perdido mundo dos indios que
vaquejavam, maravilhados, as primeiras boiadas, das cantigas dos tangerinos
do Il século, que ainda se recordam nos terreiros das fazendas e nos longos
descampados do sertdo [...], e quebrariam enfim, as peias com que o ataram os
missionarios e os padres das capelas das casas-grandes. E impossivel que seja
Sdo Boi, mas é, afinal, o Boi Santo (FERNANDES, 1977, p. 233 apud
BARROSO, CARIRY, ROSEMBERG, 1979).

Boi Mansinho ja ndo vive. A vida segue. E preciso libertar José Lourengo. Com a
intervencdo do Padre Cicero, o beato conseguiu ganhar a liberdade e retornou para Baixa
Dantas. Ali ele ficou até 1926 quando o sitio foi vendido e o proprietario exigiu a imediata
desocupacdo da terra. Desterrados, sem nenhuma indenizacdo pelas benfeitorias
realizadas no local, Padre Cicero encaminhou o beato com 0 seu povo para um outro sitio,
terra que pertencia a ele, localizado na Chapada do Araripe, na regido do Cariri cearense.
La também, o Beato ficava, juntamente com a sua comunidade, mais distante da visao
dos poderosos de Juazeiro. Eles poderiam viver com mais tranquilidade.

O novo lugar onde se instalou a comunidade tinha como vegetagdo predominante
a caatinga, com arvores e arbustos, algumas espinhosas. Portanto, nesse tipo de vegetacao,

o0 terreno é pedregoso, pobre em nutrientes, seco. Até a chegada do Beato, com sua
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comunidade, o sitio, chamado de Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto, possuia um solo
arido e inutil. Mas com o trabalho de José Lourenco e sua gente, a terra seca deu lugar
para plantacdes, moradias, equipamentos de producdo, como engenhos para producdo de
rapadura, casa onde se produzia farinha de mandioca, compartimentos para armazenar as
colheitas de cereais. Inclusive, a producédo alimentar do Caldeirdao alimentou os flagelados
da seca de 1932 considerada uma das grandes secas do Nordeste.

Também havia marcenaria, ferreiro, oficinas de barro, de cerdmica, de couro, de
producdo de roupas e sapatos. Criava-se galinhas, cabras, bois. Foram construidos dois
grandes acudes. Havia variedade de arvores frutiferas. Segundo José Alves de Figueiredo,
jornalista que na época publicou uma matéria sobre o Caldeirdo no jornal O povo, “[...] o
Caldeirdo é uma linda propriedade, com um bom nucleo de populacdo trabalhadora e

obediente ao beato, que a orienta para o bem, dentro da mais rigorosa ordem” (1934).

Figura 17. Mapa espacial do Sitio do Caldeirdo
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No Caldeirdo, o beato aprimora a experiéncia de trabalho coletivo e igualitario
para as pessoas sem terra, marginalizadas e empobrecidas, que havia iniciado em Baixa

Dantas. Com o tempo, a comunidade produziu quase tudo 0 que precisava e se tornou
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autossuficiente. L& todos trabalhavam para manter o seu sustento diario, incluindo o

proprio beato:

[...] havia uma forte valorizacdo ao sentimento de igualdade pelo trabalho e
desfrute da producéo pelos participantes das comunidades e no sentido de
fraternidade entre irmdos perante Deus. Revestidos de uma visdo de mundo
igualitario, o povo do Caldeirdo teria construido na comunidade um modo de
vida com relacdes equanimes, que se manifestava em um convivio equilibrado,
com capacidade de exercer em ritos cotidianos, uma fé extraordinaria
(CORDEIRO, 2008, p. 6).

A medida que o Caldeirdo foi crescendo e se transformando num arraial, onde
predominava o verde, o trabalho e a fartura de alimentos, a fama da comunidade, liderada
por José Lourengo, também aumentava na regido. O beato tinha ajuda de outras pessoas
na gestdo da comunidade, destacando-se lIsaias, responsavel pelo planejamento e
economia da comunidade e Severino Tavares que andava pelos sertGes divulgando o

modo de vida do Caldeirdo.

Figura 18. Da esquerda para a direita: Isaias, beato José Lourenco e Luiz Maria (repdrter)

Fonte: Blog Fortaleza em fotos, 2016.

Severino levou romeiros, trabalhadores rurais com suas familias, oriundas de
fazendas da regido, e uma multiddo de pessoas, advinda de todo o Nordeste, até o
Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto em busca de melhores condigOes de vida e de
trabalho. Segundo Gomes (2009), o sitio:

No auge da sua existéncia agasalhou cerca de 5 mil pessoas. Familias de todo
o Nordeste [...] passaram a viver de trabalho e oracdo naquele pequeno terreno
de 500 hectares no interior do Ceara. Ali tudo era feito em sistema de mutirdo,
e imperava uma espécie de cooperativa rustica. As obrigagdes eram divididas
e os beneficios distribuidos conforme as necessidades de cada um. Longe dos
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coronéis para explorar a médo-de-obra, 0s camponeses experimentaram uma
vida de liberdade e prosperidade (GOMES, 2009, p. 60).

Desse modo, conforme Gomes, “houve escassez de bracos para os engenhos e
fazendas. Surgiram, entéo, o despeito e a inveja da parte de alguns proprietarios de sitios”
(GOMES, 2009, p. 61). Logo, os representantes politicos e religiosos da regido do Cariri

comecaram a alertar as autoridades do Estado para o risco que a comunidade oferecia,

pois poderia tornar-se uma nova Canudos.

Figura 19. Mapa dos locais de origem dos moradores do Sitio do Caldeirdo

CAMINHOS DO CALDEIRAO 3T
Legenda { >
=~ Roteiro dos seguidores l Ceara s
do Beato Y L
i + Chacina do povo

N

| | Campas

Divisa Interestadua .
Sales \Juazeiro do

Fonte: SILVA, 2020.

Foi a partir desse alerta que as oligarquias cearenses se uniram para acabar com a
experiéncia comunitaria do sitio do Caldeirdo, tendo em vista que José Lourenco era
considerado “um perigoso lider capaz de articular levante contra a ordem publica”
(GOMES, 2009, p. 62). Para os grandes latifundiarios, o principal problema era a
organizagdo da comunidade, muitas vezes, chamada por eles de comunista.

Com esse pretexto, ocorreu uma reunido, em Fortaleza, que decretou o fim da
comunidade do Caldeirdo. No entanto, era preciso encontrar uma justificativa plausivel
para atacar a comunidade, ja que ndo havia registro de crimes ou de qualquer ato de
violéncia entre os membros do Caldeirdo. Entdo, primeiramente, buscou-se manchar,
denegrir a imagem da comunidade diante da opinido publica por meio da imprensa da
época. Nas matérias jornalisticas, manifestam-se as interpretacoes oficiais, como se pode

observar no seguinte trecho do jornal O Povo:

Dois malandros do Ceard, José Lourenco e Severino, andam explorando no
vale do Cariri a memoria do P. Cicero... para fanatizar os coitados alucinados

96



pela seca. Os fiéis que eles atraem invocando a memoria do padrinho sdo
obrigados ao trabalho... Sdo fanaticos ndo resta dlivida, mas fanaticos que
lavram a terra plantando cana e arroz... (O Povo apud CORDEIRO, 2008).

Considerados fanaticos, a reputacdo do Caldeirdo ficou abalada. Contudo, o
estopim para o ataque & comunidade foi a chegada, no sitio, de uma caixa de madeira com
objetos oriundos da Alemanha. Essa caixa foi a motivacdo necessaria para invadir o
Caldeirdo. Segundo a narrativa do capitdo José Bezerra, um dos militares responsaveis
pela tatica de invasdo do sitio, nessa caixa haveria armamentos, municoes e 0 beato e seus
seguidores estavam se preparando para realizar uma ag¢do contra o municipio de Crato,
reduto da oligarquia do Cariri. Porém, tais argumentos ndo foram comprovados.

Com essa falsa alegacdo, a comunidade do Caldeirdo que existia ha dez anos, foi
invadida pela primeira vez pela policia civil e pela policia militar no dia 11 de setembro
de 1936. Mas, ndo encontraram o beato José Lourenco. Antes da chegada dos militares,
ele conseguiu fugir e se esconder na Chapada do Araripe. Os moradores do Caldeirdo
tiveram suas casas destruidas, seus bens saqueados e foram expulsos das suas terras.
Alguns foram presos e encaminhados para Fortaleza, mas o governo ndo tinha onde
colocé-los, por isso, os libertou apds quatorze dias de detencéo.

A comunidade néo se deu por vencida. Pouco a pouco, os moradores retornaram
ao Caldeirdo e retomaram a vida mesmo sem a presenca do beato que ainda vivia
escondido na Chapada do Araripe. A perseguicdo a José Lourenco continuava e
percorriam boatos que ele estaria organizando um grupo para 0 embate e que ex-
integrantes do Caldeirdo, liderados por Severino Tavares, também iriam atacar a cidade
do Crato que fica na mesma regido onde estava localizado o sitio.

O Caldeirdo despertava ciime e inveja nas elites locais, no plano econémico,
religioso e histdrico-social, que consequentemente pressionavam uma atitude das
autoridades. Na esfera econémica, o Caldeirdo desequilibrava o sistema de producgéo dos
latifundiarios. Os flagelados pela fome e pela seca, refugiados na comunidade, ndo
precisavam mais se submeter as condi¢bes de trabalho subumanas nas grandes
propriedades rurais.

Por isso, para as oligarquias, o grande problema se encontrava na lideranca de
José Lourengo que, como lider, poderia articular um levante contra a ordem publica e na
organizacdo da comunidade, acusada de comunista pela sua estrutura e modo de
funcionamento, em que todos trabalhavam igualmente e dividiam as producdes e os bens

entre si, conforme a necessidade de cada pessoa ou familia.
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Na esfera religiosa, o Caldeirdo passou a competir com Juazeiro do Norte com
relacdo a religiosidade e aos bens simbdlicos. Mas esse aspecto ficou pacificado com a
morte de Padre Cicero, em 1934, pois José Lourengo era visto como o Ginico remanescente
daqueles considerados santos em Juazeiro e tiveram contato direto com o Padre Cicero.
Sendo que com a morte do sacerdote, toda a comunidade do Caldeirdo, incluindo o Beato
passou a usar a vestimenta preta em sinal de luto.

Na esfera histdrica e social, os moradores do Caldeirdo eram um misto de
seguidores do Padre Cicero e do Beato José Lourenco. Por essa razdo, eram fiéis ao
Juazeiro do Norte, a meca do sertdo, mesmo com o sitio situado geograficamente no
Crato, municipio que tinha receio de ter uma comunidade, como a do Caldeirdo, em seu
territorio devido as agruras vivenciadas ao apoiar o governo durante a Revolta ou Sedicao
de Juazeiro, em 1914, que teve Padre Cicero, parte integrante do lado vitorioso da revolta,
como um dos lideres. Depois, os acontecimentos finais do Caldeirdo se ligam a repressédo
do Estado Novo na era de Getulio Vargas. Ainda mais tendo em vista as denuncias da
elite caririense de que o Beato e os moradores do sitio eram fanaticos religiosos e
comunistas.

Diante desse panorama, um novo plano foi montado pelas autoridades do Estado,
com a autorizagdo do ministro de Guerra do governo Getulio Vargas, Eurico Gaspar
Dutra, para conter o suposto fanatismo dos membros do Caldeirdo e o seu lider. A
comunidade voltou a ser atacada em 1937. Com a forca do sertanejo, sem armas, a
populacdo do Caldeirdo lutou e buscou resistir ao novo ataque. Mas, dessa vez, houve um
verdadeiro massacre por meio de um bombardeio aéreo, considerado o primeiro desse
tipo na histéria do Brasil, com dois avifes da Forca Aérea Brasileira. Era o verdadeiro
fim do mundo. Bombas explodiram. Metralhadoras soltaram tiros. Os camponeses ndo
tiveram tempo de se defender. Foram massacrados homens, mulheres e criancas.

Uma verdadeira tragédia em que o destino fatal ocorreu por livre escolha de
homens reais com poderes econdmicos ou estatais. De acordo com o critico literario
Franklin de Oliveira, em artigo publicado na Folha de S&o Paulo, em 1982, o “Caldeirao
ndo podia continuar: era um desafio a selvagem estrutura agraria do Nordeste. E sua gente
foi massacrada — 40 anos depois de Canudos, repetia-se, na Chapada do Araripe” (1982).
Diante disso, o Caldeirdo pode ser considerado como um dos momentos importantes das
lutas rurais no Brasil, como corrobora Oliveira (1982): “A histéria das grandes
insurreicOes rurais brasileiras apresenta trés momentos: Canudos, Contestado e

Caldeirao”. Bombardeados, com centenas de mortos, poucos sobreviveram. O beato
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conseguiu escapar do bombardeio. Conseguiu retornar ao Caldeirdo em 1938 apds
negociacOes. Trabalhou para reconstruir o sitio. Tinha a ajuda de poucas familias, pois no
acordo feito estava proibido agrupamento de pessoas. Quando o sitio finalmente estava
organizado, José Lourenco foi expulso novamente pelo representante legal da
Congregacdo Salesiana, proprietaria da terra onde ficava o Caldeiréo.

Apesar disso, de acordo com Tarcisio Alves, “na ocasido, o Sr. Julio Macedo
conseguiu junto ao Juiz de Direito do Crato a devolucdo do dinheiro que fora entregue ao
Juizado por ocasido do leildo do que restava dos bens do sitio, apds destruicdo e saque do
mesmo” (ALVES, 2020, p. 63). Entdo, com uma pequena quantia de dinheiro, o beato
partiu para Exu, no Pernambuco. L& conseguiu adquirir uma pequena propriedade
denominada de Unido. Com poucas familias, viveu no novo sitio até a sua morte, em 12
de fevereiro de 1946, vitima de peste bub6nica, aos 74 anos. O seu corpo foi transladado
até Juazeiro do Norte. L4 seguiu-se um longo cortejo com ladainhas. No entanto, o
Monsenhor Joviano Barreto recusou-se a celebrar a missa de corpo presente e impediu a
entrada do caixdo na igreja. Até no Gltimo momento, o beato ndo aceito pelas autoridades,
mas, acolhido pelo povo, foi sepultado no Cemitério do Socorro em Juazeiro.

Segundo Barroso, ali 0 beato recebeu as Gltimas homenagens que lhe prestaram
“os camponeses € 0s miseraveis nordestinos, que, sob sua orienta¢do, ergueram no
Caldeirdo, com esforco, amor, fé e trabalho de cada um integrado num processo coletivo,
uma das mais positivas experiéncias sociais ja realizadas no Brasil” (1981/1982, Nagao
Cariri).

Poucos sobreviveram para contar essa historia e muitos, ao longo do tempo,
incluindo os préprios sobreviventes, silenciaram os fatos e as narrativas que envolveram
o0 Caldeirdo. Todavia, depois de um periodo também marcado pelo autoritarismo, pela
intolerancia e pela violéncia, imposto pela ditadura militar brasileira na década de 1960,
e apos cinquenta anos do massacre, 0 siléncio em torno dessa histéria comeca a ser
rompido, nos anos 1980, e ha um resgate dos acontecimentos ocorridos no Caldeirdo por
meio das linguagens artisticas: teatro, cinema, literatura.

Dessa maneira, testemunhos de uma parte importante da histéria do Brasil e do
Ceard que estavam sufocados comecaram a se desprender daquilo que o pesquisador
Seligmann-Silva (2010) define como “amarras de uma “politica do esquecimento” que
ndo conseguimos até agora desmontar” (SELIGMANN-SILVA, 2010, p. 14). Por isso,
segundo Seligmann-Silva (2010), “de certa maneira, podemos dizer que as vitimas e

aqueles que lutam pela verdade, pela memoria e pela justica ficam relegados pelos donos
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do poder a uma posicdo melancolica, dificil de aceitar e de com ela conviver”
(SELIGMANN-SILVA, 2010, p. 14).

O desafio que ainda se coloca atualmente, apds 86 anos da tragédia ocorrida com
0 povo do Caldeirdo, é romper os obstaculos ideoldgicos, politicos, historicos, sociais,
culturais que ainda podem impedir que essa historia seja mais amplamente conhecida pela
sociedade brasileira e se torne um instrumento para pensar o Brasil.

Por isso, a fim de que essa trajetoria de luta e de resisténcia constituida por gente
simples, mas corajosa, seja lembrada e refletida nos caminhos da historia brasileira e do
povo cearense, Oswald Barroso conta-a por meio da peca o Auto do Caldeirdo. Ele usa o
teatro para registrar fatos historicos ligados a uma estrutura social de poder, que mostra
as contradigcdes entre ordem e desordem, e tem como consequéncia uma experiéncia
tragica ndo somente devido a violéncia, a perseguicao e a morte, presente na trajetoria do
povo do Caldeirdo, mas por evidenciar a desordenagdo que o “Brasil oficial” promove
com o “Brasil real”, corroborando a concepg¢do de Raymonds Williams na qual a tragédia
moderna possibilita uma conscientizacdo da desordem em que o mundo vive. Dai, a
necessidade de prosseguir lutando para tentar resolver a desordem social e abrir caminho
a uma cultura de paz, de justica, de igualdade, de respeito. O Auto do Caldeirdo, portanto,

revela o tragico presente na cultura brasileira.

3.2 Auto do Caldeirdo: ecos de uma experiéncia tragica

O Auto do Caldeirdo foi escrito, em 1986, num contexto politico importante em
que o Brasil vivia a retomada da democratizagdo apds longos anos de ditadura militar.
Barroso foi militante politico, preso e torturado durante os anos de chumbo. Tudo o que
vivenciou nesse periodo o marcou profundamente como ser humano e dramaturgo. Entéo,
quando se inaugurou um novo periodo da historia brasileira, com esperanca de dias
melhores e livres, ele participou do movimento cultural de recuperacdo da memoria
camponesa do sertdo cearense.

Para isso, decidiu usar o teatro a fim de abordar a saga do Caldeirdo e apresenta-
la @ uma nova geracdo também como uma forma de lembrar que os novos tempos
democraticos sdo frutos da luta e da resisténcia do povo brasileiro no decorrer da histéria

do Brasil:

Como teatr6logo dos mais promissores, Oswald Barroso preocupado com 0s
temas populares que ndo sdo contados pela historia oficial, resgata essa historia
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para o teatro. “Acho que a presenga do Caldeir@o no teatro cearense [...] € fruto
de um esforgo geral para trazer a tona esse episodio de nossa historia, tdo
escondido durante 50 anos. Essa atual geracdo cearense precisa tomar
conhecimento disso e ir ao teatro para ndo se dizer ignorante, inocente, frente
a esses acontecimentos (Diario do Nordeste, 1987).

N&o somente a geracdo cearense da década de 1980, mas a geragdo brasileira
contemporanea precisa conhecer a historia tragica de uma comunidade rural que buscou
viver sob o signo da igualdade e da liberdade com a forc¢a do trabalho coletivo e o cultivo
dos bens da terra para todos. Assim, construida a partir do trabalho de pesquisa realizado
pelo dramaturgo na regido do Cariri, na década de 1970, dos relatos dos sobreviventes do
massacre, ou daqueles que o presenciaram bem perto, e das mudangas que estavam
ocorrendo no contexto politico brasileiro, o Auto do Caldeirdo percorre a tragédia vivida
pela comunidade do Sitio do Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto.

A peca foi escrita, em 1986, perto de se completar cinquenta anos do massacre do
Caldeirdo, nos anos iniciais do processo de abertura democratica no Brasil, apds duas
décadas de ditadura militar. Esse contexto torna emblematico o fato de o dramaturgo
cearense ter resgatado por meio do teatro os acontecimentos ocorridos na comunidade,
liderada pelo beato José Lourenco, no comeco da década de 1930. Com isso, Oswald e
seus companheiros queriam reforcar a resisténcia do povo, como afirma o proprio

Barroso:

Nos vinhamos de uma época de ditadura militar, estdvamos saindo dessa
ditadura e era uma época em que tudo o que vinha do povo era perigoso, era
subversivo, e, aos poucos, a gente lutava para afirmar essa cultura nos meios
intelectuais de Fortaleza. [...]. Uma cultura de um povo que resistia a toda
pobreza por uma riqueza de espirito (BARROSO, 2007, p. 144).

Encenado pelo Grupo Independente de Teatro Amador (GRITA), o Auto do
Caldeirdo expressa, ao realizar esse resgate em um momento histérico e politico tdo
significativo, a importancia da continuidade de reflexdo sobre a histéria e a sociedade
brasileira e suas contradicbes mesmo com o fim do periodo ditatorial e o surgimento de
um novo tempo democratico. Juntamente com o processo reflexivo, almeja-se a
construcdo de um campo estético e simbdlico que ajude o leitor/espectador a manter o
pensamento critico, diante das mudancas historicas, em prol da liberdade e da democracia.

A histéria do Brasil é constituida por linhas ténues, entre a memoria e 0
esquecimento, entre a ordem e a desordem, pela “realidade tragica do

subdesenvolvimento”. Entdo, ao resgatar a experiéncia tragica do povo resistente do
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Caldeirao através do teatro, mostrando a ferida aberta entre o “Brasil real” e o “Brasil
oficial”, o dramaturgo estimula a consciéncia social, a partir das condi¢fes do povo, em
um pais subdesenvolvido, com sérios desajustes funcionais e evidencia que a histéria do

povo brasileiro é permeada de ecos tragicos por suas contradi¢des inerentes.

Figura 20. Cartaz do grupo GRITA para divulgacéo da peca
encenada em 1986

Fonte: acervo pessoal do dramaturgo.

Nessa perspectiva, a experiéncia vivenciada no Sitio do Caldeirdo da Santa Cruz
do Deserto passa estar ligada a acdes e a escolhas de homens e institui¢cfes e ndo a um
destino imutavel e inevitdvel emergente dos acontecimentos, dos fatos e das
circunstancias especificas que ocorrem dentro de um determinado contexto social,
cultural, historico. Desse modo, o tragico “passa a ser entdo ndo um tipo de acontecimento
unico e permanente, mas uma série de experiéncias, convengdes e instituigdes”
(WILLIAMS, 2002, p. 70).

Sendo assim, o registro da matéria socio-histdrica € um componente fundamental
no Auto do Caldeirdo. A fidelidade aos acontecimentos, registrados nos documentos e
nos testemunhos daqueles que sobreviveram e narraram os fatos ocorridos no Caldeir&o,

estruturam a peca na sua forma e no seu contetido. E nessa estrutura que se encontra 0s
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ecos da experiéncia tragica moderna que acontece em momentos de transformacdes
sociais decisivas.

Portanto, na saga do Caldeirdo se evidencia o embate entre 0os homens que
usufruem da forca e do poder, supostamente responsaveis pela ordem, mas ainda
apegados aos residuos do passado, diante do povo, liderado pelo beato José Lourenco,
que podem ser considerados emergentes, no sentido dado por Williams, ao colocarem em
pratica acdes que produzem novos valores, significados e uma sociedade mais justa.

Nesse sentido, 0 Auto do Caldeirdo, dentro da concepgéo de tragédia moderna, de
Raymond Williams, ndo diz respeito apenas a morte, ou ao destino inexoravel do herdi,
mas aos limites conflituosos que compdem as relacGes sociais e humanas; a retirada do
Véu que encobre a instabilidade da experiéncia humana; a dominacg&o politica, social; a
opressao; as lutas; aos dramas sociais, historicos, cotidianos, ou particulares, dos homens.

Entdo, sob a luz da tragédia moderna, busca-se nesse capitulo analisar a
experiéncia historica e documental do Auto do Caldeirao, a partir do conflito entre ordem
e desordem, considerada por Williams como um dos aspectos proprios do sentido tragico
na modernidade.

De origem ibérica, o auto (Do lat. actus, realizacdo, execucdo, acao, ato) € um tipo
de composi¢do dramatirgica que remonta aos fins do século XII. Chegou a Portugal no
século XV e obteve notoriedade por meio de Gil Vicente. Os autos vicentinos
atravessaram o oceano. Ja no século XVI eram conhecidos em terras brasileiras, gracas
ao Padre José de Anchieta, que os utilizava na catequizacdo dos nativos e na educacgéo
dos colonos. Com o passar do tempo, mesclaram-se elementos culturais indigenas e
africanos ao auto vindo de Portugal. Isso acabou por tornar-se manifestacdo popular e
folclérica em que o enredo, propriamente teatral, era acompanhado de dancas e de cantos.

Segundo Camara Cascudo (2012), o auto é a forma teatral de enredo popular, com
bailados e cantos, em que se trata de matéria religiosa ou profana, sendo representada
durante as festividades do ciclo natalino. Entre os varios nomes, o folclorista menciona
0s pastoris, 0 bumba-meu-boi, congada, fandangos, chegancas, bois de Rei, etc.

Com efeito, o0 auto esta presente nos espetaculos populares nordestinos. Essa
presenca serd valorizada a partir da década de 1940 com os movimentos do Teatro do
Estudante de Pernambuco (TEP) e do Teatro Popular do Nordeste (TPN) em favor da
valorizagéo da arte, da linguagem e da cultura popular e sua inserc¢éo na cultura erudita.

Na esteira dessa valorizacao, inclui-se 0 auto, bem as matrizes estéticas vinculadas

ao teatro Gil Vicente, por exemplo. Varios escritores nordestinos e ndo nordestinos, de
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diferentes geracOes, fizeram suas incursdes pelo género. Entre eles, estdo: Ariano
Suassuna; Hermilo Borba Filho; Altimar de Alencar Pimentel; Nilo Bruzi; Victor Marino
del Giudicce; Oduvaldo Viana Filho; Cecil Thiré; José Maria Bezerra de Paiva; Osvaldo
Ferreira de Melo; Oraci Gemba, Benjamim Santos; Julio Romédo da Silva; Maria
Natividade Cortez Gomes; Edson Negreiros Magalhées; Ivo Claudio Bender; Osmam da
Costa Lins; Maria de Lourdes Ramalho; Jorge de Souza Araujo; Ricardo Mack Filgueiras;
Inaldete Pereira Andrade; Adonias Filho; Cecilia Meireles; Hilda Hilst; e o proprio
Oswald Barroso.

Ao escolher contar a tragédia do Caldeirdo por meio de um auto escrito em versos,
como uma poesia em um folheto de cordel, o dramaturgo se insere numa tradi¢cdo de
escritores, artistas e intelectuais que sempre buscou unir o erudito e o popular, salientando
a perspectiva popular do seu teatro que visa despertar a consciéncia do leitor/espectador
em torno da necessidade de modificacdo das estruturas opressoras e autoritarias da
sociedade brasileira.

O Auto do Caldeirdo bebe na fonte do denominado ciclo social da poesia
tradicional sertaneja marcado pela figura do Padre Cicero, seus seguidores e protegidos.
Entre admiradores e inimigos, o religioso ganhou notoriedade e sua fama de santidade se
espalhou pelo sertdo nordestino. Estava envolvido ndo somente com 0s aspectos
religiosos, mas com questdes politicas e sociais ligadas ao Juazeiro do Norte e regido.

Dada a sua importancia, de acordo com Camara Cascudo, ele foi:

0 mais avassalador e completo prestigio sertanejo em todos os Estados do
Nordeste. As populagdes do interior prestavam-lhe um verdadeiro culto
religioso, venerando-o como a um santo, obedecendo suas ordens,
adivinhando-lhe predile¢bes, simpatias e 6dios. Padrinho de milhares e
milhares de pessoas, era 0 meu padrim Pade Cisso suprema potestade
indiscutivel e indiscutida. Ao seu aceno havia paz ou guerra (CASCUDO,
2012, p. 103).

Diante disso, ao denominar de auto um texto teatral escrito no ciclo de
redemocratizacdo do Brasil, contendo a figura do Padre Cicero e os acontecimentos
ocorridos com a populacéo do Sitio do Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto, o dramaturgo
expressa qual a sua intengdo com o seu texto teatral. Barroso busca refletir, no Auto do
Caldeirao, um contexto social e politico especifico, perante um longo periodo de ditadura
militar.

Desse modo, a sua peca, em didlogo com a tradicdo do auto vicentino, vai

considerar o bem e 0 mal em suas “categorias de natureza moral e politica, mais do que
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teol6gica (BERNARDES, 2006, p. 188), entendido na sua relacdo com as convencdes
sociais. Nesse sentido, contada em forma de auto, em sextilhas do romanceiro popular, a
historia da comunidade do Sitio do Caldeirdo e do seu lider, o Beato José Lourengo,
possui dupla dimensdo, a religiosa e a politica.

No que diz respeito ao aspecto religioso, ha a forte presenca de personagens que
remetem & igreja, padre, bispo, & Biblia, Isaias, e a figura do romeiro e do beato t&o
presente nas manifestacdes da religiosidade popular catdlica no Nordeste. Ainda sob a
Oticareligiosa, ha a vida devota das pessoas simples que habitavam o Caldeirdo e aliavam
oracao e trabalho por meio da conducdo espiritual do Beato José Lourenco. Inclusive no
terreno do sitio foi construida uma capela e foi erguido um cruzeiro como mais um espacgo

para a vivéncia espiritual da comunidade.

Figuras 21, 22 e 23. fotos do Caldeirdo - capela e cruzeiro

B

Fonte: acervo pessoal do dramaturgo.

Do ponto de vista politico, o auto aponta para a recorréncia de governos opressores
ao longo da histéria do Brasil e a agdo dos mais ricos e poderosos politicos contra 0 povo

pobre que deseja melhores condigdes de vida, tendo em vista 0s atos violentos e a
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destruicdo do sitio que aconteceram durante a ditadura do Estado Novo comandado por
Getulio Vargas. No tocante a essa época, Adalberto Paranhos diz: “De acordo com os
arautos do “Estado Novo”, o Brasil, enfim, reencontrara seu destino, numa atmosfera de
paz e conciliag¢do entre as classes sociais” (PARANHOS, 2012, p. 53).

Todavia, o0 que ocorre de fato ndo é a pacificacdo e o entendimento e, sim, uma
situacdo de desordem. Nela, os politicos juntamente com a elite latifundiaria se apropriam
do discurso que prega a ordem:

Viemos em nome do governador do Estado do Ceard, o senhor Menezes
Pimentel, e do dignissimo Presidente da Republica, Getulio Vargas. / Agimos
em nome da moral e da seguranca nacional / Seguimos ordens, orientados por
convicgles de quem entende 0 que é e 0 que ndo é bom para todos! SO

usaremos de forca se necessario for (ALBINATI; CHIARADIA apud
FREITAS, 2017, p. 10).

A politica brasileira é marcada, em diversos momentos da sua histéria, pela
imposicdo de uma ordem que visa eliminar os modelos de organizacédo coletiva, popular
e autbnoma tais como em Canudos e Contestado, por exemplo. No entanto, as ordens a
serem seguidas provocam desordem por meio da atuacdo governamental.

Perante tal contradicdo em que ordem e desordem estédo em conflito, acomunidade
do Caldeirdo se torna inimiga do Estado, portanto, precisa ser destruida. 1sso, do ponto
de vista social e politico, ndo € apenas a resolucdo de algo que se considera um problema,
principalmente para as elites, mas é um modo do Estado expor seu autoritarismo, por
conseguinte, € uma ag&o repressiva contra 0s mais vulneraveis socialmente no seu direito
basico de ter uma vida digna. Outra forma de destruicdo da-se pela tentativa de
esquecimento imposta a historia da Caldeir&o.

Dai a relevancia de promover a memoria da experiéncia vivida pela comunidade
liderada pelo Beato José Lourenco que evidencia como os politicos e as elites distorcem
os fatos em beneficio proprio de forma injusta, intolerante, violenta, preconceituosa.
Salientando ainda mais a divisdo entre 0s politicos, com o poder de agir como quiserem,
inclusive fora da lei e da ordem, e o povo submetido aos interesses politicos por meio das
forcas do Estado.

A memoria dos fatos vivenciados pelos moradores do sitio, no teatro barroasiano,
também é uma forma de resisténcia, porque deixa-los esquecidos pode abrir espaco para
outro aniquilamento, como o do Caldeirdo. Portanto, rememorar € um modo de combater
praticas de aniquilamentos de pessoas, de identidades coletivas, de comunidades, que

desejam viver outros modos de composi¢édo social com liberdade e sem opressao.
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Nesse sentido, no auto barrosiano, a peleja do Caldeirdo ¢ um acontecimento
pretérito que se faz presente para exibir um jogo de poder que sé interessa ao “Brasil
oficial” em detrimento do “Brasil real”. Com isso, o dramaturgo mostra que “embora
ocorrido a meio século, o0 estopim que provocou esse massacre continua atual demais”
(Diéario do Nordeste, 1987). Por isso, num momento de nova abertura para a democracia
no Brasil, o dramaturgo decide contar a historia do povo do Caldeirdo da Santa Cruz do
Deserto a fim de promover o pensamento reflexivo e critico que, além de evitar outra
ditadura, pode permitir a busca livre pela implementacdo de uma sociedade mais justa e
igualitaria na qual ndo ha “a impossibilidade de achar um espago acolhedor no mundo; a
condenagéo a uma erréncia culpada; a dissolugao do eu e dos outros” (WILLIAMS, 2002,
p. 129).

Sob essa perspectiva, o Auto do Caldeirdo € composto por treze cenas que
possuem 0s seguintes titulos: Alegoria de bumba-meu boi; Casa do Padre Cicero. Ele
conversa com o Beato; Sitio Caldeirdo. Sebastido canta acompanhado de uma viola.
Isaias, administrador do lugar, conversa com Joaquina, mulher de Severino Tavares;
Anuncio da morte do Padre Cicero; Repercussdo da morte do Padre Cicero; Enquanto
isso, no Sitio Caldeirdo; Chefatura da policia; Palacio do Governo; Caldeirdo, no dia da
invasdo; No alto da Serra do Araripe; Tocaia no alto da Serra do Araripe; Sitio
Caldeirdo; Cemitério do Juazeiro do Norte, dez anos depois.

Movem-se vinte e seis personagens nessas cenas: Beato; Padre Cicero; Floro;
Severino; Isaias; Marina; Joaquina; Bispo do Crato; Deputado; Vicenca; Chefe da Policia;
Zé Bezerra; Interventor; Mulher do Interventor; Louca; Sebastido Marinho; Soldados;
Romeiros; Mulheres; Pastoras; Brincantes; Velho; Menino; Vaqueiro; Papagaio;
Coveiro; Bernardino.

O Auto do Caldeiréo segue a linha do tempo dos acontecimentos histéricos. Nela
encontram-se os trés momentos que delineiam a experiéncia tragica da comunidade do
Caldeirdo e refletem a resisténcia de um povo no embate entre o “Brasil real” ¢ o “Brasil
oficial”. O primeiro refere-se a morte do “Boi Mansinho”; o segundo a morte de Padre
Cicero; o terceiro a emboscada feita por membros do Caldeirdo a um tenente do exército.

A auto comeca com a alegoria do bumba-meu-boi. O conceito de alegoria €
compreendido tradicionalmente com recurso literario em que valores ou conceitos
abstratos, qualidades, vicios, se personificam ou se concretizam. Entretanto, a ideia de

alegoria pode transcender a convencionalidade.

107



De acordo com Rosangela Silva, ela pode ser “um instrumento estilistico,
metafdrico, polissémico, em que o sentido usual da figura alegorica ultrapassa o campo
da literariedade, tornando-o mais amplo na representacéo, pela pluralidade significativa
que ela carrega” (SILVA, 2004, p. 41). E caso da alegoria do bumba-meu-boi ao ser
primeiro elemento do Auto do Caldeirdo. Sua representacdo em torno da figura do boi
que morre e depois ressuscita simboliza a experiéncia resistente do povo do sitio do
Caldeiréo.

O bumba-meu-boi pertence a um tipo de auto popular, de linguagem coloquial,
com dinamismo nas aces, €, conforme Cascudo, “um resumo de reisados e romances
sertanejos do Nordeste, diferenciados e amalgamados, com modificagfes locais, em
especial pela diversidade de personagens a compor cada elenco” (CASCUDO, 2012, p.
85).

Portanto, Barroso ao comecar o seu auto, de tradicdo ibérica e erudita, com um
dos autos mais simbdlicos dos espetaculos populares nordestinos, coloca em cena 0
erudito e o popular para representar artisticamente a forga das classes oprimidas diante de

um sistema opressor. Entéo, as Pastoras cantam com a alegoria do bumba-meu-boi:

Pastoras: (Cantam)
Boi Mansinho.
Sou romeiro, romeirinho
Romeiro do Meu Padrinho
Em nome dos lavradores
Da Senhora Méae das Dores
Vim apresentar reisado.

Meu Beato Zé Lourenco
Vim dizer o que eu penso.
Nesse estirdo de légua
Coragdo nunca tem trégua
Muita dor € o que trago.

Caldeirinha, Caldeirdo

Caldeira, do meu coracao.

Minha Beata Mocinha

Vim apresentar fun¢do (BARROSO, 2011, p. 64)

O canto das Pastoras apresenta 0 primeiro momento da experiéncia tragica do
povo do Caldeirdo: a grande repercussdo em torno dos boatos sobre a veneracdo ao Boi
Mansinho, provocando a ira das autoridades politicas, da regido do Cariri, que ja ndo viam
com bons olhos 0 modo de vida da comunidade. Logo, comecaram a acusar o beato de

promover o fanatismo, por um lado, e de ser herege, por outro. Para eles, o
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comportamento dos habitantes do Caldeirdo com relacdo ao boi era uma desordem. Eles,
numa Vvisao restrita, ndo conseguem alcancar a ordem simbdlica contida no tratamento
dado ao animal pelos sertanejos que representam o viver, 0 morrer, a devocéao, a forga, a

resisténcia, o trabalho, o sacrificio. O boi morre para que 0 povo possa Viver.

Entdo, diante de uma visdo que s6 enxerga pessoas fanaticas e heréticas, Floro
Bartolomeu, politico importante da época, decide agir, tendo em vista que ele também ja
estava muito incomodado com a situacdo. Ele se apresenta como autoridade e avisa que
vem buscar o que € seu. Nesse momento, 0s brincantes aparecem cantando e declaram

que a autoridade politica vem trazer “horror e guerra’:

Floro: Alto 14, que aqui chegou
Dom Floro Bartolomeu.
Com toda autoridade,
Vim buscar o que é meu.
No Juazeiro do Norte
Quem manda agora sou eu.

Brincantes: (Cantam)
Ja chegou, chegou, chegou
J& chegou a Besta-Fera
Com seus quatro Capas-Verdes
Espalhando horror e guerra (BARROSO, 2003, p. 65).

Floro é considerado a Besta-Fera pelos brincantes. Figura inserida no sertdo
nordestino, desde os tempos coloniais por colonizadores e missionarios portugueses, foi
difundida no campesinato rural do Nordeste junto do folclore, das crencas e das profecias
apocalipticas. E a conhecida besta do apocalipse. Unida as tradi¢es folcldricas do mundo

rural nordestino agrega tracos proprios da imaginacdo popular:

De cavalo mastoddntico alado com olhos de fogo ao envoltério humano do
diabo encoberto, ela perseguia 0s sonhos dos viventes, habitava a fantasia das
criangas e causava medo e pavor. Sua manifestacdo no mundo sinalizaria a
iminéncia do Fim das Eras e seria uma prova irrefutvel de que o divino juiz
estaria voltando para julgar os pecadores no grande ordalio. Transmitida entre
0s grupos rurais pela tradi¢do oral e jogando com a flexibilidade plastica de
sua aparéncia, a ideia da besta escatolégica ndo era uma imagem pronta e
acabada, mas estava sempre sendo (re)feita num movimento continuo do
simbdlico e da histéria (SANTOS, 2014, p. 103).

Essa figura lendaria também se confunde com a imagem da besta-fera que os
sertanejos falavam ter sido profetizada pelo Padre Cicero. No contexto do auto, a besta-
fera ganha uma nova imagem. Em conformidade com o movimento historico, ela

representa as oligarquias e o Estado brasileiro com suas agdes violentas e repressoras. O

povo do Caldeirdo esta prestes a viver uma experiéncia realmente apocaliptica.
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Todavia, diante da presenca da Besta-Fera, no caso Floro, o Beato ndo se retrai.

Ele se apresenta. Porém, o politico o ignora e pergunta, pela primeira vez, com quem esta

falando. José Lourenco responde:

Beato:

O senhor esta falando
Com o beato que chegou.

Lourengo, da Baixa d’Anta,

Que também chamam José,

preto, alto e desilustre,

incapaz de estar de pé

diante vossa presenca (BARROSO, 2011, p. 66).

Floro continua ignorando o beato. Pergunta, por mais duas vezes, com quem esta

falando. Ele ja comeca o dialogo abusando da sua posi¢do privilegiada. Despreza a voz

do outro. Todavia, José Lourenco insiste em responder:

Floro:

Beato:

Mas me diga com quem &,
Mesmo que estou falando?

Com o Beto José

Com o beato que chegou.

Alto, preto e desilustre

Incapaz de estar de pé! (BARROSO, 2011, p. 66)

Apds terceira resposta do Beato, Floro imediatamente lhe da voz de priséo:

Floro:

Pois, negro, vocé esta preso,
Porgue ndo sabe quem é! (BARROSO, 2011, p. 66)

José Lourenco caiu “nos lacos da Besta-Fera”. A acusacdo referia-se a sua

lideranca em uma comunidade considerada anarquista e subversiva pelo modo como

viviam social, econémica e religiosamente. Com o Beato preso, faltava resolver ainda a

situacdo do Boi Mansinho. Floro se apressou para dar um fim ao boi. Matou publicamente

o0 animal considerado, por ele, o estandarte da heresia:

Brincantes:

Floro:

(Cantam)

Corre, corre, Boi Mansinho.
Vai em busca de guarida.
Valei-nos Padrinho Cicero
Essa espada é bem comprida.

Na ponta do meu facéo,
O tal boi santo morreu.
Nos limites dessa terra,
Quem faz milagre, sou eu (BARROSO, 2003, p. 68)

Morre Boi Mansinho, o primeiro evento tragico para a comunidade do Caldeiréo,

em torno da alegoria de bumba-meu-boi. A sua morte também é tragica por expressar um

110



conjunto de simbolos e de crencas de uma comunidade que sdo apagados violentamente.
Além do boi, morre parte da integracao entre homem, religiosidade e bens da natureza.

Com efeito, Floro, representante do “Brasil oficial”, matou também uma figura
simbolica forte do povo do Caldeirdo, representante do “Brasil real”, prentincio de outros
acontecimentos que 0s aguardava porque, em pouco tempo, outras bestas-feras virdo para
supostamente dissolver a desordem e estabelecer a ordem.

Dessa maneira, o tragico no Auto do Caldeirdo ndo esta na forma artistica da
tragédia, enquanto gé€nero, e, sim, no embate entre a resisténcia do “Brasil real” e a
opressao do “Brasil oficial” sedimentado na contradicdo que nao se pode conciliar,
conjeturando a tragicidade que ainda esta por vir no sitio do Caldeirao.

Nessa perspectiva, o texto teatral barrosiano contém a experiéncia tragica
moderna que, conforme Williams, “atrai as crencas e as tensfes fundamentais de um
periodo” (WILLIAMS, 2002, p. 69) e “por meio dela compreendemos mais a fundo o
contorno e a conformagao de uma cultura especifica” (WILLIAMS, 2002, p. 69). No auto,
observa-se uma estrutura histérica e cultural no Brasil, de ressonancia tragica devido a
exploracdo, a escravidao, a ditadura, ao subdesenvolvimento, a negacdo de direitos, a
desigualdade, ao silenciamento de vozes.

Portanto, no Auto do Caldeirdo estabelece-se uma relagéo entre experiéncia
histérica, politica, social e tragica, pois, segundo Williams “o sentido tragico ¢ sempre
cultural e historicamente condicionado” (WILLIAMS, 2002, p. 77), isto &, retrata um
conflito que ndo é mera fatalidade do destino, ou acidente, mas a consequéncia de atos
feitos pelos homens. Séo eles que provocam o inexplicavel, com sua intervencéo, e nao
mais os deuses.

Dessa forma, a tragicidade moderna do auto também é construida através dos
acontecimentos histéricos, como a morte do Padre Cicero, segundo momento que delineia
0 trégico na trajetoria do Caldeirdo. O sacerdote, também considerado uma autoridade,
protegia 0 Beato e os membros da comunidade da perseguicdo dos politicos e dos
latifundiarios da regido. Sem o Padrinho Cicero, os camponeses do Caldeirdo se sentem
desalentados.

A sua morte possibilitou as condi¢fes necessarias para que as forcas opressoras
do “Brasil oficial” tivessem mais liberdade e meios para estruturar um plano de ataque
ofensivo contra os moradores do Caldeirdao, ou seja, os representantes do “Brasil real”,
como podemos observar na Cena V ao apresentar a repercussao da morte do padre com o

anuncio do Apresentador e o didlogo entre o Bispo, a Vicenga Beata e 0 Deputado:
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Apresentador:

Vicenca:

Bispo:

Deputado:

Vicenca:

Deputado:

Vicencga:

Deputado:

Mal Meu Padrinho morreu,
Depressa, as autoridades
Trataram de disputar

Seus bens e propriedades,
Coisas que o povo lhe dava
Para fazer caridade.

Seu Bispo me dé licenca
Mas ouvir na mercearia
Que o Beato vai pedir
Por toda benfeitoria
Que fez 14 no Caldeirdo
Indenizacdo um dia.

Indenizagdo de que!?
Eita que negro atrevido!

Deixe comigo, Seu Bispo.
A negro ndo dé ouvido.
Do Caldeiréo, esse negro
Vai ter que sair corrido.

Mas Seu Bispo, o Caldeirdo
E hoje quase cidade.

S&o mais de cinco mil almas
Convivendo em irmandade.

Entdo eu boto a policia
E ele corre de verdade.

Depois que morreu o padre,
Ao Caldeiréo, todo dia
Chega gente em romaria.

Dou um fim nessa anarquia.
Boto tropa, bombardeio,
Chega de tanta folia. (BARROSO, 2011, p. 82-85).

Com a declaragdo do Deputado de que a “folia” do Caldeirdo vai acabar, com

“tropa” e “bombardeio”, a tragicidade anunciada com imagens apocalipticas vai se

ampliar no enredo da peca, como anuncia o0 Coro de Romeiros na Cena VI:

Coro do Romeiros: J& chegou o tempo das viboras

Estacdo da Besta-Fera

A tormenta da agonia

O terror do fim da era.

Ja chegou o tempo do fogo

Crepitando sobre a terra.

Acudi, povo romeiro,

Que a morte nos espera (BARROSO, 2003, p. 87).

A Besta-Fera voltou. Agora ela vem com maior poder de destruicdo. Chegou o

tempo do embate final, entre a comunidade e as forcas do Estado, que ndo consiste na

questdo da morte, ou de concepcbes de mundo distintas, mas em um conflito inconciliavel

que se estabelece entre ordem e desordem, fundamentando a experiéncia tragica moderna,
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na peca, ao mostrar as feridas sempre abertas, entre o “Brasil real” e o “Brasil oficial”,
que sdo oriundas das contradi¢des existentes da sociedade brasileira.

Logo, na Cena VIII, a Besta-Fera, como o poder das autoridades publicas, define
como serda a invasdo a comunidade. Considerados bandidos, comunistas, loucos,
fanaticos, pelas elites do Estado, seus representantes subvertem a experiéncia do
Caldeirdo para enquadra-la na sua visdo fechada e autoritaria. Aqueles que s&o a ordem
precisam acabar com a suposta desordem, ou seja, 0 modo de vida igualitario do Sitio do
Caldeirdo que prejudicava os grandes latifndios no recrutamento de médo de obra,
dificultando a manutencéo do seu sistema econémico. Entretanto, o papel do Estado €
contraditério em si mesmo, porque ele deseja ordenar socialmente o que ja esta em ordem.

Dessa contradicdo surgem os conflitos, entdo, para realizar a suposta ordem,
busca-se desqualificar as tentativas de construcdo social autbnomas do povo do Caldeiréo,
considerado fora da ordem, e destroi-se a estrutura organizativa dos camponeses do
sertdo. Criam-se falsos cendrios para que o Beato e sua comunidade sejam vistos como
promotores da desordem e, assim, justificar as acdes infundadas de morte e violéncia,
mantendo a imagem do Estado de defensor da ordem, como se observa na conversa, no
Palécio do Governo, entre o Interventor e 0 Zé Bezerra, tenente do exército, comandante

da primeira operacdo de invaséo ao sitio do Caldeirdo:

Interventor: [...]
O governo é soberano
Pra dirigir a nagéo.
A plebe cabe cumprir
O que manda a diregé&o.

Zé Bezerra: O Beato é uma farsante.
Do governo inimigo.
Pra ordem constituida
O Caldeirdo é perigo.
Basta o senhor ordenar
Vou |4 mato e persigo (BARROSO, 2003, p. 93; 95).

Segundo Williams (2002), as questdes de ordem e desordem sociais sdo
principios que comandam as diversas experiéncias tragicas na modernidade. A desordem
é o fio condutor das brutalidades que desestruturam a sociedade e tornam as relagdes

humanas e sociais cadticas, pois:

Na tragédia, de modo especifico, a criacdo da ordem esta diretamente
relacionada & ocorréncia da desordem, por meio da qual a acdo se move. [...]
A relacéo entre ordem e desordem é direta. Ha uma evidente variacdo na
natureza da desordem tragica. Ela pode ser o orgulho do homem confrontado
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com a natureza das coisas ou uma desordem mais geral que o homem busca
superar (WILLIAMS, 2002, p. 77).

A partir da ordem e da desordem como regentes das atuais experiéncias tragicas,
Williams relaciona a tragédia moderna com a revolugéo, enquanto crise ou conflito, como
forma de expor a desordem por meio da experiéncia, a fim de compreender o caos advindo
da desordem e, dessa maneira, enxergar resolucdes para estabelecer a ordem.

De acordo com o critico inglés, a preocupacdo com a ordena¢do do mundo nos
tempos modernos se expressa pela tematizacdo dos conflitos sociais, da guerra e da
revolucdo. Portanto, o tragico moderno reflete a preocupacdo, na contemporaneidade,
com a desordem, a violéncia, causadoras de comocao na sociedade. Assim sendo, a agéo
tragica ja ndo representa o embate entre o individuo e os deuses, ou entre o individuo e
as instituicdes, mas manifesta-o no confronto com outros individuos.

No caso do Caldeirdo, sdo os homens do Estado e da elite agraria cearense contra
os camponeses. Nessa luta, de forcas desiguais, matar parece ser a Unica solucdo para 0s
representantes estatais da ordem como se evidencia no didlogo, ainda no Palacio do

Governo, entre o Interventor e o Zé Bezerra:

Interventor: E por isso que eu digo:
Governar é para elite.
A massa comum necessita
de alguém que ordens lhe dite
Antes que em um buraco
A louca se precipite.

Zé Bezerra: NA&o se engane. Interventor,
Porque foi advertido:
S6 se extingue o banditismo
Sem do, matando o bandido.
Séo fanaticos, senhor,
Bandos de loucos varridos.
Comedores de criancas
Em romeiros travestidos (BARROSO, 2003, p. 94).

No encal¢co da morte, Zé Bezerra encaminhou-se ao sitio do Caldeirdo para
realizar a invasdo autorizada pelo governo cearense. Com 0 apoio do exército e da policia,
tudo foi preparado tendo em vista uma guerra. Entretanto, o povo surpreendeu o
comandante da operagdo ao resistir a sua chegada. Com as armas da fé e da oracéo, 0s

romeiros do Caldeirdo soltam a voz para defender-se, como ¢é relatado na Cena IX:

Apresentador: E |4 foi Zé Bezerra
Invadir o Caldeirdo
Levando tropa de choque
Rifle, fuzil e canhéo.
Mas teve grande surpresa
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No momento da invasao.

Coro de romeiros: Minha Pedra cristalina
Que no mar tem sua guarda
Defendei-me da batina
Que se junta com a farda.

Treme a terra aos solavancos
Antes que vire um jardim
Que tremam meus inimigos
Quando olharem para mim.

O manto da M&e das Dores
Traga meu corpo fechado
Em nome das cinco chagas
De Jesus crucificado.

Que bala ndo me atinja
Nem penetre a espada
Ao0s sete gritos da Besta
Eu tenha a boca trancada.

Zé Bezerra: Calem a matraca, bando
De cabras excomungados.
Aqui tem bala pra matar
Dez covis de condenados.
Batam palmas que ai vem
O Chefe dos Delegados.
O Capitéo da Policia
Do Exército, a Exceléncia (BARROSO, 2011, p. 97-98)

O Chefe de Policia junto com o Zé Bezerra age com ameacas e violéncia. Pede a
todos que partam do sitio rapidamente. Mais uma vez, os moradores do sitio resistem.
Afirmam que o Caldeirdo € a casa deles. Lugar que os acolheu quando ndo tinham onde
morar e os libertou da fome espalhada pelos caminhos do sertdo. Diante da resisténcia, a
linguagem e a agéo das autoridades ficam mais violentas para mostrar quem domina a

situacéo:

Chefe de Policia: Se ndo querem os senhores
Comigo colaborar
Vou deixar o0 Zé Bezerra
Resolver esta parada.

L]

Zé Bezerra: Comigo é na facada
Na bala e na cacetada.
Deita no chéo todo mundo
Gente ruim é na porrada.
[-]
Deita cambada de peste
Pra todo mundo morrer.
Meto bala no primeiro
Que me desobedecer (BARROSO, 2011, p. 102)
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No entanto, o Chefe de Policia desiste do uso do armamento. Ele fala para o Zé
Bezerra largé-lo. Depois, pede que as armas existentes no Caldeirdo sejam entregues.
Isaias, ajudante do Beato na gestdo do sitio, diz que a comunidade s6 possui ferramentas
para o trabalho nas oficinas. Mesmo assim 0s instrumentos de trabalho sdo recolhidos
pela autoridade policial que decide colocar fogo nas casas do Caldeirao.

No meio da confusdo, com a ajuda de integrantes da comunidade, José Lourengo
consegue fugir para Serra do Araripe. Quando se percebe a auséncia dele, Zé Bezerra diz

para o Chefe de Policia:

Zé Bezerra: E aquele negro safado,
Vai escapar, Capitdo?

Chefe de Policia: Primeiro, faz-se a limpeza
Deste sujo Caldeirdo,
Depois se toma o caminho
Pra perseguir o fujao.

Zé Bezerra: Jando espero 0 momento
De pdr a méo no Beato.
De Ihe cortar a cabeca,
De Ihe arrancar o fato.
Fugir das autoridades
E, do negro, um desacato (BARROSO, 2011, p. 104)

Percebe-se nas atitudes e falas do Chefe de Policia e do Zé Bezerra, que a
sociedade brasileira moldada pela dominagdo, pela exploragdo, pela opresséo, e
acondicionada pela linguagem da violéncia, do preconceito, da anulacdo da alteridade,
ressoa o tragico na sua propria estrutura.

Por isso, o Auto do Caldeirdo pode ser considerada, conforme concepcao de
Williams, uma tragédia social na modernidade: “homens arruinados pelo poder e pela
fome; uma civilizagdo destruida ou destruindo-se a si mesma” (WILLIAMS, 2002, p.
161). Desse ponto de vista, a peca, também como registro histérico, revela que a
experiéncia do Caldeirdo € tragica ndo somente pela perseguicdo violenta a um povo que
vivia intensamente sua religiosidade, suas crengas, e buscava melhores condic¢des de vida,
mas pelo fato de o tragico ser estrutural nas condicGes culturais e historicas da sociedade
brasileira ao longo da sua formagdo. Causando, portanto, uma desordem que comove e
provoca perplexidade. Assim sendo, de acordo com o estudioso inglés, “a acao tragica
ndo é, no seu sentido mais profundo, a confirmacéo da desordem, mas a compreensao, a
experiéncia e a resolugdo dessa desordem” (WILLIAMS, 2002, p. 114).
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Na tentativa de solucionar a desordem gerada pelas autoridades, que
paradoxalmente deveria promover a ordem, e inconformados com a invaséo ao Caldeiréo,
Severino — que ndo vivia no sitio, pois exercia a tarefa de divulgar a vida no Caldeirdo
pelo sertdo nordestino — e Marina — professora que se juntou a comunidade para
alfabetizar as criancas — decidem lutar pelo povo sertanejo e romeiro. O Beato nédo

concorda com a decisdo deles:

Beato: Paciéncia, Severino,
Pra isso existe a Justica
Os homens séo poderosos
O Governo nao se atica.
Vocé ndo mede o veneno,
Nem a forca da cobica.

Severino: Na Justica ndo confie
Tanto, meu santo Beato.
Na verdade, pouco enxerga
Mas ndo ¢ cega de fato
Pois se ao rico protege
Ao pobre joga no mato.

]

Beato: Eu néo fico, Severino,
\ou procurar outra terra.
Meu Padrinho aconselhou:
Se Ihe perseguirem corra,
Com toda a forca do pé.
N&o deixe que ninguém morra.
E quem quiser vir comigo
Que da pressa se socorra.

]

Severino: Um dia, 0 homem precisa
Parar de viver fugindo.
Eu fico, José Lourenco
Pela serra resistindo.
Feito uma onca acuada
Pela justica punindo (BARROSO, 2011, p. 106-107).

Diante dos fatos, Severino e Marina também entram no processo de desordem
iniciado pelo Estado, pois, conforme diz Williams, “a tnica consciéncia que parece
adequada em nosso mundo € entdo uma exposicdo a desordem real. A Unica acdo que
pode ser bem-vinda é, na verdade, uma participacdo na desordem, como um modo de por
fim a ela” (WILLIAMS, 2002, p. 111).

Na tentativa de acabar com a desordem e estabelecer a ordem perdida entre o povo
sertanejo, habitante do Caldeirdo, Severino e Marina preparam uma emboscada para atrair
0 Zé Bezerra. Ele cai na armadilha. Depara-se com Severino, Marina e 0s romeiros. De

um lado, o representante da ordem e do Estado, do outro, os representantes dos
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camponeses desordeiros. Nesse enfrentamento, Zé Bezerra morre, causando mais conflito

e a “desordem tragica determinante”.

As autoridades politicas e militares ndo toleram a morte de Zé Bezerra. Por céu e

terra, decidem invadir novamente o sitio do Caldeirdo. E um verdadeiro fim do mundo.

E o retorno da Besta-Fera com forca mortal:

Apresentador:

Mulher:

Morreu Tenente Bezerra
Nas méos do povo romeiro.
Dai entdo a policia

Armou um plano certeiro,
Para vingar a sua morte
Com avido bombardeio.

Invadiu a serra inteira,
Prendeu gente e espancoul...
Com metralha tiroteio
Muita muni¢&o gastou.
Segundo contam na serra
Mais de mil ela matou.

Mas néo prendeu o Beato.
Muito menos Severino,
Que fugiu para a Bahia,
Sem se saber o destino,
Junto com sua romeirada,
Homem, mulher e menino.

Quem n&o fugiu foi detido,
Pela Policia foi preso.

Sofreu nas méaos dos soldados,
Feito num inverno aceso,

Que torturavam sem dé

O cidadéo indefeso.

]

Botando pelas narinas

Bala e fogo, a Besta-Fera

Lacou seus avibes

Bombas mortais sobre a serra

Enquanto metralhadoras

Avancgavam pela terra (BARROSO, 2011, p. 112-114)

Segundo o Chefe de Policia, os responsaveis pela morte de Zé Bezerra serdo

capturados, pois a Patria também quer vingar-se pela perda do seu tenente:

Chefe de Policia:

A Patria exige vinganca
Contra o crime praticado.
O Capitdo Z¢é Bezerra
Foi herdi sacrificado
Pelo Brasil deu a vida
Naquele sujo atentado.

Mas sera recompensado
Quem prender o tal bandido.
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Todo o Brasil se levanta
Feito um homem s6, unido,
Pra lavar com sangue a honra
Do Tenente destemido.

Sargento: 1sso é mais que merecido!
Salve a Patria brasileira,
O Exército e a Policia,
Que viva a nossa bandeira!
Guerra contra o fanatismo
Dessa suja cabroeira (BARROSO, 2011, p. 117)

Com um discurso enaltecedor no qual Zé Bezerra € heroi e defensor da patria,
observa-se que o Estado, o “Brasil oficial”, estd numa guerra contra os sertanejos, homens
e mulheres do campo, o “Brasil real”, e seu chamado fanatismo. Desse modo, revela-se a
contradicdo, geradora de conflito e tragicidade, em que se encontra a Pétria. Ela deseja
ordenar provocando desordem por meio de violéncia, expulsdo, prisdo, morte. Depois 0
que esta supostamente desordenado, o Caldeirdo, na realidade, tem um ordenamento
proprio que estd na direcdo oposta daquilo que o Estado compreende com relagdo a
distribuicdo de renda justa, a ordem e ao progresso. Assim, como diz Williams (2002):

[...] arelaco entre tragédia e ordem é dindmica. A ag&o tragica tem suas raizes
em uma desordem que, de fato, numa etapa especifica, pode parecer ter a sua
prépria estabilidade. Mas todo o conjunto de forcas reais se engaja na a¢éo, de
forma tal que a desordem subjacente se torna terrivel e aparente de um modo
francamente tragico (WILLIAMS, 2002, p. 94)

O “Brasil real” nao teve mais forga para resistir a forca violenta do “Brasil oficial”.
Poucos sobreviveram para contar os fatos tragicos ocorridos no Sitio do Caldeirdo. Nesse
embate derradeiro, a experiéncia tragica revela que “a violéncia e a desordem sdo, a um
sO tempo, instituigdes e atos” (WILLIAMS, 2002, p. 93).

Nao houve revolugdo, no sentido atribuido por Williams “como conflito critico e
resolugdo de forcas” (WILLIAMS, 2002, p. 93), mas um massacre. Os habitantes do
Caldeirdo ndo tinham armas. O seu meio de protecédo, diante do armamento, encontrava-
se na sua propria resisténcia de nao desistir daquele lugar que lhes proporcionava um
modo de viver digno. Contudo, ndo puderam mais resistir diante de bombas e balas. Mais
uma vez, eles ndo tiveram chance de defesa. A eles foi imposto o silenciamento das suas
vozes e das suas vidas.

O tempo passa. A ultima cena da peca se situa no cemitério, em Juazeiro do Norte,

dez anos ap06s 0 massacre. Nesse momento final, ha um encontro dos sobreviventes. O
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Apresentador e Bernardino, um dos sobreviventes, aparecem para encerrar o espetaculo,

ao relatar para um coveiro o que havia acontecido com o povo do Caldeirdo:

Apresentador: Quem ficou morreu por via
Aquele sargento maluco.
Outros foram pra Bahia,
Muitos para Pernambuco,
Fugindo da cercania,
Pra ndo morrer no trabuco.

Distante, recomegaram,
No meio da multidao,

A luta do povo pobre
Por terra, trabalho e péo,
Inspirados no exemplo
Do sitio do Caldeirdo.
Porém, dez anos depois
No Juazeiro do Norte

Encontrou-se aquela gente
Que de escapar teve a sorte.
Foi um encontro feliz
Embora em torno da morte.

Com um sinistro coveiro

Conversava Bernardino,

Um antigo morador

Daquele lugar divino,

Sobre o Sitio do Caldeirdo

E, do seu povo, o destino (BARROSO, 2011, p. 119-120)

Um destino tragico que se realiza pela verificacdo da impossibilidade de
conciliacdo de dois Brasis que séo pares antitéticos. Nessa antitese, ecoa uma experiéncia
tragica coletiva, que se funda na tentativa de resisténcia do povo e na desordem presente
na composicdo interna da sociedade brasileira que provoca desigualdade, opresséo, e
mantém o embate social e politico constante. Inclusive ela faz parte da longa lista de lutas
da histdria brasileira. Diferentemente da imagem oficial que o pais gosta de apresentar
para si mesmo e para 0 mundo, por dentro e por fora, a histdria brasileira esta mais perto
de uma tragedia constituida de guerras, conflitos, praticas de violéncia, mas, sobretudo,
de silenciamentos de vozes, de alteridades apagadas, de simbolos destituidos, de
esquecimentos, de relatos de um Unico lado da historia.

Nessa perspectiva, as palavras de Williams para abordar a questdo das lutas por
transformacéo social ao redor do mundo, também se adequam perfeitamente a experiéncia

vivida pela comunidade do Caldeir&o:
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E impossivel olhar para essa historia real e ainda ativa sem uma ampla
sensacdo de tragédia: ndo apenas porque a desordem é tdo difundida e
intoleravel que, por meio de acdo e reacdo ela forgosamente se imiscui em
nossas vidas, onde quer que estejamos; mas também porque, em qualquer
avaliacdo provavel, compreendemos tdo pouco o0 processo que continuamente
contribuimos para a desordem (WILLIAMS, 2002, p. 110).

Tragico e historia se vinculam no auto barrosiano evidenciando que o tragico na
sua dimensdo coletiva nos ajuda a compreender “os significados mais profundos de uma
cultura” (WILLIAMS, 2002, p. 82) e a reconhecer as alteridades presentes na nossa
cultura.

Desse modo, ao resgatar a historia passada no Sitio do Caldeirdo da Santa Cruz
do Deserto por meio de um auto, com personagens da cultura popular nordestina, em um
contexto de abertura democratica do pais, Barroso mostra que conquistas sdo lentas,
dificeis de conseguir e podem se perder facilmente, por isso, a importancia de trazer para
o centro do palco lutas esquecidas, ou nao apreciadas, pelo “Brasil oficial” como forma
de conscientizacdo e conhecimentos dos reais quadros que formam a historia brasileira.

Nesse sentido, o conjunto de acdes e de relagdes, formado por escolhas e decisfes
humanas, no desfecho do auto, diz respeito ndo a um Unico homem, mas a uma sociedade,
e revela “uma desordem especifica e atroz” (WILLIAMS, 2002, p. 78): a opressdo € a
morte violenta de centenas de pessoas.

A histéria do Caldeirdo é ainda mais tragica por tratar de homens e mulheres reais
que para viverem uma vida digna precisam passar por um conflito violento. Como salienta
Williams é o homem “essencialmente coibido e, na sua realidade dividida, hostil a si
mesmo enquanto vive em sociedade; esta lacerado por contradi¢Bes intoleraveis huma
condi¢do na qual impera um absurdo essencial” (WILLIAMS, 2002, p. 245).

Por fim, a experiéncia tragica do Caldeirdo abre caminhos de reflexdo sobre as
convencoes, as instituicdes e relacbes sociais, apresentando uma parte da histéria que
coloca em questdo os conflitos e as ambivaléncias proprias da realidade brasileira.

Nesse sentido, o tragico marcado pelo embate extremo, no Auto do Caldeirdo,
representa um modo de ver a resisténcia de um povo e a ferida, ainda viva, entre dois
Brasis, que, como no tempo de Antdnio Conselheiro, continua dividido e dilacerado
marcado pela ordem e a desordem que ecoa o tragico em uma sociedade construida com
pilares patriarcais, resistente as mudangas, como veremos na pega Vaqueiros que sera

analisada no proximo capitulo.
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CAPITULO 4

VAQUEIROS: UMA TRAGEDIA MODERNA

Nestes sertdes de cercados e suplicios
Ansias de amor, sofrimentos e litigios [...].

Oswald Barroso.

4. Vaqueiro: um emblema do sertéo

Escrita em 1999, dezoito anos ap6s o Auto do Caldeirdo, a peca Vaqueiros
pertence ao segundo ciclo da dramaturgia barrosiana. Nesta fase, final do século XX,
temos um outro contexto no qual a intolerancia do poder e da opressdo nao esta restrita
ao dominio do Estado, mas se estende pelas diversas esferas da vida social,
materializando-se, por exemplo, como podemos observar em Vaqueiros, nas relacdes
entre marido e mulher numa sociedade, como a do sertdo nordestino, com fortes residuos
do patriarcado.

Assim como no Auto do Caldeir&o, abordado no capitulo anterior, a figura do boi
continua presente em Vaqueiros. Mas, ela entra em cena por meio de uma vaqueira para
apresentar as transformacdes sociais modernas — incluindo aquelas que envolvem o
papel da mulher — que também alcangam a vida sertaneja, causando tensdo entre o velho
e 0 NoVo.

A inspiracdo para a elaboracdo da peca, considerada uma tragédia moderna por
Oswald Barroso, surgiu primeiramente de uma vasta pesquisa realizada pelo dramaturgo,
em quatro municipios do interior cearense, sobre a figura do vaqueiro, seu modo de vida,
sua cultura, seu oficio, sua representacdo no universo sertanejo, para a ampliacdo do
acervo do Memorial da Cultura Popular localizado no Centro Dragdo do Mar de Arte e
Cultura, em Fortaleza.

Na cultura e no imaginario popular do sertdo nordestino, o vaqueiro e sua
representacdo sao emblematicos. Ele ¢ visto na “cultura especifica” do sertdo como
“guerreiro encourado”, “filho rude da caatinga”, a sua figura faz parte da sociedade
sertaneja desde a infancia e d& contorno as manifestagdes populares, como o bumba-meu-
boi, os reisados, o teatro de bonecos, o cordel ¢ os contos tradicionais: “Nas cantorias e

repentes, nos aboios versejados e, até mesmo, nos terreiros de catimbo e macumba, ele é
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0 herdi corajoso que vence o barbatdo e conquista o amor da Sinhazinha” (BARROSO,
2019, p. 214).

Desse modo, o vaqueiro ¢ uma figura primordial na vida, na cultura e na
imaginacdo da sociedade sertaneja. Por meio dele, abrangeu-se terras e constitui-se o

modus operandi da sociedade sertaneja:

[...] Foi ele a personagem central da chamada civilizacdo do couro, baseada na
pecudria, ciclo econébmico que dominou todo o Ceard colonial. Sob sua
lideranca, a frente dos rebanhos de gado, deu-se a ocupacao de nosso territorio
e estruturou-se sua organizacdo social. [...] povoou a infancia de nossa
sociedade e marcou seu imaginario (BARROSO, s/d.)?

Portanto, considerado uma figura importante do denominado “Ciclo do Couro”, o
vaqueiro personifica a liberdade, a coragem, a valentia, a forga, a resisténcia, o heroismo,
0 despojamento do homem sertanejo, a vivéncia em ambientes rudes e secos. Por isso,
como diz Barroso (2019), “caboclo quase indio, mais branco que negro, mais indio que
branco, senhor do gado e das lonjuras, montado em seu cavalo, acompanhado de seu
cachorro, vestido em seu gibao de couro, o vaqueiro € o cavaleiro do sertdo” (BARROSO,
2019, p. 204).

Vestido com sua armadura, o gibao, o vaqueiro é o responsavel pelo cuidado dos
bois e dos seus novilhos: “Guardido e curandeiro, cabe a ele dominar e proteger 0 gado,
seu companheiro inseparavel, de quem conhece o rastro, o som do chocalho e chama pelo
nome” (BARROSO, 2019, p. 204). Reverencia e respeita profundamente o animal, pois
dele se origina o seu trabalho e o seu alimento, isto é, a sua fonte de vida. E uma relagéo
harmoniosa, zelosa, entre o animal, simbolo da natureza, o homem e o trabalho.

O vaqueiro ¢ o “heroi dissimulado” do povo sertanejo. Sua labuta didria com os

bois, no sertdo adentro, comeca cedo, no alvorecer do dia:

[...] tirando leite das vacas, desmamando bezerros, apartando gado. Depois de
uma merenda ligeira, pdem-se ao campo, na persiga do gado tresmalhado.
Leva alimentacéo originaria do préprio gado ou de alguma criagdo, queijo e
carne seca, complementados com rapadura e a dgua da borracha. De tarde,
volta com algumas reses, ainda sol claro, para novos afazeres no curral, talvez
a cura de uma bicheira ou o “beneficio” de uma castragdo (BARROSO, s./d).%

O “cavaleiro do sertao” também possui a responsabilidade de marcar o boi com o

ferro. Por isso, a importancia do ferreiro e da sua oficina que antigamente ficava

20 Esse trecho foi retirado do folder de exposicdo Vaqueiro, organizada pelo dramaturgo Oswald Barroso.
2L |dem.
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localizada na prépria fazenda. As marcas de ferrar indicam a qual familia pertence o gado
e ali desenha-se uma tradigdo familiar sertaneja e a arte da heraldica. Isto €, o boi, com
sua marca, nomeia familias, propriedades, indica dominios, posses, ocupagdes e o poder
das elites no sertdo nordestino. Assim, as letras e desenhos compostos a ferro e fogo
assinala posicdes sociais, desde o tempo dos colonizadores portugueses, simbolizando
gquem domina e quem é dominado.

Além de lidar com o ferro e o fogo, 0 vaqueiro precisa sangrar o boi. Ele tem a
atribuicdo de abater o boi para usar a carne e 0 couro presente desde a sua indumentaria
até os moveis da casa. Dessa maneira, 0 vaqueiro ndo vive somente das glérias do seu
titulo de “her6i dissimulado”, mas entre as contradi¢des do seu oficio que lhe provocam
uma grande dor e o marcam, de forma indelével, no corpo e na alma com ferro, fogo e
sangue.

Apesar de obedecer aquilo que seu trabalho exige ao ferrar o boi, ou mata-lo, ao
realizar essas fungOes parece que o vaqueiro fere também algo da sua identidade, da sua
conexd@o com o seu lugar de ser e estar no mundo, tendo em vista que na sua lida e relagéo
com o boi ha um universo de simbolos e valores que constituem a sua propria existéncia.

Por isso, de acordo com Barroso (2014), o vaqueiro vive “um drama quase
tragico.” Simultaneamente ele ¢ herdi e algoz. Vive uma contradi¢do que se encontra na
esséncia da sua condicdo de homem e de vaqueiro, consequentemente, um ja ndo se
distingue do outro. Ambos sdo um unico ser, ou seja, uma unica identidade. Parece que é
desse “drama quase trdgico” envolvendo o oficio de vaqueiro, que surgem os folguedos
e as manifestacGes populares em torno do boi como um modo ludico de lidar com os
paradoxos e a dor existente e permanente no seu oficio.

Nas brincadeiras com o boi presentes nos reisados, no bumba-meu-boi, no teatro
de bonecos, a figura do vaqueiro ganha destagque pela sua astlcia e pela sua molecagem
e ndo pelo seu heroismo. Nas manifestagdes populares, o boi representa resisténcia, forca,
encantamento € o vaqueiro ¢ o “icone da lealdade e da bravura” (BARROSO, 2019, p.

214). Isso o torna tema de tantas narrativas e versos nos caminhos do sertao:

Notével artesdo do couro, seu modo de ser ndmade e despojado, seu apego a
liberdade, sua imaginacdo inventiva e fantasiosa foram incorporadas
definitivamente a indole de nossa gente. Dele descendem o cangaceiro, o beato
e o cantador de viola. Heréi do semiarido, sua legenda virou romance e cantoria
no universo simbolico sertanejo (BARROSO).?

22 Trecho retirado do folder de divulgacgdo da exposicdo Vaqueiros, organizada pelo dramaturgo Oswald
Barroso.
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Contudo, com as mudancas de época, principalmente com o advento da
modernidade, transformaram o modo de viver do herdi do sertdo e a sua relagdo com o
seu oficio. A divisdo das grandes propriedades, a chegada das relacGes capitalistas no
sertdo, a tecnologia, a expansédo da pecuaria e da criacdo extensiva, a diminui¢édo da flora
e da fauna nativa foram fatores que provocaram transformagdes no oficio de vaqueiro e

na vida do sertdo:

[...] O uso de “mangas” para o pastejo e¢ de residuos industrializados
possibilitou a criagdo das reses em cercado. Transformou-se a lida do vaqueiro.
J& sdo poucas as ocasifes em que ele precisa enfrentar o mato espinhoso em
perseguicdo da rés. A derrubada do boi refugiou-se na prética esportiva das
vaquejadas. O vaqueiro ja ndo ganha um quarto dos bezerros nascidos, o que
Ihe proporcionava tornar-se um dia fazendeiro. Hoje ele é um assalariado como
outro qualquer, e sua possiblidade de ascensdo social é quase impossivel.
(BARROSO, folder exposic¢do Vaqueiros).

A situacdo do vaqueiro degradou-se. Antes considerado um trabalhador
importante, no contexto rural do sertdo, hoje o vaqueiro ja ndo se diferencia de outros
trabalhadores: “Com obrigag¢des demais e direito de menos, ndo tem hora para iniciar ou

terminar o servigo, a nao ser a determinada pela vontade do patrdo” (BARROSO, 2019,
p. 215).

Ja ndo existe mais, como antigamente, a relacdo de dependéncia, de amizade e de
lealdade entre vaqueiro e o proprietario da terra. Logo, consequentemente, desaparecem
os lacos de compadrio e afetividade que permeiam o labor do vaqueiro. Desse modo,

conforme Barroso, 0 vaqueiro:

jando é considerado pelo patrdo gente de sua responsabilidade. Sua obrigacéo
para com ele acaba com o pagamento do salério. [...] Nas travessias com o
gado, foi substituido pelo caminh&o. Pouco se liga a terra, ao gado, a fazenda
e ao patrdo. Seu nomadismo por vocagdo, tornou-se uma imposi¢do do meio
social” (BARROSO, 2019, p. 214-215).

Excluido do seu proprio meio pelas novas relages trabalhistas, o vaqueiro tornou-
se uma figura periférica socialmente com as mudancas ocorridas em sua profissao.
Contudo, mesmo sendo visto hoje em dia “como um nobre decadente” (BARROSO,
2019, p. 216) que passou “de pastor e cavaleiro do sertdo a sedentario cuidador de gado”
(BARROSO, 2019, p. 216), a sua figura emblematica, como valente guerreiro do sertéo,

permanece inalteravel no imaginario da cultura popular nordestina. Nos cordéis, nos
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repentes, nos espetaculos, nos folguedos, nos reisados, ele continua como “herdi
encourado, expressao maxima do ideal sertanejo” (BARROSO, 2019, p. 216).

Por isso, em contrapartida a desvalorizacdo do vaqueiro e do seu oficio, na
contemporaneidade, cresceu o sentido de pertencimento e de coletividade entre os
vaqueiros, levando-os a unirem-se para defender e reivindicar pautas comuns. Com esse
movimento, surgiram associacfes e eventos organizados para resgatar a importancia do
papel do vaqueiro e do seu trabalho na cultura e na sociedade sertaneja.

Assim também foi aberto um espaco, em uma profissdo dominada por homens,
para que a mulher pudesse trabalhar como vaqueira. Dai, surge Dona Dina, Mestra da
Cultura do Ceara, que se tornou a primeira mulher a realizar a atividade de vaqueira em
terras cearenses. Dina Maria Martins Lima? estava a frente do seu tempo ao buscar o seu
lugar numa profissdo predominantemente masculina. Foi responsavel pela formacdo da
Associacdo dos Vaqueiros, Aboiadores e Pequenos Criadores dos Sertbes do Canindé,
nos anos 1980, e veio a ser a primeira mulher presidente de uma associagao de vaqueiros

por seis mandatos.

Figura 24. Mestre Dina, primeira mulher vaqueira do Ceara

Fonte: portal Mapa cultural do Estado do Ceara.

Assim, a trajetdria de Dona Dina foi a segunda fonte de inspiracdo para a criagdo
dos personagens e do enredo que compdem a pec¢a Vaqueiros. A partir da histdria da vida
real de Dona Dina, simbolo da ruptura com o padrdo existente na cultura vaqueira do
sertdo, e na figura do vaqueiro, como emblema sertanejo, Barroso escreveu a tragédia

Vaqueiros, em 1991, a fim de refletir os conflitos advindos das transformac6es nas

3 No site “Mapa cultural do Ceard, hd uma péagina dedicada & Mestra Dina. Disponivel em
https://mapacultural.secult.ce.gov.br/agente/11232/. Acesso em: 3 nov. 2022.
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convencdes sociais, no papel da mulher e do homem, na sociedade sertaneja em tempos
modernos.

Com essa reflex&@o, veremos, em Vaqueiros, o enfrentamento diante da estrutura
social estabelecida que abre espacgo para um novo modo de sentir, dentro dos limites da
sociedade sertaneja, gerando a experiéncia tragica em uma familia destruida, em seus
relacionamentos mais intimos, dilacerada pelos acontecimentos do passado, insensivel ao
outro, isolada em seus préprios sentimentos e pensamentos.

Desse modo, Vaqueiros pode ser considerada uma tragedia moderna nao somente
pelas questdes sociais que a envolvem, mas também pela desordem no interior do proprio
homem no seu sentir e no seu agir. E “o orgulho do homem confrontado com a natureza
das coisas” (WILLIAMS, 2002, p. 77), com a sociedade, e com 0 seu proprio ser,
causando a tragédia e a necessidade de se pensar uma nova ordem enguanto individuos

sociais, relacionais e dialogicos.

4.1 Vaqueiros: ecos de uma tragédia moderna no sertdo

Oswald Barroso, assim como Varios escritores, criou uma tragédia, ndo da mesma
forma daquela praticada na Grécia antiga, mas adaptada a realidade e as concepc6es do
mundo moderno. E por esse caminho, adotado por muitos autores, na modernidade, que
a filosofia do tragico também obtém impulso, fortalecendo cada vez mais o sentimento

tragico na contemporaneidade:

As tragédias vivas do nosso préprio mundo ndo podem de maneira nenhuma
ser assimiladas, ou seja, ser vistas a luz daqueles sentidos de antes; elas sdo,
por mais dignas de pena que sejam, acidentais. Novos tipos de relacdo e novos
tipos de lei, que estabelegcam vinculos com o nosso sofrimento presente e o
interpretem, sdo as condigdes atuais da tragédia contemporanea. Mas enxergar
novas relacdes e novas leis é também modificar a natureza da experiéncia e
todo o complexo de atitudes e rela¢6es que dela dependem (WILLIAMS, 2002,
p. 76)

Assim, ao optar por trilhar os caminhos do tragico em sua obra, Barroso expde,
por meio da peca Vaqueiros, que ele nomeou de tragédia moderna, algumas ideias do
tragico moderno concebidas por Raymond Williams, como: a vinculagdo da tragédia
moderna a determinados contextos socio-histéricos em mudanga de época; a concepgdo
do sentimento tragico a partir das mudancas na estrutura da sociedade; a vulnerabilidade

de ser e estar no mundo; as limitagdes no sentir e no agir do ser humano; o choque entre
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o velho e o0 novo, entre o0 presente e 0 passado, que tornam tragédias pessoais também
tragédias sociais.

Dessa maneira, Vaqueiros possui, enquanto tragédia moderna, aspectos estéticos
ligados a uma concepcdo de mundo bastante particularizada e a uma conjuntura
especifica. E por esse viés que lanco um olhar para a analise de Vaqueiros. Considerada
uma tragédia no sentido cléssico, ou seja, “ndo ha tragédia sem a presenga ameagadora
da morte” (GUMBRECHT, 2001, p. 11), € a0 mesmo tempo “uma tragédia
contemporanea e universal” localizada no sertdo nordestino, como declarou 0 préprio

dramaturgo:

[...] que problematiza as relagdes de género e denuncia uma moral arcaica e
opressiva, que resiste as mudangas e paira feito uma maldigdo que circunda de
sombras a vida de homens e mulheres. Dai nosso esforco em evidenciar,
Vaqueiros, como um espetaculo que problematiza a condigdo humana, com
respostas abertas e multiplas possibilidade de leitura. 2

Permeada pelo sentimento tragico, Vaqueiros vai além das concep¢des formais e
estruturantes que compdem uma tragédia. Trata-se da compreensdo de que as temaéticas
contemporaneas relacionadas a pessoas comuns e marcadas pelo contexto histérico e
local podem ser compreendidas como tragédia, corroborando a possibilidade de tragédia,
ou experiéncia tragica, na modernidade/contemporaneidade, dando a ela uma estrutura de

sentimento que, conforme Williams, é:

[...] impeto de energia viva, em homens que se apresentam como individuos,
contra limites que tinham sido, anteriormente, dispostos em uma ordem segura,
mas que agora, embora ainda presentes e ativos, sdo reconhecidos e nomeados
de forma nova — questionados, fragmentados e também confundidos, como
consequéncia de novas experiéncias e novas fontes de tragédia (WILLIAMS,
2002, p. 122).

Nesse sentido, Vaqueiros € uma tragedia que aborda questdes que representam as
mudangas de arquétipos sociais e culturais dentro de um ndcleo familiar particular, com
uma cultura prépria, numa realidade especifica: a sociedade sertaneja no final do século
XX para o comego do século XXI.

Entdo, a partir da histdria da primeira mulher vaqueira do sertdo, que poderia ser

contada num folheto de cordel, ou cantada por repentistas, e do trabalho de pesquisa

24 Trecho retirado do texto Revelando os mecanismos de uma tragédia, de autoria do dramaturgo, ndo
publicado.

128



profundo sobre o universo do vaqueiro, Barroso criou 0s personagens e o0 enredo que
compdem a trama de Vaqueiros. A peca pode ser considerada uma tragédia moderna com
“perspectiva popular” ao inserir elementos das manifestacdes da cultura popular
nordestina, como os folguedos, os reisados, 0s caretas, e ter como personagem principal
uma mulher do povo que representa uma figura importante no universo sertanejo: o
vaqueiro.

Portanto, Vaqueiros faz uma conjuntura na sua estrutura entre a tradi¢do classica
da tragédia grega, elementos da cultura popular e tematicas contemporaneas referentes as
mudancgas sociais e culturais, no papel do homem e da mulher, e o conflito de uma familia,
com bases patriarcais, diante das mudancas de época.

Essa juncéo de fatores afasta de Vaqueiros um carater regionalista, ou folclorico,
e coloca o texto teatral em didlogo com as questdes contemporaneas e universais por
perpassar problemas, questdes, que sdo proprios da condicdo humana. Nessa perspectiva,

em consonancia com o pesquisador Roberto Vecchi, Vaqueiros reflete:

[...] a questdo universal do tragico na modernidade é problematizada a partir
de um contexto de valores e representagdo particulares, circunstancia essa que
marca sim um ponto de observagéo, mas ndo demarca uma delimitacdo de uma
questdo de alcance bem mais geral (VECCHI, 2004, p. 115).

Em 2002, a Companhia Boca Rica de Teatro® levou para os palcos a historica
tragica de uma familia, residente numa cidade interiorana do sertdo nordestino, formada
por Mira (vaqueira), Carneiro (comissario de policia e esposo de Mira), Lua (filha de
Mira e Carneiro) e Vulcano (ferreiro e pai de Mira). A familia ndo pertence a uma classe
social elevada, ou a um grupo aristocratico, sdo trabalhadores que exercem suas

atividades profissionais comumente.

%5 A Companhia Boca Rica de Teatro foi fundada em Fortaleza, em 1995, com o objetivo de colocar na
pratica teatral “um trabalho artistico e sociocultural” baseado “na pesquisa e na recriagdo das tradigdes
cénicas populares”. E formada por pesquisadores, artistas, professores, atores, atrizes, dangarinos,
acrobatas, musicos.
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Figura 25. Oswald Barroso e o elenco do grupo Boca Rica que encenou Vaqueiros em 2002

Fonte: foto do arquivo pessoal do dramaturgo.

Na peca todos os dialogos, todas as acdes e todos 0s acontecimentos ocorrem na
ferraria de Vulcano durante a noite. De acordo com a mitologia romana, Vulcano era o
deus do fogo e relaciona-se com Hefesto na mitologia grega. E na oficina do “deus dos
ferros”, na sua versdo sertaneja, em um importante espago de produgdo das ferramentas
necessarias para o trabalho do vaqueiro, que se desenrolam os conflitos e o0s
acontecimentos tragicos que envolvem a familia do velho ferreiro.

Ali, entre marcas de ferrar boi, esporas, estribos, cabecdes, a escuriddo da noite,
que também obscurece a vida, é iluminada apenas pelo fogo da forja. Entre luz e sombra,
o ferro é moldado juntamente com as personagens diante do destino delas, oriundo ndo
de um decreto irreversivel dos deuses, mas de suas préprias escolhas nascidas das
incompatibilidades, mudancas, lutas.

Desse modo, em Vaqueiros vé-se 0 homem tragico definido por Maurice Blanchot
como “aquele para quem a existéncia repentinamente transformou-se: de claro-escuro,
tornou-se a um tempo exigéncia de absoluta clareza e encontro de espessas trevas, apelo
a uma palavra verdadeira e experiéncia de um espago infinitamente silencioso”
(BLANCHOT, 2007, p. 32).

Assim, Vulcano, o “deus dos ferros” em sua versdo sertaneja, com sua voz,
comeca a apresentar a existéncia e a experiéncia claro-escuro da sua familia, aprisionada
pela memdria, que se tornara um profundo siléncio nas trevas. Entdo, primeiramente, ele
diz aboios. Depois, canta parte de um romance pertencente as narrativas populares
nordestinas. Nesse canto, que abre a peca, anuncia-se, como uma profecia, 0s

acontecimentos futuros e tragicos que ocorrerdo na oficina do ferreiro:
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Vulcano: (Cantarolando, com letra bem audivel)
Guardando um siléncio profundo

Mais fundo que um poco de dor

A infanta procura os pais

Por fim junto ao quarto chegou.

E mesmo co’a porta fechada
Sem ver o que 4 se passou
Sentiu junto ao peito a pontada
Aviso de grande terror.

Gritou co’a voz engasgada
Prevendo o desfecho fatal:
Aqui s6 me cheira tragédia
Aqui me fede sangue real (BARROSO, 2011, p. 25-26)

Como na tragédia classica, ja no prenuncio inicial, desvela-se o destino inevitavel,
isto €, a morte tragica envolvendo o casal, Mira, a mulher vaqueira, e seu atual marido,
Carneiro. Testemunhada pela filha do casal, a pequena Lua, esse “desfecho fatal” ocorre
como consequéncia dos embates vividos por Mira e Carneiro que revelam os conflitos
das relacBes na sociedade patriarcal sertaneja, marcada pelo arcaismo e pela opresséo,
diante da resisténcia as transformacdes sociais da contemporaneidade.

Desse modo, estabelece-se, na peca, uma experiéncia tragica que, conforme
Barroso, “mesmo com momentos de relativo relaxamento, como € proprio das tragédias,
corre inexoravelmente em dire¢do ao desfecho anunciado” e ao mesmo tempo possibilita,
em consonancia com a ideia de Williams, compreender “mais a fundo o contorno e a
conformac¢do de uma cultura especifica” (WILLIAMS, 2002, p. 69).

Os integrantes da familia de Vulcano possuem uma relacdo conflituosa,
primeiramente, por Mira ser vaqueira, presidente da associagdo de vaqueiros e tocar
sanfona. Conforme a cultura sertaneja, ainda fortemente machista, ocupacfes impraéprias
para a mulher. Depois, pelas lembrancas referentes ao primeiro marido de Mira,
Raimundo, que também era vagueiro, morto supostamente num acidente. O marido
falecido € a causa de discussdes entre ela, 0 pai e 0 seu atual marido. Nesse panorama,
com afirma Barroso: “Ha no desenrolar dos fatos, um fio tragico, que contamina até
mesmo 0s momentos de descontracdo e alegria momentaneas, feito um mal secreto a

destilar seu veneno na conducdo dos acontecimentos”?°.

% Citacdo retirada do artigo “Revelando os mecanismos de uma tragédia” que se encontra no Caderno Vida
& Arte do jornal O Povo.
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Desse “fio tragico”, o carater libertario do vaqueiro, her6i do sertdo, ganha novas
nuances em Mira. Ao se assumir como mulher vaqueira, ela também se torna uma heroina
sertaneja, portanto, é vista como uma heroina popular, Pois, ela levanta bandeiras
femininas, expde um olhar diferente com relacao ao trabalho do “cavaleiro do sertao”.

Nessa perspectiva, as caracteristicas e acontecimentos épicos do vaqueiro ganham
nova expressdo na atuacio de Mira. Ela reconfigurara o seu contexto. E mulher comum,
sertaneja, que deseja ter o seu espacgo reconhecido na familia e na sociedade. Para isso,
tera que se impor no mundo patriarcal e sofrer as consequéncias dessa imposicéo.

Entdo, ao assumir o seu posto de vaqueira, ela passa a representar a voz feminina
que enfrenta 0 machismo, realiza as tarefas consideradas inadequadas para mulher, e se
torna livre para fazer aquilo que quiser no seu &mbito social e familiar. Nesse panorama,
Mira torna-se, de certa forma, uma heroina, pois, segundo Barroso, ela ndo € uma mulher
do interior “obsedada pelo trabalho com o gado, mas a encarnacio de uma guerreira”?’,
com alma e paixdo, que vivencia conflitos humanos. Portanto, Mira faz parte das
modificacGes que ocorrem nas convengdes sociais de sua epoca.

Nesse sentido, em Vaqueiros, os conflitos que surgem devido a essas mudancas
ndo dizem respeito somente a questdo homem e mulher, masculino e feminino, mas a
estrutura social na qual Mira esta inserida, com um forte legado patriarcal. Aqui 0s
elementos do passado que constituem a “estrutura de sentimento” da sociedade sertaneja,
ainda estdo ativos e incidentes no presente, e entram em conflito com os elementos
emergentes, isto é, com 0s novos valores, praticas, e formas de relacdo que sdo criados
nessa estrutura.

Portanto, ao se estabelecer como vaqueira, Mira além de se opor a um sistema
marcado pelo binarismo em que 0 homem, como sexo forte, tem a Gltima palavra, também
representa ndo somente a voz da mulher do sertdo, mas de todos aqueles que sao
silenciados em variados contextos sociais. Desse modo, pode-se afirmar que Mira nédo
representa apenas uma mulher dentro de um sistema social, fortemente assinalado pelas
guestbes que abrangem o masculino e o feminino, mas um constructo em embate com um
discurso hegemonico e resistente diante de novos panoramas e representacdes sociais.

Todavia, ao se tornar vaqueira, Mira além de afirmar a sua identidade e lutar para
ocupar um novo lugar no ambiente familiar, também quer realizar o desejo de Raimundo,

o marido morto: “[...] Toquei sanfona, toquei, até ele morrer. S6 quando morreu fiz a

27 Citacdo retirada do artigo “Revelando os mecanismos de uma tragédia” que se encontra no Caderno Vida
& Arte do jornal O Povo.
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vontade dele, ser vaqueira” (BARROSO, 2011, p. 28). Dessa maneira, para Mira, ser
vaqueira ndo é apenas a realizacdo de um desejo particularmente seu, ou uma luta pessoal
pela sua valorizagdo, em um ambiente masculinizado. E também uma forma que ela
encontrou para perpetuar a presenca de Raimundo, elevando-o a posicao de herdi, na vida
privada e social.

Mira esta presa & memoria do vaqueiro Raimundo. Consequentemente, ndo
consegue se libertar do amor que sente por ele. Mesmo morto, ele parece sempre vivo
devido as lembrancas da vaqueira. E 0 seu her6i morto-vivo. Ele estd nos seus
pensamentos, no seu modo de vestir, e até no seu sobrenome. Mesmo casada com
Carneiro, ela mantém o sobrenome do falecido marido, como expressa claramente

durante uma discussdo com Carneiro:

Mira (Reagindo): [...] T4 vendo meu gibdo, t& vendo meu guarda-peito, ta
vendo minhas esporas, minhas luvas, minhas perneiras? Pois s8o as dele. Quer
saber por que eu nunca mudei meu sobrenome, porque me chamo Pereira,
como ele? Porque é pau que ndo enverga, muito homem. Sim, eu amo esse
homem. E ele que ainda me faz ser alguém, me faz terem respeito por mim.
(BARROSO, 2011, p. 57-58).

Assim, ao vestir o gibdo de couro do falecido marido, ela honra sua memdria, isto
é, torna a figura de Raimundo presente mesmo diante da sua auséncia total e definitiva.
Além disso, esta condigdo contrastante fixa a identidade da vaqueira e individualiza a sua
experiéncia. Nela, conforme a afirmacdo de Williams, “a vida que persiste tem como
principio formador a morte” (WILLIAMS, 2002, p. 81).

A partir desse ciclo vida-morte, Mira ocupa um novo lugar, identifica-se como
mulher vaqueira. Ao assumir esta nova posi¢éo, ela rompe com os padrdes estabelecidos,
na sociedade sertaneja. Como vilva de Raimundo e herdeira do seu legado, enquanto
vaqueiro, Mira assume o posto de vaqueira.

Entdo, com seu gib&o de couro e trabalho ativo, comega a liderar os vaqueiros da
regido. Na lida diaria de sol a sol, com homens e com bois, Mira passa a enxergar-se como
uma guerreira: “[...] Eu, em cima do cavalo, feito um guerreiro encourado, 0 corpo seco
pelo sol, queimado que nem a caatinga, a cara dura, o corpo feito um mouréo, uma estaca,
sem dobra, se confundindo com o cavalo” (BARROSO, 2011, p. 58).

Desse modo, ela transforma-se numa donzela guerreira assumida que néo precisa
ocultar a sua identidade feminina. O seu campo de batalha ¢ distinto. Encontra-se numa
estrutura e numa vivéncia marcada pelo patriarcalismo, dentro da sua prépria familia e na

sociedade sertaneja como um todo, diante das mudancas sociais nos tempos modernos.
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Portanto, Mira ¢ uma donzela guerreira “moderna” em um contexto patriarcal.
Possui nuances diferentes daquela apresentada pela tradicdo ibérica, ao longo do tempo,
que chegou até o Brasil e virou tema da literatura oral, dos folhetos de cordel e de
inimeras historias. Essas variacdes sdo possiveis porque a donzela guerreira € uma fonte
literaria, por conter um ethos na sua estrutura profunda, que possibilita o aparecimento de
variantes na sua estrutura de base. Como afirma a pesquisadora Valdeci Batista de Melo
Oliveira:

A donzela-guerreira é uma figura feminina cujas origens se perderam ao longo
das eras. Sempre fénix, renascida, essa heroina, teve forcas para ressurgir em
muitos lugares em que vigorou a cultura patriarcal. E, mesmo no mundo
moderno, sua longevidade ndo tem sido empecilho a repetidas reaparicées,
inclusive entre n6s, com a persisténcia do nosso modelo social (OLIVEIRA,
2005, p. 15).

Mira é essa figura da donzela guerreira, heroina, que se impde no mundo patriarcal
e sofre por tal imposicdo. Isso faz dela uma personagem tragica feminina forte e popular.
Entdo, ao se transformar em mulher vaqueira e em guerreira encourada, ela incomoda a
sua comunidade e principalmente, Carneiro, seu atual marido.

O incdmodo dele surge ndo somente pelo fato de Mira estar em uma area
tradicionalmente masculina, mas, especialmente, pelo fato desta atividade manté-la ainda
mais ligada a memoria do primeiro marido, as reminiscéncias de uma vida passada. E,
por saber que, no fundo, ndo é objeto do amor da sua mulher e nem a referéncia masculina
para o cla familiar, ja que até na hora de acalentar a filha do casal, Mira canta um aboio?®

que narra a histéria de Raimundo e enaltece suas qualidades:

Mira: Feito um barbatio formoso
Era 0 vaqueiro Raimundo.

No seu alazdo famoso

Cortou mata, correu mundo.

Era um boi misterioso

Do segredo mais profundo.

Belo como um reis de mouro
Sua espada era um facdo
Sua coroa era de couro

De marfim seu coragao.

28 Canto tipico do Nordeste brasileiro, ¢ um canto sem palavras, entoado pelo vaqueiro ao conduzir o gado
para o curral ou durante o trabalho de guia-lo para a pastagem. Possui melodia lenta, adaptada ao andar
vagaroso dos animais. H4 também o aboio em verso. Nesse caso, sd0 poemas com temas agropastoris
provavelmente de origem moura e que deve ter chegado ao Brasil por meio dos escravos mouros da Ilha da
Madeira, territério pertencente a Portugal.
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Mas numa tarde de agosto
Raimundo foi derrubado.
Um galho bateu em seu rosto
Do cavalo foi jogado.
Morreu com grande desgosto
O cavaleiro encourado.

Carneiro demonstra 0 seu descontentamento, juntamente com o cilme, diante
dessa situacdo. Entdo, diz para o sogro: “Olhe o que ela canta, Vulcano, para adormecer
amenina! So fala nele, s6 pensa nele” (BARROSO, 2011, p. 37). O canto rimado de Mira
expressa a sua ligacdo profunda com Raimundo e exterioriza a lembranca sempre presente
do marido morto a ponto que ele seja um exemplo de valentia e de coragem para a sua
filha, desprezando, assim, a figura paterna de Carneiro.

O ato de cantar realizado por ela traz a voz do passado, ou seja, de Raimundo,
corporificando-a sob o enfoque da experiéncia presente. Um morto com presenca viva.
Como salienta Carneiro, Mira faz tudo pensando em Raimundo. Com efeito, ela se recusa
a “enterrar” o falecido marido. Nesse sentido, podemos compara-la por contraste com
Antigona, da tragédia de Séfocles.

Enquanto a filha de Edipo viola a lei, isto &, ousa desobedecer ao autoritarismo do
Estado, representado pelo rei Creonte, para enterrar dignamente seu irméo, Polinice, que
havia lutado contra Tebas, e assim honra-lo, a mulher vaqueira/guerreira procura honrar
o marido morto ao “desenterrar” constantemente os tracos da personalidade dele,
exaltando-a diante de todos e, sobretudo, do atual companheiro.

Dessa maneira, a recusa de Mira de enterrar quem ja esta morto transgride os
limites da sua relagdo com Carneiro, provoca desordem no contexto familiar e gera
conflitos. A partir desse ponto de vista, Antigona e Mira sdo mulheres que se impdem —
cada uma no seu modo e respectivo tempo — em frente a uma sociedade alicercada pelo
patriarcado e sofrem as consequéncias dessa imposicao.

Assim ao relaciona-las por contraste em suas a¢des, Barroso estabelece dentro da
peca um didlogo entre o classico, Antigona, mulher forte da tragédia grega, e o popular,
Mira, mulher vaqueira, sertaneja, popular, para apresentar o conflito irreconciliavel que
se desenvolve, em Vaqueiros, e conduz Mira para um desfecho tragico inevitavel.

A base do conflito tem duas vertentes. Uma é Raimundo que se ergue como
fantasma na relagdo entre marido e mulher, e a outra s&o os limites impostos a uma mulher

um uma sociedade ainda patriarcal mesmo em tempos modernos. Aspectos que
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possibilitam a cegueira tragica na qual os personagens ficam imersos no decorrer dos
acontecimentos.

A cegueira provocada por experiéncias e por visdes de mundo antagonicas que se
tornam irremediaveis pela vivéncia em volta das sombras do passado e as marcas deixadas
por uma sociedade hegemonicamente masculina, em Vaqueiros, “as varia¢cdes da
experiéncia tragica devem ser interpretadas na sua relacdo com as convencles e as
instituigdes em processo de transformagao” (WILLIAMS, 2002, p. 70).

A partir dessa perspectiva, a experiéncia tragica da peca emerge da mudancga no
arquétipo social/familiar refletida no modo como Mira percebe o seu lugar no mundo.
Junta-se a isso, a impossibilidade de comunicacédo entre ela e Carneiro devido a sua nova
posicao e a constante memoria do vaqueiro morto: “O fato e a fonte da tragédia s&o agora,
essencialmente, a inabilidade para comunicar-se” (WILLIAMS, 2011, p. 102).

Dessa dificuldade comunicativa, geradora de incompreensbes e conflitos, a
presenca contextualizada de elementos da cultura popular, a linguagem do cordel e do
entremeio do boi, possibilitam uma forma de comunicagéo entre as personagens, além de
trazer certa leveza ao andamento dramatico, apesar do fio tragico dos acontecimentos.

A historia de cordel, contada para a Lua, simboliza o0s sentimentos que envolvem
Mira e Carneiro e a diferenga de olhar diante da realidade do casal. A narrativa é uma
metafora da vida dos cbnjuges: uma princesa vivia triste, chorosa, saudosa, do seu
principe morto, antes dela dar-lhe um filho. Um dia ela encontra o filho de um pescador,
menino pobre, e conta a causa da sua tristeza. Entdo, para se casar com a princesa e
recuperar a sua alegria, 0 menino aceita tornar-se igual ao principe amado por ela. Eles
se casam e tém uma filha. A historia termina com uma final feliz na narracdo de Mira.

Contudo, no relato de Carneiro, ganha um desfecho infeliz:

Mira: A princesa acabou amando o menino pobre, filho do pescador, ele se
desencantou e a princesa recuperou sua alegria. Ai acabou a historia.
Carneiro: S6 que a historia continuou. Acontece, que a princesa nunca tirou
seu antigo principe da cabega. SO falava nele, para tristeza do filho do pescador,
que mesmo casado com a princesa nunca teve seu cora¢do. Continuou
encantado e seu consolo era sua filhinha, que ele também amava muito e
parecia com a mde (BARROSO, 2011, p. 44).

A partir da historia de cordel inserida no texto teatral, Carneiro se depara com sua
prépria voz, reflexo da tristeza sentida por ndo ter o seu amor correspondido, revelando
aquilo que habita em seu ser. Mira chega até a se comover por um instante, todavia, como

diz o ditado popular, ela “ndo da o brago a torcer” e permanece firme no seu
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posicionamento. Ao utilizar a historia de cordel contada dentro da peca, Barroso mostra
vozes que representam as divergéncias na relagéo entre o eu e o outro.

Nesse sentido, a tessitura dramaturgica é construida para encaminhar-se rumo ao
climax tragico da peca. Entdo, insere-se novas vozes por meio de um entremeio®® do
Reisado de Caretas®, folguedo tradicional da cultura popular nordestina. No Reisado, as
linguagens artisticas — canto, danga, musica, mascara, teatro — entrelagam-se, sendo
que o entremeio do Boi é 0 mais importante. Por isso, ndo é por acaso, que o dramaturgo
o coloca na escritura dramaturgica dando ao texto teatral linguagem hibrida e metateatral.

O entremeio do Boi, além de dialogar com o titulo da peca, com a mulher vaqueira,
e ser um teatro dentro do teatro, ou seja, um metateatro, € uma metafora da situacdo
conflituosa vivida pela familia. Nesse caso, podemos afirmar que, em Vaqueiros, had uma
metateatralidade que tende a assumir um papel metaférico em relacdo ao embate que
ocorre devido ao apego de Mira pela memdria de Raimundo e a sua mudanca de
comportamento diante do marido machista e da sociedade patriarcal sertaneja: “Uma
metateatralidade que se debruca sobre si mesma para olhar para fora e, consequentemente,
conduzir o olhar, nesse espiralar, para dentro da propria linguagem” (NOSELLA, 2012,
p. 4).

Assim, com Lua, puxando um boi de brinquedo, Mira e Carneiro usando méscaras,
formando o casal composto pela velha careta e pelo velho careta® e Vulcano como

Babau®?, comeca o espetaculo, a brincadeira do boi, com Mira cantando:

Mira: Anda pra frente boi velho,

dé& um berro e cheira o chéo,

pois esta relampeando, boi velho,

t4 chovendo no sertéo.

Pois est4 relampeando, boi velho,

t& chovendo no sertdo (BARROSO, 2011, p. 48)

Com canto e mascaras, o folguedo popular enraiza a tragédia barrosiana “numa
) g pop g

estrutura de sentimento precisa” (WILLIAMS, 2002, p. 36). Com todos os seus elementos

2 Conforme Barroso, “entremeios sdo quadros cénicos que compdem o Reisado. Seus personagens néo
fazem parte da estrutura fixa da brincadeira, entram apenas na que lhes cabe (BARROSO, 2013, p. 103).
% De acordo com Barroso, o Reisado “se estrutura na forma de um cortejo de brincantes, representando a
peregrinacdo dos Reis Magos & Belém, e se desenvolve, em autos, como numa rapsédia de cantos, dangas
e entremeses incluindo obrigatoriamente o episddio do boi” (BARROSO, 2013, p. 25).

810 velho careta é casado com a velha careta. Eles formam o casal cdmico na brincadeira do boi. Séo
chefes da familia dos caretas, cada qual com sua profisséo.

32 <O Babau ¢ um cara mascarado, com roupa de estopa e uma palhona de palmeira, ele escanchado
naquela palhona, fazendo toda latomia, ali, com aquele pessoal. Rinchando que nem um animal, com uma
cabeca de burro ou cavalo” (BARROSO, 2013, p. 236).
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dentro da peca — mascaras, cantos, personagens tipicos, dialogos salpicados com pitadas
de humor — proporciona um ressoar das vozes de Mira, Carneiro e Vulcano, a fim de
que eles possam transmitir uma mensagem prépria e se afirmarem como sujeitos
individuais e sociais.

Nessa perspectiva, o dramaturgo, ao mascarar a familia sertaneja, em Vaqueiros,
revela a trama tragica de cada personagem, delineia o seu ponto de partida, mostra com
quais tradi¢des esta dialogando para, a sua maneira, representar um universo de
sentimento preciso e tragico. Tendo em vista, conforme Costa, que “a mascara ndo atua
de forma solitaria, mas em relagdo com um “outro” (COSTA, 2010, p. 15), por

conseguinte, em didlogo com a sociedade e 0s seus modos de organizacao.

Figura 26. Cena do espetaculo feito pelo grupo Boca Rica

Fonte: foto do arquivo pessoal do dramaturgo.

Assim, podemos observar em Vaqueiros que a mascara ndo é apenas um adereco
artistico, indicado no texto escrito e essencial na performance, para cobrir o rosto de uma
personagem, mas € um meio de dinamizar o jogo dramatico, fortalecer as linhas de
discussdo estabelecidas, ressaltar a mensagem que se deseja transmitir, pois, conforme
Peter Brook, “uma mascara se constitui sempre uma via de mao dupla; envia uma
mensagem para dentro e projeta uma mensagem para fora (BROOK, 1994, p. 292).

Logo, por estarem mascarados, que possui uma agédo transformadora, Mira e
Carneiro podem brincar, se auto representarem, apropriarem-se de outras vozes, ser eles
mesmaos e ser outros, sem deixar de portar a identidade de suas vozes, dissonantes entre
si, que irdo até as consequéncias irremediaveis para defender a sua posicao na familia e

na sociedade.
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Desse modo, o folguedo além de conferir um carater ludico a escritura teatral,
aliviando, por um momento, a relacdo conflituosa e tensa dos conjuges, ao mesmo tempo
prepara o leitor/espectador para os acontecimentos trgicos que se aproximam, por meio
de um jogo teatral, permeado de gestos, simbolos e signos. Manifestacdo viva da cultura
popular que o dramaturgo cearense usa de ponte para estabelecer um dialogo com o teatro
classico/moderno e a estrutura residual presente em Vaqueiros que é o patriarcado
juntamente com o machismo.

O patriarcalismo e 0 machismo, como estrutura residual, formam-se no passado,
mesmo que esteja atuante no processo cultural do presente. Assim sendo, valores,
significados e experiéncias, conforme Williams, “ainda sao vividos e praticados a base
do residuo — cultural, bem como social — de uma instituicdo ou formacédo social e
cultural anterior” (WILLIAMS, 1979, p. 125).

Durante o folguedo, hd uma luta entre o boi e o velho careta. Na cena aparece
Babau, representado por Vulcano, “um velho encaretado, com palet6 velho”, gravata sem
camisa, ¢ um facao na mao” (BARROS, 2011, p. 50). Ele conversa com a velha careta
(Mira) e velho careta (Carneiro) sobre o boi. No decorrer do didlogo, percebe-se que a
encenacdo simboliza os dilemas da vida conjugal da vaqueira e do comissario de policia
— a presenca de Raimundo, vaqueiro morto, fantasma na vida familiar, acompanhado do
trabalho de Mira, como vaqueira, inaceitavel pelo seu cla, ndo somente pelo fato dela ser
mulher, mas também por essa profissdo ser um legado do marido morto, ligando-a
cotidianamente a sua memoria — e a vivéncia da sociedade sertaneja ainda fortemente
permeada pelo machismo e pela ordem patriarcal, como pode-se observar na fala
Vulcano, na figura de Babau, ao se dirigir primeiramente a Carneiro, como Velho Careta,

e depois para Mira, ja assinalando o prendncio tragico do casal:

Vulcano (Como Babau): Vocé quer matar meu boi, ndo é seu cabra sem
vergonha? Pois vai ser eu quem vou lhe matar. Vou matar vocé e essa negra
atrevida que ficou lhe atentando.

Mira (Como velha careta): E quem é vocé, seu velho infeliz?

Vulcano (Como Babau): Eu sou a mandiga desse boi que vocés quiseram
matar.

Carneiro (Como velho careta): Pois eu acabo com essa alma danada de boi.
Vulcano (Como Babau): Vocé ndo me mata porque eu sou também um
vaqueiro. E vocé ndo é. (Para Mira) Nem vocé, sua atrevida, porque vocé pensa
que é vaqueira como eu e ndo é. Vou matar vocés dois. (BARROSO, 2011, p.
50).
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Assim, o folguedo com o boi tem um viés tragico, pois Mira ao se assumir
vaqueira, posto tipicamente masculino, rompe com o0s padrfes aceitiveis no sertéo,
subvertendo a ordem do seu papel feminino no contexto sertanejo. Tal ruptura mostra que
certos tipos de comportamento ndo sao esperados por uma mulher.

Ao final do dialogo entre Mira, Vulcano e Carneiro, Lua fica assustada. Entéo,
tiram-se as mascaras e encerra-se a peca dentro da peca. No caso de Vaqueiros, a propria
metateatralidade tem carater tragico, dial6gico e reflexivo. E o espago de visdes de mundo
inconciliaveis, principalmente, pelo fato de Mira ndo aceitar o lugar comum. Isso causa
estranhamento e desordena a vida familiar. Na tentativa de manter a ordem, Vulcano
coloca-se ao lado do genro contra o comportamento da filha. Eles buscam reagir a
ameaca, provocada pela mulher vaqueira, a hegemonia masculina, denegrindo a imagem

do vaqueiro morto:

Vulcano: Ja vem, Mira, com a conversa daquele teu marido safado. Eu

nunca quis teu casamento com ele.

Carneiro: Essa besteira de gibdo, de guarda-peito, perneira, arrastar boi o
puxdo. Conversa de vaqueiro, de sujeito sem instru¢do (BARROSO, 2011, p.
27-36).

Carneiro, ao desvalorizar a imagem do vaqueiro, busca o reconhecimento da
mulher. Ele quer comanda-la. Apesar da insisténcia do sogro para colocar a esposa em

“rédea curta”, ele sabe que ndo € possivel por “cabresto” em Mira:

Carneiro: Hoje a gente ndo pode mais tratar mulher com machismo. Vocé
acabava era apanhando dela. (Siléncio) Vulcano vocé ndo pode compreender.
S6 conhece aqui esse trecho de cidade e os matos, essas fazendas velhas,
acabadas, caindo aos pedacos, esses tempos passados (BARROSO, 2011, p.
36).

O contraste que “reflete com frequéncia uma batalha entre o passado e o presente”
(EAGLETON, 2013, p. 206) problematiza o papel tradicional da mulher e do homem,
numa sociedade em mutacdo, e abre caminhos para o conteudo do trdgico moderno
circunscrito a atmosfera patriarcal. Essa mudanca exige reflexdes, rupturas, novas vias
para ser e estar no microcosmo social, pois em conformidade com Williams: “Novos tipos
de relacdo e novos tipos de lei, que estabelegcam vinculos com o nosso sofrimento presente
e o interpretem, sdo as condigdes da tragédia contemporanea” (WILLIAMS, 2002, p.77).

O destino de Mira esté predeterminado, mas a trajetoria que ela percorre até chegar

a sua sina possibilita a afirmacdo de sua identidade, a expressao de seus sentimentos, o
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levantamento de questdes. No entanto, no seu percurso é possivel observar o embate entre
o velho e 0 novo, pois mesmo rompendo com os estere6tipos, ela ndo deixa de reforcar a
ideia de um homem idealizado por meio da figura do seu marido morto: “[...] ela era o
vaqueiro mais corajoso daqui. Nao tinha medo de careta, nem de boi, nem de coronel”
(BARROSO, 2011, p. 41).

A valorizagdo da masculinidade do vaqueiro morto ocorre em detrimento ao
homem urbano representado por Carneiro, estabelecendo um novo contraste: o sertdo de
um lado e a cidade do outro. Apesar de ndo gostar de Raimundo, Vulcano diz que a
profissdo de vaqueiro ndo € para quem nasceu na cidade. Essa declaracdo fere o ego do
delegado de policia, daquele que coloca na prisdo os ameacadores da sociedade. Entéo,

para salientar a sua importancia, Carneiro diz:

Carneiro: [...] Prendi mais de mil bandidos e nunca sai nem na Patrulha do
Radio! N&o sei porque esse povo da Capital se interessa tanto por vaqueiro.
Vaqueiro € um miseravel, um assalariado como outro qualquer (BARROSO,
2011, p. 53).

Ao infamar a imagem do vaqueiro, ele ndo busca s6 a sua valorizagdo, mas
também o reconhecimento da sua mulher. E um homem em ruinas, arraigado aos seus
preconceitos, vivendo em seu arcaismo temporal. Isso 0 torna um protagonista
desconjuntado, deslocado de seu tempo, que ja ndo encontra o seu espaco afetivo e social.

Essa condi¢do de Carneiro causa-lhe sofrimento e o coloca em uma posicéo
irreconciliavel e incomunicavel. Carneiro parece enxergar somente 0s seus sentimentos.
Sente-se um marido traido por um fantasma. O fato de ndo ser o homem que permeia 0s
pensamentos da esposa, inspirando-a em suas ac¢des cotidianas, é uma ferida aberta que
nunca cicatriza. Diante disso, ele precisa defender-se. Desse modo, a tragédia, em
consonancia com Williams, vai residir “na existéncia do “mundo pessoal e impenetravel”.
Esse mundo deve ser defendido, e, no entanto, a sua defesa destréi outras pessoas, ao
destruir a realidade delas” (WILLIAMS, 2002, p. 197).

Ao entrar na prépria instancia a ser defendida, no qual ndo se projeta para além de
si mesmo, Carneiro ndo deseja somente o amor incondicional da mulher, ele a quer como
propriedade. Bébado, portanto, sem o uso da razdo, ele humilha Mira, faz uso da violéncia
verbal, com xingamentos, tenta beija-la a forca. Pensa que tem direitos e poderes sobre a
mulher pelo fato dele ser homem: “Vocé ¢ minha mulher e tem que me servir”

(BARROSO, 2011, p. 56).

141



O comportamento moralista e machista de Carneiro, a sua dificuldade de romper
com as proprias ideias e abrir-se a uma nova conduta, expde justamente “o orgulho do
homem confrontado com a natureza das coisas” (WILLIAMS, 2002, p. 77). No caso, uma
natureza em transformacao que esta cultural e historicamente condicionada a mudanca de
época, de crencas, estabelecendo o vetor impulsionador para a condicdo tragica refletora
de uma luta entre o passado e o presente, entre a vida vivida e a vida idealizada, entre o

arcaico e as mudangas sociais. Como afirma Williams (2002):

[...] a verdadeira tensdo entre o velho e o novo: entre crencas herdadas e
incorporadas em instituicdes e reacBGes, e contradicBes e possibilidades
vivenciadas de forma nova e viva (WILLIAMS, 2002, p. 79).

Nestes embates desenha-se a situacao tragica, pois Mira e Carneiro comegam um
dialogo que fatalmente os levara para a tragédia. E interessante notar que todas as agoes
em Vagueiros sempre ocorrem préximas a forja, ou seja, ao lugar onde os metais sdo
modelados pelo ferreiro. Carneiro e Vulcano querem modelar Mira. O pai de Mira passou
a vida fabricando os ferros que o coronel usava para marcar os bois. J& 0 marido passou
a vida prendendo bandidos. Para eles ndo ha& inovagdo, somente a repeticdo de
comportamento, acGes, valores, ideias.

Assim, a presenca continua do fogo simboliza uma tentativa va de iluminar a
escuriddo do relacionamento entre pai e filha, entre marido e mulher. Além disso, a chama
que crepita na noite, na ferraria de Vulcano, € um modo de deixar evidente o embate entre
Mira e Carneiro. Com sua luz, o leitor/espectador vé que para comecar algo novo, em
uma sociedade machista, a mulher vaqueira precisa enfrentar a poténcia opressora. Nesse
sentido, em Vaqueiros, o fogo ilumina os acontecimentos. Ao clarear o enfrentamento do
casal parece demonstrar a possibilidade de mudanga com relagcdo ao pensamento e ao
comportamento na sociedade sertaneja patriarcal, pois, ao longo da peca, o fogo queima,
porém nao acaba em cinzas, tendo em vista que ele esta presente em uma ferraria, isto €,
em um espaco onde ndo somente se molda o ferro no objeto desejado, mas também o
transforma em algo novo. Portanto, & uma ansia por transformacéo e por regeneracéo. No
entanto, isso ndo acontece sem sofrimento na pega barrosiana.

Entdo, diante desse fogo, os dialogos ficam mais tensos e Carneiro faz a primeira
revelacdo tragica: o pai de Mira matou Raimundo, o seu primeiro marido. Com a
revelacdo da verdade e o fim do mistério sobre a morte do vaqueiro, Mira sente-se livre

para expressar seus sentimentos, para reforcar suas escolhas e reafirmar sua posigéo.
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A partir desse momento, Mira e Carneiro desenvolvem uma conversa marcada
pelo conflito e pela soliddo existencial de cada um, advinda das perdas emocionais,

amorosas, familiares, sociais, que cada um carrega consigo:

Mira: Pois quer saber, eu amo Raimundo sim, e ainda, mais agora, sabendo
disso. Trago ele dentro de mim. [...].

Carneiro: Vocé é uma mulher metida a vaqueiro, mas ¢ uma mulher, o povo
s6 Ihe admira por isso, por achar esquisito, ficam falando, criticando.

Mira: N&o, Carneiro, ficam achando bonito, ficam adorando. VVocé também,
fica se babando. E por isso que vocé me quer, Carneiro, porque eu sou um
vaqueiro, uma mulher valente, vocé se apaixonou por mim, porque eu sou uma
vaqueira admirada como o Raimundo era. Vocé morre de inveja dele. Mas
vocé queria ser assim como eu sou, como Raimundo era. Vocé estd olhando
para mim e pensa que eu sou eu, que

vocé esta me vendo aqui, mas quem estd aqui € o Raimundo, vivinho da Silva.
Meu pai ndo conseguiu maté-lo, quanto mais vocé. (BARROSO, 2011, p. 58).

Ao expressar que ela e 0 marido morto sdo um s, Mira instiga ainda mais a raiva
de Carneiro. Ele agora tem certeza que € um homem traido por um morto. Tomado pelo
odio, pois ele vé Mira como uma propriedade e ndo como sua esposa, Carneiro diz que
vai marcar o que lhe pertence e mostrar quem é o verdadeiro vaqueiro.

Entdo, ele parte para cima de Mira com um ferro quente. A principio, a vaqueira
ndo acredita que o marido tera coragem de machucé-la e pede que ele pense na filha, mas
Carneiro ndo consegue enxergar nada a ndo ser sua raiva e sua vontade de vinganga, ja

que foi rejeitado por aquela que ele tanto desejou:

Mira: Vocé ndo tem coragem. Se lembre de Lua

Carneiro: E por ela mesmo que vou fazer isso.

Mira: Solta esse ferro, Carneiro! Solta esse ferro!

Carneiro: Ta certo. Entdo vocé prefere uma faca. Ta certo, primeiro a gente
tem que derrubar o boi, pra depois marcar, ndo é? (BARROSO, 2011, p. 59).

Com doses de crueldade, ele realiza “a acdo irreparavel”: esfaqueia sua mulher.
Depois pega um ferro em brasa e, com a vaqueira ja morta, marca o rosto dela. Matou,
como diz 0 pai de Mira, “pra ver se arrancava o chifre que lhe botou um morto”
(BARROSO, 2011, p. 60). Paravingar a morte da filha, Vulcano mata Carneiro. Ao final
do seu ato, ele vé a neta que assistiu da porta da oficina a morte do pai. Lua acusa o avd

pela morte dos pais:

Lua: Vocé matou meu pai e minha mae.
Vulcano: Num foi eu. Foi ele que matou sua mée.
Lua: Foi vocé! (BARROSO, 2011, p. 60-61)
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Entdo, Lua grita. E “um grito alto e longo”. Vulcano foge da cena do crime. Ja
Lua junta o corpo do pai e da mde. Agora eles estdo “enfim unidos e em paz”. Ela os

abraga e canta um trecho de um romance popular:

Lua (Cantando): Guardando um siléncio profundo
Mais fundo que um poco de dor

A infanta a procura dos pais

Por fim junto ao quarto chegou.

E mesmo co’a porta fechada
Sem ver o que 14 se passou
Sentiu junto ao peito a pontada
Aviso de grande terror.

Gritou co’a voz engasgada
Prevendo o desfecho fatal:
Aqui sé me cheira a tragédia
Aqui me fede sangue real (BARROSO, 2011, p. 61)
Por fim, Lua adormece. O Unico barulho que se ouve é de um trem. A vida segue

sua rota. Aqui cumpre-se o prenuncio inicial da tragedia. O leitor/espectador se depara
com o destino cego dos personagens: a morte. Na peca, a morte ganha outro significado,
pois na experiéncia tragica moderna o ato de morrer tornar-se um novo modo de perceber
uma cultura, uma sociedade. Assim, de acordo com Williams: “Seja qual for o0 modo de
morrer, a experiéncia nao ¢é apenas a dissolucao fisica e de fim; ela diz respeito, também,
a uma mudanca na vida e na relag@o de outras pessoas” (WILLIAMS, 2002, p. 82).

Vaqueiros é, portanto, uma tragédia moderna ndo pelo fim mortal de Mira e
Carneiro, mas, principalmente, pela perda de conexao entre eles e a consequente cegueira
que os envolve, levando-os ao isolamento dentro da propria familia, ao silenciamento e a
morte.

Nesse sentido, a préxima peca a ser analisada, Dormir, talvez sonhar, serd um

grito para que as vozes ndo se calem em prol da justica e da liberdade.
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CAPITULO 5

DORMIR, TALVEZ SONHAR: ENTRE A MEMORIA, O TRAGICO E A IRONIA

E preciso desvendar

0 subterraneo

desse circo de horrores
para que ele seja

cada vez e sempre

uma coisa insuportavel.

Oswald Barroso.

5. Dormir, talvez sonhar: o cruzamento entre rememorar e denunciar

O Brasil, assim como alguns paises da América Latina, viveu um longo periodo
de ditadura militar. Os atos de repressdo, de censura e de violéncia deixaram marcas na
historia do pais e na trajetdria de muitos artistas, escritores, estudantes, professores,
militantes, trabalhadores, intelectuais, jornalistas, profissionais liberais, que lutaram pelo
estabelecimento da democracia na sociedade brasileira.

Oswald Barroso foi um daqueles que reagiu intensamente contra o regime
ditatorial. Contestador desde a inféncia, tendo em vista que, em sua casa, ja convivia com
seu pai Antonio Girdo Barroso®, um homem engajado, que exercia a fungdo de jornalista
e era um escritor comprometido com as questdes politicas e sociais da sua época. Formado
para 0 pensamento critico a partir do contato com movimentos sociais e culturais na
década de 1960, Barroso foi um militante ativo e destemido contra ditadura militar.
Apesar de ter sido preso pela primeira vez, em 1969, ndo desistiu de enfrentar aquele
tempo obscuro e tenebroso.

A (ltima prisdo, em Recife, deixou feridas profundas naquele entdo jovem
cearense cheio de sonhos e utopias. Passaram-se mais de vinte anos para que ele
transformasse aquela dura vivéncia em um texto teatral, ou seja, em uma experiéncia
estética na qual a memoria da violéncia sofrida durante a ditadura e a resisténcia a esse
periodo € reelaborada nos moldes de tragicomédia, com tom farsesco irénico.

Na dramaturgia barrosiana, Dormir, talvez sonhar encontra-se no ultimo ciclo de

textos teatrais do dramaturgo iniciado no ano 2000. A peca € construida em versos, num

33 Ant6nio Girdo Barroso foi poeta, jornalista, professor universitario e integrante do Grupo Cl4, importante
movimento artistico, que colaborou efetivamente para as conquistas modernistas no Ceara na década de
1940.
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estilo farsesco, contendo oito cenas (Captura, Circo de Horrores, Ser ou ndo ser, As
tentacOes, Conselho dos sébios, Juizo final, Delirio, Escapou fedendo) que se somam,
formando uma unidade dramatdrgica, com um titulo oriundo de uma fala de Hamlet, da

tragédia shakespeariana, em que o principe dinamarqués diz durante um soliléquio:

Hamlet: Ser ou ndo ser — eis a questao
Sera mais nobre sofrer na alma
Pedradas e flechadas do destino feroz
Ou pegar em armas contra o mar de angustias —
E, combatendo-o, dar-lhe fim? Morrer; dormir;
S6 isso. E com o0 sono — dizem — extinguir
Dores do coragdo e as mil mazelas naturais
A que a carne é sujeita; eis uma consumagao
Ardentemente desejavel. Morrer — dormir —
Dormir! Talvez sonhar. [...] (SHAKESPEARE, 2019, p.
67).

Assim, a partir de um contexto ditatorial marcado pela diviséo entre torturadores
e torturados, Dormir, talvez sonhar apresenta ao leitor/espectador a situacdo dramatica
vivida por quatro personagens torturados, Pedro, Maria, Isabel e Jodo, diante dos
personagens torturadores, Sdo Cao, Secretario do Cao, Doutor, Domador, Pregador e Pau
Mandado. Escrita em 2003, em tempos democraticos, ainda sem encenagao nos palcos, a
peca aborda o sofrimento vivido por dois homens e duas mulheres durante a ditadura
militar brasileira.

A rememoracao de fatos tdo dolorosos em Dormir, talvez sonhar ecoa da memoria
do préprio autor enquanto sobrevivente dos tormentos causados pelas torturas fisicas e
psicoldgicas durante o periodo em que ficou preso. Portanto, essa peca apoia-se na
transmutacdo da memoria do autor. Ele ata as relacbes entre o oprimido e o opressor,
sedimentadas em palavras e atos violentos, aliada a um tom jocoso, irénico, para nelas
escrever a historia daquele que escapou pela “asticia da razao” e pelo sonho, como
declara Barroso em entrevista: “Eu escapei da loucura pelo sonho” (BARROSO, 2018, p.
197).

A experiéncia da situacdo-limite na ditadura ficou agarrada na memdria do
dramaturgo antes de ganhar forma dramatica, ou seja, muitos anos depois, por meio de

uma peca que revela uma “escrita de si”, temos uma escrita da memoria e de denuincia:

Durante a tortura, os torturadores tentam atingir sua consciéncia, tentam lhe
destrocar, tentam lhe perturbar, tentam lhe desnortear. E eles usam técnicas
que tentam destrogar as suas defesas, porque vocé esta ali se defendendo,
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raciocinando, e eles perguntam uma coisa e vocé vai dizer uma coisa que ndo
comprometa nada, que ndo diga nada, e que ao mesmo tempo eles parem. Vocé
esta tentando engana-los. E eles tentam quebrar essas defesas, quebrar essa
capacidade de reacdo da gente e levam, muitas vezes, a pessoa a ficar
completamente desnorteada mesmo, a entrar em estados tipo de loucura. Foi o
que aconteceu com Frei Tito por exemplo. Ele introjetou os torturadores na
mente dele e ele para se ver livre, suicidou-se, porque ele ficava ouvindo vozes
direto, insultando, dizendo que estavam ouvindo tudo o que ele dizia, que
estavam vendo tudo o que ele via, que ele estava denunciando as pessoas, que
ele estava pensando no nome das pessoas. Isso aconteceu comigo. E, entdo, eu
fiquei ouvindo essas vozes todas. [...] Tem uma hora que esta em vigilia, vocé
ndo esta nem acordado e nem dormindo. Nessa hora, seu inconsciente esta
aberto porque quando vocé estad dormindo, esta sonhando, é seu inconsciente
que esta funcionando. Mas quando esta na vigilia ndo s o seu consciente esta
aberto, como a sua consciéncia esta funcionando. Ai eu sonhava com os caras
e mantinha a consciéncia e no sonho eu brigada com os caras. Ai depois de seis
meses, eu limpei a cabeca completamente da voz desses caras. Isso chama-se
auto hipnose. Af eu escapei. Eu escapei porque eu enlougueci.®*

Distanciado dessa dura experiéncia no tempo-espaco, Barroso reconta, em
Dormir, talvez sonhar, esses acontecimentos atualizando-os, para denunciar o contexto
de represséo e mostrar a resisténcia daqueles que lutaram contra os ditadores. Atualizar
acontecimentos passados passa a ser, entdo, um espago ndo somente contra o
esquecimento, mas um modo de resistir que abrange “uma dimensdo ética, enquanto
manifesta¢do de indignac¢do radical diante do horror” (FRANCO, 2003, p. 352).

Desse modo, a escritura teatral na pecga barrosiana ndo é somente uma forma de
representar a reagao/resisténcia a brutalidade sofrida na ditadura militar, sobretudo ¢ “um
espago de memoria” que se relaciona com a histéria pessoal do dramaturgo e com a
historia politica do Brasil nas décadas de 1960 e 1970.

Dormir, talvez sonhar apresenta uma multiplicidade de vozes que se cruzam,
marcadas pela ironia, pelo cdmico, pela dor, no contato conflituoso entre o oprimido e o
opressor, e assim mostrar a presenca da complexa relacdo entre historia e memdria,

passado e presente, pois como afirma a critica literaria Beatriz Sarlo (2007):

O passado é sempre conflituoso. A ele se referem, em concorréncia, a memoria
e a histdria, porque nem sempre a historia consegue acreditar na memoria, e a
memodria desconfia de uma reconstituicdo que ndo coloque em seu centro 0s
direitos da lembranca (direitos de vida, de justica, de subjetividade). [...] Ndo
se prescinde do passado pelo exercicio da decisdo nem da inteligéncia;
tampouco ele é convocado por um simples ato da vontade [...] (SARLO, 2007,

p. 9).

Barroso recolhe, entdo, na sabedoria da “corrente popular dos antigos dialetos, dos

refrdes, dos provérbios, das farsas dos estudantes, na boca dos simples e dos loucos”

3 Relato do dramaturgo recolhido durante entrevista realizada pela autora em 2018.
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(BAKHTIN, 2010, p.1) e nos “pordes da memoria”, os elementos necessarios para fazer
chegar ao tempo presente a terrivel histdria de quatro personagens torturados. Ao utilizar
a dimenséo ética e estética das manifestagdes populares nordestinas, que carrega em si 0
ser coletivo, o dramaturgo busca por meio do “registro da memoria” individual alcangar
uma memoria coletiva, evitando a eliminacao do passado, apesar das inimeras tentativas
de fazé-lo pelo Brasil oficial, tornando-o presente para os sujeitos de ontem e de hoje.

Nesse caso, como diz Seligmann-Silva (2003):

[...] ndo existe uma Historia neutra; nela a memdria, enquanto uma categoria
abertamente mais afetiva de relacionamento com o passado, intervém e
determina em boa parte os seus caminhos. A memoria existe no plural: na
sociedade da-se constantemente um embate entre diferentes leituras do
passado, entre diferentes formas de “enquadra-lo (SELIGMANN-SILVA,
2003, p. 67).

Desse modo, elabora-se, na escritura teatral, as memorias da experiéncia humana
e da historia politica do Brasil, aliada a sabedoria das narrativas e dos personagens do
imaginario da cultura popular, para ndo esquecer uma sociedade em regime de opressao
e como consequéncia constituir um futuro liberto de ditaduras. Assim, de acordo com
Leonardo Munk (2016, p. 96), “ndo ¢ casual, a proposito, a associacdo entre teatro e
memoria, pois é no teatro onde se encontram o passado e o futuro alinhado a “um tempo
do agora.”

Nesse contexto, a rememoracgdo por meio da escritura teatral em Dormir, talvez
sonhar é uma denuncia dos mecanismos opressores da ditadura e uma critica a historia
oficial num tecer e destecer pelos labirintos da memoria e num caminhar pelos
elementos/simbolos da cultura popular que sdo instrumentos “de resisténcia e
insurreicao” (CAMAROTTI, 2001, p. 181).

Diante disso, a peca é baseada nas narrativas orais pertencentes ao ciclo
denominado “Diabo Logrado” que, na literatura popular nordestina, conta histérias em
que o deménio € um personagem enganado por aquele com quem firma um acordo, ou

sai vencedor. Segundo Jerusa Ferreira (1998):

Na tradicdo ocidental, temos a presenca de ciclos e histérias que
convencionamos chamar de histérias do demonio vencido pela argucia (ciclo do
demdnio logrado). Para o herdi, pode entdo significar um desafio ou uma
contraparte negociavel, seguindo toda uma trama que vai do acordo ao engano.
Estamos, portanto, no dominio de crencas que se fazem ludicas, no campo do
jogo da decifracdo (FERREIRA, 1998, p. 110).
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Esse jogo se estabelece em Dormir, talvez sonhar, em que os torturadores séo
considerados o proprio deménio até no nome, pois dois deles se chamam S&o Céo e
Secretéario do C&o e estdo num constante jogo de vozes com suas vitimas. 1sso os levara
a ser enganados por um dos torturados, chamado Pedro, quando ele pede para ir ao
banheiro devido a uma dor de barriga justamente no momento da sua morte. Dessa
maneira, a peca apresenta através de seus personagens um didlogo com a tradicao popular,
ja que, ao colocar um dos nomes que designa a figura maligna do imaginario cordelista,
Céo, € um meio de apresentar como o oprimido, nas fontes populares, se relaciona com o

poder autoritario, pois conforme Ferreira:

lograr o diabo, nas tradi¢des populares, ¢ uma “arma dos espoliados”, dos
oprimidos, daqueles que ja ndo tem mais nada: nem representacdo politica,
nem dinheiro, nem poder. Simbolicamente, lograr o diabo é uma forma de
“lidar de maneira astuta e graciosa com os opressores” (FERREIRA, 1995, p.

62).

Inclusive é pela astlcia no falar e no agir que Pedro é a representacédo da propria
figura do famoso anti-herdi do cordel brasileiro: Jodo Grilo®. De acordo com Barroso
“como os inquietos e imprevisiveis Pedro Malazarte ¢ Cancdo de Fogo, Jodo Grilo
encarna um anti-herdi por exceléncia, é o personagem mitico que a cultura popular usa
para zombar do comportamento e sabedoria dos reis e sabios”*®.

Oriundo de uma tradicdo europeia, esse personagem destituido de atributos
heroicos é considerado o her6i do povo comum. Inteligente e de grande esperteza, vai
sobrevivendo, driblando circunstancias ou pessoas adversas: “o modelo, seguindo a
tradicdo popular europeia, transforma-se numa figura universal que, através de astucia,
trugques e diabruras, diverte as pessoas e triunfa sobre todos os obstaculos que se lhe
opdem” (CURRAN, 2011, p. 123).

Todavia, as suas “diabruras” sdo em beneficio proprio ou em favor daqueles
menos favorecidos dentro do seu sistema social. E o sujeito que engana, pobre,
“conhecido por varios nomes e tipos populares: ¢ alguém que “usa o quengo”, ou ¢ um
“amarelo”, palido e doentio, mas um esperto que morrera de fome se ndo encontrar uma

maneira de persuadir ou roubar os mais afortunados” (CURRAN, 2011, p. 123).

% Eis como se narra o nascimento de Jodo Grilo, na tradicdo popular, segundo Oswald Barroso em
“Adivinhas na Literatura de Cordel (O caso de Jodo Grilo)”: “Pequeno, magro e sambudo/as pernas tortas
e finas/a boca grande e beicudo, 0 molequissimo Jodo Grilo nasceu de sete meses e no dia do parto houve
um eclipse na lua/e detonou um vulcdo/que ainda continua/naquela noite correu/um lobisomem na rua”.)

% Citacdo retirada do texto “Adivinhas na Literatura de Cordel (O caso de Jodo Grilo)”, de Oswald Barroso.
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Em Dormir, talvez sonhar, Pedro fara uma quengada®’, ou seja, agira com
inteligéncia e esperteza, 0s mesmos atributos de Jodo Grilo, para, se ndo vencer, pelo
menos escapar da tirania dos opressores, e se aproxima da definicdo do anti-heroi,
segundo Araujo (1992):

Os anti-herdis dos folhetos, reflexos de uma massa numerosa e andnima,
produzidos e consumidos numa extensa faixa geografica que vai do Para a
Bahia, sdo, por isso mesmo, simples, despojados, de faustos, mas detentores
de uma arglcia e inteligéncia fora do comum. Manifestam-se, em
consequéncia, sobretudo no logro ao patrdo, as autoridades, a policia, aos
poderosos e a pequena burguesia do interior. Subvertendo a realidade
referencial ou ldgica, desestruturam edificios sociais e arrogancias politicas e
derrubam preconceitos [...] (ARAUJO, 1992, p. 7).

Nessa perspectiva, pode-se afirmar que Pedro é também um anti-herdi no teatro
barrosiano. Assim como o personagem consagrado do cordel, ele representa a resisténcia
humana frente aos abusos e as injusticas, subverte a l6gica da realidade, confunde os seus
algozes, ou seja, 0s representantes do Estado autoritario, por meio do cémico e do riso,
apesar da experiéncia dolorosa e da brutalidade dos acontecimentos: “humilhando, pelo
riso, os seus algozes, o anti-heroi realiza uma catarsis reveladora do carater e disposi¢do
de luta e resisténcia do povo que é simbolo” (ARAUJO, 1992, p. 7).

Desse modo, mais do que contar uma historia, Dormir, talvez sonhar apresenta
uma situagdo ao recontar, “em voz alta, como farsa o que antes foi tragédia”
(CARVALHO, 2007)%. A peca contém versos que lembram o cordel, mas ela também
apresenta caracteristicas da farsa, género que tem como caracteristica marcante o engano,
possuindo dentro da sua estrutura um mecanismo centrado no aspecto cdmico tanto nas
relacbes entre personagens como entre as situacbes dramaticas, como afirma o

pesquisador portugués José Augusto Bernardes (2006):

Aqui reside aquela que €, porventura, a maior aporia da farsa enquanto género
manifestativo que retira do real a sua base de inspiracdo, sem que contudo
possa dizer-se que constitui uma forma de pura especularidade. [...] o
“realismo” da farsa comporta uma vertente lGdica ou recreativa. E na medida
em que o ladico comporta sempre uma mais-valia de sentido, a farsa pode
funcionar alternadamente como quadro de camuflagem e como fator de
desvelamento (BERNARDES, 2006, p. 23).

37 A expressdo “quengada” na cultura popular significa uma jogada de inteligéncia com relacio ao outro,
ou seja, sair de uma situacdo complicada de forma inteligente e esperta.
38 Citag8o na contracapa do livro da peca.
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A peca barrosiana possui esse tom farsesco ao tornar visivel novamente um
periodo obscuro da historia politica do Brasil, representando-a com ironia e comicidade,
com forte inspiracdo popular, a relagdo entre torturadores e torturados. Desse modo,
confirma-se que Oswald Barroso sabe da potencialidade da farsa enquanto género que
“conheceu os sabores e os dissabores proprios da chamada cultura popular”
(BERNARDES, 2006, p. 226) e se adaptou tdo bem as formas da cultura popular
nordestina. Por isso, a escolha de elementos da farsa, como o engano e o cémico, hum
hibridismo de géneros na sua escritura teatral, ndo decorre apenas de objetivos estéticos
do dramaturgo, mas também de intuitos de intervencdo critica e reflexiva por meio do
riso abafado, contudo presente, para apresentar “presos politicos nos pordes da tortura,
debatendo-se entre a vida e a morte” (CARVALHO, 2007)%, numa busca desesperada
que os possa salvar. 1sso aponta a constante adaptacao que o dramaturgo faz no seu teatro,
para além de géneros ou enquadramento de personagens ou situacfes dramaticas, em face
das circunstancias e dos seus objetivos, enquanto um autor que pensa a funcéo artistica e
social de sua produgdo dramaturgica.

Diante disso, Barroso, ao fazer a opcdo pela inser¢do de componentes farsescos
em uma escritura teatral em versos que remete o leitor/espectador®® ao cordel, nfo a faz
“apenas por questdes de formagao e convicgdes artisticas” (BERNARDES, 2006, p. 258),
mas também por questdes pessoais, politicas e historicas. Nesse sentido, na peca “cada
sujeito e cada objeto é parte integrante de um contexto social e moral que lhes delineia o
contorno” (p. 260), ou seja, num ambiente de pura violéncia, revelando o pior do homem,
encontram-se seres humanos em sua forga e fragilidade, agindo em dicotomia entre o
heroismo e a covardia, num jogo realizado pelos caminhos da ironia, abrindo veredas

entre 0 engano e a verdade, o sofrimento e o cdmico, a dor e o risivel.

5.1 Dormir, talvez sonhar: entre o tragico e a ironia

O contexto politico brasileiro dos anos 1960 até a reabertura democratica nos anos
1980 foi de conflito intenso na tensdo entre duas forgas: a opressdo/violéncia do regime
ditatorial e a luta/militdncia de estudantes, trabalhadores, intelectuais, artistas, pela

liberdade e pela democracia. Momento historico que deixou marcas na historia do pais e

39 Citaco retirada da contracapa da publicacdo da peca Dormir, talvez sonhar.
40 Apesar da pega ainda ndo ter sido encenada, todo texto teatral espera a sua encenagéo nos palcos. Por
isso o termo leitor/espectador.
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na vida de muitos militantes. Entre eles, esta o préprio Oswald Barroso. Entdo, no comeco
de uma nova época, o século XXI, o dramaturgo cearense volta aos acontecimentos e
sofrimentos vividos durante a ditadura.

Ali diante do recanto das suas memdrias, envolta em cicatrizes, escreve Dormir,
talvez sonhar as novas geracdes como denuncia, em tempos de democracia, da repressao
violentamente atroz que nédo deve ser esquecida, e como demonstracdo da capacidade de
superacédo que o povo brasileiro, assim como ele, teve durante os anos de chumbo. Retrata
0 drama de seres humanos, em busca de uma saida viavel para uma circunstancia
insustentavel, quando ironizar o discurso do repressor, diante de uma experiéncia que é
tragica, parece ser a alternativa para que haja algum sobrevivente.

Por isso, na pega, a resisténcia daqueles que lutam por um pais democréatico ndo
ocorre por meio dos mesmos meétodos dos representantes da ditadura. Ela acontece por
meio do discurso irdnico em frente a “um mal particular” (WILLIAMS, 2002, p. 86). Na
ironia, a palavra do outro ganha duplo sentido, ambiguidades e ressignificagdes. E um
recurso que evidencia uma relacdo dialdgica, portanto, a presenca do outro.

Nesse sentido, muitos dramaturgos, ao longo da histdria do teatro, buscam através
da ironia, juntamente com os seus efeitos de sentido, abordar questées importantes, que
envolvem o homem e sua realidade social, histérica, cultural, politica, a fim de provocar
reflexdes, ambivaléncias, questionamentos, risos, que podem auxiliar no desvendamento
de acontecimentos, experiéncias ou vozes de determinados momentos de uma sociedade
ou de uma cultura.

Portanto, como diz Beth Brait, a ironia é “estratégia de linguagem que,
participando da constituicdo do discurso como fato histérico e social, mobiliza diferentes
vozes” (2008, p.16). Assim, estabelece um conjunto de valores axiolégicos na dindmica

dialdgica da linguagem irdnica. Na mesma direcdo, Linda Hutcheon afirma:

[...] a ironia é uma estratégia discursiva que ndo pode ser compreendida
separadamente de sua corporificagdo em contexto e que também tem
dificuldade de escapar as relagGes de poder evocadas por sua aresta avaliadora.
As restrigdes (paradoxalmente) habilitadoras que séo operativas em todos 0s
discursos obviamente funcionam aqui também, mas ndo se trata apenas de
quem pode usar a ironia (e onde, quando e como) e sim quem pode (ou
consegue) interpreta-la. (...) a ironia envolve as particularidades de tempo e
espaco, de situacdo social imediata e de cultura geral (HUTCHEON, 2000, p.
35).

E nesse dinamismo da ironia que se insere, em Dormir, talvez sonhar, um carater

dialdgico que envolve, portanto, o encontro de mais de uma consciéncia, assinalando a
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situacdo tragica vivida pelas personagens, no sentido apresentado por Williams, ou seja,
“um mal que foi tanto vivenciado quanto suportado (WILLIAMS, 2002, p. 86) perante
um determinado contexto histdrico e politico. A peca ndo é uma tragédia, no seu hibrismo,

aproxima-se da definicdo de uma tragicomédia:

O género tragicbmico é um género misto que responde a trés critérios:
pertencem as camadas populares e aristocraticas, apagando sim a fronteira
entre comédia e tragédia. A acdo séria até mesmo dramética, ndo desemboca
numa catastrofe e o herdi ndo perece. O estilo conhece altos e baixos:
linguagem realgada e enfética da tragédia e niveis de linguagem cotidiana e
vulgar da comédia (PAVIS, 1999, p. 420).

Assim, acarreta um senso tragico pelas reacbes convencionadas aos eventos
experienciados pelas personagens, isto €, esses eventos estdo relacionados ao sofrimento
presente das personagens. Por isso, eles se vinculam a dois aspectos essenciais da tragédia
moderna, segundo Williams, que sdo a “acdo irreparavel” e a “€nfase sobre o mal”.

Com relagéo a “agao irreparavel”, a morte deixou de ser o tnico desfecho. Desse
modo, morrer ndo diz respeito apenas a dissolucdo fisica, mas pode ser a perda de
conexdes humanas, a cegueira absoluta na vida, na relacdo com os outros, a soliddo
profunda do homem defronte o seu destino. Nesse sentido, a morte participa da historia
como um participante, ou como um ator, e ndo como uma agdo necessaria. Poderemos
verificar isso, ao longo da andlise de Dormir, talvez sonhar, pois a morte, presente na
“estrutura de sentimento” da peca, ndo simboliza o fim, mas um ato de resisténcia contra
a ditadura militar.

Sobre a “énfase sobre o mal”, Williams explica que o mal, nos tempos modernos,
ndo € mais generalizado. No panorama social atual, ele pode designar muitas formas de
desordem que deterioram a vida real, como a frieza, a vinganca, a violéncia, o orgulho, a
ambicdo, entre outros modos de “mal particular”. Assim, uma ag¢ado tragica pode ser a
experiéncia de um mal que a um s6 tempo foi vivido e suportado, como poderemos
observar em Dormir, talvez sonhar.

No texto teatral barrosiano, a énfase sobre mal acontece na relacdo entre
opressores e oprimidos, embate de duas consciéncias, COmo veremos na primeira cena,
intitulada Captura. Aqui encontram-se os torturadores, chamados de S&o Céo, Secretario
do Céo, Doutor, Domador, Pregador e Pau Mandado, e os torturados denominados Pedro,

Maria, Isabel e Jodo.
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Os nomes de dois torturadores relacionam-se com a figura do céo que, tanto na
cultura popular como na religiosidade popular do Nordeste, refere-se ao diabo, ou seja, a
uma figura maléfica. Logo, na pega, eles sdo aqueles que praticam atos de tortura
juntamente com os demais que compdem a sua corja. Parecem 0s vencedores ao
possuirem autoridade e poder estatal. Contudo, como abordado anteriormente, no Ciclo
do Diabo Logrado, o deménio é um vencido pelo engano.

Segundo Camara Cascudo (2012), “nos contos populares brasileiros, portugueses,
espanhois, africanos, arabes, rara ou impossivel € uma vitoria do Deménio. Aceitando
desafio, topando aposta ou firmando contrato, o Diabo é um logrado inevitavel”. Dessa
maneira, em Dormir, talvez sonhar, mesmo com o sofrimento terrivel e a morte, os
torturadores serdo vencidos pela perspicacia recolhida em Pedro Malazartes, Cancéo de
Fogo e Jodo Grilo, o amarelinho.

Ja 0s nomes dos torturados ligam-se a pessoas importantes da religido catdlica.
Pedro foi um dos dozes apoéstolos, considerado um dos pilares da igreja. Maria faz
referéncia a muitas mulheres, além da propria mée de Jesus. Isabel era prima de Maria, a
mée de Jesus, e foi mae de Jodo Batista, o precursor. Nesse caso, na peca, Jodo pode ser
uma aluséo ao filho de Isabel ou ao apoéstolo, o escritor de um dos quatros evangelhos.
Todos sdo figuras importantes, simbdlicas e fortes na tradi¢do da religiosidade popular
nordestina.

Na peca, eles sdo capturados e presos pelos torturadores. Rapidamente fica claro

a longa travessia de sofrimentos que eles vado percorrer no desenrolar da trama:

Maria: Socorro, estdo nos raptando
Nos prendendo, sequestrando!
Secretario do Cdo: Desculpe, estamos em guerra,
E quem morre ndo se enterra (BARROSO, 2007, p. 15).

Neste trecho, observa-se um certo tom de ironia quando o Secretario do Céo, um
dos torturadores, dirige-se a Maria por meio da palavra “desculpe” diante de uma guerra
declarada. A sua fala pode nos remeter a Polinice, irmao de Antigona, morto durante a
guerra, que teve o seu sepultamento proibido por Creonte por ser considerado inimigo de
Tebas. Mais uma vez, o dramaturgo dialoga com a tradicdo classica da tragédia para
contar a experiéncia tragica da ditadura. Maria e seus companheiros foram presos por

serem considerados “gente perigosa e delinquente, terrorista e traidora” (BARROSO,
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2007, p. 13) para o Estado. Por conseguinte, eles também n&o terdo direito a enterro ou a
qualquer gesto de dignidade humana.

Perante o conflito, logo, os torturadores e torturados estabelecem um jogo de
vozes antagdnicas que fazem “pensar numa espécie de Tribunal do Santo Oficio cuja
estrutura e principios tivessem sido adaptados aos tempos de combustdo politica e
repressdo de que trata a obra” (ARAUJO, 2008).* A peca assim torna-se “uma espécie
de protesto” que visa desmascarar a cruel realidade do periodo ditatorial brasileiro através
da escritura teatral.

Desse modo, como escreve uma critica de jornal no momento em que a peca foi
publicada em livro, em 2007, “mais que uma lembranga de episodios tristemente vividos,
“Dormir, talvez sonhar” é uma lembranga de Oswald Barroso do Teatro que ajudara a
construir”, para que entrasse na cena e na vida do leitor/espectador o pensamento critico,
a luta, a resisténcia, radicada nas fontes populares nordestinas, diante da opressdo
manifestada de diversas formas ao longo da historia brasileira.

Portanto, para resistir no tribunal dos torturadores, Pedro, Maria, Isabel e Jodo
utilizam uma linguagem, em que o dito e ndo dito se confundem. E uma tentativa de
salvarem as suas vidas por meio do processo discursivo, muitas vezes irénico, diante da
brutal realidade em que se encontram, como se pode observar logo nos primeiros dialogos
da cena Il denominada Circo de Horrores.

Esse titulo simboliza o contraste entre o riso e a dor, permitindo uma imagem,
dotada de ambivaléncia diante do embate discursivo e fisico, entre duas visdes de mundo
irreconciliaveis na trama da peca. Nessa irreconciliacdo estd a tragicidade, pois como
disse Goethe: “Todo tragico baseia-se em uma oposi¢do irreconciliavel [unaugleichung].
Assim que surge ou se torna possivel uma reconciliacdo [Ausgleichung] desaparece o
tragico” (GOETHE, 2004, p. 48 apud SZONDI, 2004). E no Circo dos Horrores, em
Dormir talvez sonhar, que se vé aquilo que ndo se reconcilia.

Assim, € importante ressaltar que o picadeiro do circo nem sempre € um lugar de
alegria, de gargalhadas, de brincadeiras, de emo¢do. Também pode ser um espago de
momentos aterrorizantes pelo menos desde o século XIX conforme expressa Marize
Malta:

A expressao circo dos horrores nos aponta para o territdrio onde era esperado
se encontrar 0s seres que nao gozavam dos beneficios do ideal humano,

41 Citagdo retirada do artigo “Sonhar, talvez dormir — Literatura e Teatro” que se encontra no Caderno Vida
& Arte do jornal O Povo, de Fortaleza, do dia 16 de fevereiro de 2008.
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normalmente afixados na beleza. As criaturas acintosamente lembram ao
espectador que a monstruosidade também é parte integrante da natureza e do
humano (MALTA, 2010, p. 658).

No Circo de Horrores, o espetaculo do monstro presente no ser humano é
dilacerante. Utilizando linguagem agressiva e palavras do discurso religioso — inferno,
desobediéncia, mal, confissdo, pecado — para oprimir e impor aquilo que se deseja ao
pensamento ou fala do outro, como expressa o dialogo entre S&o Céo, Secretario do Cao,

Pregador, Pedro, Jodo e Isabel:

Sdo Céo: Bem-vinda, imunda canalha
A sucursal do inferno.
Aqui tudo é bem moderno
Minha ciéncia néo falha.
Nessa guerra contra o mal
Contra a desobediéncia
S6 me falta paciéncia
Com mentiroso bocal.
Todo siléncio é fatal
Pois aqui ninguém se cala
Qualquer surdo-mudo fala
Confessa todo pecado.

Secretério do Cdo: Se mentir vai condenado
Embora pra confissao
Apanhe feito ladrdo

Pedro: Mas qual foi 0 meu pecado,
De que mal sou acusado?

Séo Céo: Atentou contra o regime
Desobedeceu a lei.

Pedro: Nada fiz, nunca pequei
Jamais cometi um crime.

Séo C&o: Mas pensou em cometer
Pecou por mau pensamento
E tenho pressentimento
Que néo vai se arrepender.
Pedro: Mas eu nem mesmo pensei!

Séo Cédo: N&o pensou mas ia pensar.

Pregador: Todo pensamento € torto
Homem bom é homem morto.

Pedro: Mas se ia pensar eu néo sei.

Secretario do Cdo: Portanto vai apanhar
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Pra ter certeza do bem.
E vai confessar também
O nome do seu comparsa.

Isabel: Isto aqui ja virou farsa.

Jodo: Ou melhor virou desgraca (BARROSO, 2007, p. 17-19).

A experiéncia tragica também acontece, na peca, por meio do discurso religioso
voltado diretamente para torturar o outro. O mal, isto é, a transgressao dos torturados, que
envolve a suposta desobediéncia e o suposto pecado ndo tem énfase cristd, mas designa
uma forma de desordem tragica, pois Pedro, Jodo, Maria e Isabel, mesmo em frente a
morte, vao buscar resistir e superar o sofrimento. Eles estdo numa revolucgédo, na acepcao
dada por Williams, ou seja, “como conflito critico e resolucao de forgas” (WILLIAMS,
2002, p. 93) e ndo como violéncia, geradora de mais violéncia, ou tomada de poder.

Nessa perspectiva, em Dormir talvez sonhar, o tragico permeia os acontecimentos
como revolucdo no sentido de apresentar a desordem por meio da experiéncia opressora
vivida pelos torturados, a fim de que possa obter uma compreensdo do caos
convencionado pelos torturadores, representantes do Estado, e dessa maneira, poder
avistar resolucdes para a composic¢ao da ordem. A desordem provoca a brutalidade que
rasga o tecido social e torna as relac@es caoticas. Dela, como afirma Williams, decorre o:

sofrimento verdadeiro de homens reais assim expostos e de todas as
consequéncias desse sofrimento: degeneracdo, embrutecimento, medo, inveja,
rancor. Ela nasce de uma experiéncia do mal que se torna mais intoleravel pela

conviccdo de que ele ndo é inevitavel, mas que resulta de acdes e escolhas
especificas (WILLIAMS, 2002, p. 107).

Assim, no picadeiro do sofrimento, com uma linguagem chula e com ameacas, 0s
torturadores escolhem agir violentamente para manter o que para eles seria a ordem. Nesta
peca, assim como no Auto do Caldeirdo, o Estado promotor da ordem, na verdade, € o
causador de uma desordem terrivel, gerando conflito politico e social. Por meio de seus
agentes, ele constitui, como diz Williams: uma ordem, contra a qual o préprio protesto
dos oprimidos e daqueles que sofrem injustica parece ser fonte dos distarbios e da
violéncia (WILLIAMS, 2002, p. 95).

Desse modo, ainda de acordo com Williams, “a criagao da ordem esta diretamente
relacionada a ocorréncia da desordem, por meio da acdo da qual se move. A “relagdo
entre ordem e desordem ¢ direta” (WILLIAMS, 2002, p. 77). Isso evidencia a “énfase

sobre o mal” no circo dos horrores no seu sentido mais profundo, em Dormir, talvez
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sonhar, ndo somente como a confirmacdo da desordem, provocada pelos agentes da
ordem e do progresso, que corréi e destréi a existéncia, mas como um modo de
experiencia-la e compreendé-la a fim de soluciona-la ou supera-la.

No caso do texto barrosiano, a tentativa de superacao dos acontecimentos tragicos
ocorre por meio da ironia. Ela é o instrumento de revolucdo diante de desordem tragica e
intoleravel. E no picadeiro do sofrimento através do confronto de vozes, marcadas por
agressdes fisicas e xingamentos, que, num tom de ironia, Jodo responde ao Domador,
apos um comando de ordem dado aos capturados, com um verso de cantiga popular.

Chega a ser comico. O torturador fica irritado:

Domador: E pra vocé, sua cretina
O que falta € disciplina.
Agora todos de pé.
Levante logo safada
E ndo se meta a sabida.
Pois aqui ndo é cabaré.
Vou fazer ordem unida
Quem errar leva porrada.
Todos vao marchar: um, dois...

Jodo: Um, dois, feijdo com arroz.

Secretario do Cdo: Bota esse tal pendurado
Est4 ficando engragado.
Domador: Vamos, porra, continéncia.
Chega de tanta deméncia.
E ndo se adianta tarado.
Cumprimenta a autoridade!

Maria: Ai, meu Deus, por caridade!

Domador: Arrebenta, Pau-Mandado!
E bota ordem nessa joca (BARROSO, 2007, p. 24-26).

Aqui, o0 jogo de palavras com o verso popular ganha sentido irénico, com uma
pitada de humor, como recurso para enfrentar opressor e ironizar a sua ordem unida.
Desse modo, na tessitura da peca, a ironia torna-se uma estratégia discursiva e no contexto
dos acontecimentos tragicos representa uma habilidade para lutar pela sobrevivéncia e
expor um sistema opressivo, isto €, “a ironia se torna uma espécie de substituto para a
resisténcia e a oposic¢ao reais” (HUTCHEON, 2000, p. 52).

Assim, entre a resisténcia e a oposi¢ao, o dramaturgo cria situagcdes com intengdes
evidentes de fazé-las comicas e irbnicas perante a tragicidade em que se encontram as

personagens. 1sso possibilita que um tema tdo doloroso e de tanta seriedade, como o da
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tortura, provoque 0 riso mesmo com certa tensdo. Isso demonstra que a relagéo entre o

Sério e o riso coexistem e se refletem mutuamente, como declara Bakhtin:

[...] O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-
o0 e completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose,
do fanatismo e do espirito categdrico, dos elementos do medo ou intimidacéo,
do didatismo, da ingenuidade e das ilusdes, de uma nefasta fixacdo sobre um
plano Unico, do esgotamento estlpido. O riso impede que o sério se fixe e se
isole da integridade inacabada da existéncia cotidiana. Ele restabelece essa
integridade ambivalente (BAKHTIN, 2010, p. 105).

E nessa ambivaléncia que se apresenta a cena lll, chamada Ser ou no ser, outra
referéncia a Hamlet. O didlogo da peca com texto shakespeariano ndo é meramente
referencial, pois em Dormir, talvez sonhar a relagéo entre textos, antes de tudo, conforme
a perspectiva bakhtiniana, representa “vozes que falam e polemizam no texto”
(BARROS, 1999, p. 4). H4 um encontro entre a peca de Barroso e a peca de Shakespeare
que estabelece uma relacéo dialogica entre elas, resultando na intertextualidade enquanto
“um tipo particular de interdiscursividade” (FIORIN, 2012, p. 191).

A intertextualidade entre a peca barrosiana e a tragédia do bardo inglés também
evidencia as tramas traicoeiras das relacbes humanas, ja que Claudio, irmdo do rei, a
rainha, Gertrudes, sdo figuras “demoniacas” que planejam a morte do rei, a fim de usufruir
do poder e assim controlar o reino.

No interdiscurso entre as pecas hd um proficuo didlogo sobre o poder e seus
abusos, aliado ao embate de vozes internas/externas que ressignificam os aspectos

historicos, revelando novos sentidos, contradic@es, alteridades, pois como diz Fiorin:

E na relagdo com o discurso do Outro que se apreende a historia que perpassa
o discurso. Essa relacdo estd inscrita na prdpria interioridade do discurso,
constitutiva ou mostradamente. Com a concepcao dialdgica da linguagem, a
andlise histdrica de um texto deixa de ser a descricdo da época em que o texto
foi produzido e passa a ser uma fina e sutil analise seméntica, que leva em
conta confrontos sémicos, deslizamentos de sentido, apagamento de
significados, intercompreensdes, etc (FIORIN, 2012, p. 191).

Desse modo, ao colocar no titulo da peca e na voz de Isabel a fala do principe
dinamarqués, “dormir, talvez sonhar”, que se encontra num longo discurso de Hamlet,
em que ele esta envolto em uma reflexdo com relacdo a sua acdo perante os fatos
acontecidos desde a morte de seu pai, o0 dramaturgo, além de por o seu texto em dialogo
com a tragédia shakespeariana, une vozes, apesar dos diferentes contextos e tempos, para

mostrar que elas possuem, como declara Fiorin, “uma dimensao politica” (FIORIN, 2012,

159



p.173) e “ndo circulam fora do exercicio do poder, ndo se diz 0 que se quer, quando se
quer, como se quer” (FIORIN, 2012, p. 173).

No texto barrosiano, a expressao “dormir, talvez sonhar” vem em tom de pergunta
e, quem sabe, como alternativa diante da constatacdo de Isabel e de seus companheiros
de que a morte sera inevitavel. Eles estdo no momento da “agdo irreparavel”, em frente
ao sofrimento e a desordem estabelecida pelos torturadores, que ressalta ainda mais o
senso tragico da vida. Entdo, ela fala:

Isabel: Morrer é mé resposta a questéo posta.
Melhor ndo seria perder a medida
Trocar este anzol por outra saida
Mudar esta briga pela loucura
A verdade dura, pelo delirio.
Evitar o martirio e tdo somente
A mente iludir, dormir e fugir.
Dormir e talvez sonhar, simplesmente? (BARROSO, 2007, p.
45)

O advérbio de duvida, talvez, aliado ao questionamento no discurso de Isabel
indica que ao dormir ndo se tem a certeza de sonhar, portanto, de encontrar caminhos para
sair da situagdo em que ela e os outros se encontram. Mas, a0 mesmo tempo, ao sugerir
trocar a morte pela loucura, pelo delirio, pelo dormir e, por fim, pelo sonho, a personagem
Isabel aponta que o sonhar pode ser uma possibilidade de resisténcia ao processo
centripeto da ditadura militar, ou seja, a sua centralizagdo e imposi¢do de poder. Pois,

como explica Fiorin, de acordo com Bakhtin:

As ditaduras séo centripetas; as democracias centrifugas [...]. As ditaduras, em
seu afé centripeto, apresentam um forte componente narcisico, tentando negar
a alteridade, impondo sua identidade e exigindo que os outros a ecoem. No
entanto, essa mesma identidade é constituida dialogicamente (FIORIN, 2012,
p. 173).

Entdo, ao promover uma aproximacao dialdgica, portanto, intertextual entre o
sonho de Hamlet, principe, e o sonho de Isabel, uma das torturadas, tdo distintos, o texto
barrosiano afirma o outro e os outros, o individual e o coletivo, 0 sujeito que constroi
dentro de uma historia e com suas influéncias, corroborando que relagdo dialdgica ¢ “a
unica forma de preservar a liberdade do ser humano e do seu inacabamento; uma relagéo,
portanto, em que o outro nunca € reificado; em que os sujeitos ndo se fundem, mas cada

um preserva sua propria posi¢ao” (FIORIN, 2012, p. 177-178).
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Ao longo de toda a peca, fica evidente a singularidade das vozes e a existéncia do
jogo de poder entre elas. Ja muito feridos fisica e psicologicamente, Pedro diz aos
companheiros que é necessario “montar algum plano, ganhar algum tempo, armar um
engano” (BARROSO, 2003, p. 14). Para isso, ele decide colocar em pratica a seguinte
estratagema: “bem melhor nos seja dizer alguma verdade mas sem dizer” (BARROSO,
2003, p. 15).

A partir dessa premissa do processo irénico, como “modo de combate”, Pedro,
Maria, Jodo e Isabel mostram na cena IV, intitulada As tentacGes, que a ironia nao é
simplesmente uma figura de linguagem ou um modo de jogar com as palavras para causar
efeito cOmico, mas um aspecto que constroi o discurso de ataque e de defesa como

podemos observar na seguinte conversa entre Sdo Céo e Pedro:

S8o Cdo: Vamos chamar cada qual
Pra depor no tribunal.
Pedro vai ser o primeiro
Pois é bem metido a esperto.
Vamos conversar de perto
Pois o cabra é trapaceiro

Pedro: Mas o que € isso, seu doutor!?

Eu na frente do senhor
Sou apenas um amador.

S8o Cdo: E vamos deixar de léria
Pois a coisa aqui é séria.
Doutor Pedro, comandante
Da maldita subversdo
Saiba que sou almirante
Da bendita represséo.
Noés estamos numa guerra
Em partido adverséario
Onde qualquer um se ferra
Se for presa do contrario.
Pedro: Seu S&o Céo, ndo sou bandido
Quanto mais um comandante.
Talvez tenha confundido
Um ando com um gigante.
Sao Cdo: E me responda direito
N&o venha agora com blefe.
Conheco quando o suspeito
N&o é qualquer mequetrefe (BARROSO, 2007, p. 48-49)

Na peca, Sdo Céo simboliza parte integrante de um sistema opressor. Por isso, ele
e os demais torturadores serdo o alvo do discurso irdnico de Pedro, Maria, Jo&o e Isabel
no desenrolar da peca. Assim, a ironia utilizada em Dormir, talvez sonhar € um
instrumento que evidencia o sofrimento dos torturados e a relagdo dialdgica conflitante

entre torturadores e torturados.
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Nesse sentido, a ironia é construida por meio de um jogo de palavras intencional,
invertido, ambivalente, provocador do riso tenso e do dialogo com o leitor/espectador. E
preciso salientar, como diz Jodo Nuto, que a “relacdo dialdgica ndo se esgota na
composicao da obra, abrangendo também a relagdo com o leitor, pois € essa relacdo que
constitui o acontecimento estético” (NUTO, 2000, p. 6)*.

A ironia também é uma estratégia dos torturadores. Ela ndo é somente uma forma
de réplica, pois o discurso religioso de um dos torturadores é irbnico com o claro intuito
de obter as informacdes desejadas com relacdo aqueles que lutam contra a ditadura, como

se percebe no longo didlogo, a seguir, entre o Pregador e Jodo:

Pregador: Vou interrogar Jodo.
Bom Jodo, veja que agora
A prisdo se humanizou.
Nesta sala 0 que vigora
E virtude, paz e amor.
Queremos salvar a sua alma
Jodo, e seu coracéo.
Levante a palma da méao
E me jure em confissdo:
Aqui no fico calado
Conto todo 0 meu pecado.
Jodo: Pequei, pequei e pequei.
Pregador: Desobedeci a lei!
Diga Jodo, que eu ja sei.
Jodo: Desobedeceu na certa.
Pregador: Eu ndo, Jodo, voceé sim.
Precisa ficar alerta
Contra pensamento ruim.
Todos somos pecadores.
Fazemos nossos horrores.
E preciso confessar
Para que tenha perdéo.
A graca da confisséo
N4o se pode dispensar.
Depois vem a peniténcia
Tomar trezentos agoites
Jejuar com paciéncia
Rezar trés dias, trés noites.

Jodo: Desse jeito, a confuséo
Vai me custar muito caro (BARROSO, 2007, p. 58-60).
Nesse dialogo, observa-se que Jodo apropria-se do discurso do Pregador, de forma
até jocosa, para mostrar quem realmente € desobediente a lei. Esta apropriagéo discursiva,

aliada a uma linguagem irénica, de duplo sentido, que gera o aspecto coOmico no jogo

42 Citacdo retirada de texto “A contribuicdo de Mikhail Bakhtin e seu circulo para os estudos literarios e
linguisticos”, do Prof. Dr. Jodo Vianney Cavalcanti Nuto, disponibilizado na disciplina “Fronteiras da
Literatura”, cursada no primeiro semestre de 2018.
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discursivo, explora o discurso daquele que detém o poder, desmascarando a sua

fragilidade. Como diz Hutcheon, ¢ “a intimidade da ironia com os discursos dominantes

que ela contesta” (HUTCHEON, 2000, p. 54). Desse modo, os personagens tentam

ganhar tempo como “tornar relativas a autoridade ¢ a estabilidade do dominante”

(HUTCHEON, 2000, p. 54).

Assim, o discurso entre o torturador e o torturado se converte num palco de luta

entre duas vozes. Nessa arena dialogica, Pregador faz uma proposta a Jodo diante do

argumento dele com relacdo ao alto preco a ser pago pela sua confissdo. A proposta é

aceita. Entdo, a conversa continua por meio de falas fundamentadas entre o dito e o ndo-

dito:

Pregador:

Jodo:
Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:
Pregador:
Jodo:
Pregador:
Jodo:
Pregador:
Jodo:

Pregador:

Jodo:

Mas eu lhe fago um reparo.
Vocé paga a prestacao.

Ta certo, entdo eu confesso.
Pois me diga num so verso
O nome do seu comparsa.
Quem armou toda esta farsa
E pecador em excesso?
Antdnio, Pedro, Maria
Angelique e Zacaria.

Quem ousou ter coragem
De suspender o processo

Ou de reabrir o0 congresso?
Quem de lutar foi capaz

De falar em liberdade

Ou de querer igualdade
Entre partes desiguais
Clarisa, Luis, Isabel
Virginia, André, Miguel
Quem desafiou a lei

E a guarda santa do rei?
Raimundo, Eva, Lisbela,
Alba, Moncho, Manuela.
Quem n&o quis ter um senhor
Curtiu na paz e no amor?
Vitéria, Marcos, Cristina,
Sara, Clauber, Catarina.
Quem acreditou no incrivel?
Discutiu o indiscutivel?
Jesus, Guevara, e John Lenon
Madalena, Tido, Zé Pequeno.
Pronto, Jesus, o que fez?
Diga seu home e endereco
De que vive, qual o preco.
Se de alguém ja foi fregués.
Foi o criador do mundo.
Lhe chamam Nosso Senhor.
Reside no Céu profundo.
Vive de paz e de amor.

Seu prego é boa atitude
Fregués de toda virtude

Foi nosso Redentor.
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Pregador:

Jodo:
Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Sujeito esperto atrevido
Falou, ndo disse, porém.
Mas foi tudo respondido.

E néo entregou ninguém.
Nem atendeu meu pedido.
Eu entreguei todo mundo.
Porgue no fundo, no fundo
Todos somos pecadores
Temos nossos descontroles.
Como vocé mesmo disse.

Quer me fazer de mané?
Se todos sdo, ninguém é.

Bom, mais ai ndo é comigo (BARROSO, 2007, p. 60-65).

Observa-se nessa conversa que Jodo “brinca” com o discurso do Pregador, por

meio de um jogo de palavras que mistura campos semanticos, que evidencia a relacdo

dialégica e produz um efeito comico/risivel, pois como diz Bakhtin, a ironia é a

“linguagem equivoca dos tempos modernos desde minima e imperceptivel até ruidosa,

que beira o riso” (BAKHTIN apud HUTCHEON, 2000, p. 72). Riso que descontroi e

manifesta as tensdes entre oprimido e opressor e, por conseguinte 0 senso tragico que

permeia toda a peca.

Na conversa entre Sdo Cao, Doutor e Maria constata-se, mais uma vez, a presenca

“ruidosa” da ironia aliada a comicidade que conduz o leitor/espectador ao riso e

enfraquece o discurso do torturador. Maria tenta ludibriar os seus interlocutores por meio

da linguagem de duplo sentido, causando o efeito de rir numa situagéo tenebrosa:

Séo Cao:

Doutor:
Sédo Cao:

Doutor:

Maria:

Doutor:

Maria:

[...] Vou Ihe entregar ao Doutor
Que tem |4 muitos preparos
Raros perfumes de flor.

Eis, Doutor, sua paciente
Quero que faga o servigo
Tratando bem do seu vigo

Para que fique muito atraente.
Mas esta muito estragada

S&o Cdo, toda arrebentada!

Dé la seu jeito Doutor.

E faca a moga falar.

Pois ndo, S&o Céo, meu senhor.
Por mim, pode descansar.
Pois sou ligeiro e capaz.
Maria é nome de guerra?
Maria é nome de paz

Seja no Céu ou na Terra.

Se confessar, faco mais.
Pois de tudo sou capaz.
Faco vocé mais bonita

Do que qualquer senhorita.
Nada sei, ninguém me conta
Porque sou como uma tonta.
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Doutor: Mesmo tonta vai contar
Maria: Sou fraca na matematica (BARROSO, 2007, p. 68-72)

O aspecto comico/risivel gerado pela duplicidade de sentidos daquilo que é dito
entre Doutor e Maria mantém-se paralelamente na tematica brutal da peca. Entdo, mesmo
que Dormir, talvez sonhar nédo seja um texto carnavalizado de acordo com as definicdes
de Bakhtin, nele se pode encontrar, assim como na literatura carnavalizada, o “riso
reduzido” que “ndo exclui a possibilidade de um colorido sombrio dentro da obra”
(BAKHTIN, 2008, p. 195). Este contraste, em Dormir, talvez sonhar, ndo deve ser motivo
de perturbacédo porque demarca uma posicéo estética na escritura teatral e apresenta uma
“visao valorativa do mundo” que a morte ndo terd a ultima palavra como veremos na cena
final chamada Escapou fedendo.

Neste momento, Pedro, Maria, Jodo e Isabel recebem a sentenca de morte apos
terem sido julgados no “Conselho dos sabios” e no “Juizo final”. Os sabios que
constituem o conselho sdo os torturadores. Na discussao que ocorrem entre eles sobre
qual o melhor método para eliminar com a vida de Pedro, Maria, Jodo e Isabel surge
reflexdes profundas com relagdo ao ser humano, como na resposta dada por S&o Céao

diante da sugestdo do Pregador para castigar os torturados:

Séo Céo: Todo ser humano tem o seu inferno
Sua dor oculta, seu tumor interno.
Clamor sem abrigo que traz consigo.
Temo que no seu coragdo avulta
Dano eterno do qual nada resulta.
Desterro onde sua alma se desencontra
Quando contra ele a aprovagdo se faz
Por entrar em luta com Satanas.
Todo homem, como sabe de seu inferno
De sua alma sabe e sabe em que caderno
Se esconde, em que desvao se refugia
Que terno ela porta, onde principia.
E sdo bem diferentes, alma por alma
Feito as linhas que méo traz na sua palma.
E cada ser tem a sua e a traz consigo
Mas em diverso lugar lhe da abrigo.
Uns a trazem nos olhos ou na méao
Alguns na matéria, muitos na mente
Poucos, tdo somente, no cora¢do (BARROSO, 2007, p. 92-93)

No seu discurso, Sdo Cao néo reduz o ser humano ao materialismo, ao contrério,
considera o0 seu aspecto metafisico, 0 que parece incompativel com as suas atitudes
truculentas. Diante desse comportamento paradoxal, a peca também reflete a

complexidade do homem e das dimensdes que o constituem enquanto individuo, tendo
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em vista que 0 mesmo sujeito que mata é capaz de tecer uma consideracédo profunda sobre
a alma humana.

Nesse sentido, ele sabe que ndo basta aniquilar o corpo, é preciso lancar todos no
completo esquecimento, porque a memoria é uma testemunha muito forte que ultrapassa
corporeidade e move-se entre tempos e contextos por varias geracdes. Por isso, Sdo Céo

diz apds uma sugestdo feita pelo Doutor para matar os torturados:

S8o Céo: Feito sal que num outro permanece
Mesmo assim ficara o que ele foi.
Néo se perde de todo quem falece
Até ser despejado da memdria.
Mas se fez em vida acdo meritoria
Qual grito de vaqueiro pelo boi
Ecoando nos espagos da historia
Por séc’los ficara quem ele foi.
Herdi eu quero ser, ndo fabricar.
Bandidos quero do mundo varrer
Enfié-los todos no esquecimento
Como reles corja sem valimento.
Estamos em combate contra o mal
E nesta guerra, todo erro é fatal!! (BARROSO, 2007, p. 88)

Contudo, a resisténcia dos torturados até a morte se torna, na pega, representacdo
de uma luta contra o esquecimento. Nesse sentido, a escritura teatral se torna uma forma
de rememorar os fatos a fim de lembrar do que o ser humano é capaz, para evitar sua
repeticdo, e abrange uma dimensdo ética “enquanto manifestagdo de indignagao radical
diante do horror” (FRANCO, 2003, p. 352). Portanto, a sentenca do juizo final ndo
encerra a arena de embates em um regime de exce¢do, mas amplia-se a reflexdo diante da
dicotomia estabelecida na sociedade entre vencidos e vencedores.

Passado o julgamento, a morte vem com delirios. As musicas e as rimas populares
parecem ser uma forma de resisténcia final no “delirio”, apresentado na cena VII, entre a
vida e a morte dos personagens. Nesse momento, os torturados cantam cancdes infantis

da tradicdo popular:

Isabel: Se a perpétua cheirasse, cheirasse
Era a rainha das flores, das flores
Mas como ela ndo cheira, ndo cheira
Nao é a rainha das flores, das flores.
Jodo: Vocé gosta de mim, Isabel
Isabel: Eu também de vocé, 6 Jodo

Jodo: Vou pedir a seu pai, Isabel
Isabel: Para casar com vocé, 6 Jodo.

L]

Pedro: O cravo brigou com a rosa
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Maria: Debaixo de uma latada.
Pedro: O cravo saiu ferido.
Maria: A rosa despetalada (BARROSO, 2007, p. 99-100)

Ao fim da cantoria, todos estdo delirando. Entéo, Isabel, Jodo, Pedro e Maria
devaneiam, imaginam, j& ndo se situam mais na realidade. Aqui criacdo teatral e a
experiéncia real do dramaturgo se entrelacam mais uma vez, ja que Isabel diz que estdo
lendo sua mente, seus pensamentos, e Jodo que possui um chip na cabeca. Isso aconteceu

de fato com Barroso durante o seu periodo detido pela ditadura militar, como ele relata:

[...] Arranjou um psiquiatra ligado & minha familia que morava no Recife. E 0
cara veio falar comigo. E eu disse para ele: rapaz, estdo vendo tudo na minha
cabeca. E ele disse: que besteira rapaz! Isso ndo existe ndo, negécio de chip.
Eu pensei que tinham botado um chip na minha cabega, porque eu tinha lido
um livro sobre espionagem, um cara que viajava com um chip pra passar
informacdes através desse chip. E estava ouvindo essas vozes e ndo estava
vendo ninguém, completamente isolado e ouvindo essas vozes na minha
cabeca, acha que era um chip. Ai ele me deu uma bronca e me deu um
tratamento de choque, que deixasse de besteira, que isso ndo existe ndo, que
eu estava querendo era ser coitadinho, que vocé querendo derrubar a ditadura
e vai querer que eles te tratem como? Vocé vai querer que eles sejam
bonzinhos? VVocé ja ndo sabia que era peia? Entdo pra que foi atras? Deixa de
ser besta, rapaz. Ai me toquei. E rapaz ndo existe isso n&o, porque alguém ja
tinha me dito que ndo existia. Ai eu me convenci (BARROSO, 2018, p. 197-
198).

Assim, ao inserir na tessitura dramatirgica, aquilo que outrora ele proprio
vivenciou, o dramaturgo enfrenta o passado, recriando sua propria histéria por meio dos
elementos e da imaginagdo da cultura popular nordestina. Nessa recriagdo, “ndo se trata
mais de uma imitacdo da realidade, mas sim de uma espécie de “manifestagdo” do “real”
(SELIGMAN-SILVA, 2003, p. 382). Ela ndo ¢ uma forma de “psicanalisar” o trauma
sofrido do autor, porém € uma escolha artistica que visa dar voz a todos os sobreviventes

de uma experiéncia tragica que € uma ferida ainda aberta na histdria brasileira. Por isso,
conforme Williams (2002):

seja qual for o modo de morrer, a experiéncia nao € apenas de dissolugdo fisica
e de fim; ela diz respeito, também, a uma mudanca na vida e na relagao de
outras pessoas — porque conhecemos a morte tanto na experiéncia dos outros
cOmo nas nossas proprias expectativas e fins (WILLIAMS, 2002, p. 82).

Diante disso, pela estrutura de sentimento que se encontra na pega, 0S
acontecimentos tragicos dizem respeito a morte. Ela ndo tera a ultima palavra. Por
conseguinte, ndo saira vitoriosa, pois 0 mais importante ndo € o que a morte pode dizer

sobre 0 senso tragico de uma experiéncia humana e, sim, sobre uma realidade dominante

167



constituida de repressores legalizados pelo Estado e como ela pode ser enfrentada por

aqueles que sofrem severas consequéncias por ndo aceitarem essa repressao na busca por

uma sociedade mais justa e livre para todos.

Por isso, o dramaturgo coloca Pedro, o “bicho esperto”, para realizar uma

quengada®® na dltima cena, denominada Escapou fedendo, justamente no seu momento

derradeiro, ou seja, na hora de morrer. Ele propbe um jogo ao S&o Cé&o, um dos

representantes da morte. Se Pedro ganhar, livra-se da morte, caso contrario, Sdo Céo vai

mata-lo. No entanto, antes da proposta ser realmente feita, Pedro e Sdo Cao tem um

dialogo com mais doses de ironia:

Sdo Cao:
Pedro:
Sédo Cao:
Pedro:
Sédo Cao:

Pedro:

Séo Cao:

Pedro, seu cabra abestado

Vim lhe dar um atestado.
Atestado ou testamento?

Carta de falecimento.

Que vou fazer desse impresso?
Talvez comprar 0 seu ingresso.
Passar dessa para melhor.
Prefiro ficar na pior.

Como se chama o senhor?
Mais parece um jogador

De xadrez, dama ou baralho.
Ou sujeitinho ordinario!

Sou sua morte, bicho bruto.
Ainda pensa ser astuto? (BARROSO, 2007, p. 110-111)

Pedro perde a partida, fica realmente na pior. Mas, ao contrario do esperado,

mesmo sem sorte, por “ironia do destino” ele consegue “escapar fedendo” da morte

depois de enganar os torturadores por meio de uma dor de barriga. Ele diz:

Pedro: Dona Morte, dé licenca
Dispense minha presenca
Estou passando aperreio
Dor de barriga me veio
Tenho ja um compromisso
Pois vou fazer um servico
Num baixinho sujo e feio
Branco, bocdo, muito otario
O tal vaso sanitario (BARROSO, 2007, p. 118).

Enquanto Pedro esta no banheiro e consegue fugir, Sdo Céo, Secretario do Céo,

Doutor, Domador, Pregador e Pau Mandado se envolvem numa briga e, ironicamente,

4 A expressdo quengada na cultura popular significa uma jogada de inteligéncia com relagdo ao outro, ou
seja, sair de uma situacdo complicada de forma inteligente e esperta.
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comecgam a perseguir uns aos outros, desfazendo a ordem unida deles. Em meio a esta

confusdo, com astlcia e coragem, Pedro consegue salvar-se da morte:

Pedro: Eita tremendo revés!
Que surpresa alucinante
Quando o ando vence o gigante
Sem ter dado um tiro s!
Estou vivo e agora sei
Que apanhar eu num apanho
E posso tomar um banho
Para contar essa histdria (BARROSO, 2007, p. 126).

Como ciclo do Diabo Logrado, os torturadores, considerados figuras do demonio
na peca, sao enganados e vencidos. A sobrevivéncia de Pedro ap06s a terrivel tortura, em
Dormir, talvez sonhar ocorre ndo somente para que ele possa “contar” o que lhe
aconteceu, mas para mostrar perante a experiéncia tragica vivida por Maria, Jodo, Isabel
e Pedro que a ironia além de ser um modo de combater os torturadores, também é uma
forma de resisténcia a um universo axiolédgico (individual e coletivo), representado por
torturadores e torturados, em um contexto socio-histérico marcado pela ditadura.

Desse modo, pode-se observar que a linguagem irdnica em Dormir, talvez sonhar,
provocadora do riso tenso parece ser uma forma de conduzir o leitor/espectador, ao longo
de uma trama t&o dura, de forma mais suave sem, no entanto, contradizer a seriedade e a
dramaticidade do tema que a permeia. Assim, como afirma Hutcheon, “a ironia ¢
simultaneamente disfarce e comunicagio” (HUTCHEON, 2000, p. 141). E também um
modo de ampliar os pontos de vista, de dar um “colorido sombrio” aos acontecimentos
tragicos vivenciados na obra.

Em Dormir, talvez sonhar, o tragico experienciado e sentido pelos torturados e
transpassado pela ironia em meio as sombras, € um recurso que possibilita tanto ao leitor
quanto ao espectador reflexGes sobre aquilo que esta explicito e implicito na escritura
teatral. A ironia presente na tragicidade, muitas vezes de forma sutil, revela, por meio da
dialogicidade, os conflitos, as oposicfes e as tensbes vividas ndo somente pelas
personagens, mas por uma sociedade localizada em um contexto especifico numa
estrutura de sentimento precisa: a ditadura militar brasileira.

Ainda hoje ¢ dificil olhar para este momento sem uma sensacdo de tragédia
individual e social, porque a luta ndo foi contra deuses ou seres inanimados, mas contra

instituicOes, estruturas sociais e, principalmente, contra outros homens. Com isso, como
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diz Williams, “ndo estamos procurando um novo e universal sentido de tragédia. Estamos
procurando a estrutura da tragédia na nossa propria cultura” (WILLIAMS, 2002, p. 90).
Assim, ao se recontar em de tom de farsa aquilo que foi uma tragédia pessoal e
social usando o recurso irénico, Barroso mostra, em Dormir, talvez sonhar, que a ironia
na acdo tragica dentro da peca ndo dissolve a experiéncia do tragico, mas € uma forma de
compreender o homem, confrontado com situa¢@es-limite, e a nossa prépria época diante

de suas desordens especificas a serem vividas, resistidas e superadas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao percorrer os caminhos da dramaturgia barrosiana, percebemos que o teatro
nordestino tem demonstrado uma vitalidade incrivel, apesar da lacuna existente na
Histéria do Teatro Brasileiro, principalmente, quando comparada a producédo teatral
desenvolvida fora do eixo Rio-S&o Paulo. No entanto, como afirma Newton Junior: “De
todos os lados chegam rumores dessa efervescéncia criadora, fruto do trabalho deb varios
profissionais. Sdo dramaturgos, encenadores, atores, cendgrafos, gente de solida
formagio e movida por um compromisso mais sério com o Teatro” (NEWTON JUNIOR,
2011, p. 11).

Entre os autores de texto teatral, o cearense Oswald Barroso € um dos nomes mais
expoentes. Construida ao longo de quase quarenta anos, sua obra estabelece pontes entre
a diversidade da matéria popular, o didlogo com as fontes tradicionais e a historia,
percorrendo, ao seu modo, diante dos golpes sofridos e das feridas abertas do Brasil, a
estrada aberta por aqueles que foram os pioneiros da dramaturgia nordestina, a fim de
“investir num teatro literario, mais do texto do que a experimentacgdo cé€nica” (NEWTON
JUNIOR, 2011, p. 14).

Dramaturgo comprometido com a realidade que o circunda, ele ndo se conforma
com as mazelas, com as dificuldades, com as desigualdades, com as injusti¢as que afligem
a sua terra, 0 seu povo, o seu pais. Por isso, produz uma escritura dramatdrgica que nao é
apenas um grito de inconformismo, mas expressa o desejo de transformacao de situacdes
e de contextos sociais e politicos. Nesse sentido, ele escreve textos teatrais com a intengdo
de despertar a consciéncia do leitor/espectador e, assim, abrir novas trilhas em contextos
de mudanca de época.

Desse modo, toda a sua dramaturgia evidencia seu modo de viver e expde a
memoria de sua trajetoria pessoas a partir da tradicdo literaria e teatral, da narrativa ndo
oficial, das manifestacGes da cultura popular nordestina, com os seus folguedos, seus
personagens, seu imaginario, folhetos, poesias orais e improvisadas. O dramaturgo busca
todos esses elementos para compor um teatro empenhado, comprometido, engajado com
as questdes politicas e sociais do seu tempo e do seu pais.

Essa matriz, além de colocar o0 seu teatro numa perspectiva popular, expde um
modo de compreender as formas populares nordestinas na sua produgdo como elementos
gue expressam o que ha de mais profundo ndo somente nas pessoas simples do povo,

focando no universo de homens e de mulheres do sertéo, suas vivéncias, ganhos e perdas,
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contradicGes, semelhancas e contrastes, sua vida e sua morte, a fim de mostrar as relagdes
sociais e histéricas de opressdo e lutar pela transformacao.

A partir dai, o dramaturgo coloca, nos textos, praticas culturais e temas articulados
em que ocorre 0 encontro entre o poder autoritario dos fortes e o silenciamento de vozes
dos mais fracos, tendo como fundamento um aspecto historico ou politico revelador da
ordem ¢ da desordem existente no sistema e nas convengdes sociais entre o “Brasil real”
e o “Brasil oficial”. Sdo esses os principios que fazem emergir a experiéncia tragica, na
escritura teatral barrosiana, para os quais encontramos fundamentagdo no pensamento de
Raymond Williams sobre a tragédia moderna.

O tedrico britanico, como vimos, ambienta o trgico na modernidade para além
das fronteiras da tragédia grega. Para ele, a questao do tragico ndo esta mais estritamente
associada a forma teatral surgida na Grécia antiga. H4 uma mudanca de concepcao, isto
é, ao falar de uma esséncia da tragédia, nos tempos modernos, é preciso aborda-la dentro
de contextos culturais, sociais, historicos. Portanto, passou-se a pensar as relacées do
tragico a partir das convencgdes e mudancas de época existentes na conjectura do século
XX.

Portanto, o tragico ja ndo designa um género literario especifico, mas a condicéao
da existéncia humana diante do sofrimento, da morte, da violéncia, da guerra, das
desordens estabelecidas, de escolhas feitas por homens ou institui¢des que levam a dor e
adesolacdo. Dessa maneira, fundamentada historica e politicamente, a experiéncia tragica
moderna tem como fio condutor as questdes de ordem e de desordem envoltas numa
estrutura de sentimento entre elementos residuais, dominantes e emergentes. Assim a
tragédia também estabelece alteridade, isto €, conexdes com o sofrimento do outro

porque, como diz Williams:

essa é acdo da tragédia, e o que descobrimos no sofrimento é, mais uma vez,
revolucdo, porque reconhecemos no outro um ser humano — e qualquer
reconhecimento desse tipo é o comego de uma luta que sera uma continua
realidade em nossas vidas, porque ver a revolugdo desta perspectiva tragica é
0 Unico meio de fazé-la persistir (WILLIAMS, 2002, p. 104).
Tragedia como revolugdo é mostrar a desordem que ocorre através da experiéncia,
a fim de que possa obter uma compreensdo da confusdo estabelecida e, entdo, poder
avistar possiveis resoluc@es para a instituicdo da ordem. A partir desse prisma do tragico,
sobretudo conforme as reflexdes de Williams, buscamos defender em nossa

argumentacdo a hipdtese de que a dramaturgia barrosiana evidencia uma experiéncia
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tragica moderna ancorada no contexto social, historico e politico em que foi formada, em
elementos na cultura popular nordestina, e na experiéncia do dramaturgo ao ser preso,
durante a ditadura, e exercer papel ativo/engajado na cena teatral cearense, como diretor,
ator, pesquisador, em diversos grupos. Nesse sentido, ndo € possivel compreender o
conjunto da sua obra fora da conjuntura onde foi pensada e elaborada.

Entdo, ao retratar em suas pegas historias que refletem conflitos politicos, sociais,
culturais, o dramaturgo apresenta a desordem que desestrutura a sociedade e torna as
relacbes humanas cadticas, como podemos constatar, especialmente, nas pecas que
analisamos de maneira pormenorizada: Auto do Caldeirdo, Vaqueiros e Dormir, talvez
sonhar. Nelas, vemos como ainda estéo presentes os elementos do passado que continuam
ativos na atualidade (aspectos residuais), em nossa estrutura social, que se chocam com
aqueles gue desfrutam da forca e do poder hegemdnico (aspectos dominantes) diante das
novas praticas, dos novos valores, dos novos significados, dos novos modos de relacdo
(aspectos emergentes) que dialogam com as vivéncias, as necessidades e as mudancas
sociais de cada época, criando um modo de sentir preciso e préprio das situacdes e
contextos representados na escritura dramaturgica, reveladora de uma estrutura de
sentimento opressora que, na verdade, desordena aquilo que esta ordenado, provoca
confusédo em novos modos de organizagdo que visam o bem, a justica, a igualdade.

Diante disso, produzidas em periodo de transformacdo social ou historica
relevante, Auto do Caldeirdo, Vaqueiros e Dormir, talvez sonhar ressaltam, como foi
abordado ao longo deste trabalho, que “o sentido trdgico ¢ sempre culturalmente e
historicamente condicionado” (WILLIAMS, 2002, p. 77). Nelas as personagens,
distintamente das personagens gregas, nao se encontram em um destino irredutivel,
porém estdo marcadas por uma condi¢do socio-politica que as oprime e aniquila quem
vai contra aqueles que mantém um sistema de poder convencionalmente estabelecido pelo
Estado ou pela sociedade patriarcal.

Os homens e as mulheres ja ndo passam por um estado de decaida, mas estéo,
desde o inicio, desamparados em sua situacdo, expostos & uma tempestade que pode ser
desencadeada por eles, pelos acontecimentos historicos ou pelas mudangas sociais. Por
isso, quando o Beato José Lourenco com o seu povo, no Auto do Caldeirdo, a mulher
vaqueira, Mira, em Vaqueiros, e os torturados, Pedro, Isabel, Jodo e Maria, em Dormir,
talvez sonhar, estdo desamparados, em seus relacionamentos ou modo de vida, e se
encontram em estruturas com forte embate de elementos residuais e dominantes diante

do emergente, ocorre um confronto muitas vezes inevitavel em que, segundo Williams,
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“o processo da vida € entdo uma luta continua € um continuo ajuste das poderosas energias
que se voltam para a satisfagdo ou para a morte” (WILLIAMS, 2002, p. 143).

Nessa perspectiva, consideramos a dramaturgia barrosiana uma resposta aos
acontecimentos histéricos, politicos, sociais do seu tempo por meio da experiéncia tragica
contida neles. O dramaturgo com sua criatividade, com suas vivéncias, com seu forte
senso de justica, expressou um modo de sentir e perceber a realidade através de novas
formas e de novas convengdes oriundas das mudancgas ocorridas nas estruturas.

Desse modo forma, conteudo, contexto socio-histérico das obras produzidas, o
engajamento do artista, juntamente com a sua forma de ver e perceber o mundo, sdo
elementos que dimensionam as praticas sociais da escritura dramatdrgica de Oswald
Barroso. Ele coloca tais elementos numa certa tensdo, dialogando nas pecas analisadas
com uma estrutura de sentimento marcada pelo silenciamento, pela opressdo, pela
violéncia, pela ordem e pela desordem que, como discutimos, caracteriza o tragico.

Assim, nessa perspectiva, ao refletirmos sobre o Auto do Caldeiréo, procurou-se
apresentar a experiéncia tragica “de um povo que resistia a toda pobreza por uma riqueza
de espirito” (BARROSO, 2007, p. 144) diante da perseguicao do Estado que via como
uma desordem aquilo que estava ordenado em um projeto de trabalho coletivo e
igualitério para as pessoas sem terra, marginalizadas, empobrecidas, e 0 embate de duas
visdes de mundo reveladoras da ferida aberta entre o “Brasil real”, o do povo, e o “Brasil
oficial”, das elites, dos politicos, dos aristocratas.

Na tragedia moderna, Vaqueiros, “os significados mais profundos de uma cultura”
(WILLIAMS, 2002, p. 81) sdo questionados por meio de uma familia sertaneja. Ao
colocar no centro do texto/cena a relacdo familiar conflituosa em torno da mulher
vaqueira, dialoga-se com o coletivo para representar a problematica contemporanea das
relacBes de género numa sociedade machista e conservadora, a partir das mudancas
sociais, dando voz ndo apenas a mulher, mas as questdes que envolvem dilemas humanos.

Em Dormir, talvez sonhar, a escritura teatral de denuncia e memdria, baseada na
experiéncia vivida pelo dramaturgo durante a ditadura militar brasileira, & permeada de
elementos da cultura popular nordestina, marcada pela resisténcia entrelacada com a
ironia, com a comicidade, que conduz a um riso duro, cortante, diante do poder autoritario
e das suas praticas cruéis para calar a voz e eliminar a vida daqueles que o confrontam.

Por fim, com base em nossa analise e argumentacdo, constatamos que a
dramaturgia barrosiana encontra na experiéncia tragica, tecida entre a historia, a politica,

as questdes sociais e as manifestac0es populares, o espaco de representacdo mais
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adequado para alcangar 0s seus objetivos como arte comprometida, para intervir
socialmente e questionar a historia que foi transmitida pela “Brasil oficial” em detrimento
do “Brasil real”.

Portanto, o tragico na dramaturgia barrosiana expressa uma luta de vida e de morte
contra a hegemonia daqueles que exercem o poder seja na dimensdo estatal, politica, ou
familiar, evidenciando que néo é possivel olhar para historias e experiéncias apresentadas
no Auto do Caldeirdo, em Vaqueiros, e Dormir, talvez sonhar, que muitas vezes ainda

estdo ativas de diversos modos e em variadas estruturas:

sem uma ampla sensagdo de tragédia: ndo apenas porque a desordem ¢é tdo
difundida e intoleravel que, por meio de agdo e reacdo ela forgosamente se
imiscui em nossas vidas, onde quer que estejamos; mas também, porque, em
qualquer avaliacdo provavel, compreendemos tdo pouco 0 processo que
continuamente contribuimos para a desordem. (WILLIAMS, 2002, p. 110).
Entdo, por meio da escrita dramaturgica, Barroso utiliza uma perspectiva tragica
para conscientizar, revelar injusticas, desencobrir os autoritarismos, as desigualdades, as
desordens, e evidenciar que a tragédia moderna ndo diz respeito apenas aos homens e
deuses, mas também as instituicbes, as relacbes, as acOes e experiéncias de dor e de
sofrimento de homens comuns diante de seu contexto e época.
Por isso, nas pecas barrosianas, a Ultima palavra é dada por aquele que representa
a forca, a luta, a resisténcia, a sagacidade, do povo em sua aparente submissao, salientado
por meio da experiéncia tragica moderna que a visdo popular ndo é ingénua, mas ela tem
seus meios de transgredir e reverter situagdes, pois, como diz Allon White, “o que ¢é
periférico socialmente ¢ tdo frequentemente central simbolicamente” (WHITE, 2009, p.

226 apud HALL, 2009).
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ANEXOS

Entrevista com Oswald Barroso, em sua residéncia, Fortaleza, 30 agosto de 2018

1)

2)

Fabiula: De onde se origina o seu teatro?

Oswald: O meu teatro tem a origem no conhecimento da vida popular, da vida
popular contemporanea que eu vivi e da vida popular de outras épocas sobre as
quais eu li. E um teatro que tenta dar luz & poesia e ao encantamento que existem
nessa vida, que sobrevoam essa vida, que surgem de momentos dessa vida. E um
teatro que vem também da literatura, porque originalmente eu sou de uma familia
de escritores. Meu pai era poeta, vivi cercado de escritores, e la em casa tinha
muito livro e eu fui criado nesse ambiente de ler e ouvir a mamée contar historias.
E o primeiro contato com o teatro que eu tive foi do teatro cearense, foi com o
teatro infantil, esses classicos da literatura infantil, e no Ceara com a peca de
Eduardo Campos que era um teatrélogo, também que era amigo do meu pai, do
mesmo grupo literario, o Grupo CI&, que escrevia sobre a vida cultural cearense,
sobre as historias cearenses. Entdo, a minha formacdo foi isso. Depois eu
desenvolvi na poesia, mas queria da visibilidade a essa poesia, queria fazer com
que ela vivesse no corpo das pessoas e se difundisse. Dai que eu procurei o teatro,
porque eu vi que era uma via de difusdo muito forte, muito completa da poesia.

Vocé ndo apenas lia, mas vocé vivia corporalmente. Meu teatro surgiu dai.

Fabiula: Vocé fala muito dessa relacdo poesia/teatro e eu vejo no seu teatro
gue a poesia esta na forma, mas também esta no contetldo. Tem a ver com a
questdo da poética de Aristoteles e uma poética teatral? E isso que vocé
procura com essa poesia e teatro?

Oswald: O teatro € uma forma de mdltiplas linguagens. A poesia ndo é alguma
coisa inerente a forma literaria, tem a poesia, vamos dizer assim que chama
métrica, rima, que chama poesia, e a pessoa diz que é poesia. Poesia é um achado,
um estado de maravilhamento, € um momento de iluminacdo que vocé descobre
e passa para outros e vocé compartilha esse momento de iluminacdo que vocé

teve. Entdo essa poesia ela estd em todas as artes como esta na vida. Cabe ao poeta
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recolhé-la e dar uma forma artistica. Entdo, o teatro tem momentos de poesia
intensos nas cenas, quando vocé pode néo estar dizendo nada e a agéo, o quadro

passar uma mensagem poética fortissima.

Fabiula: Vocé pode nos contar um pouco da sua trajetoria no teatro desde
guando comecou a escrever as primeiras pecas, a participar dos primeiros
grupos, das primeiras encenacfes até a atualidade?

Oswald: O meu contato com o teatro primeiro foi no colégio onde eu estudei.
Geralmente tinha uma atividade de teatro estudantil e nos finais de ano tinha
espetaculos no Teatro José de Alencar. Tanto que eu estrei no Teatro José de
Alencar com cinco anos de idade num espetaculo de final de ano do colégio. Mas
guando eu, vamos dizer, passei a me dedicar ao teatro como a principal atividade
foi ja na década de 1970 quando eu voltei de muitas prisdes e da clandestinidade
e ingressei no Grupo Independente de Teatro Amador. Ingressei em 1975 porque
eu conheci as pessoas desse grupo no Centro de Referéncia Cultural (CERES) que
era um oOrgdo ligado a Secretaria de Planejamento do Estado, que tinha o pessoal
da familia Lustosa da Costa, e que criou um centro de pesquisa exatamente para
dar referéncia aos movimentos culturais do estado e que nesses Ceres a gente fez
algumas pesquisas, a primeira foi sobre artesanato para exatamente incentivar o
movimento da economia do artesanato e o segundo foi cordel e o terceiro foi sobre
festas e folguedos. Entdo, nessas trés pesquisas, eu participei, eu entrei nesse
Ceres junto com o pessoal do GRITA, Zé Carlos Matos, Olga Paiva, e mais
algumas pessoas ou que eram do proprio GRITA ou que estavam proximas. O
GRITA nesse periodo também deu uma guinada. Foi oriundo de pessoas que eram
do curso de Arte Dramaética da UFC e que se dedicava a fazer um bom teatro,
autores classicos modernos, internacionais, Albert Camus. Nessa pesquisa, nesse
projeto, foi que comecou a descobrir o Brasil e o povo brasileiro. E foi na peca
exatamente “Morte ¢ Vida Severina” que foi a primeira montagem que a gente fez
guando a gente era do Ceres e a gente fazia pesquisa sobre a literatura de cordel,
artesanato. Ai a gente passou a viajar intensamente pelo Ceara e a viver para o
teatro. A gente trabalhava o dia inteiro junto, juntando material para o teatro e
ensaiava de noite. Ali perto da Cidade da Crianca. A gente ensaiava la. E ai criou-
se um clima de interag&o, interlocucdo, muito profundo. Eu inclusive morei com

o casal, o diretor do GRITA, Zé Carlos com a Olga. Ai entdo a gente era de manha,
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de tarde, de noite, remoendo teatro. Isso em 1975. Ai em 1976 o GRITA entrou
num teatro que ndo abria m&o do popular, mas como a gente estava na época da
ditadura militar e conhecia bem os resultados dela, a gente comegou a fazer um
teatro politico e popular. Entdo era um teatro que se diferenciava dos outros teatros
politicos porque era um teatro cheio de... que se baseava na cOsSmovVisdo
tradicional, popular, animica, mitica, vamos dizer assim, que ndo era uma Visao
racionalista da politica, ninguém falava em partido politico, em presidente da
Republica, nada, a gente falava em metaforas, em mitos, trabalhava com
linguagem da cultura popular. E ai fez uma série de pecas grandes. A primeira
peca que a gente criou no proprio grupo foi o “Reino da Luminura ou A Maldigéo
da Besta-Fera”, porque inclusive o pessoal fez outra pega depois dessa “Morte ¢
Vida Severina, mas enquanto esperava o “Reino da Luminura” ficar pronto. Mas
o centro do trabalho da gente era “Reino da Luminura ou A Maldi¢do da Besta-
Fera” porque era resultado também das viagens, das pesquisas em Juazeiro do
Norte, no Cariri, com os romeiros, e no estudo sobre a literatura de cordel. Dai
que o tema era a romaria e a linguagem era do cordel e essa peca foi trabalhada
pelo grupo intensamente, discutida, experimentada, mas tinha uma liberdade para
0 escritor, vamos dizer, fazer valer sua subjetividade poética, artistica, e essa peca
teve 40 apresentagdes. A gente montou um circo, “Pinico sem tampa”, um pano
de roda, e passou a apresentar nos bairros, nas pracas, todo canto, inclusive no

Juazeiro, no Juazeiro também, no ginasio.

Fabiula: Na tenda do circo?

Oswald: E. As vezes era na tenda do circo, as vezes no ginasio, variava conforme
o lugar, mas onde néo tinha nada, tinha a tenda do circo. O pessoal invadia por
baixo, era uma confusdo. Jogava areia. Era uma brincadeira. Ai eu sei que depois
de 40 apresenta¢des, um jornalista, amigo nosso, editor de uma pagina de cultura,
Rogaciano Leite Filho, filho do grande poeta Rogaciano Leite, um poeta também,
um cara que apoiava o que a gente estava fazendo, fez um artigo elogioso. Sé que
nesse artigo ele lia as metaforas, ele fazia uma interpretacdo das metaforas do
espetaculo, da peca, e a censura compreendeu que tinha cochilado, deixando
passar essa peca, que na verdade era contra a ditadura e que ndo podia ser
admitida, etc, etc, etc. e a peca foi proibida. Passou mais de um ano proibida, bem

dois anos, e depois foi liberada quando houve um recurso a Brasilia e ela foi
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liberada. Mas quando ela foi liberada ja estava todo mundo desarticulado, ja tinha
passado, estdvamos noutra peca. Ai ndo fizemos mais. Fizemos uma leitura,
alguma coisa assim, mas ndo fizemos. Mas nesse periodo a gente trabalhou
fundamentalmente com o pessoal da Federacdo de Bairros e Favelas de Fortaleza
e com os sindicatos do interior do estado. O Zé Carlos morreu em 1983, num
acidente de avido. Eu assumi a direcdo. A gente formou outro grupo GRAPO,
Grupo de Arte Popular, mas logo fez uma pegca em comum com o antigo GRITA
e daqui a pouco junto todo mundo de novo e na peca seguinte ja era 0 GRITA de
novo e 0 GRITA continuou até 1993. A gente dizia: era um teatro popular,
tradicional, politico, de luta. Era um teatro que tinha uma parte de brincadeira,
mas tinha parte de ideias, de pregacdo de ideias. Eu tive muita influéncia do
Brecht, Boal, Paulo Freire, eu fui alfabetizador de adultos, muito desses grupos
que existiam na época, Unido e Olho Vivo, do César de Vieira, de Sdo Paulo, mas
a gente tinha uma personalidade muito forte, porque todo o trabalho da gente era
resultado de uma vivéncia intensa da cultura popular, discusséo e debate, estudos
e acho que poucos grupos foram tdo fundo nessa busca, que tiveram um vivéncia
tdo intensa, porque tinha um nucleo de pessoas que pensavam juntas. Também
estavam na universidade produzindo trabalhos académicos. Eu sei que ai foi até
1993. Ai em 1993, n6s dissemos, ndo vamos, a ditadura ja tinha ido embora, a
coisa da politica, agora a gente estava mais era trabalhando na gestdo cultural,
muitas vezes, e agora nos é que somos 0s protagonistas da coisa, ndo vai ser
contra, a gente vai construir, construir um Brasil novo. Vamos construir esse
Brasil novo. E ai passamos para fazer o teatro que a gente chamou brincante, por
isso, foi que acabou o GRITA e criamos a companhia de brincantes Boca Rica.
Poucos anos depois houve um edital para ocupacdo de espacos em torno do
Dragdo do Mar. N6s conseguimos. Ocupamos um espaco e criamos o Teatro da
Boca Rica. O Boca Rica existiu de 1993 a 2003. Foram 10 anos de trabalho intenso

também.

Fabiula: Também de pesquisa, de discussdo?

Oswald: Igualmente de pesquisa, porque ai eu ja fazia parte do Museu da Imagem
e do Som da Secretaria de Cultura e também percorrendo o Ceara de “cabo a rabo”
totalmente juntando materiais imensos e muito material desse virava peca e no

Boca Rica a vivéncia foi mais intensa ainda porque eu morava dentro do teatro
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entdo a gente tinha atividade de manha, de tarde e de noite, tinha atividade de
formagéo de manha e de tarde, e de noite tinha os ensaios, tinha apresentagéo de
outros grupos, tinha promogdo de seminarios, tinha uma vida intensa em torno
desse teatro porque estava num periodo que tinha o entorno do Dragdo do Mar
estava muito animado, muito agitado, tinha sido logo depois da construcdo do
centro Dragdo do Mar, a gente participou também dos projetos de montagem de
museu, Memorial da Cultura Cearense, depois Museu da Cultura Cearense, entéo,
vamos dizer eu refleti uma nova época e ai vieram pec¢as que eram mais jogo,
brincadeira, diversdo, muitas comédias, muitas comédias, um periodo de muitas
comédias, embora que no GRITA também a gente trabalhou com comédia, porque
acomedia é mais ferina e ela leva na brincadeira e, as vezes, vamos dizer, é melhor
passar a mensagem do que uma coisa mais pesada assim. Entdo, houve esse
periodo muito intenso de imersdo do Boca Rica. Ai foi um periodo que eu acho
que era uma imers@§o mesmo no palco, porque era um palco enorme, metade do
teatro era o palco, um armazém, esses armazéns de porturios, antigos, e era um
palco imenso e a gente passava quase 0 dia nesse palco. Mas depois de 10 anos
foi comecando a ficar muito pesado a manutencdo do espaco, porque no teatro
nunca ninguém ganhou dinheiro. A gente vivia para o teatro. O teatro ndo vivia
para a gente. Os editais, os programas de apoio foram desaparecendo, e a gente
comecgou a ter que arcar pessoalmente com os custos de manutencgdo do teatro,
ficou muito dificil, ai passava mais tempo era tentando arranjar dinheiro para
pagar o teatro. Eu digo ndo. Entdo, esta é atrasando. Vamos fazer na rua que é de
graca. Ai foi quando eu entrei com o grupo de pessoas, um grupo de atores que
era do antigo Boca Rica e criamos um teatro de careta, eu fiquei trabalhando com
esse pessoal por cinco anos. Fiz algumas pecas de rua com eles. Depois, eu deixei.
Fui me dedicar mais a escrever, a teorizar, a vida académica e eles ficaram. Até

hoje existe esse grupo.

Fabiula: No teatro de caretas também tinha a pesquisa?

Oswald: O nivel de pesquisa ndo era tdo grande, porque o pessoal vivia disso. As
pecas ndo podiam demorar muito para serem montadas, eram pecas em cima da
outra, eram as pessoas que passavam o chapéu para sobreviver e na rua. Entéo,
vamos dizer assim, eram pecas mais curtas, mais rapidas, e mais jogadas, mais

improvisadas, principalmente na pegada da comédia. Eram pecas, vamos dizer,
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que tinham muito de improvisacdo, tinha estrutura, alguns textos assim, mas era
muito improvisado. Entdo, era outro tipo de teatro diferente do tempo do Boca
Rica e do tempo do GRITA. Era um teatro menos literario. Ai por isso que eu ndo
fiquei mais muito tempo, porque eu sou muito assim voltado para a literatura. Eu
tenho a impressao de que esse teatro todinho eu fiz para escrever e difundir o que
eu escrevia do que pelo o amor ao teatro.

As minhas grandes influéncias, primeiro foram os reisados, porque eu estudei 0s
reisados profundamente, e os dramas populares, drama de circo. Mas entre 0s
autores, foram esses grandes autores: Moliére, Shakespeare. No Brasil, Jodo
Cabral, como poeta ele € extraordinario, eu sempre estudei muito. Mais do que o
teatro dele, eu estudei a literatura dele. Eu fui influenciado pelos poetas do Brasil.
Meyerhold, Maiakovski. Maiakovski na poesia eu gosto muito, gostava muito.
Ainda gosto, mas tinha um tempo que eu era louco por ele. E no teatro Meyerhold,
0 teatro russo da época da revolucdo, Artaud também, alguns franceses também,
esse pessoal da vanguarda moderna, e os classicos. Mas eu estudei muito também
0 Euripedes, os classicos gregos. Mas alguns autores da América Latina.
Oduvaldo Vianna Filho, Hermilo Borba Filho, o proprio Ariano Suassuna, que eu
li muito, os de Recife, eu tinha muita ligagdo com Recife porque morei 4, conheci
muita gente, eu conheci muito o teatro e a literatura pernambucana. Entéo, eu
estudei muito os autores de la. Tem alguns autores do Maranh&o também. Eu fiz
parte, tinha uma Associacdo dos Dramaturgos do Nordeste, a gente fazia reunido
periodicamente. Durante uns 10 anos, a gente se reuniu. Cada estado tem os caras.
Em cada estado tinha umas 3 ou 4 que faziam parte dessa associacéo, a gente se
encontrava muito, tinha muita relacdo. Sei que ia de Alagoas ao Maranhdo. A
gente encontrava sempre. Isso foi muito importante, porque a gente trocou muito,
discutiu muito e compartilhou. Foi ai que o pessoal dos associados comegou a
conhecer o meu trabalho, o pessoal de alguns lugares montou pecas minhas, Rio

Grande do Norte. Havia muita troca no Nordeste.

Fabiula: E o cordel é muito importante na sua obra por causa dos seus
estudos e por causa da poesia?

Oswald: Exatamente. Porque o cordel é uma forma de vocé segurar o texto. Eu
sei que o cordel dificulta vocé tornar prosaico o texto, por isso mesmo que eu

gostava, porque ndo tornava prosaico, mesmo sendo dito em didlogos ficava
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literdrio. Ai o pessoal diz: mas ndo € realista. Eu digo: ndo estou querendo ser
realista. O teatro ndo é realismo, nem todo teatro € realista, ai eu gostava de fazer
1SS0, porque segura o texto do autor. O caldeirdo eu fiz primeiro em prosa, mas
depois eu quis fazer em cordel. E também facilita para vocé vender. Geralmente
0s textos das pecas a gente vendia durante as apresentacdes. Era uma forma de

ganhar alguma coisa.

Fabiula: Quais foram as mudancas que ocorreram na sua escritura teatral
ao longo do tempo?

Oswald: Eu trabalhava muito assim, com uma coisa, querendo, vamos dizer que
as pessoas compreendessem como 0 mundo era injusto, as relagdes sociais como
eram injustas e como aconteciam os absurdos. Eu trabalhei muito assim. E claro
gue mesmo assim eu dizia outras coisas, 0 poeta traia esse racionalismo, mas
depois eu passei a dizer ndo. O centro ndo € isso. O centro é encantar as pessoas,
0 centro é transcender, o centro € fazer um pouco de felicidade naquele momento,
melhorar o espirito das pessoas, limpar a alma das pessoas, vamos puxar um pouco
para isso também. As duas coisas existiram sempre, mas € como se uma fosse

buscada principalmente num periodo e outra fosse mais buscada no outro periodo.

Fabiula: No seu teatro tem muitos personagens historicos. 1sso é resultado do
trabalho de pesquisa? E por isso essa escolha por personagens historicos?

Oswald: Também da inconformidade de como a histdria € contada. Por exemplo,
essa historia do Caldeirdo foi contada como centro de fanaticos e que foi destruida
que acabou todo mundo. Que adorava um boi, um negdcio perigoso. A historia da
Confederacdo do Equador o principal personagem gue existe era a Barbara de
Alencar, que foi aquela matriarca, mde de familia, uma pessoa importante na
época, ndo destacavam os verdadeiros herdis, o Tristdo e a Ana Triste, que
sacrificaram, morreram e vamos dizer assim sairam pelo mundo batalhando. Eu
queria revelar. Eu fiz Comunicacdo, mas eu fiz Ciéncias Sociais, fiz Ciéncias
Socais e fui expulso e fui fazer Comunicacdo, mas voltei para fazer Ciéncias
Sociais. E nas minhas aulas, desde de quando eu era menino, eu sempre contestava
o0s professores, eu sou conhecido como um perturbador da sala de aula. Bem nessa
militancia politica, porque no movimento estudantil, em meio a década de 1960,

era assim, por exemplo, as pessoas tinham medo da gente, porque se dissesse

190



alguma besteira, alguma coisa defendendo os poderosos, eles iam ser contestados.
E ai eu comecei a estudar muito, eu ia para as aulas, eu estudava antes o assunto
da aula para discutir, para derrubar o professor. Ai eu sempre me interessei para
mostrar o outro lado das coisas. O mundo visto a partir do popular e ndo a partir
das autoridades. Por isso essas personagens historicas, reescrever essa historia e
repassar essa historia de um modo diferente. Diferente da historia oficial. Essa
historia estava nas entrelinhas da historia oficial. N&o é revelada direito. E ai eu

passei a estudar bastante essas coisas.

10) Fabiula: Ent&o a pesquisa tem muita importancia para criacéo teatral?
Oswald: Tem. Geralmente eu publicava um livro que era resultado da pesquisa ao
lado do texto da peca.

11) Fabiula: A partir da pesquisa voceé recria, vocé inventa e vocé reelabora?
Oswald: Pronto, a partir da pesquisa eu refazia essa histéria e criava uma estrutura
artistica, dramatica, poética. Geralmente as minhas pecas todas tinham musica e
poesia direto. Eram pecas para ser cantadas e dangadas. Eram pecas que tinham
muita acdo. Nao era so falar.

12) Fabiula: Por isso, que a leitura também ¢é fluida?

Oswald: Embora fosse literaria, mas era uma literatura popular, uma literatura que

chamava a movimentar o corpo.

13) Fabiula: Entéo a gente pode afirmar que no seu teatro tem um encontro entre
o0 erudito e o popular?
Oswald: Acho que erudito, porque a cultura popular € muito mais erudita do que
0 que se chama de erudito. E milenar. E muitas vezes mais milenar do que essa
cultura erudita ai. Tem uma erudigdo milenar, porque vem do inconsciente
coletivo, trabalha com os grandes arqueétipos. Eu estudei muito essa coisa dos
arquétipos, porque eu dava aula de antropologia. 1sso tudo ao lado de minha
atividade como professor, como reporter, depois como professor. Entdo eu
estudava muito essas coisas e trabalhava muito levando em conta isso. Meus
personagens eles mesmo sendo historicos, eles tém um trabalho arquetipico. Um
trabalho vamos dizer assim pra trabalhar com as grandes matrizes de personagens,
ndo sdo assim sO localizados no tempo e no espago, eles séo tirados do tempo e

espaco, projetados na eternidade.
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14) Fabiula: Vocé se vé como um pensador do seu proprio teatro?
Oswald: Eu vejo que o meu teatro me ajudou a pensar e eu ajudei a pensar 0 meu
teatro. Quer dizer € uma coisa junta. Eu estudando os teatros populares. Eu estudei
muito. Eu vi muito, eu registrei muito. Eu tenho muito mais livro do que eu vi, do
que eu pesquisei do que minha autoria mesmo. Mas eu tentei teorizar isso, ndo s6
0 meu teatro, eu tentei teorizar o teatro de um modo geral a partir de um ponto de
vista popular. Néo € que eu teorizo 0 meu teatro, eu teorizo o teatro de um modo
geral a partir do ponto de vista popular. Mudei o foco. Em vez de ser de cima pra
baixo é baixo pra cima. Sobre 0 meu teatro eu nunca escrevi, eu escrevi sobre o

teatro de um modo geral.

15) Fabiula: Como vocé vé o seu trabalho no teatro hoje?
Oswald: Eu acho que eu consegui que ficasse um registro vamos dizer na
dramaturgia do que eu pesquisei, do que eu pensei e que tenha ficado alguma
influéncia. Mas eu acho que talvez eu tenha que ter muito, ndo tenha muito ainda
em, vamos dizer assim, em guardar essa memoria, em registrar essa memoria
porque nds vivemos em épocas muito ruins, muito dificil. No teatro cearense, por

exemplo, houve um processo de estagnacéo, de retrocesso muito grande.

16) Fabiula: Qual a importancia do sonho, do mito, da imaginacao no seu teatro?
Oswald: E tudo. O teatro da gente quando a gente esta escrevendo, quando esta
escrevendo poesia e teatro, porque no teatro eu procurava criar poesia, vocé vai
muito além da racionalidade, da consciéncia, vocé dorme e tem um cena, quando
acorda a cena esta toda construida na sua cabeca, por isso, essas pecas passa-se
um ano decantando. Entdo € alguma coisa que foi criada por imaginacéo,
alimentada pelo sonho, pelo devaneio. O meu sonho, a minha imaginacéo trabalha
sonho trabalha a realidade e refaz e transfigura em cenas, palavras, manifestagdes
gue me encantam e que eu tento expressar esse encantamento. O sonho é muito
importante. Eu escapei da loucura pelo sonho.

Fabiula: E como foi escapar pelo sonho? VVocé consegue descrever?
Durante a tortura, os torturadores tentam atingir sua consciéncia, tentam lhe
destrocar, tentam Ihe perturbar, tentam lhe desnortear. E eles usam técnicas de

interrogatorio e de tortura que tentam destrocar as suas defesas, porque vocé esta
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ali se defendendo, raciocinando e eles perguntam uma coisa e vocé vai dizer uma
coisa que ndo comprometa nada, que ndo diga nada, e que ao mesmo tempo eles
parem. Vocé estd tentando engana-los. E eles tentam quebrar essas defesas,
quebrar essa capacidade de reacdo da gente e levam muitas vezes a pessoa a ficar
completamente desnorteada mesmo, a entrar em estados tipo de loucura. Foi o que
aconteceu com Frei Tito, por exemplo, Frei Tito, ele introjetou os torturadores na
mente dele e ele pra ser ver livre, ele suicidou-se, porque ele ficava ouvindo vozes
direto, insultando, dizendo que estavam ouvindo tudo o que ele dizia, que estava
vendo tudo o que ele via, que ele estava denunciando as pessoas, que ele estava
pensando no nome das pessoas. 1sso aconteceu comigo. E entdo, eu fiquei ouvindo
essas vozes todas. Ai um dia quando eu sai do DOI COD e fui pro o corpo de
bombeiros no Recife, eu consegui ter contato com a advogada e eu disse que
estava ouvindo vozes, que ndo falasse comigo ndo. Eu dizia assim: ndo fale
comigo ndo que tudo o que vocé falar os caras estédo ouvindo e védo lhe denunciar,
vao lhe comprometer, ndo diga pra mim, ndo fale comigo. A advogada ficou muito
espantada e arranjou um psiquiatra ligado a minha familia que morava no Recife.
Eu o cara veio falar comigo. E eu disse pra ele: rapaz, estdo vendo tudo na minha
cabeca. E ele disse: que besteira rapaz! 1sso ndo existe ndo, negocio de chip. Eu
pensei que tinham botado um chip na minha cabeca, porque eu tinha lido um livro
sobre espionagem, um cara que viajava com um chip pra passar as informacdes
através desse chip. E estava ouvindo essas vozes e ndo estava vendo ninguém,
completamente isolado e ouvindo essas vozes na minha cabeca, achava que era
um chip. Ai ele me deu uma bronca e me deu um tratamento de choque, que
deixasse de besteira, que isso ndo existe ndo, que eu estava querendo era ser
coitadinho, que vocé querendo derrubar a ditadura e vai querer que eles te tratem
vocé como? VVoceé vai querer que eles sejam bonzinhos? VVocé ja ndo sabia que era
peia? Entdo pra que foi atras? Deixa de ser besta, rapaz. Ai me toquei. E rapaz ndo
existe isso ndo, porque alguém ja tinha me dito que ndo existia. Ai eu me convenci.
Tem uma hora que vocé estd em vigilia, vocé ndo estda nem acordado e nem
dormindo. Nessa hora seu inconsciente estad aberto. Porque quando vocé esta
dormindo, esta sonhando, é seu inconsciente que esta funcionando, mas quando
estd na vigilia ndo s6 o seu consciente esta aberto, como a sua consciéncia esta
funcionando. Entdo nessa hora eu introjetava eu vou sonhar com esses caras. Ai

sonhava com 0s caras e mantinha a consciéncia e no sonho eu brigava com 0s
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caras. Ai eu entrei nesse processo, eu estava preso. Ai depois de seis meses, eu
limpei a cabega completamente da voz desses caras. Isso chama-se auto hipnose.
Ai eu escapei. Eu escapei porque eu enlouqueci. Eu fui preso, era dirigente do PC
do B do Nordeste. Morava no Recife. Sobreviver articuladamente. Eu morava

com um casal. Eu trabalhava como artesao.

17) Fabiula: O riso e 0 comico tém uma importéncia no seu teatro?
Oswald: Tem. E a forma de vocé de sair das coisas, de sair da dor. E o riso. Se
distanciar. O riso é para vocé se defender. E uma forma do inconsciente profundo

se ausentar daquilo.
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Obra teatral de Oswald Barroso

Anos 1970

O Reino da Luminura ou A Maldicéo da Besta Fera escritaem 1975. A peca foi encenada
pelo GRITA em 1978.

Anos 1980

O Gato escrita em 1982. A peca foi encenada pelo Grupo de Arte Popular (GRAPO) em
1982.

O PA&o escrita em 1984. A peca foi encenada pelo GRITA. A encenacdo foi em 1984.

Auto do Caldeir&o escrita em 1986. A peca foi encenada pelo GRITA em 1986, com 0
nome Irmandade da Santa Cruz do Deserto, e como Auto do Caldeirdo (versao em versos)
pelo Grupo Alegria, Alegria do Rio Grande do Norte em 2004. Essa pega tambem foi
encenada pelo Teatro da Boca Rica 2004 e 2005 e pelo Grupo Miraira, do IFCe.

Moacir das 7 Mortes ou A Vida Desinfeliz de um Cabra da Peste (1986). A peca foi
encenada. Foram encenadas quatro cenas em 1986, pela Universidade Federal do Cear4,
em um projeto de extenséo.

Filho do Herai foi escrita em 1986. A peca foi encenada pelo GRITA em 1987e 1988.

Raimundo e Raimunda escrita em 1989. A peca foi encenada em 1991 pelo Grita e 1994
e pelo Teatro da Boca Rica.

Anos 1990

Alma Afoita escrita em 1991. A peca foi encenada pelo GRITA em 1993. Essa peca
também foi encenada pelo Teatro da Boca Rica entre 1993 e 1994.

Além do Vasto Oceano escrita em 1994. Ainda ndo ha registro de encenacéo.

A Comédia do Boi escrita em 1995. A peca foi encenada entre 1995-1996 pelo Teatro da
Boca Rica.

O Doce Milagre escrita em 1996. Foi encenada pela Cia Boca Rica.

Corpo Mistico escrita em 1997. A peca foi encenada pelo Teatro da Boca Rica entre
1997-1998.

Vaqueiros escrita em 1999. A peca foi encenada pelo Grupo Boca Rica em 2002 e 2003.

Anos 2000

O Conde D ’Eu em Guaramiranga - Farsa para a Rua (2001). A peca foi encenada pelo
Teatro da Boca Rica entre 2001 e 2002.

Dormir, talvez sonhar (2003). Ainda ndo foi encenada. Leitura Dramética com direcéo
de Moncho Rodrigues.

Uma Casa Solta no Ar, 2010, pelo Teatro de Caretas.

Delfim Merdeles, o Arquibanqueiro do Inferno ou A Farsa do Diabo que Virou Gente
(2011). Foi encenada pelo Circo Tupiniquim, sob direcdo de Omar Rocha (bonecos)

Estrela do Oriente (2011). Ainda ndo foi encenada.

Todo Mundo, Nada e Ninguém ou O Biscateiro que Chutou o Saco do Juiz. Teatro de
Cordel 2011, pelo Teatro de Caretas.

Big Bush, pelo Teatro de Caretas, 2011.
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AUTO DO CALDEIRAO
(Oswald Barroso)

Personagens:

BEATO
PADRE CICERO
FLORO

SEVERINO

ISAIAS

MARINA

JOAQUINA

BISPO DO CRATO
DEPUTADO

VICENCA

CHEFE DE POLICIA

ZE BEZERRA
INTERVENTOR
MULHER DO INTERVENTOR
LOUCA

SEBASTIAO MARINHO
SOLDADOS
ROMEIROS
MULHERES
PASTORAS
BRINCANTES

VELHO

MENINO

VAQUEIRO

PAPAGAIO
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COVEIRO
BERNARDINO

CENA1 (Alegoria de bumba-meu-boi)

PASTORAS: (cantam)

Boi Mansinho

Sou romeiro, romeirinho
Romeiro do Meu Padrinho
Em nome dos lavradores
Da Senhora Mae das Dores

Vim apresentar reisado.

Meu Beato Zé Lourengo
Vim dizer o que eu penso.
Nesse estirdo de légua
Coragdo nunca tem trégua

Muita dor é o que trago.

Caldeirinha, Caldeirdo
Caldeira, meu coracéo.
Minha Beata Mocinha

Vim apresentar funcéo.
VAQUEIRO: (abdia)

Vem brincar € Boi Mansinho

Do coragdo encarnado

Manso como um passarinho
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Numa espingarda pousado.

Esse boi & rei sem trono
Uma ovelha desgarrada
E um barbatio sem dono

Da cabeca levantada.

Vem brincar € Boi Mansinho
Vadiar Boi Mandingueiro
Vem desempatar caminho

Nas léguas desse terreiro.

BRINCANTES (cantam)

FLORO:

Ja chegou é Boi Mansinho
Jé& chegou ful6 de cheiro
Pra dancar devagarinho

Para balangar maneiro.

Para dancar nesse passo
Esse boi ndo tem senhor.
A esse boi s6 prende o lago

Das azuis fitas do amor.

Esse boi é boi malhado
Sem curral, porteira ou lengo
Esse boi, séo os cuidados

Do Beato Zé Lourenco.

Alto |4, que aqui chegou

Dom Floro Bartolomeu.
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Com toda autoridade,
Vim buscar o que é meu.
No Juazeiro do Norte

Quem manda agora sou eu..

BRINCANTES: (cantam)

BEATO:

FLORO:

BEATO:

FLORO:

BEATO:

Jé& chegou, chegou, chegou
Ja chegou a Besta-Fera
Com seus quatro Capas-Verdes

Espalhando horror e guerra.

Doutor Floro, me apresento
Doutor Floro, aqui estou.

Com quem €, que estou falando?
Com quem falando eu estou?

O senhor esta falando

Com o beato que chegou.

Lourenco, da Baixa d’Anta,
Que também chamam Josg,
preto, alto e desilustre,
incapaz de estar de pé
diante vossa presenga!

Mas me diga com quem é

Mesmo que estou falando?
Com o Beato Jose
Lourenco, da Baixa d’Anta,
Incapaz de estar de pé

Diante vossa presencal
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FLORO: Mas me diga com quem &,

Mesmo que estou falando?
BEATO: Com o Beato José

Alto, preto e desilustre,

Incapaz de estar de pe!
FLORO: Pois, negro, vocé ta preso,

Porque nao sabe quem é!

BRINCANTES: (cantam)
L& caiu 0 Zé Lourengo
Nos lacos da Besta-Fera
Mas o boi faz dois volteios

Enquanto sua gente espera.

FLORO: (recita)
E esse boi todo enfeitado
Metido a bom e faceiro?
Histdrias de boi dancar

Sao artes de feiticeiro.

Isso é puro fanatismo
De cabra ruim, ordinario.
Apareca agora quem

E do boi, proprietario.

BRINCANTES: (cantam)
Esse boi é da colina
Do vento de longe e de perto

E a fuld da Irmandade
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Da Santa Cruz do Deserto.

FLORO: (recita)
Todo boi tem um mouréo
Onde é marcado e vendido
Para enricar seu patrao.

Boi sem dono € proibido.

BRINCANTES: (cantam)
Pois desse boi néo se tira
Couro, salame ou dinheiro,
Ele s6 sabe brincar

Brincadeira de terreiro.

FLORO: (recita)
Entdo vamos ver agora
O bailado que ele danga.
Na ponta da minha espada

Ja esse boi se balanca.

BRINCANTES: (cantam)
Corre, corre, Boi Mansinho
Vai em busca de guarida.
Valei-nos Padrinho Cicero

Essa espada € bem comprida.

FLORO: Na ponta do meu facéo,
O tal boi santo morreu.
Nos limites dessa terra,

Quem faz milagre, sou eu.
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BRINCANTES: (cantam)
Morreu, morreu, Boi Mansinho
O boi do laco de fita
Mas todo boi de brinquedo

Comentam que ressuscita.

CENA 2

(Casa do Padre Cicero. Ele conversa com o Beato)

BEATO: Mandou me chamar, Padrinho?
PADRE CICERO: Lhe devo uma explicacao.
BEATO: Quem deve sou eu, Padrinho
Lhe prestar satisfacdo
Da morte do Boi Mansinho

Que recebi de sua mao.

PADRE CICERO: José, 0 que aconteceu

Foi com meu consentimento.
BEATO: Entdo, por que permitiu

Este grande sofrimento?
PADRE CICERO: Ha coisas que a gente faz

Mesmo sem contentamento.

Nossos inimigos falam
Mentiras sobre Juazeiro
Dizem que somos fanaticos
Hereges e curandeiros.
Falam que aqui se adorava

O boi como milagreiro.
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BEATO: Mas isto é so falsidade.
Do boi eu sempre cuidei
Como um filho. Com cuidado,
O barbatdo amansei.
De milagre s6 vi mesmo

As chifradas que levei.

PADRE CICERO:  Mas 0 povo ao seu redor
Exagerava no zelo.
Tirava raspa do casco
Fazia remédio do pelo
Fazia ungiento do chifre

E do estrume, tempero.

Enquanto eram os politicos
E os jornais a reclamar

Do perigo da heresia,

Eu preferi me calar.

Mas agora a santa Igreja

E que comega a falar.

BEATO: Mas o povo sé cuidava
Do boi com muito carinho
Porque era boi querido
Presente do Meu Padrinho.
Enfeitava o boi de fita

Chamava o boi de Mansinho.

PADRE CICERO: No que me diz, acredito,
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BEATO:

PADRE CICERO:

BEATO:

PADRE CICERO:

BEATO:

PADRE CICERO:

BEATO:

PADRE CICERO:

José, mas tenha cuidado,
Querem fazer do Juazeiro
Um territdrio arrasado.
Os inimigos sdo muitos,

Gente importante do Estado.

Floro mesmo j& me disse:
N&o quero esse negro aqui!
E ainda assim € defensor
Das causas do Cariri.

A callnia aqui viceja

Como safra de piqui.

Meu povo € de paz, Padrinho!
Mas é criado em liberdade
Por isso que mete medo

Ao poder da autoridade.

Meu Padrim estou disposto

A toda adversidade.

Querem lhe por para longe

E talvez seja preciso.

N&o sei como ouca, Padrinho,
Este terrivel aviso.
Mas se acalme, Zé Lourenco,

Lhe retiro o prejuizo.
Meu povo néo pode ir
Pra longe do Meu Padrinho.

Se conforme, Zé Lourenco
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BEATO:

PADRE CICERO:

Pois sera outro seu ninho:
As terras do Caldeirdo

Que néo fica aqui pertinho.

N&o é terreno tdo grande
Nem tdo bom para o plantio.
N&o tem pogo, nem agude
Nem mesmo agua de rio.
Quero ver como responde

Este novo desafio.

Minha gente é do trabalho,
Néo teme carga pesada.
Prefiro terra bem &rida
Mas que ndo seja alugada.
Nenhum terreno resiste

Ao gume da nossa enxada.

Mas se prepare, meu filho,
Para o que der e vier.

Se Ihe perseguirem corra
Com toda a forcga do pé.
Leve consigo sua gente

E 14 trabalhe com fé.

No Caldeirdo, outro boi,
Vocé cria em liberdade.
Faz um reino de justica
Com trabalho e caridade.

N&o deixe meu povo pobre
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Passar por necessidade

BEATO: Adeus, adeus, Meu Padrinho
Que nos visite eu espero.

PADRE CICERO: N&o sei ndo, José Lourenco,
Nem sempre faco o que quero.
Que a Mae de Deus o proteja

Contra o destino severo.

CENA 3: (Sitio Caldeirdo. Sebastido canta acompanhado de uma viola. Isaias,
administrador do lugar, conversa com Joaquina, mulher de Severino Tavares.)

SEBASTIAO: “Filho, meu irmao de luta
Trabalha com contricéo
Para ajudar-me a vencer
O furioso dragéo
E evitar de se ver

T&o horrenda perdicéo.

Quem esta cruz conduzir
Perante Deus nao € réu
E a primeira das chaves
Que abre a porta do céu
A bandeira triunfante

O mais seguro troféu.

Homem néo cochile tanto
Quem dorme muito adoece.
O homem que dorme muito

Até de Deus se esquece.
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Quando pega a cochilar
N&o sabe mais se ajeitar
Abre a boca, a baba desce.”

(Versos de dominio popular.)

JOAQUINA: Acorde, acorde Seu lsaias
Logo chega, Severino.
ISAIAS: Mas quem é? Nem sei quem sou!

Onde estou, que ndo atino?

JOAQUINA: Eita, sujeito esquecido!
ISAIAS: Quando eu durmo, perco o tino.
JOAQUINA: Estamos no Caldeirao

Do beato José Lourenco
Comunidade de pobre

A qual também eu pertenco
E vocé é mestre Isaias

Acaso for quem eu penso.

Mestre bom, trabalhador
Embora t&o dorminhoco.
Severino, meu marido
Vai chegar daqui a pouco.
Andando pelo sertéo,

De pregar ja ficou rouco.

ISAIAS: Entdo, eu ndo sei, Joaquina,
A causa de sua alegria!
Desculpe dormir tdo cedo

Foi bem pesado 0 meu dia.
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JOAQUINA:

ISAIAS:

BEATO:

ISAIAS:

No Caldeirdo se trabalha

Sem fazer economia.

Pois ndo fagca economia
Hoje meu dia € de sorte
Severino logo chega

La do Rio Grande do Norte.
Minha racao de alimento

Vocé prepare mais forte.

Vou colocar jerimum
Farinha, feijdo e arroz.
Por causa do Severino
Vou abater um dos bois.
Comida que da pra um

Vou aumentar para dois.

Bem pensado, Mestre Isaias
Severino vem com gente
La do Rio Grande do Norte,
Modesta, pobre, indigente.
Povo que foi perseguido

Por ser honesto e decente.

Mas de tantos retirantes
O Caldeirdo anda cheio.
O que temos produzido
Acaba servindo ao alheio.
Daqui a pouco, falta tudo!

E do que tenho receio.
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BEATO:

ISAIAS:

BEATO:

Mestre lIsaias, esta gente
Também sabe trabalhar.
Lhe dé foice, dé enxada

E semente pra plantar!
Terra dura € o que ndo falta

Para esse povo amansar.

Mas tem velho, tem menino

Tem mulher e aleijado.

Eu sei que tem, Mestre Isaias,

Todo esse povo enjeitado.
Mas nossa fé ndo permite

Lhe deixar desamparado.

Nossa irmandade € do pobre
De toda crianga com fome,
De todo velho humilhado,
De toda mulher sem nome,
Escudo do desvalido

Protecdo que nunca some.

A irmandade é do romeiro
Pequeno que quer viver.
Como aquela gaivota

As suas asas vao bater,
Fugindo da precisédo

Pra felicidade obter.

TODOS CANTAM: (Com o Beato) Voa, voa gaivota
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Quisera ir na sua rota
Pra viver dessa dgua viva

Que s6 existe no mar.

Em terra de verdes ondas
Sertdo de roca marinha
Entre peixes encantados
Eu faria a camarinha

De um cardume de estrelas
De um corcel azul celeste
Pra viver longe da peste

Que arrasa os continentes.

Voa, voa gaivota
Quisera ir na sua rota
Pra viver dessa dgua viva

Que s0 existe no mar.

Mas sou triste passarinho
Ave de asa partida

Pra voar pelos caminhos
Em busca dessa outra vida
Por isso armei 0 meu ninho
Num sopé qualquer de serra
E trabalhando na terra

Quis do sertao fazer mar.
SEVERINO: Isso € s6 uma gaivota
Meu beato Zé Lourengo!

BEATO: E um péssaro, Severino,
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SEVERINO:

BEATO:

SEVERINO:

BEATO:

SEVERINO:

JOAQUINA:

SEVERINO:

BEATO:

ISAIAS:

SEVERINO:

BEATO:

Capaz de um voo imenso.
Brincando tanto com bicho,

O compadre perde 0 senso.

Bem vindo seja, compadre,
Em nome da Mée das Dores.
Volto alegre, Zé Lourenco.
Aqui deixei meus amores.
Pois abrace sua mulher,

Que lhe recebe com flores.

Quanta saudade, Joaquina,
Nossos filhos, onde estdo?
Esperando Severino,
Como todo o Caldeiréo.
Aqui a vida prospera,

No trabalho e na oragéo!

No sertdo de sofrimento
O Caldeirdo € uma ilha.
Comparado a redondeza
Aqui reina a maravilha.
Mas a inveja ja prepara

Suas calunias e armadilhas.

Esta aqui é do Rio Grande,
A professora Marina.

Na cartilha do abecg,

A toda gente ela ensina.

A menina aqui chegou
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MARINA:

BEATO:

MARINA:

BEATO: (Para todos)

Guiada por mao divina.

Meu beato José Lourenco
Vim cumprir a minha sina.
Enquanto houver injustica
Nossa missdo ndo termina.
A combater o pecado

Minha vida se destina.

Quem for chegado me ouca
O Caldeirdo os recebe

Sem perguntar o que séo.
Todos bebem onde um bebe
E a primeira diferenca

Que o forasteiro percebe

Ao pisar 0 nosso chéo.
Pois tudo é compartilhado
Da fartura a privacao.
Deixe a preguica de lado
Cante um bendito e entdo

Vé trabalhar no rocado.

Isaias tome de conta
Desse povo flagelado.
\ou prosar com Severino
Héa pouco tempo chegado,
Pra saber das novidades

Desse sertdo atrasado.
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ISAIAS: (Para os recém-chegados) A seca deu prejuizo
O tempo ta bem dificil.
VVamos fazer mutiréo,
Cada qual no seu oficio,
Pra ver se arranca a pobreza

De tdo grande precipicio.

No Caldeirdo se precisa
De ourives e carpinteiro
De costureira e louceiro
E muito mais de roceiro.
Que santeiro se apresente

Também seleiro e ferreiro.

JOAQUINA: Vamos fazer rapadura,
Plantar feijao e fruteira.
No Caldeirdo se fabrica
Alfenim, mel de primeira,
Se faz agude, e verdura

Se planta na ribanceira.

Por sua casa de farinha,
Por seu tear de tecido,
Por seu engenho de cana,
Caldeiréo é conhecido,
Como terra de trabalho,

Lugar santo e prometido.

MARINA: Estou disposta, Joaquina,

A trabalhar no pesado,
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JOAQUINA:

APRESENTADOR:

SEVERINO:

BEATO:

Pois sou papa jerimum,
Sei tratar bem com o gado,
Criar carneiro e cabrito

Plantar milho no rocado.

Marina, deixe de pressa

Vocé é quase doutora

Nesse chao de analfabetos.

Melhor do que ser pastora

Vai ser abrir uma escola

Onde sera professora.

Enquanto Isaias instruia
Os novatos da irmandade.
Do trabalho e da oracéo
Mostrando a necessidade,
José Lourengo matava,

com Severino, a saudade.

Comentam la no Juazeiro
Que o Padre Cico vai mal,

Que aquele santo romeiro

Logo encontra o seu final.

Pro seu sono derradeiro

Ja preparam o enxoval.

Essa noticia é fatal
Severino, meu compadre.
E nossa melhor defesa

Aqguele bendito Padre.
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SEVERINO:

BEATO:

SEVERINO:

BEATO:

Sem ele pra nos valer

Tenho medo que o céo ladre.

O povo do Meu Padrinho

J& comeca a se afligir.
Se ele morre, Severino
A guerra vai explodir.
Para a nacdo de romeiro

Muita desgraca héa de vir.

A perseguicdo, meu Beato,

Ao Caldeiréo vai voltar.
E de um tal comunismo
Ja se comeca a falar,
Dizendo que tal regime

Queremos aqui adotar.

A injustica, Severino,

Que faz da vida uma fera,

Tem medo que no planeta

Se espalhe a primavera,

Este mutirdo de pobre,

Que no Caldeir&o prospera.

CENA 4: (Anuncio da Morte do Padre Cicero)

ROMEIROS: (Cantam)

No ano de trinta e quatro
No Juazeiro do Norte
Meu Padrim Cigco Romao

Encontrou o fel da morte
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Coro de beatas:

Deixando o povo romeiro

Abandonado da sorte.

Cego, de noventa anos
Numa madrugada fria

Ele entregou sua alma

Aos pés da Virgem Maria

Enguanto o povo romeiro

De negro véu se cobria.

Quando Meu Padrinho caiu
Foi de cabeca no chéo.

O choro do Meu Padrinho
Rolava assim de rold&o
Uma dor no peito, um grito

De partir o coracao.

Foi um urro sé, do povo,
Naquela noite fatal

Feito um rugido de fera
Um gemido de animal,

Foi como o chéo se partindo

Aquele juizo final.

CENA 5 : (Repercusséo da morte do Pe. Cicero)

Apresentador:

Mal Meu Padrinho morreu,
Depressa, as autoridades
Trataram de disputar

Seus bens e propriedades,

216



Bispo:

Deputado:

Bispo:

Deputado:

Bispo:

Deputado:

Coisas que o povo lhe dava

Para fazer caridade.

Sou o Bispo do Crato e digo,
Do Padre Cicero, a heranga,
A Diocese, pertence,

Onde seu corpo descansa.
Mesmo que com heresias

Tenha feito essa poupanca?

Nas gracas da Santa Igreja,
O velho padre morreu.

Foi no ultimo momento
Que ele se arrependeu

De todas as heresias

Que em vida cometeu.

Mas ndo foi a prépria Igreja
Que suas ordens suspendeu?
E foi também ela mesma
Que seu perddo concedeu,
Por mdos de um santo padre

Que na morte lhe atendeu.

Acontece, Senhor Bispo
Que antes do passamento,
A heranca do Padre Cicero
Foi passada em documento
A Ordem dos Salesianos

Conforme seu Testamento.
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Bispo:

Deputado:

Apresentador:

Apresentador:

Mas por isso nédo tem briga
Com padre salesiano.

Afinal, nos bens do morto

Pra manga tem muito pano.

Nao fica bem a discordia

Em assunto tdo mundano.

Concordo, Reverendissimo.
Afinal, sdo obras pias

O destino da botija.

Do morto, as economias,
Serdo com zelo cuidadas,

Lhe dou todas garantias.

Primeiro, nds precisamos
Ter a riqueza na mao.
Principalmente os terrenos,
Como o do tal Caldeirdo
Pra negociar sem medo

De qualquer contestacdo.

Enguanto o Bispo falava
Com o doutor deputado,
Que dos tais salesianos
Era um bom advogado,
A conversa foi chegando

Na cozinha do bispado.

Foi quando Vicenca Beata
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Vicenca:

Bispo:

Deputado:

Vicenga:

Deputado:

Vicenca:

Que o barulho escutava
Saiu dos seus afazeres
Pra ver o que se falava
Do Caldeirdo do Beato

Onde sua gente morava.

Seu Bispo me dé licenca
Mas ouvi na mercearia
Que o Beato vai pedir
Por toda benfeitoria

Que fez la no Caldeirdo

Indenizagdo um dia.

Indenizacéo de que?!

Eita que negro atrevido!

Deixe comigo, Seu Bispo.

A negro néo dé ouvido.
Do Caldeirao, esse negro

Vai ter que sair corrido.

Mas Seu Bispo, o Caldeirdo

E hoje quase cidade.

Sao mais de cinco mil almas

Convivendo em irmandade.

Entdo eu boto a policia

E ele corre de verdade.

Depois que morreu o padre,

Ao Caldeirdo, todo dia

Chega gente em romaria.
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Deputado:

Bispo:

Vicenca:

Deputado:

Vicenga:

Deputado:

Bispo:

Deputado:

Bispo:

Vicenca:

Bispo:

Dou um fim nessa anarquia.
Boto tropa, bombardeio,

Chega de tanta folia.

Dona Vicenca, a senhora

Ta puxando pelo Beato?

Né&o, Seu Bispo, quem sou eu!
S0 estou contando o fato.

Se o0 senhor me dé licenca,

Vou tratar daquele pato.

O que é isso, Vicencal!?
Conte mais o que se diz.
No Caldeirdo chega gente
Vinda de todo o Pais,

A mando de Severino,

Do Beato, um aprendiz.

Esse tal de Severino

E um cabra perigoso.
Dizem que fala bonito,
Tem parte com o Tinhoso.
E o Beato, Sa Vicenca?

Aquilo é negro manhoso!

Se serve do Padre Cicero
Passando por sucessor.
Mas Seu Bispo, 0 Beato
E muito trabalhador.

Ele, do trabalho alheio,
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Vicenga:

Deputado:

Vicenca:

Deputado:

Bispo:

Deputado:

Bispo:

Deputado:

Bispo:

E grande aproveitador.

O produto do trabalho,
No Caldeirdo se divide.
L4, todo mundo trabalha
E s6 o Beato decide,
Fica com a melhor parte,

Ele sozinho progride.

O Beato é diligente,
Homem préatico e moderno.
Aquele negro bocal

S6 quer ser gente, de terno.
Mas, olhe, 0 negro queria

Que eu fosse naquele inferno

Rezar missa e batizar
Numa capela de palha.
Meu Deus, de tanta heresia,
Nossa Senhora nos valha.
Pra nutrir luxo de negro

Aquela gente trabalha.

Vicenca, sera verdade

Que o negro € todo cortés?
Que tem la umas meninas
Para servi-lo por més?
Ouvi dizer que 0 negro

Usa perfume franceés.
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Vicenga:

Bispo:

Num sei disso ndo, Seu Bispo.
Que num sabe, S& Vicenca!
Se contar ou ndo contar

Né&o vai haver diferenca.

De todo jeito a igreja

Caca do negro a licenca.

CENA 6: (Enquanto isso, no Sitio Caldeirédo.)

Coro de Romeiros:

Marina;

Joaquina:

Marina:

Joaquina:

J& chegou o tempo das viboras
Estacdo da Besta-Fera
A tormenta da agonia

O terror do fim da era.

Jé& chegou o tempo do fogo
Crepitando sobre a terra.
Acudi, povo romeiro,

Que a morte nos espera.

Tive um pressentimento
Que foi preso, Severino.
Se verdade, sou capaz
De cometer desatino.
De todo 0 povo romeiro

Eu temo pelo destino.

Severino advertia
Para perigos futuros
Que a Besta-Fera haveria

De levantar 0s seus muros.
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CENA 7: (Chefatura de Policia.)

Apresentador:

Zé Bezerra:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Severino:

Chefe de Policia:

Do Caldeirdo, a fartura

Iria nos cobrar com juros.

Severino Conselheiro
Andava pelas estradas
Chamando o povo romeiro
Para a terra consagrada
Quando a policia o prendeu

Ao longo da caminhada.

O levou preso, algemado
Pra Capital, Fortaleza
Onde o tenente Bezerra

O tratou sem gentileza
Tendo, ao Chefe de Policia

Lhe entregado como presa.

Senhor Chefe de Policia
Eis aqui 0 nosso santo.
Mais parece comunista
Escondido nesse manto.
E o tal de Severino

Que nos procuramos tanto.

Os castigos do Céu tardam
Mas néo faltam, Capitéo.
O cabra chegou valente

E coberto de razdo.
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Zé Bezerra:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Chefe de Policia:

Deixe que amanso o bruto

Com chibata e safanao.

Tenha calma, Zé Bezerra,
Né&o bote o carro adiante.
Dizem que, no Caldeiréo,
Severino era importante.
Pois aqui ele vai ver

Como se trata um farsante.

Cuide entdo, José Bezerra,
De tratar bem esse peste.
Ele reclama de tudo

Da dormida e do que veste.
Trate entdo de lhe arranjar

cama que ele néo conteste.

Vou lhe arranjar dormida

Melhor que prata e que ouro.

Do Caldeirdo do Beato
Vou trazer grande tesouro,
O cavalo Trancelim

Pra fazer cama de couro.

Curto o couro, fago a cama
Trago pra ele dormir.

Vai ser melhor, Severino
Do que cama de faquir.
Mas o Beato ndo permite

No seu cavalo bolir.
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Severino:

Zé Bezerra:

Severino:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Severino:

Chefe de Policia:

Severino:

Zé Bezerra:

Severino:

Zé Bezerra:

Dizem até que ele € santo
E do Beato parente.
Trancelim é sé um bicho
Manso, bruto e inocente.
Dobre a lingua, cabra sujo

Quando falar com Tenente.

Falo como Deus permite.
Ele sabe responder!

Pois me diga, santo bruto
O que estava a fazer

L4 no Rio Grande do Norte

Parecendo se esconder?

De nada fujo, Tenente.

Ao contrario, vou ao encontro.

Vocé anda em todo canto,
Deixando o Tenente tonto.
Nos Estados do Nordeste

Nunca esta no mesmo ponto.

Ando aconselhando o povo
Para os fatos que virao.
Explique, no comunismo,
A sua participacao.

Sou seguidor e devoto

Do santo do Caldeirdo.

Deste tal de Zé Lourengo

Subversivo de primeira
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Severino:

Chefe de Policia:

Severino:

Chefe de Policia:

Severino:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Chefe de Policia:

Que o comunismo planta
Por entre a gente roceira?
No Caldeirdo, comunismo

Né&o ha nem de brincadeira.

Soube que no Caldeiréo

A igualdade se pratica?
Como pregou Jesus Cristo.
E na Biblia se publica.

A exploragéo da pobreza

E 0 que mais prejudica.

Seu conselheiro quadrdpede,
Isso é puro bolchevismo.
Uma mistura esquisita

De reza com comunismo.
Seu Capitdo, essa lei

Chamo de cristianismo.

Veja, Tenente, as idéias
Que no Caldeirao se ensina.
Pois vou l& ver como vive,
Essa gentalha cretina,
Disfarcado de empresario

Oferecendo propina.

Depois boto fogo em toda
Essa desobediéncia.
Para cumprir sua missao

Tome toda providéncia.
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Severino: Quem destrdi um lugar santo

A Deus ndo deve teméncia.

Zé Bezerra: Que lugar santo que nada
L4 é coito de bandido.

Chefe de Policia: Leve de volta esse bruto
Antes que fique sabido.
Dé trés pisas no safado

Por me haver respondido.

Corte sua barba nojenta
Lhe ponha na solitéria
Bem longe dos comunistas
Essa nacdo salafraria.

Que tem conversa bonita

Para enganar gente otaria.

CENA 8: (Palacio do Governo)

Apresentador: No Palécio do Governo
O Caldeirdo € o mote.
O Interventor Pimentel
Arma também o seu bote.
Com sua mulher, conversando,

Ja pensa em dar um calote.

Interventor: Indenizacéo, que nada.
Veja quanta pretens&o!
O Governo é soberano

Pra dirigir a nacéo.
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Mulher do Interventor:

Interventor:

Mulher do Intervento:

Interventor:

Mulher do Interventor:

A plebe cabe cumprir

O que manda a diregéo.

Pois entdo, meu bom marido
Pau nessa gente canalha.

Do exército e da policia,

Da aeronautica se valha.

E da marinha também.

Veja se ndo avacalha

Mulher, nossa expedicao.

No Caldeirdo ndo tem mar

Pra chegar embarcacéo.

Um jeito ha de se achar

Abra um canal, faga um desvio

Para o0 navio la chegar.

E por isso que eu digo:
Governar € para elite.

A massa comum necessita

de alguém que ordens lhe dite.
Antes que em um buraco

A louca se precipite.

O que lhe falta, marido,
E deciséo e vontade.

A canalha comunista
Com toda ferocidade
Se disfarga de beato

Para atacar a cidade
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Zé Bezerra (Chegando):

Interventor:

Zé Bezerra:

Mulher do interventor:

Interventor:

Mulher do Interventor;

Zé Bezerra:

E vocé vem nessa calma
Falar de filosofia.

Me desculpe, Interventor
Devo entrar nessa porfia
Pra dizer que sua mulher

Tem razéo no que dizia.

Fale, entdo, José Bezerra
Ja& que entrou de enxerido.
Na&o se engane, Interventor,
porque foi advertido:

S0 se extingue o banditismo

Sem do, matando o bandido.

Sé&o fanaticos, senhor,
Bandos de loucos varridos.
Comedores de criancas
Em romeiros travestidos.
Pau neles, meu maridinho!

Cacete nesses bandidos!

Tenho de ser ponderado
Sou o cabeca pensante.
Com tanta vacilacdo
Governo ndo vai avante.
Vai deixar que no Brasil

O comunismo se implante?

O Beato é um farsante
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Mulher do Interventor:

Interventor:

Do Governo inimigo.
Pra ordem constituida
O Caldeirao € perigo.
Basta o senhor ordenar

Vou por & mato e persigo.

Corto cabeca e umbigo.
Defendo a propriedade
Contra todo fanatismo.

O Caldeiréo e cidade

Sem dono, muro ou cercado

Que a vizinhanga invade.

Fazenda sem fazendeiro
Um atentado ao pudor.

L& ouro, prata e dinheiro
Sé&o figuras sem valor.

Ta bom, estou convencido.

Chega de tanto estupor.

Mas tenha muito cuidado
Que do Rio Grande do Norte
L& o povo é maioria

Gente da terra do Forte

Na revolta comunista

levantou guerra de morte

Contra o bom capitalismo
Depois quem sabe fugiu

Pra terra do fanatismo.
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Zé Bezerra:

Mulher do Interventor:

Zé Bezerra:

Interventor:

De romeiro se fingiu
Pra promover comunismo

Onde ninguém nunca viu.

Seu doutor andei por l&
Fazendo levantamento,
Um estudo militar

Sobre o tal arranchamento,
Disfarcado de empresério

Pra melhor discernimento

Das fileiras do inimigo
Para o perigo medir

De um ataque planejado.
Conclui que invadir

N&o vai ser muito dificil

Mesmo se alguém resistir.

Isso, Tenente Bezerra,
Mostre ser um cabra macho.
Meta 0 pau nesses capachos
O que tiver ponha abaixo
Mas néo volte com desculpas

Sendo a cara eu lhe racho.

Entdo, Seu Governador,
O que me manda fazer?
A invasdo do tal reduto
Devo eu logo proceder?

Claro, palerma, depressa

231



CENA 9: (Caldeir&o, no dia da invasdo.)

Apresentador:

Coro de romeiros:

Nao viu a mulher dizer!

E 14 foi Zé Bezerra
Invadir o Caldeiréo
Levando tropa de choque
Rifle, fuzil e canhéo.
Mas teve grande surpresa

No momento da invasao.

Minha Pedra cristalina
Que no mar tem sua guarda
Defendei-me da batina

Que se junta com a farda.

Treme a terra aos solavancos
Antes que vire um jardim
Que tremam meus inimigos

Quando olharem para mim.

O manto da Mae das Dores
Traga meu corpo fechado
Em nome das cinco chagas

De Jesus crucificado.

Que bala ndo me atinja
Nem me penetre a espada
Aos sete gritos da Besta

Eu tenha a boca trancada.
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Zé Bezerra:

Louca:

Chefe de Policia:

Louca:

Zé Bezerra:

Isaias:

Louca:

Isaias:

Chefe de Policia:

Calem a matraca, bando
De cabras excomungados.
Aqui tem bala pra matar
Dez covis de condenados.
Batam palmas que ai vem

O Chefe dos Delegados.

O Capitéo de Policia

Do Exército, a Exceléncia.
Palmas pro Chefe dos Diabos
Capitédo da Truculéncia.

Em quem falou, meto bala

por tamanha impertinéncia.

Sinto cheiro de enxofre

De poder, terra e dinheiro.
Atirem nessa mulher

Ou em qualquer desordeiro.
Ela é louca, inocente.

Atirem em mim primeiro.

Das suas ventas sai fumaca
Capitdo de Lucifer.

Ela fala 0 que ndo pode.
Amarrem essa mulher.
Mesmo a louca, € proibido

Sair falando o que quer.

Prendam feito um bicho bruto,
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Louca:
Zé Bezerra:  (Para os soldados)
Louca:

Isaias (para Marina)

Zé Bezerra:

Isaias: (Para Marina)

Soldado: (Chegando)

Papagaio:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Marina: (Antes de correr atras da

Gaivota)

Isaias:

De matar ndo € a hora.
E vocé cabra atrevido
E quem vai falar agora,
Do Beato o paradeiro.

Deu no pé e foi embora.

Entope a boca da bicha.

De rixa néo tenho medo.
Corra e diga pro Beato

Mas guarde bem o segredo.
Quem fizer qualquer loucura

Mando embora pro degredo.

Arranje qualquer pretexto
E ganhe o rumo dos matos.
Olhe, Tenente, o que achei
Vivendo junto dos patos!
Uma gaivota branquinha

E esse espalhador de boatos.

Beato Lourenco dedua,
Otissali aliou.

Cuidado José Bezerra
O papagaio falou..
Cuidado Seu Capitéo

Que a gaivota arribou.

Capitdo, deixe que eu
Pego essa bicha danada.

Aqui temos muitas aves
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Soldado:

Chefe de Policia:
Papagaio:

Zé Bezerra:
Isaias:

Zé Bezerra:

Soldado:

Zé Bezerra:
Soldado:

Zé Bezerra:
Soldado:

Chefe de Policia:

(Para os romeiros)

Joaquina:

Chefe de Policia:

Todas de raca ensinada.
A mulher fugiu pro mato

Numa carreira embalada.

Filha da puta nojental
Beato José Lourenco...
Mata esse bicho fajuta.
Bicho bruto ndo tem senso.
Corre atrés daquela puta.

Tenente, é mato imenso!

Mas corre de qualquer jeito.
O papagaio danou-se.
Corre atras dele também.

A mulher evaporou-se.

Ninguém corre atras de nada.

A confusdo acabou-se.

Quem vai correr Sa0 VOCES.
Vai todo mundo de volta
Pra terra donde vieram.
Junto coloco uma escolta
Porque quero ter certeza

Que ndo vai haver revolta.

Caldeirdo é nossa casa.
Mas ndo a partir de agora.

Peguem o0s seus possuidos

Que vai todo mundo embora.

Peguem ligeiro, depressa,
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Isaias:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Joaquina:

Chefe de Policia:

Zé Bezerra:

Louca: (Entre gargalhadas)

Zé Bezerra:

Que eu ndo quero demora.

Aqui nada é de ninguém

Porém tudo é de todos.

Estou Ihes dando uma chance.

N&o me venham com engodo.

Capitéo, se quiser eu

Afundo todos no lodo.

De nossa terra ja viemos
Pra la ninguém vai voltar.
Pois |4 terra ninguém tinha
Nem casa para morar.

Se ndo querem os senhores

Comigo colaborar

Vou deixar o0 Zé Bezerra
Resolver esta parada.
Comigo é na facada

Na bala e na cacetada.
Deita no chao todo mundo

Gente ruim é na porrada.

Obrigada, meu padrinho!
O Céo Coxo vai saber.
Deita cambada de peste
Pra todo mundo morrer.
Meto bala no primeiro

Que me desobedecer.
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Coro de Romeiros: O manto da Mae das Dores
Traga meu corpo fechado
Em nome das cinco chagas
De Jesus crucificado.

Zé Bezerra: Calem a boca seus bostas.

Retalho vocés em postas!

Coro de Romeiros: (Mais forte) Que bala ndo me atinja
Nem me penetre espada
Ao0s sete gritos da Besta

Eu tenha a boca trancada.

Chefe de Policia: Baixe as armas, Zé Bezerra.
Acabou a brincadeira.
O Caldeirdo do Beato
Vai virar uma fogueira.
Agora serdo jogados

Fora de qualquer maneira.

O Caldeirao vai arder

Feito fogueira medonha.

O que vai haver aqui,

Nem mesmo o Diabo sonha.
Isaias, pra comecar,

Todas as armas deponha.

Isaias: Aqui nos s6 possuimos
Pro trabalho, ferramentas.
Chefe de Policia: Mas deponham mesmo assim

Embora sejam seiscentas.
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E ndo venham me dizer

Que séo todas elas bentas.

(& parte) Esse povo sem trabalho
se tornard vagabundo.
Eis entdo mais um motivo.
Pra dispersar todo mundo.
Dar um fim e terminar

Com esse covil imundo.

Zé Bezerra: E aquele negro safado,
Vai escapar, Capitao?

Chefe de Policia: Primeiro, faz-se a limpeza
Deste sujo Caldeirdo,
Depois se toma o caminho

Pra perseguir o fujao.

Zé Bezerra: J& ndo espero 0 momento
De p6r a méo no Beato.
De Ihe cortar a cabeca,
De Ihe arrancar o fato.
Fugir das autoridades

E, do negro, um desacato.
CENA 10: (No alto da serra do Araripe.)
Apresentador: Enquanto isto na Serra,
Onde o Beato se guarda
Com um grupo de romeiros

E pela justica aguarda,
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Beato:

Severino:

Beato:

Severino Conselheiro

A chegar ali ndo tarda.

Com mais de duzentos homens
Vem disposto para a luta.
Enfrentar a Besta Fera

Numa sagrada disputa.

Chama o povo pro combate,

Mas o Beato reluta.

Paciéncia, Severino,

Pra isso existe a Justica
Os homens sdo poderosos
O Governo nao se atica.
Vocé ndo mede 0 veneno,

Nem a forca da cobica.

Na Justica ndo confie
Tanto, meu santo Beato.
Na verdade, pouco enxerga
Mas néo é cega de fato
Pois se ao rico protege

Ao pobre joga no mato.

Se estamos com a razao
A verdade vem a luz.
Mesmo a nobre violéncia
S6 violéncia produz.
Pela fé na Mée das Dores

E sabio quem se conduz.

239



Severino:

Beato:

Severino:

Beato:

Severino:

Vi Isaias torturado

Nas prisfes de Fortaleza.
Vi seu povo ser trancado
Sem &gua, pdo ou defesa.
Mulheres escravizadas

Nas residéncias burguesas.

E vocé, por que foi solto,
Conselheiro Severino?
Porque me passei por besta,
Sendo sabido e ladino.

O tal Chefe de Policia

Me julgou ser um cretino.

Prometi na Detencao
Né&o voltar pro Juazeiro.
E por que assim voltou
Severino Conselheiro?
Voltei pra serra, Beato,

E ndo pro centro romeiro.

Vim pra junto do meu povo

Lutar por minha irmandade.

Trouxe gente, mantimentos
E noticias da cidade.
Se prepara um batalhdo

Com toda ferocidade

Para encontrar o reflgio
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Marina:

Beato:

Severino:

Beato:

Severino:

Do Beato aqui na serra.
Meu Padrinho me proteja,
Vai comegar outra guerra!
Eu néo fico, Severino,

Vou procurar outra terra.

Meu Padrinho aconselhou:
Se Ihe perseguirem corra,

Com toda a forca do pé.

N&o deixe que ninguém morra.

E quem quiser vir comigo

Que da pressa se socorra.

Um dia, 0 homem precisa
Parar de viver fugindo.
Eu fico, José Lourenco,

Pela serra resistindo.
Feito uma onga acuada

Pela Justi¢a punindo.

Me retiro, Severino,
Pra buscar outro lugar,
Onde possa botar roga,
Um engenho levantar.
E o que pode fazer

Quem nao sabe guerrear.

Meu bom e santo Beato,
Aqui a gente se aparta.
Espero que terra encontre

Com rocado e mesa farta.
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Beato:

Marina:

Beato:

(Saindo)

Se tiver lugar pra pobre

Mande dizer numa carta.

Veja o que faz, Severino,
Com essa gente romeira.
Vocé sabe que o Governo
N&o esta pra brincadeira.
Até a grande Canudos

Transformou em bagaceira.

Severino, 0 bom caminho
Quase sempre € distante.
Fugindo, sempre fugindo,
Né&o se pode ir avante.
Quero viver sossegada

Né&o feito judeu errante.

Caldeirao e Baixa d’Anta
Foram trabalhos em vao.
Quando a roca esta bonita
Se abandona a plantacéo.
Quantas vezes nds devemos

Sair sem nada na mao?

Quantas vezes for preciso
Como a prudéncia ensina.
Vou embora pois aqui

Ja cumpri a minha sina.
Deus o guarde, Severino

Te dé juizo, Marina.
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Marina:

Severino:

(para Marina)

Coro de Mulheres:

(Canta)

A irmandade vai ficar
Com o irmé&o Severino.
Do povo pobre e sofrido
Pode ser outro o destino.
Pra luta vai ser preciso

Muita coragem e tino.

Vamos chamar Zé Bezerra

Lhe fazer uma armadilha

Antes que chegue o restante

Daquela bruta quadrilha,
Com tropas, metralhadoras,

E, de cdes, uma matilha.

VA reunir as mulheres

Que, dos homens, me encarrego.

Marina, vamos lutar.
A policia, ndo me entrego.
A espada da igualdade

E da justica eu carrego.

Meu Padrim disse a Jose:
Se Ihe perseguirem, corra
Com toda a forca do pé.
Mas chegou um Severino
E disse pra Zé Lourenco:
Eu ndo corro, fico e venco.

Eu ndo corro, fico e venco.
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CENA 11 : (Tocaia no alto da Serra do Araripe.)

Apresentador:

Coro de romeiros: (Fora de cena)

Zé Bezerra (Montado num cavalo)

Severino armou seu plano
A Zé Bezerra atraiu

Lhe emboscando na serra.
Como um pato ele caiu
Depois fez espalhafato

pra saber quem lhe traiu.

Minha Pedra Cristalina
Que no mar tem sua guarda
Defendei-me da batina

Que se junta com a farda.

Treme a terra aos solavancos
Antes gque vire um jardim
Que tremam meus inimigos

Quando olharem para mim.

O manto da Mae das Dores
Traga meu corpo fechado
Em nome das cinco chagas

De Jesus crucificado.

Que bala ndo me atinja
Nem me penetre espada
Aos sete gritos da Besta

Eu tenha a boca trancada.

Soldados, estou montado
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No cavalo Trancelim.

O cavalo do Beato

E santo mas vai ter fim.
Vou lhe arrancar o couro

Para fazer um selim.

Anda cavalo de merda

Quem lhe monta agora é branco.

Para a mim obedecer
Se precisar eu lIhe espanco.
Vou fazer vocé correr

Até que fique bem manco.

Vou trazer o tal Beato

No seu traseiro escanchado.
Vou mostrar quem € seu dono
Filho de negro safado.

Me ensine ja o caminho

De prender o celerado.

Vamos cavalo molenga
Né&o diz que é santo do céu!
Vou pegar a romeirada
Fazendo muito escarcéu.

E mandar tudo pra longe

Muito além do beleléu.

Marcha, porra de cavalo,
Anda, merda, se alevanta.

Nao se treme, coisa ruim.
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Severino:(Chegando com seus pares)

Zé Bezerra:

Marina:

Zé Bezerra:

(Saindo do cavalo)

Tua carne ndo era santa!

Vai ver que morreu o peste

Pois nem com grito se espanta!

Abre os olhos, Ferrabras
Prepara bem a tua lanca
Que em missado de justica
Os Doze Pares de Franca
Vieram em guerra cumprir

De Trancelim a vinganca.

J& matei muita crianca
Beato matei aos milhares.

Tenho trinta Capas Verdes

Para enfrentar os teus pares.

Minha forca de gigante

Te farad sumir nos ares!

Sera melhor te guardares
De alardear valentia

A morte aqui ja se alastra
Como um tonel de sangria
Desatada por punhal

Da mais fria lamina fria.

Pra vencer essa porfia
Tenho a forga do dinheiro
O poder dos armamentos
Cobra de bote certeiro.

De comunista e beato
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Limpo a terra por inteiro.

Romeiro: Sou Rold&o e Oliveiros
Sou o povo em irmandade.
O brilho da minha espada
E revolta sem idade,
E clardo de fio cortante

Como o aco da verdade.

Romeira: Prova, monstro de maldade
Esta navalha desnuda.
Sente o0 gosto da derrota
Nessa tua carne absurda
E saibas que o povo pobre

Toda injustica ainda muda.

CENA 12 : (Sitio Caldeirédo)

Apresentador: Morreu Tenente Bezerra
Nas maos do povo romeiro.
Dai entdo a policia
Armou um plano certeiro,
Para vingar a sua morte

Com avido bombardeiro.

Invadiu a serra inteira,
Prendeu gente e espancoul..
Com metralha e tiroteio
Muita municéo gastou.

Segundo contam na serra
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Sebastido:

Soldado:

(Canta)

Mais de mil ela matou.

Mas néo prendeu o Beato
Muito menos Severino,
Que fugiu para a Bahia
Sem se saber o destino,
Junto com sua romeirada,
Homem, mulher e menino.
Quem néo fugiu foi detido,
Pela Policia foi preso.
Sofreu nas méos dos soldados,
Feito num Inferno aceso,
Que torturavam sem do

O cidadéo indefeso.

Salve o Rei Sebastido
em seu corcel encantado,
com espada de justica

0 povo pobre irmanado.

Contra ele se levantam
Os poderosos em fria.
Satanas com seu dinheiro

Arma trezentas centurias.

Sebastido, seu safado,
Traidor filho da puta
Vocé levou o Tenente
Pra morrer nessa disputa.

Foi uma cilada, soldado!
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Mulher:

Sargento:

Menino:

Sargento:

Prenda o bicho a forca bruta.

Botando pelas narinas

Bala e fogo, a Besta-Fera
Lancgou de seus avides
Bombas mortais sobre a serra
Enquanto metralhadoras

Avancavam pela terra.

Essa mulher quer fugir
Segurem a pervertidal
Prendam toda gente ruim
Que de preto esta vestida.
Tudo é gente do Beato

Ao Satanas convertida.

Homens de cranios partidos
Mulheres esquartejadas
Velhos de ventres feridos
Criangas azuis degoladas
Pernas, bracos e cabecas

Pela terra ensanglientada.

Prendam também as criancas
Que sdo agentes secretos
Dos planos de Zé Lourenco
Que todos fiquem quietos
Sendo eu prendo e arrebento,

Rebanho de analfabetos.
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Sebastido:

Sargento:

Sebastido:

Sargento:

Vou interrogar a todos

Na base da chibatada.

Leva trés tiros na testa
Quem der a resposta errada.
Primeiro, quero saber

Quem armou esta cilada.

Foi vocé, Sebastido —
Confesse, cabra safado —
Que levou o Capitéo
Para morrer emboscado?
Traidor filho da puta,

Tu vais morrer degolado.

O senhor t& enganado
A policia eu ajudei.
Levando até Severino
Com vocés colaborei.
Se ja estava avisado

Né&o fui eu quem avisei.

Pois se vocé ajudou

De novo vai ajudar.
Diga onde o tal Beato
Na carreira foi parar

E as armas que ele tinha

Para a Policia atacar.

Armas, ndo tinha, Sargento.
Também ndo havia elemento

Do Beato aqui por perto.
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Sebastido:

Sargento:

Mulher:

Sargento:

Velho:

Sargento:

Chefe de Policia:

Sargento:

Chefe de Policia:

Garanto que cem por cento
Desse povo € inocente.

N&o pense que sou jumento

Seu mentiroso nojento
pois aqui tudo é bandido

Gente daquele safado.
Mulher, menino e marido
Trajando preto fechado

Merece ja ter morrido

Seu cabra sujo atrevido
Por ser fanatico doente.
Estou de luto por causa
Da morte de um parente.

Ta mentindo, prostituta.
Pensando que sou demente!

Vocé é o presidente

Da nacdo do tal tinhoso.

Dou um murro nos seus dentes

Seu velho sujo e seboso,
Pra dizer onde escondeu-se

O beato perigoso.

Continéncia, Seu Sargento!
Pronto, senhor Capitao,
Comandante da Policial
Ta chegando um batalhdo
Pra metralhar toda a serra

Por terra e com aviao.
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Sargento:

Chefe de Policia:

Sargento:

Chefe de Policia:

Sargento:

Chefe de Policia:

Quero ver a procissdo

De beato na carreira.
Vamos pegar os bandidos
No pau de toda maneira.
Agora o tal Severino

Vai ficar que nem peneira.

A Pétria exige vinganca
Contra o crime praticado.
O Capitdo Zé Bezerra
Foi herdi sacrificado.
Pelo Brasil deu a vida

Naquele sujo atentado.

Mas sera recompensado

Quem prender o tal bandido.

Todo o Brasil se levanta

Feito um homem s6, unido,

Pra lavar com sangue a honra

Do Tenente destemido.

Isso é mais que merecido!
Salve a Patria brasileira,

O Exército e a Policia,
Que viva a nossa bandeira!
Guerra contra o fanatismo

Dessa suja cabroeira.

Mas onde esta esta corja
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Sargento:

Chefe de Policia:

Sargento:

Chefe de Policia:

Sargento:

Pra onde se escafedeu?
Entocaiada na serra,
Quem sabe no pé ja deu,
Em direcéo da Bahia

O fanatismo correu.

S6 ficou velho e menino,
Mulher, homem aleijado.
Pois vao pagar mesmo assim
Cada qual o seu pecado,

De seguir a Zé Lourenco

O bandido celerado.

Vai todo mundo morrer
Bando de filhos da puta.
Né&o fica um pra remeédio
No final desta disputa.
VVamos vingar Zé Bezerra

Grande heréi de nossa luta.

Recebi um telegrama

Do Ministério da Guerra
Promovendo Zé Bezerra,
Morto emboscado na serra,
Ao posto de Capitédo

Herdi invulgar desta terra.

A morte de Ze Bezerra
Estes bestas véo pagar.

Enquanto o tal Severino
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Né&o sei onde foi parar.
Se correu bem j& ta perto

De no Sergipe chegar.

Chefe de Policia: Ele junto com o Beato
N&o perdem por esperar.
Vou botar for¢a volante
Para os dois acompanhar.
Nem que seja no Inferno

Cada qual vai me pagar.

Sargento: Estou mordido de cobra
Com uma raiva danada.
Alguém vai pagar por isto
E vai ser esta cambada.
Na bala do meu fuzil,

No gume da minha espada.

Tome tiro, velho sujo.
Tome bala, prostituta.
Tome faca, peste ruim.
V& se cala, velha bruta.
Chefe de Policia: Parabéns, caro sargento,

Por sua herdica conduta.
CENA 13: (Cemitério de Juazeiro do Norte, dez anos depois.)
Apresentador: Quem ficou morreu por via

Daguele sargento maluco.

Outros foram pra Bahia,
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Coveiro:

Bernardino:

Muitos para Pernambuco,
Fugindo da cercania,

Pra ndo morrer no trabuco.

Distante, recomecaram,
No meio da multiddo,

A luta do povo pobre
Por terra, trabalho e péo,
Inspirados no exemplo

Do sitio do Caldeirao.

Porém, dez anos depois
No Juazeiro do Norte

Encontrou-se aquela gente

Que de escapar teve a sorte.

Foi um encontro feliz

Embora em torno da morte.

Com um sinistro coveiro
Conversava Bernardino,
Um antigo morador
Daquele lugar divino,
Sobre o Sitio Caldeirdo

E, do seu povo, o destino.

Entdo se deu que o beato
Morreu de morte morrida
Pras bandas de Pernambuco?
Por la armou sua guarida

E foi viver solitario
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Coveiro:

Bernardino:

Coveiro:

Bernardino:

O que Ihe restou de vida.

Fez um sitio: Unido,
Nome que tanto pregava.
Mas aquela solidao

Ele ndo se acostumava.
Apartado de sua gente,

O Beato definhava.

Teve mais sorte porém
Que o povo de Severino.
Perseguido na Bahia
Apos combate ferino
Pelas armas da policia

Encontrou fatal destino.

Dizem que todos morreram!
Mas do santo conselheiro
N&o encontraram o corpo.
Severino era matreiro
Quem sabe anda no mundo

Disfarcado de romeiro,

Pregando, dando conselho,
Como era seu feitio!
Sonhos, Bernardino, sonhos!
O mais puro desvario,
Querer enfrentar a policia

Com todo seu poderio.

Se fosse a enumeridade
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Coveiro:

Bernardino:

Coveiro:

Bernardino:

Coveiro:

Bernardino:

Do povo desse sertdo,
A romeirada completa
Do Padre Cico Romao
N&o tinha for¢a no mundo

Que vencesse o Caldeiréo.

E por isso que eu voltei
Ao Juazeiro do Norte,
Para contar o romance
Deste povo bom e forte
Que buscou um paraiso

Lutando contra a ma sorte.

Encontrar no fim a morte

E a sorte que nos espera.

Por isso quero da vida

Um pomar de quem-me-dera.
Bernardino, isto € um sonho

E todo sonho é quimera.

Beato Lourenco voltando
De novo para o Juazeiro...
Com este dia eu sonheil
N&o quero ser agoureiro
Meu compadre Bernardino,

Mas ele vem prisioneiro

Da morte, 0 Beato Lourenco,
E da vida vem liberto.

Ele vem com a Irmandade

257



Coveiro:

Bernardino:

Anjo (canta anunciando)

Da Santa Cruz do Deserto,
Com sua gente peregrina.

Seu coragdo vem aberto...

Quase dez anos depois
Daquela maldita guerra
Ele volta com seu povo

Pra vir morar em sua terra.

Mas num caixao, com certeza

Daqui a pouco se enterra.

Eu ja ouco as incelencas
Sinto o cheiro do incenso.

Vem encontrar 0 seu povo,

Vem desfraldar o seu lengo.

Vem fazer festa bonita

O Beato Jose Lourengo.

Logo desponta na estrada
O cortejo penitente.

Num andor vem conduzido
Pelos bracos de sua gente
De louvores vem vestido

Feito menino inocente

Meu Beato peregrino
Meu boizinho de brinquedo

Te alevanta, meu menino

Vem brincar nesse folguedo.
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Apresentador:

Romeiros: (Cantam em cortejo)

Vem juntar o povo pobre
Perfumar o seu delirio
Com portal de ouro e cobre

Com floral de rosa e lirio.

Num caixao azul marinho
Manjedoura de alegria
Te alevanta Boi Mansinho

Vem brincar nessa folia.

Tu que ja tiveste fama
Tu que ja tiveste terra
Vem nos reviver o drama

Vem nos recontar a guerra.

Com teu Pastoril profano
Com teu traje de guerreiro.
Te alevanta Boi cigano

Vem brincar nesse terreiro.

Com seus cantos, com suas cruzes

Logo chega a procissao
Com seu mutirdo de luzes
Desfazendo a escuridao.
Do Beato Zé Lourenco,

Chega trazendo o caix&o.

No latifundio imenso
No mais deserto chdo

Beato Zé Lourenco
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“FIM-

Plantou o Caldeirao.
Juntando o povo seu
Criou um paraiso.

Adeus, irmdo, adeus,

Até o Dia do Juizo.

O sitio ardeu em fogo
Mas ele escapou

Pra sucumbir na agua

Da solid&o e dor.

Cadé sua Irmandade
Cadé seu paraiso?
Saudade, irméao, saudade,

Até o Dia do Juizo.

VAQUEIROS

(de Oswald Barroso)
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Personagens

Mira - vaqueira

Carneiro — Comissario de policia e atual marido de Mira
Vulcano — ferreiro e pai de Mira

Lua - filha de Mira e Carneiro

(A peca se passa inteiramente no interior de uma oficina de ferreiro, durante cerca de
uma hora, numa noite. Vulcano, um velho ferreiro, trabalha na forja. Resmunga
aboios e outros dizeres dos tempos passados. Depois, canta o trecho de um romance).

VULCANO: (Cantarolando, com a letra bem audivel)

Guardando um siléncio profundo
Mais fundo que um poco de dor
A infanta a procura dos pais

Por fim junto ao quarto chegou.

E mesmo c"a porta fechada
Sem ver o que & se passou
Sentiu junto ao peito a pontada
Aviso do grande terror.

Gritou co’a voz engasgada
Prevendo o desfecho fatal:
Aqui s6 me cheira a tragédia
Aqui me fede sangue real.

MIRA: (Entrando) Papai o que o senhor faz ai, trabalhando ainda uma hora dessas, se

nem encomenda tem?

VULCANO: E s6 o que me resta, minha filha. N&o tenho outro modo de gastar as horas.
(Siléncio) No tempo do Coronel Justino, ndo faltava encomenda. Eu fazia muita peca
bonita. Agora, eu tenho que inventar servico. Fazer estas pecinhas de carregacao pra ver
se aparece fregués. Inventar um meio do tempo passar.

MIRA: No tempo do Coronel Justino, a gente era escrava.

VULCANO: Néo seja ingrata, Mira, o velho Justino ajudou sua mée a lhe parir. Ja

esqueceu?
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MIRA: Néo esqueci, hunca esqueci, que ele mandou matar meu marido. Agora, que ele
me ajudou a nascer, foi 0 senhor que contou.

VULCANO: Vocé nédo sabe 0 que esta dizendo, Mira. Sua mée, que Deus a tenha no
Céu, é testemunha. Aquele homem, sim, fazia de um tudo por nés. Méo de ferro quando
precisava, mas ali pronto numa necessidade.

MIRA: J& ouvi essa historia, Seu Vulcano. Mas o que vejo é o senhor ai, a vida toda
dedicada aquele homem e nada. Nem lugar pra se encostar.

VULCANO: Ta reclamando da minha oficina, ndo é? Deixe que eu ainda arranjo um
canto pra mim. Tenho minha aposentadoria.

MIRA: Eu sei. E aqui isso € dinheiro. Se o senhor quisesse, dava até pra casar.
VULCANO: Deixe de prosa!

MIRA: Num tou reclamando, Seu Vulcano. (Porque Vulcano tira uma grande labareda
da forja.) Cuidado com o fogo, homem! (Siléncio) Sabe que gosto do senhor aqui perto
de mim.

VULCANO: Num sei, Mira. Vocé, num sei. Sei que o Carneiro, sim, € meu camarada.
Conversa comigo. Vocé? Raro. (Siléncio) Com essa histdria de andar no mundo,
correndo atras de boi. Parece que eu nem filha tenho.

MIRA: Quem fala! Logo o ferreiro do Coronel Justino, que passou a vida toda ajudando
o0 velho a ferrar boi e dar pisa em gente.

VULCANO: Eu s6 fabricava os ferros, vocé sabe.
MIRA: Sei que até hoje tem familia intrigada com o senhor.

VULCANO: Uns bostas, agregados de merda. (Bate com o martelo na bigorna e,
depois, siléncio ...) Ja vem, Mira, com a conversa daquele teu marido safado. Eu nunca
quis teu casamento com ele.

MIRA: Néo fale dele assim, o Raimundo estd morto. Ele era apenas um homem
revoltado com os patrBes. O senhor sabe porque. (Siléncio) Mas meu marido agora é o
Carneiro. O senhor mesmo néo vive me lembrando?

VULCANO: E vocé esquece. (Siléncio) Deixe pra la. (Bate com o martelo na bigorna.)
E dizer que vocé se parece tanto com sua mée. Ndo nos procedimentos.

MIRA: J4 sei, pai, minha mde era uma santa, até no nome como o senhor diz. Talvez se
eu tivesse conhecido ela, assim, eu ja moca feita, pudesse imitar. Pra ndo lhe dar
desgosto. Mas ela morreu eu ainda um bebé e dai ndo sou como ela. (Siléncio) Cada
pessoa é uma pessoa.

VULCANO: O coronel gostava de Santinha, dizia que era uma mulher direita. Devia
seguir seu bom exemplo. Mas vocé foi logo se acompanhar daquele seu tio Luis. Ah,
irm&o desgracado. Aquilo era um errado. Santinha ndo merecia ter um irmdo daqueles.
(Bate com 0 martelo na bigorna.)

MIRA: Era quem prestava atengdo a mim. Me tinha como a uma filha, ele e a tia. E eu
gostava de festa, sanfona. Me lembro bem, nem tinha 16 anos e ja pediam preu tocar
nos sambas. Ficava orgulhosa de tocar ao lado do tio.

VULCANO: Foi quem Ihe desencaminhou, com esse negécio de sanfona. Ndo devia se
usar, mulher sanfoneira. Nisso eu dou razdo ao finado Raimundo. S6 nesse ponto eu
dava razéo a ele.
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MIRA: Besteira do Raimundo. Mas eu num cedi. Toquei sanfona, toquei, até ele
morrer. SO quando morreu fiz a vontade dele, ser vaqueira. T4 certo que, as vezes, dava
campo em gado junto com ele. Mas, fosse pra tocar, num faltava a um chamado do tio
Luis.

VULCANO: Errou duas vezes. Primeiro em ter sido sanfoneira, depois por ter virado
vaqueira. Sua mae...

MIRA: Ah, 14 vem, minha mae...

VULCANO: Sua mé&e sim. N&o sei 0 que € que cé via naquele negro. S por que era seu
tio? A natureza também tem seus enganos. (Siléncio)

MIRA: O senhor so queria saber do velho Justino, parecia um cachorro atras dele. Eu
andava com meu tio, que gostava de festa, que era alegre, num era casmurro.

VULCANO: A natureza da pessoa € coisa que Deus da. (Siléncio) N&o queria ter uma
filha pra me criticar assim.

MIRA: Besteira, pai. Preste atencdo no servico.

(Entra Lua, filha de Mira e Carneiro, brincando com uma boneca. Ela tem uns oito,
nove anos.)

LUA: V0, isto ndo é mais hora de trabalhar. (Apontando para a boneca.) N&o consigo
nem dormi, com esse barulho.

VULCANO: Ah, minha neta, venha ca. Fique aqui perto do vo.
LUA: Pra qué?
VULCANO: Venha ver o v0 trabalhar.l

LUA: Eu tenho que dormir cedo, porque amanha vou pro colégio. Se eu chegar tarde, a
professora reclamal

VULCANQO: Se ela reclamar, me chame, que eu brigo com a professora.

LUA: Al, essa forja é muito quente! N&o sei como o senhor aglienta passar o dia
todinho ai.

VULCANO: Dever de oficio, minha neta, malhar em ferro quente!
LUA: Eu que ndo queria um oficio desses!.

VULCANO: Néo é pra mulher! Menos ainda para uma mocinha bonita como minha
neta..

(Vulcano, enternecido, porém desajeitado, ensaia um carinho na neta)
LUA: Ei, v6, assim assanha o meu cabelo.

(Vulcano, rindo, solta a menina. Depois, olha orgulhoso para Mira.)
MIRA: Com Lua o senhor se derrete todo.

VULCANO: Essa ai, sim, € neta de Santinha. Num parece a mae, que nessa idade s
queria brincar com menino.

MIRA: Pai, ela me disse que vai ser como a mae.
LUA: E v0, eu vou ser vaqueira.
(Mirari)
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VULCANO: Deus te livre, Lua. Tua mée ja ta Ihe botando essas coisas no juizo. Essas
faltas de juizo.

LUA: Néo ¢ falta de juizo néo, vo.
MIRA: Olhe, Lua, ndo fale assim com seu avo.

VULCANO: N&o é vocé que ensina a ela, esses modos, que mais parecem de homem!?
(Aviva o fogo na forja, com o fole.)

MIRA: O que € isso, Seu Vulcano. Lua é sé uma menina.
VULCANO: Num tou reclamando dela. E com vocé que tou falando, Mira.
MIRA: Mas, pai, a menina ta ouvindo. Por que discutir na frente dela?

VULCANO: Quem fala! (Siléncio) E ndo é vocé que vive brigando com o Carneiro,
diante da menina? Ai é que é feio. Pai e mae brigando na frente da filha.

MIRA: O senhor devia ver que ndo sou eu quem brigo. Faco tudo para ndo brigar.
VULCANQO: Ora, faz tudo! E a briga ndo ¢ justamente por sua causa.
MIRA: Por minha causa ndo. Eu s6 fago o que eu fago.

VULCANO: Faz procedimento que ndo é procedimento de mulher. Muito menos de
casada.

MIRA: O senhor sempre dando razdo ao Carneiro. Devia dar a mim, que sou sua filha.
VULCANO: Sou homem e sei 0 que um homem passa.

MIRA: Ta chegando alguém e deve ser o Carneiro, com esse barulho.

VULCANO: Va la receber seu marido.

CARNEIRO: (Chegando meio embriagado) Boa noite, Seu VVulcano. Como é que vai
nosso Inferno, com a forja do Capeta? (Ri) Aqui, nem isso falta.

VULCANO: Inferno que nada, Seu Carneiro. Essa é a forja de Deus.
MIRA: (Para Lua) Va pra dentro, minha filha. T4 na hora de dormir.

CARNEIRO: Deixa a menina aqui. Quem esta dizendo é o pai dela. Fique ai, minha
filha. Filha tem que ta perto do pai.

MIRA: Néo gosto da menina ficar ouvindo essas conversas de vocés sobre o Capeta.
VULCANO: Tou falando de Deus, Mira.

MIRA: Deus fez 0 homem do barro.

CARNEIRO: De barro, Deus fez a forma, mas depois o Diabo fundiu em bronze.

MIRA: Ou foi em cachaca, Carneiro?

CARNEIRO: S6 bebi uma, Mira. Ndo venha com confusao.
MIRA: Estive no cabaré da Gloria, Carneiro. Sei que vocé andou la.

CARNEIRO: Ah, agora voce ta se interessando por minha vida! Querendo saber pronde
eu fui, pronde eu néo fui.

MIRA: Tou ndo. SO queria que vocé soubesse que eu sei.
CARNEIRO: Fui com uns amigos, tomar uma cerveja.
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MIRA : Pra num variar, ndo é? (Siléncio) Rosinha me disse que vocé foi pro quarto
com ela.

CARNEIRO: Mentira daquela puta.

(Vulcano aviva a labareda da forja, fazendo assoprar o fole.)
MIRA: Mentira, ndo. Quer saber o que fiz 14, o que mais ela disse?
CARNEIRO: Nao quero saber de porra nenhuma.

LUA: Néo briguem. VVocés s6 vivem brigando!

(Vulcano bate com o martelo na bigorna.)

VULCANO: Leva a menina la pra dentro, Mira. Olhe o que é que da vir com essas
conversas. Parece que ndo conhece homem!

MIRA: Homem eu conheco e conheco bem, pra saber que poucos prestam.
CARNEIRO: Quem prestava era 0 Raimundo, é isso 0 que vocé esta querendo dizer.
(Vulcano aviva novamente o fogo.)

MIRA: N&o era, mas agora €. E isso mesmo o que estou querendo dizer. Nunca peguei
ele com rapariga.

LUA: Néo briguem.

VULCANO: Mas fazia pior. Era um moleque atrevido. Num era um homem sério. Era
um homem sem respeito. N&o se enxergava. Cuspia no prato que lhe davam.

MIRA: (Contendo a furia) Vamos Lua, vocé tem escola amanha.
(Mira sai puxando Lua pela mao. Som de trem passando bem préximo).
CARNEIRO: Viu, como ela fica furiosa! Bastou falar em Raimundo e néo ser elogio...

VULCANO: Eu sei que ela fica furiosa, mas fiz mesmo de proposito. Ela precisa ouvir.
E minha filha, mas precisa ouvir. Nem que fique com raiva de mim.

CARNEIRO: Do senhor ela no tem raiva. E de mim, que ela tem.

VULCANO: Também néo € assim, Carneiro. Mira ndo tem raiva de vocé. Ela pode ter
todo defeito, mas é mulher reconhecida. Agora, vocé fez besteira. Deixou a mulher
saber. Sei que cabaré é coisa de homem. Mas a mulher da gente num gosta. (Siléncio)
Eu, por mim, nunca dei esse desgosto a Santinha. Sempre respeitei.

CARNEIRO: Foi s6 essa vez, Vulcano. Pra ver se ela se incomodava. Pra ver o que ela
fazia, sabendo que o que era dela estava sendo usado por outra.

VULCANQO: Isso € perigoso, Carneiro. Mexe com os principios da mulher. E Mira, do
jeito que é braba!

CARNEIRO: Mas eu também sou brabo, Vulcano.
VULCANO: (Com uma ponta de ironia) Eu sei Carneiro, ndo precisa me dizer.

CARNEIRO: Ta certo, posso ta errado. (Siléncio) E ela que anda por ai, mais esses
vaqueiros! Sei la com quem, derrubando boi, em vaquejada, em reunido, em missa,
novena, toda putaria.

VULCANO: Ela é presidente do Sindicato dos VVaqueiros e vocé ndo é Vice-Presidente?
N&o anda com ela por ai?
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CARNEIRO: Ando até demais e ndo podia. Sou delegado. Tenho meu trabalho, néo
posso viver por ai pajeando mulher. Mas ela ndo vé isso. Mesmo quando ndo posso
acompanbhar, ela sai com os homens. (Siléncio) Bem que eu quis ser vaqueiro, montar
cavalo, correr no campo. Acho até bonito. Mas ndo tenho mais idade pra comecar,
mesmo que seja SO um esporte.

VULCANO: Correr atras de boi, derrubar garrote, ndo é profissdo pra gente que nasceu
na cidade. (Vulcano que havia voltado ao trabalho, aviva mais a chama da forja.) VVocé
nunca que ia conhecer o lugar certo de segurar o boi pra botar a peia. Podia ser até que
derrubasse. Isso, esses filhinhos de papai, que andam nessas vaquejadas, sabem.
Qualquer merdinha desses... Agora, subjugar o animal na caatinga, colocar a mascara,
atar a peia, enchocalhar, tanger o bicho brabo de volta pro curral... S6 quem nasceu
vaqueiro.

CARNEIRO: Besteira, isso. Era so ter costume. Comecar novo. Servi¢o mais pesado é o
meu. De delegado. Tanger bandido. Derrubar mal elemento.

VULCANO: Uns bostas de uns bébados que vocé bota na cadeia, quer comparar?
Depois tem os agentes. Num sei quantos meganhas. (Siléncio) Vocé se borrava todo se
pegasse pela frente um barbatdo, um boi espacio, um boi barroso, um boi tungao.

CARNEIRO: Nao € assim, Vulcano. Tem bandido perigoso, que a gente precisa usar a
cabeca para botar nas grades. Até gente gratda. VVocé ndo entende. Nem os outros.
Tanto que s6 procuram a Mira pra dar entrevista. Esses jornalistas, repérteres, sei la. Vai
ver que até vocé, Vulcano, da razdo a ela de sé pensar no tal de Raimundo. Acha bonito
aquela pose que ele tinha. Essa besteira de gib&o, de guarda-peito, perneira, arrastar boi
no puxao. Conversa de vaqueiro, de sujeito sem instrucdo. (Siléncio, ouve-se som do
martelo de Vulcano sobre a bigorna.) Pode ser bonito, ta certo, mas no mundo ndo
existe s isso.

VULCANO: Me admira vocé dizer que eu apoio o tal Raimundo. Nao me conhece!
Vocé sim, Carneiro, que da muita corda na Mira. Acompanha ela nas vaquejadas, nos
aboios, ta sempre ali de junto, abanando as orelhas. Proibe ela de ir, experimenta.

CARNEIRO: E ela atende!

VULCANO: Mulher minha num ia. Mira precisava era de um marido que Ihe trouxesse
em rédea curta. Ali no cabresto. Arrastada pelo rabo. Com o ferro do marido. Ora, se
Santinha levantava a voz pra mim. Ela que viesse.

CARNEIRO: Néo posso fazer isso. Mira ndo é mulher de aceitar cabresto. Ndo vé como
ela monta. Mais facil ela querer me fazer de cavalo.

VULCANO: E faz. E s6 ela assobiar e vocé vem balancando o rabinho.

CARNEIRO: Hoje a gente ndo pode mais tratar mulher com machismo. Vocé acabava
era apanhando dela. (Siléncio) Vulcano, vocé ndo pode compreender. S6 conhece aqui
esse trecho de cidade e os matos, essas fazendas velhas, acabadas, caindo aos pedacos,
esses tempos passados.

VULCANO: Tempo de gente direita, de honra, de respeito, gente de coragem, que ndo
levava desaforo pra casa. (Vulcano aviva a chama na forja.)

CARNEIRO: Hoje, vocé ia era preso.
VULCANO: Duvido. Hoje, era que eu hum ia mesmo. N&o vé o proprio juiz de Direito.
CARNEIRO: Pensando bem... (Siléncio) Mas Vulcano, o senhor € pai dela, podia falar.
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VULCANO: Mais do que eu ja falei. Como lhe disse, é coisa de marido e mulher.
CARNEIRO: De pai tambem.
VULCANO: Minha obrigacéo de pai encerrou. Agora é com o marido.
(Se ouve voz de Mira cantando um aboio para acalentar Lua.)
MIRA: (Cantando) Feito um barbatdo formoso

era o vaqueiro Raimundo.

No seu alazao famoso
Cortou mata, correu mundo.

Era um boi misterioso

Do segredo mais profundo.

Belo como um reis de mouro
Sua espada era um facédo

Sua coroa era de couro
Sua armadura um gib&o.
Seu peitoral era de ouro

De marfim seu coracéo.

Mas numa tarde de agosto
Raimundo foi derrubado.

Um galho bateu em seu rosto
Do cavalo foi jogado.
Morreu com grande desgosto

o cavaleiro encourado.

AAAAAAA

E6680000 vida de gado! Eg8...

CARNEIRO: Olhe o que ela canta, Vulcano, para adormecer a menina! Sé fala nele, sé
pensa nele.

VULCANO: Ele esta morto, Carneiro. Bem mortinho. Sossega.

(Vulcano volta a trabalhar. Bate o martelo com forga sobre o ferro
incandescente. Mira, incomodada com o barulho, entra na oficina.)

MIRA: Pai, para com esse barulho. Lua foi dormir.
VULCANO: S6 falta terminar essa faca. Nao demora nem dez minutos.
MIRA: E vocé Carneiro? Vem dormir.
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CARNEIRO: Tou sem sono.

MIRA: Depois de uma bebedeira dessas?

CARNEIRO: (Insolente) Quero beber mais.

MIRA: Conversa, homem. Num basta a besteira que ja fez hoje?
CARNEIRO: Cadé a garrafa, Vulcano?

VULCANO: Tai debaixo.

MIRA: Entdo eu vou dormir.

CARNEIRO: (Pegando a garrafa de cachaca) Espera ai, Mira. Quero conversar com
VOCE.

MIRA: Isso l& sdo horas, homem.

CARNEIRO: E quando sao horas? Quando vocé sai com aquela curriola de macho pra
dar campo a gado?

MIRA: Vamos conversar |4 dentro!
CARNEIRO: Néo, eu quero testemunha. Quero que seu pai ouga.
MIRA: Pois entdo, vai explicar por que anda agora com puta?
CARNEIRO: Ando atras de uma mulher que me dé atencao.
MIRA: Mais do que eu dou, Carneiro?

(Vulcano aumenta o barulho do martelo na bigorna.)
CARNEIRO: Para com esse barulho ai, velho.
VULCANO: Tou trabalhando.
CARNEIRO: Porra!
VULCANO: T4 bem.
MIRA: Pai, va 14 pra dentro.
VULCANO: Tou indo.

CARNEIRO: Pode ficar ai, Seu Vulcano. Desculpe, a raiva ndo é com vocé. (Vulcano
continua a trabalhar, agora em siléncio, passando o fio da faca numa pedra.) Tai, seu
pai mesmo sabe ... (Siléncio) como é dificil para um homem...

MIRA: Dificil o que, Carneiro? N&o ir a um cabaré?
CARNEIRO: Depois que Ihe conheci so tinha ido a trabalho. Fazer ronda.

MIRA: Eu sei Carneiro. Passei tudo a limpo. As mulheres 14 tiveram o maior medo. A
tal de Rosinha. (Imitando a outra) Desculpe Dona Mira, eu bem que ndo queria. Mas foi
ele que insistiu. Eu disse: Dona Mira vai ficar zangada. N&o quero confusdo com Dona
Mira. (Voltando a falar como ela mesma) Elas morriam de medo de mim. (Ri) Ja
esqueci, Carneiro. Tive até pena das pobres.

CARNEIRO: E de mim, também teve pena?

MIRA: Primeiro tive raiva, mas depois...
CARNEIRO: Pois pra mim foi sério.

268



MIRA: Como? Entdo, vocé ta apaixonado por aquela prostituta?
CARNEIRO: Néo é isso.
(Vulcano aviva mais o fogo na forja.)
MIRA: Se t4, va morar com ela.
CARNEIRO: Ta me botando pra fora de casa! Eu vou, mas levo Lua.
VULCANO: O que é isso homem? Tenha paciéncia. N&o é nada disso, ndo é Mira?

MIRA: Claro, pai. Essa casa, hoje, também € dele. E ele sabe. Nem que eu quisesse
podia.

CARNEIRO: Mas bem que queria. As vezes me pergunto, por que foi mesmo Mira, que
VOCé aceitou se juntar comigo?

MIRA: (Depois de um instante de siléncio) A soliddo, a gente ndo aguenta.
CARNEIRO: S6 por causa disso

MIRA: Vocé, quando néo esta brigando, € um bom companheiro. (Siléncio) N&o lhe
entendo, Carneiro. VVocé faz o errado e ainda fica cheio de razdo. Eu que sou a culpada.
Entdo ndo vivo sé pra casa e pro meu trabalho?

CARNEIRO: Mais pro trabalho do que pra casa. E se essa casa é minha também,
porque vocé bota outro homem dentro dela.

MIRA: Outro homem, entdo ta falando do meu pai? Do Seu Vulcano?
VULCANO: Né&o é de mim, Mira, que ele fala. N6s somos amigos.

MIRA: De quem € entdo? Porque aqui s6 vivemos nos quatro, nés trés e Lua. (Siléncio)
De quem € entdo? Porque eu nunca trouxe homem nenhum aqui para dentro de casa. Os
homens que eu conheco sdo 0s vaqueiros no trabalho, o vigario, com quem eu organizo
a missa dos vaqueiros....

VULCANO: E o0 Raimundo, Mira. O Raimundo. Se o Carneiro nio tem coragem de
dizer, eu digo. (Vulcano aviva o fogo na forja).

MIRA: Mas o Raimundo! E ele ndo ja esta morto. N&o foi o Coronel que mandou matar
ele. O que é que mais vocés querem fazer?

VULCANO: Vocé esta mentindo, ndo foi o Coronel que mandou matar ele.

MIRA: Como é que o senhor sabe? Coronel Justino € que tinha raiva dele, que queria
ver ele morto. Sé porque ele era 0 vaqueiro mais corajoso daqui. N&o tinha medo de
careta, nem de boi, nem de coronel.

VULCANO: (Depois de bater o martelo na bigorna.) Raimundo morreu de um
acidente.

MIRA: Num me diga que o senhor acredita nisso. Entdo, um vaqueiro habil como ele,
acostumado a correr na caatinga, ia cair de um cavalo? S se fosse empurrado. S6 se
fosse uma armadilha.

VULCANO: Sei la. Mas pode ndo ter sido o velho Justino. Muita gente tinha raiva dele,
odio. (Vulcano bate novamente o martelo na bigorna.)

MIRA: Que eu saiba, s6 quem tinha raiva dele era a gente do Coronel. Porque um dia,
Raimundo jurou o velho.
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CARNEIRO: E eu, agora, também tenho raiva dele. (Mira olha admirada para
Carneiro) Chega desse sujeito. Fazem cinco minutos que vocés s falam nele. Chega.
Esse cara ndo morre?

MIRA: J& ta morto ha mais de quinze anos.

(Vulcano aviva a chama na forja.)
CARNEIRO: (Exaltado) N&o esta.

(Nisto, Lua chega a porta da oficina, como que mal acordada.)
LUA: Vocés estdo brigando de novo!?

MIRA: Venha ca, minha filha. (Os dois homens ficam em siléncio. Mira acolhe a filha
no colo.) Minha menina vai ter que acordar bem cedo amanhé. A gente ndo vai mais
fazer barulho.

CARNEIRO: Venha ca, Lua.

LUA: Néo, o senhor ta bebendo cachaca.

MIRA: V& dormir, minha filha.

LUA: Eu ndo estou mais com sono.

CARNEIRO: Venha Lua, eu boto vocé pra dormir. Conto uma histéria de cordel.
LUA: Pois conte aqui mesmo.

CARNEIRO: T4 bem, eu conto. A da Princesa.

MIRA: L& vem vocé com essa historia.

CARNEIRO: Da licenga, deu contar pra minha filha?! Olhe, Lua. O nome da Princesa
era Lua.

LUA: Lua, como 0 meu nome.

CARNEIRO: Sim, como 0 seu home, e parecia com vocé. Era bem moreninha e com 0s
cabelos cacheados. Andava com um diadema na cabeca, todo cravejado de brilhantes,
vestia um vestido azul, azul anil, da cor do céu, e tinha um cavalo branco, muito bonito.
Um dia, ela passeava montada em seu cavalo, por um bosque muito verde, onde corria
um riachinho cheio de peixes de todas as cores, qguando apareceu um menino pobre,
filho de um pescador. O menino, vendo a princesa sobre seu cavalo, notou que ela
estava muito triste e que corriam lagrimas de seus olhos. Entdo perguntou para ela: Por
que uma princesa tao bonita esta chorando? Pra ele uma princesa s6 podia viver alegre.

(Mira, que ja sabia da historia, entra na conversa e comeca a falar como a
princesa.)

MIRA: Eu vivo triste com saudades do meu principe, que era 0 homem mais lindo desse
mundo, 0 mais corajoso, 0 mais doce, 0 mais amigo.

CARNEIRO: Entdo o0 menino perguntou por onde andava esse principe que, mesmo
sendo tdo bondoso, havia deixado a princesa sozinha.

MIRA: O meu principe morreu, antes que eu pudesse ter um filho dele, um filho que
tivesse a beleza de sua alma e a formosura de seu rosto.

CARNEIRO: Entdo, 0 menino pobre, filho de um pescador, disse pra princesa: VVocé
estd me vendo assim, pobre e filho de um pescador, mas eu também sou um principe,
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um principe encantado, que agora achou sua princesa e, por vontade dela, pode
desencantar.

MIRA: E como eu posso Ihe desencantar? Perguntou a princesa.

CARNEIRO: Se vocé casar comigo e me amar. Entéo, no dia em que vocé sorrir feliz
porque ama um filho de pescador, meu encanto se acaba e de novo eu Vviro o principe
mais bonito do que todos os que vocé possa ter visto.

MIRA: Mas como eu posso sorrir feliz, se ainda amo o0 meu principe?

CARNEIRO: Se vocé me disser como ele €, posso nele me transformar, ser igualzinho a
ele. E vocé ficara também muito feliz comigo.

MIRA: Entdo a princesa descreveu seu principe. Um cavaleiro bem alto, forte e
corajoso, sincero e amigo, lindo e desejado por todas as mulheres.

CARNEIRO: O menino pobre disse: Vocé, entdo, case comigo, que logo meu encanto
se quebra e eu serei um principe até mais bonito que o seu. E logo vocé recupera a sua
alegria, porque uma princesa tdo linda ndo pode viver triste e chorando.

LUA: E entdo, eles se casaram?
CARNEIRO: Se casaram, tiveram uma filhinha com o nome da mae.

MIRA: A princesa acabou amando o menino pobre, filho de pescador, ele se
desencantou e a princesa recuperou sua alegria. Ai acabou a historia. Entrou pela perna
do pinto, saiu pela perna do pato, senhor rei mandou dizer, que quem quiser conte mais
quatro.

CARNEIRO: S6 que a historia continuou. (Vulcano bate com o martelo na bigorna.)
Acontece, que a princesa nunca tirou seu antigo principe da cabeca. S6 falava nele, para
tristeza do filho do pescador, que mesmo casado com a princesa, nunca teve seu
coragdo. (Vulcano faz chiar o ferro quente o colocando na agua.) Continuou encantado
e seu consolo era sua filhinha, que ele também amava muito e parecia com a mae.

MIRA: (Comovida) Deixa dessas historias tristes, Carneiro. A menina fica
impressionada. Venha ca, minha filha. V& dormir agora.

LUA: E como foi mesmo o fim da historia?

MIRA: O fim foi como eu contei mesmo. Me ajude, papai, leve a Lua e va dormir
também.

VULCANO: E vocés, ndo vao dormir? Preciso recolher minhas coisas.

MIRA: Depois vocé recolhe. V& e se ajeite um tempo por Ia mesmo. N6s vamos ficar
por aqui, conversando um pouco.

VULCANO: Vocés ddo muito crédito a historia de trancoso. Olhem 4! Pelo que sei,
esse tal de Raimundo ndo era principe nenhum. Nem bom marido ele era. Cansei de ver
vocé contrariada por causa dele.

MIRA: Ta bom, papai. Lua esta quase dormindo em pé.
VULCANO: Olhe o fogo, pra mim, Carneiro. Ainda tenho uma peca pra terminar.
(Vulcano sai levando Lua. Carneiro fica tomando conta da forja.)

MIRA: (Para Carneiro) T&ao bonita, nossa filha!! Deve sofrer muito vendo a gente
brigar. Por que a gente ndo se entende, Carneiro?
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CARNEIRO: Eu é que pergunto.

MIRA: As vezes a gente ta bem, tdo bem e vocé vem com essas arengas.
CARNEIRO: E porque eu ndo me conformo.

MIRA: Mas o Raimundo morreu ha tanto tempo!

CARNEIRO: Isso eu digo pra vocé. E vocé que vive me lembrando dele.

MIRA: Eu?! Queria que vocé contasse quantas vezes fala no nome dele. la ver que
guem nao se esquece dele é voceé.

CARNEIRO: Falo no nome dele quando vocé me faz lembrar.
MIRA: Lembrar, eu?!

CARNEIRO: Néo se faca de inocente. Por que vocé sé vive com essas coisas de
vaqueiro, vestindo gibdo, aboiando, chapéu de couro, até aqui dentro de casa. E depois
quer que eu ndo me lembre.

MIRA: Vocé se esqueceu que eu sou a Presidente do Sindicato dos Vaqueiros. E que
quando vocé me conheceu eu ja era vaqueira?

CARNEIRO: Mas vocé faz tudo isso, pensando no Raimundo.
(Carneiro, pela primeira vez, mexe na forja, avivando a chama.)

MIRA: Faco porque sou vaqueira. Foi assim que vocé me conheceu. (Siléncio) Foi
assim que vocé gostou de mim, se apaixonou.

CARNEIRO: Mas agora criei abuso desse negdcio de vaqueiro.
MIRA: Criou abuso de mim!

CARNEIRO: Néo disse isso. Acho bonito vocé assim. (Siléncio) Mas e eu? Nao sou
nada. Vocé mal olha pra mim, Mira.

MIRA: Claro que olho, Carneiro. E por que ndo sou mulher de me derreter, mas vejo
seu esforgo. (Siléncio) Até que vocé ficou bem em cima do cavalo. Sé que depois,
quando o bicho deu partida... (Ri)

CARNEIRO: E vocé ri. Mas garanto que em VOCé eu sei montar.
MIRA: E eu ndo sei montar em vocé?!

CARNEIRO: (Ri, depois fica em siléncio.) Sério, Mira, eu queria que eu fosse o seu
cavalo. Queria vocé orgulhosa, feito uma vaqueira, mas sempre ao lado do seu marido.

MIRA: Pelo que eu sei, vocé ta sempre perto de mim.

CARNEIRO: Quando posso. E vocé nunca ta perto de mim. Seus olhos sé olham longe,
no horizonte, parece que adivinhando chuva.

MIRA: E coisa de vaqueiro, Carneiro.
CARNEIRO: Vocé ndo nasceu vaqueira.
MIRA: N&o nasci, mas virei.

CARNEIRO: Virou no dia do enterro do Raimundo. Vestiu o gibdo, o chapéu de couro
e aboiou, pela primeira vez.

(Carneiro aviva pela segunda vez o fogo na forja).
MIRA: Foi assim.
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CARNEIRO: (Resmungando) Vocé podia pensar que eu sou como um boi na seca,
lambendo o ché&o.

MIRA: Como?

CARNEIRO: Virou primeiro sanfoneira, seu pai me contou. E pelo que sei, o tal peste
Ihe proibiu de tocar sanfona. Também nédo gostava. Ndo gostava de ver vocé, nas festas,
arrodeada de homem.

MIRA: Mas eu tocava. Toquei até ele morrer. Pra ele saber que mulher também tem seu
gosto.

CARNEIRO: Vocé devia voltar a ser sanfoneira! Se fosse preciso pra vocé deixar de ser
vaqueira, eu até aceitava.

MIRA: Agora ndo da mais, Carneiro.
CARNEIRO: Se quisesse... A sanfona ainda esta ali, guardada.
MIRA: E vocé aceitava mesmo? Eu sair por ai nos forros.
CARNEIRO: Pelo menos néo era pensando no Raimundo.
MIRA: (Entusiasmando-se) Sera que eu ainda tenho idade?

(Carneiro pega a sanfona e entrega a Mira, que recusa, mudando de assunto.)
CARNEIRO: Olhe, experimente.
MIRA: Vou fazer um café pra gente tomar.
CARNEIRO: Néo, depois eu faco. Prefiro que vocé toque.
MIRA: N&o sei mais nem pegar.

(Mira pega na sanfona e tira alguns acordes.)

LUA: (Entrando e puxando junto um boi de brinquedo, conduzido por seu avo.) Olha o
vb. O boi ouviu sanfona e ja saiu dangando.

MIRA: (Cantando) Anda pra frente boi velho,
d& um berro e cheira o chéo,
pois esta relampeando, boi velho,
t& chovendo no sertéo.
Pois esta relampeando, boi velho,
t&4 chovendo no sertéo.

(O boi danca ao som da sanfona de Mira. Em seguida, ela deixa a sanfona e vai
fazer o papel da velha careta. Lua pega a sanfona e a fica dedilhando. Dai em diante, a
cena vira uma pantomima da brincadeira do boi. Mira faz a velha careta e Carneiro o
velho careta. Usam méascaras.)

CARNEIRO: (Como o velho careta) L& vem esse boi de novo. Sai pra la bicho danado.
MIRA: (Como a velha careta) Ah, velho, estou gravida!

CARNEIRO: (Como velho careta) Gravida o qué, mulher? Ja se viu velha ficar
gravida?

MIRA: (Como velha careta) Velha é que fica gravida mesmo, meu velho. Velha vitalina
sente um calor danado na bacurinha.
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(Mira imita velha careta passando por cima do velho careta e balancando a
saia, como quem despeja sobre ele alguma coisa).

MIRA: (Como velha careta) Foi ai que eu fiquei gravida.
CARNEIRO: (Como velho careta) Se vocé ta gravida é porque eu ja fiz o servico.

MIRA: (Como velha careta) E fez. Num se lembra? Debaixo daquelas moitas, bem
verdinhas.

CARNEIRO: (Como o velho careta) E nédo ¢ que foi!
MIRA: (Como velha careta) Pois entdo! Eu tou gravida e tou tendo um desejo.
CARNEIRO: (Como velho careta) E 0 que € que eu tenho com isso?

MIRA: (Como velha careta) Tem que vocé é o pai. Um pai muito fuleiro, mas pai. E pior,
tem gue matar o boi.

CARNEIRO: (Como velho careta) Sé isso? Pois eu mato esse boi e é ja.

(Comeca entédo a pantomima de uma luta entre o boi de brinquedo, movido por
Vulcano, e o velho careta, representado por Carneiro.)

LUA: Mata ndo, que esse € um boi mandingueiro.
MIRA: (Como velha careta) Que nada, ele mata e € ja.
LUA: Mata ndo, que esse é um boi encantado.

(Entéo, a certa altura da luta, Vulcano sai de baixo da carcaga do boi, vestido
de Babau. Um velho encaretado, com um palet6 velho, gravata, sem camisa, e um facéo
na mdo. E a parddia malassombrada de um fazendeiro de gado.)

VULCANO: (Como Babau) VVocé quer matar meu boi, ndo €, seu cabra sem vergonha?
Pois vai ser eu quem vou lhe matar. Vou matar vocé e essa negra atrevida que ficou lhe
atentando. (Investe para Mira, que esta como velha careta.)

MIRA: (Como velha careta) E quem é vocé, seu velho infeliz?

LUA: Ele é o Babau, a senhora néo sabe?

VULCANO: (Como Babau) Eu sou a mandinga desse boi que vocés quiseram matar.
CARNEIRO: (Como velho careta) Pois eu acabo com essa alma danada de boi.

VULCANO: (Como Babau) Vocé ndo me mata porque eu sou também um vaqueiro. E
vocé ndo é. (Para Mira) Nem vocé, sua atrevida, porque vocé pensa que € vaqueira
como eu e ndo €. Vou matar vocés dois.

LUA: (Comecgando a se assustar com a brincadeira) Deixe meu pai e minha mae, seu
bicho feio!

VULCANO: (Como Babau) Eles é que ndo me deixam, menina. Eles é que ndo me
deixem.

LUA: Pois pode deixar dessa brincadeira. Eu ja estou ficando com medo.

MIRA: (Tirando a mascara.) T4 bom, papai. O senhor fez medo a menina.
(Vulcano e Carneiro também tiram a mascara.)

VULCANO: Mas Lua, vocé ja viu tanto essa brincadeira. Ainda tem medo...

LUA: Vi, meu avé. Penso gque ndo vou ter medo, mas acabo tendo.
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VULCANO: Pois vamos dormir. Mira, vé& se num toca nessa sanfona. Desse jeito num
tem cristdo que durma.

LUA: Néo quero mais dormir, vo. Tou sem sono.

CARNEIRO: Pois véo ver televisdo. Num tem nada bom passando? Tou precisando
conversar com sua mae.

LUA: Vamos ver um filme, v0.
VULCANO: Ver filme, com esses olhos queimados pelo fogo!?
CARNEIRO: Pois entéo, ouvir filme, Seu Vulcano. Homem pra n&o entender!
VULCANO: O que vocés tém tanto para conversar, Mira?
MIRA: Coisa do Carneiro, pai.
VULCANO: Num tou gostando.
MIRA: V4, pai. A gente vai dormir logo. Amanha tem trabalho.
LUA: Vamos, vo.
VULCANO: Antes de dormir, ndo esqueca de apagar a forja, Carneiro.
MIRA: Eu apago, pai.

(Lua e Vulcano saem mais uma vez. Ficam Mira e Carneiro.)
MIRA: Pare de beber, Carneiro.
CARNEIRO: Quero falar com vocé, Mira. Quero falar.

MIRA: Homem, deixe isto para amanha. Ta tarde. Os encarregados ficaram de levar a
racao pro gado. Tenho que ta no sitio bem cedo.

CARNEIRO: Vocé tem que ficar é comigo, Mira. Venha pra ca.
(Mira recusa delicadamente.)

MIRA: (Tentando pegar a garrafa de cachaca, que Carneiro tem na méo.) Nao va
chegar amanha na delegacia cheirando a cachaga.

CARNEIRO: (Escondendo a garrafa) Sei o que estou fazendo, mulher. Vem ca.
MIRA: Vou passar um café. Me dé essa garrafa, Carneiro.
CARNEIRO: Dou néo, venha ca.

MIRA: (Que j& havia comecado a fazer o café.) Olhe, amanha vou precisar de dinheiro
para pagar os trabalhadores, que tdo fazendo o servico na cerca.

CARNEIRO: E esse seu gado, num da dinheiro ndo?

MIRA: Vou vender aquele garrote malhado, mas agora preciso de dinheiro...
CARNEIRO: Né&o vejo futuro nisso.

MIRA: Como, homem, num foi vocé mesmo que comprou o malhado?
CARNEIRO: Mas num era pra criar, era pra negociar.

MIRA: Entdo, Carneiro, vou negociar. Tou esperando o bicho engordar.
CARNEIRO: Deixe que eu negocio.
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MIRA: Além disso, ficaram de vir uns pesquisadores aqui. Querem uma entrevista
comigo.

(Carneiro comeca a mexer na forja. Mexe no fogo, enquanto fala.)

CARNEIRO: Deve ser sobre vaqueirice. So se fala nisso, nesta casa. (Siléncio) E
ninguém quer me entrevistar. Prendi mais de mil bandidos e nunca sai nem na Patrulha
do Radio! Também sou poeta, ninguém quer saber? Da familia dos Carneiro de
Mendonca. (Siléncio) Nao sei porque esse povo da Capital se interessa tanto por
vaqueiro. Vaqueiro é um miseravel, um assalariado como outro qualquer.

MIRA: Ta bem, num se fala mais nisso. (Siléncio) O café ja ta cheirando. (Como vé que
Carneiro continua a beber.) Deixa essa garrafa de mdo, homem. O café t& quase pronto.

CARNEIRO: T4 certo, mulher! Mas vocé vai ter que me dar um beijo.
(Carneiro deixa a forja e se aproxima de Mira.)

MIRA: Coisa besta, Carneiro.

CARNEIRO: Besta, 0 marido querer um beijo da mulher?

MIRA: E. Passou da idade.

CARNEIRO: Pois eu quero um beijo, sim.

MIRA: (Servindo o café) O cafe, Carneiro.

CARNEIRO: O café, o que? Vocé vai me dar é um beijo.

(Barulho de trem passando bem proximo. Mira estd com as duas xicaras de café
na méo, quando Carneiro tenta forcé-la a lhe dar um beijo. O café se derrama sobre
Carneiro, uma xicara cai no chéo e se quebra, fazendo barulho. Carneiro, queimado
pelo café quente, d& um grito.).

CARNEIRO: Ai, porra de café. Porra de mulher. (Avanca contra Mira.) Vocé vai me
dar um beijo, sim.

(Enguanto isto, Vulcano, que tem a atencdo chamada pelo barulho, vem, la de
dentro.)

VULCANO: O que foi isso ai?

MIRA: (Entre assustada e aliviada.) N&o foi nada, pai. Foi uma Xxicara de café que caiu.
(Porque Vulcano repara em Carneiro.) E o Carneiro se queimou.

VULCANQO: Olhe, Seu Carneiro. Cuidado! Mira é minha filha.

CARNEIRO: (Com odio, ja meio embriagado e gemendo por causa da queimadura)
Cuidado por qué? Mira é minha mulher.

VULCANO: Agora o homem ficou valente!
CARNEIRO: Fiquei, e dai?
MIRA: (Apaziguadora) Deixa o pai, Carneiro. Ele é um velho.

CARNEIRO: Entéo devia ficar no lugar dele. Meu negdcio é com vocé e ele vem se
meter.

VULCANO: Mexeu com minha filha, mexe comigo.
CARNEIRO: Agora, vocé esta punindo por ela, hein! (Ri)
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MIRA: Meu pai sempre esteve do meu lado.
CARNEIRO: Diz pra ela, Vulcano, quem foi que matou o Raimundo.
VULCANO: Deixa de conversa de bébado!
CARNEIRO: Sei muito bem do que estou falando.
MIRA: Entdo, eu tinha raz&o. Foi mesmo o Coronel Justino.
CARNEIRO: O Coronel Justino ... Antes fosse.
VULCANO: Esse safado nao sabe o0 que esta dizendo.
CARNEIRO: Entéo, diga, seu Vulcano. Conte a ela.
VULCANO: Cale a boca seu bosta. (Pegando uma foice...) Sendo eu... (Contem-se)
CARNEIRO: (Desafiador) Sendo o que? Vai me matar também?
MIRA: E meu pai ja matou alguém?
CARNEIRO: Responda a ela, Vulcano.
VULCANO: Num sei.

(Vulcano vai para préximo a forja. Comeca a afiar uma faca na pedra.)
MIRA: Néo sabe como, pai?
CARNEIRO: O Raimundo. Ele matou o Raimundo.
MIRA: Nao foi ele.
CARNEIRO: Todo mundo sabe, foi seu pai quem matou o Raimundo.
MIRA: Nao foi ele.
CARNEIRO: Ninguém te disse pra ndo te dar desgosto. Mas foi ele.
MIRA: Nao foi ele.

CARNEIRO: Diga a ela, Vulcano. (Siléncio) No corpo do Raimundo, descobriram uma
marca de ferro, no lombo, como uma rés.

VULCANO: Seu corno sujo. Por que foi inventar isso?

CARNEIRO: Pra ela saber, o que eu ja sabia. (Siléncio) E ndo precisou nem encomenda
do velho Justino. (Apontando Vulcano) Decisdo dele mesmo, empurrar o homem.
Derrubar com o ferréo.

MIRA: Por gque o senhor nunca contou a verdade, pai?
VULCANO: Eu sempre disse que num foi o Coronel. Sempre disse.
MIRA: Va embora, pai, por favor. Ndo quero Ihe ver.
VULCANO: Num gosto de vaqueiro que desrespeita patréo.
LUA: (Que acordara com o barulho) Vocés ja estdo brigando de novo. N&o briguem.
VULCANO: Vambora, minha neta.
(Vulcano deixa a faca e sai com Lua. Segue-se siléncio entre Carneiro e Mira.)

CARNEIRO: Mas dou razdo a ele. Disse pra vocé saber que ama um safado. Um safado
que seu pai mesmo matou.
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MIRA: Eu ndo amo ninguém. E ndo acredito que o pai...

CARNEIRO: (Transtornado) Ta vendo essa garrafa, aqui? Pois vou beber ela até o fim.
E vocé vai beber também.

MIRA: Calma, Carneiro. VVocé esta fora de si.

CARNEIRO: Tou ndo. Tou muito bem, sabendo. VVocé é minha mulher e vocé tem que
me servir.

(Carneiro tenta agarrar Mira, mas ela o rejeita.)
MIRA: T4 bem, Carneiro. Mas pare com isso.

CARNEIRO: Entéo, venha. Me dé um beijo. Quero lhe comer é aqui. Agora. Venha.
(Mira hesita) Ta com medo de mim. T4 com nojo.

MIRA: N&o é isso.
CARNEIRO: Se eu fosse o Raimundo, vocé vinha, ndo é sua prostituta?
MIRA: Ndo me chame de prostituta!
CARNEIRO: Puta, puta, puta de um defunto.
MIRA: Néo repita isso, Carneiro.
CARNEIRO: Repito sim. Se eu fosse o Raimundo, vocé néo tinha nojo.
(Mira se descontrola e cai no choro).
CARNEIRO: Cadé a vaqueira? Cadé a mulher macho? Venha chorar aqui, sua rapariga.
MIRA: (Procurando reagir) N&o repita, Carneiro.
CARNEIRO: Vocé é uma grande merda. Estrume.

MIRA: (Reagindo) Pois quer saber, pois quer saber, eu amo Raimundo sim, e ainda
mais agora, sabendo disso. Trago ele dentro de mim. (Mostrando suas vestes de couro,
que estavam penduradas na parede) Ta vendo meu gibao, t4 vendo meu guarda-peito, ta
vendo minhas esporas, minhas luvas, minhas perneiras? Pois s&o as dele. Quer saber por
que eu nunca mudei meu sobrenome, porque me chamo Pereira, como ele? Porque é pau
que ndo enverga, muito homem. Sim, eu amo esse homem. E ele que ainda hoje me faz
ser alguém, me faz terem respeito por mim. (Ri com certo cinismo) Eu, em cima do
cavalo, feito um guerreiro encourado, o corpo seco pelo sol, queimado que nem a
caatinga, a cara dura, o corpo feito um mourdo, uma estaca, sem dobra, se confundindo
com o cavalo.

CARNEIRO: Pois porra, fiqgue com o seu Raimundo, que eu num tou hem mais aqui,
que agora vocé ndo tem mais marido, ndo tem mais homem. Vocé s6 tem um finado.
Ele é po, é nada, é s6 loucura de sua cabeca. Ai dentro de vocé s6 tem vocé, carne,
sangue, 0sso, nada mais. (Segura Mira pelo ombro e a empurra) Vocé é uma mulher
metida a vaqueiro, mas € uma mulher, o povo s6 lhe admira por isso, por achar
esquisito, ficam falando, criticando.

MIRA: Nao, Carneiro, ficam achando bonito, ficam adorando. VVocé também, fica se
babando. E por isso que vocé me quer, Carneiro, porque eu sou um vagueiro, uma
mulher valente, que enfrenta careta de qualquer um, que monta cavalo brabo, derruba
barbatdo, vocé se apaixonou por mim, porque eu sou uma vaqueira admirada como o
Raimundo era. Vocé morre de inveja dele, porque vocé nao é como ele, nunca soube
montar um cavalo como gente, como homem do sertdo. S6 deu mesmo pra ser Vice-
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Presidente, um secretario, um burocrata que escreve o livro de atas. Ou entdo um
policia, que so faz servico sujo, bate em preso. Mas vocé queria ser assim como eu sou,
como o Raimundo era. Vocé esta olhando pra mim e pensa que eu sou eu, que VOcé esta
me vendo aqui, mas quem esta aqui é o Raimundo, vivinho da silva. Meu pai ndo
conseguiu maté-lo, quanto mais voceé.

CARNEIRO: Né&o diga isso, Mira, ndo diga isso. Eu sou homem, Mira, eu sou homem.
(Vai em direcéo a forja) Ta vendo essa forja, Mira, esse ferro aceso, eu também sei
ferrar gado, Mira. Eu sei marcar gente como seu pai.

MIRA: Vocé nunca pegou num ferro quente!

CARNEIRO: Pois tou pegando agora, Mira. E vou marcar o que € meu. \Vou mostrar
quem € 0 vaqueiro aqui.

MIRA: V4 pra |4 Carneiro. Deixa desta besteira. Recolhe esse ferro.
CARNEIRO: Vocé ja sentiu o fogo no seu couro, Mira? A brasa queimando?
MIRA: (Temerosa) VVocé ndo tem coragem. Se lembre da Lua.

CARNEIRO: E por ela mesmo que vou fazer isso.

MIRA: Solta esse ferro, Carneiro! Solta esse ferro!

CARNEIRO: Ta certo. (Solta o ferro) Entdo, vocé prefere uma faca. Ta certo, primeiro
a gente tem que derrubar o boi, pra depois marcar, ndo €? (Pega a faca e vai em direcéo
a Mira.)

MIRA: Chega, pai! Chega, pai!

(Carneiro esfaqueia Mira. Ela cai por terra. Em seguida, Carneiro apaga a luz.
No palco, de luz, sé o fogo da forja. Carneiro pega um ferro em brasa. Vai até onde
esta o corpo de Mira estendido no chdo. Chiado de couro queimando. De repente, 0
siléncio. Vulcano acende a luz, mostrando a cena. Carneiro ainda esta com o ferro
guente na mao. Aos seus pés, o corpo de Mira estendido, morto. Na face, a marca do
ferro.)

VULCANO: Desgracado!

CARNEIRO: Matei essa vaca. Matei como se mata uma cobra.

VULCANO: Era minha filha, seu condenado! Minha filha! Vai pagar, seu infeliz!
CARNEIRO: Mas foi 0 senhor mesmo que...

VULCANO: O senhor mesmo que o que, seu bosta?! Seu merda! Largue esse ferro.
CARNEIRO: T4 bem, eu largo. Mas tenha calma, velho. Tenha calma.
VULCANO: Calma o que? VVocé sabe o0 que é um ferro quente nos couros?

CARNEIRO: Foi vocé que matou o marido dela, o Raimundo. Foi vocé, o pai dela, o
assassino.

VULCANO: Matei pra defendé-la. Pra livra-la daquele vagabundo. E vocg, seu infeliz.
Matou pra ver se arrancava o chifre que lhe botou um morto.

CARNEIRO: (Com muito medo) Me perdoe, Seu Vulcano. Me perdoe.
VULCANO: (Empunhando uma faca) Mato vocé feito um bicho bruto.
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(Vulcano esfaqueia Carneiro, até a morte. Terminado o ato, olha para a porta
da oficina e vé Lua, em pranto silencioso, que observara o final da cena. Vulcano fica
paralisado por um instante. Depois, solta a faca e vai em direcdo a Lua, como para
consolé-la. Ela o evita.)

VULCANO: Lua, traz uma vela, minha filha.

LUA: Feio, feio, velho feio.

VULCANO: Vamos sair daqui. Vamos sair.

LUA: Vocé matou meu pai e minha mae.

VULCANO: Num foi eu. Foi ele que matou sua mée.

LUA: Foi vocé!

VULCANO: Cala a boca, menina! (Agarra a neta.) Fica quieta, quieta!

LUA: N&o fico, ndo fico. (Sentindo-a mais calma, Vulcano também se acalma um
pouco e solta a neta.) N&o fico quieta, nunca, nunca.

(Lua grita novamente, um grito alto e longo. Vulcano assusta-se, temendo que
alguém a ouca. Pega a faca e foge, deixando a menina. Lua vai até ao corpo do pai.
Agacha-se junto a ele. Fala qualquer coisa. Vai até o corpo da mée, acaricia-0. Com
dificuldade, puxa o corpo da mae para junto do corpo do pai. Coloca os dois corpos
juntos. Ajeita-os. Como se pai e mae estivessem juntos, dormindo, enfim unidos e em
paz. Abraca-se com eles e canta um trecho de romance.)

LUA: (Cantando) Guardando um siléncio profundo
Mais fundo que um poco de dor
A infanta a procura dos pais
Por fim junto ao quarto chegou.

E mesmo c"a porta fechada
Sem ver o que la se passou
Sentiu junto ao peito a pontada
Aviso de grande terror.

Gritou co’a voz engasgada
Prevendo o desfecho fatal:
Aqui s6 me cheira a tragédia
Aqui me fede sangue real.
(Lua adormece. Barulho de trem passando muito perto.)
DORMIR, TALVEZ SONHAR

(Oswald Barroso)

Personagens:
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Torturadores — S&o Cao, Secretario do Céo, Doutor, Domador, Pregador e Pau
Mandado.

Torturados — Pedro, Maria, Isabel e Jodo.

Cenal - CAPTURA

Pedro:

Maria:

Jodo:

Isabel:

Jodo:

Pedro:

Maria:

Isabel:

Jodo:

Ouvi um barulho, escuta!

Serd o carro da vizinha?

Parece queda de fruta

Talvez quem sabe uma pinha.

Também ouvi a pancada

Como uma porta rangendo.

E s6 o vento batendo

Por que ficar preocupada?

De novo, agora mais forte

La fora escuto a batida.

Meu Deus, talvez seja a morte,

Ou m’ia vida que se encurta.

Da morte ninguém se furta

Mas como morrer se escolhe.

Talvez seja alguém sem sono

Que em casa ndo se recolhe.
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Maria:

Isabel:

Pedro:

Maria:

Jodo:

Isabel:

Maria:

Pedro:

Jodo:

Ou quem sabe um céo sem dono

Na madrugada, perdido.

Sera, da noite, o latido

Abarrotado de medo?

Certamente alguém que veio

Nos arrancar o segredo.

Dentro da noite, no meio

S6 pode ser a policia.

Pelos buracos da sala

Apontam negros fuzis.

Mas que terrivel noticia

Para um alguém que sonhava.

S&o os homens, ninguém fala

Mesmo 0 nome, ninguém diz.

Logo amanhé eu pensava

Visitar minha familia.

Siléncio, tudo se cala
Para escutar o perigo
Até a mais fria armadilha

Tem uma fuga ou saida.

Abre a porta que é contigo.

Pelo teu nome alguém chama.
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Isabel:

Maria:

Pedro:

Isabel:

Jodo:

Pedro:

Maria:

Pedro:

Maria;

Jodo:

O medo aqui se derrama

como uma grande ferida.

Isabel, j& ndo consigo

Conter na boca meu grito.

Agora ouvi um apito

O cerco ja nos aperta.

E preciso estar alerta

Contra a fraqueza da carne.

Para que todo esse alarme

Se 0 que chega ndo se sabe?

E que se 0 engano néo cabe

A desgraga vem na certa.

Anda, Pedro, vem, me abraca
Juntos, talvez a desgraca,
Sobre nds seja mais leve.

Al, que a vida foi t&o breve,

Para quem pouco tem feito.

E preciso haver um jeito

De se fugir desse assombro.

Pedro, me abraga pelo ombro

Vamos morrer enlagados.

Abre a porta, vai, te entrega.

Chega de tanta refrega
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Pedro:

Isabel:

Jodo:

Isabel:

Pau-Mandado:

Secretario do Cao:

Pregador:

Doutor:

Secretario do Céao:

Estamos muito cansados.

Melhor viver estafado

Do que no eterno descanso.

Vem Jodo, que nossa hora

Como a manha se aproxima.

Nada mais me desanima

Isabel do que este avango.

Contra o terror la de fora

E com receio que me lanco.

A coisa aqui se resolve

Na porrada e na prisao.

Cala a boca, ja falei
Bando de fora da lei

Que chegou a lei do Céo.

Ou melhor, a lei da bala
Aqui agora se instala.
Além de toda justica

Vou celebrar minha missa.
Cuidado com essa gente
Perigosa e delinqiiente

Terrorista e traidora.

Vé se tem metralhadora

Parado, ninguém se move.
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Escondida na cozinha.

Doutor: Prende também a vizinha
E d& um tiro no cachorro.
Uma busca d& na sala
E uma batida no morro
Abre tudo quanto é mala
V€ se ndo tem escondido
Um filhote de bandido

Dentro das calgas, na saia.

Secretério do Céo: Atencdo com essa laia

Porque de tudo é capaz.

Pedro: Calma, que a gente se entrega

Cumpre a regra, vai em paz.

Séo Cao: Amordaga esse rapaz

Que tem a lingua comprida.

Jodo: Deve haver algum engano
Ou € intriga de um fulano

De cabeca distorcida.

Secretario do Cao: Pde algema nessa raca

Que de santo se disfarca.

Maria; Estou muito mal vestida
Pra ser presa de repente.
Vou me vestir mais decente.

Secretario do Cao: Encapuza essa atrevida
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Maria:

Secretario do Cdo:

Isabel:

Secretario do Cdo:

Doutor:

Secretario do Cao:

Entorta a boca pra tras.

Ta reclamando demais.

Socorro, estdo nos raptando

Nos prendendo, seqliestrando!

Desculpe, estamos em guerra,

E quem morre néo se enterra.

Mas como vocé é capaz
De tamanha atrocidade

De tanta barbaridade.

Aguela outra rapariga

Amarra como inimiga.

Vamos levar essa corja
Para queimar numa forja.
L& no quinto dos infernos.
P&r num terno de madeira
Enterrar na ribanceira

Embrulhado num jornal.

Vou embarcar esses pestes
Para fazer alguns testes
Numa viagem sem volta
Quero ver quem se revolta
No quintal de Satanas
Com ferro quente por tréas.
Anda, leva, Pau Mandado
Deixa a preguica de lado

V@ se organiza esta escolta.

286



Pau Mandado:

Sim, Secretéario Geral,

Se eu prender ninguém solta.
Caminhando, marginal!
Vamos marchando, animal

Pra terra do vai ndo volta.

Cena Il - CIRCO DE HORRORES

Sao Cao:

Secretario do Cao:

Pedro:

Séo Cao:

Bem vinda, imunda canalha
A sucursal do inferno.
Aqui tudo é bem moderno
Minha ciéncia nao falha.
Nessa guerra contra o mal
Contra a desobediéncia
Sé me falta paciéncia
Com mentiroso bogal.
Todo siléncio é fatal

Pois aqui ninguém se cala
Qualquer surdo-mudo fala

Confessa todo pecado.

Se mentir vai condenado

Embora pra confisséo

Apanhe feito ladro.

Mas qual foi 0 meu pecado,

De que mal sou acusado?

Atentou contra o regime

Desobedeceu a lei.
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Pedro:

Sao Cao:

Pedro:

Sao Cao:

Pregador:

Pedro:

Secretario do Cdo:

Isabel:

Jodo:

Pau Mandado:

Jodo:

Nada fiz, nunca pequei

Jamais cometi um crime.
Mas pensou em cometer
Pecou por mau pensamento
E tenho pressentimento
Que ndo vai se arrepender.
Mas eu nem mesmo pensei!

N&o pensou mas ia pensar.

Todo pensamento € torto

Homem bom é homem morto.

Mas se ia pensar eu ndo sei.
Portanto vai apanhar

Pra ter certeza do bem.

E vai confessar também

O nome do seu comparsa.
Isto aqui ja virou farsa.

Ou melhor virou desgraca.

Vou acabar essa raga

De gente besta atrevida.

Até me chamo Jodo

Nome de santo cristao!
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Pregador:

Pau Mandado:

Maria:

Pedro:

Secretario do Cédo:

Pedro:

Sao Cao:

Pedro:

Nunca pequei nesta vida.

Nunca pecou, mas 0 homem
Nasce com sede e com fome
Com ambicéo descabida.

E ruim por natureza.
Mesmo o pai tendo nobreza
Nunca se tera certeza

Que o filho tenha virtude.
Dai vem nossa atitude

De prevenir o0 perigo.

De virar um Papa-figo

Pra fazer como se diz

Cortar o mal na raiz.

N&o me faca isso que eu morro!

N&o me faca isso que eu digo!

Pois diga logo, cachorro.

Me diga 0 nome e o endereco.

Pois todo homem tem seu prego.

O seu vai ser pago em peia.

Daqui a semana e meia

\Vou encontrar um amigo.

Pois entregue logo 0 nome,

revoltado unha de fome

O nome dele era xis.
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Secretario do Cdo:

Pedro:

Secretario do Cao:

Séo Cao:

Pedro:

Pau Mandado:

Pedro:

Pau Mandado:

Pedro:

Pau Mandado:

Pregador:

Xis, nunca ouvi esse nome!

Era um tal de codinome.

Se me enrolar vocé morre.

Onde esse bicho se esconde?

Vamos ver se me responde.

E que eu estava de porre

E me esqueci do caminho.

Pois vou lhe dar um carinho

Pra refrescar a memoria.

Eu esqueci dessa historia.

Pois agora vai lembrar

Na base da palmatéria.

Ele morava no Pina,
Mais praqui que pracolg,
Logo apds a quarta esquina,

Dobra a esquerda na direita.

Depois que o beco se estreita...

Ta me enrolando seu cabra?!

Vé falando logo. Se abra.

Escreva nesse caderno

O que pensa do inferno.
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Pedro:

Pregador:

Pedro:

Pregador:

Pedro:

Domador:

Isabel:

Maria:

Secretario do Cao:

Maria:

Né&o precisa essa desfeita
Para que eu fale do inferno.
Digo que ele € bem moderno

Pro dono quase perfeito.

E pra vocé seu esperto?

Talvez olhando de perto

Possa Ihe dizer direito.

E do Doutor Presidente

O que me diz no presente?

Se dita a lei, eu lhe aceito

Porque ndo tem outro jeito.

Cabra sabido eu Ihe ajeito,

Vou lhe ensinar minha regra.

Depressa Vocé se entrega.

Firme Pedro, feito pedra,

A fraqueza aqui ndo medra.
Né&o bata nele, sujeito!
Sujeito néo, seu doutor.

SO me chame desse jeito.

Doutor, doutor e doutor

T4 certo, entdo, seu doutor.

291



Secretario do Cao:

Maria:

Domador:

Jodo:

Secretario do Cédo:

Domador:

Maria;

Domador:

Doutor Céo, doutor Doutor
Eis o doutor Pau-Mandado
Mais o doutor Pregador.
Aqui tudo é diplomado

Feito o Doutor Domador.

Doutor, doutor Domador.

E pra vocé, sua cretina
O que falta é disciplina.
Agora todos de pe.
Levanta logo safada

E ndo se meta a sabida.
Pois aqui ndo é cabaré.
Vou fazer ordem unida

Quem errar leva porrada.

Todos vao marchar: um, dois...

Um, dois, feijdo com arroz.

Bota esse tal pendurado

Esté ficando engracado.

Vamos, porra, continéncia.
Chega de tanta deméncia.
E néo se adianta, tarado.

Cumprimenta a autoridade!

Ai, meu Deus, por caridade!

Arrebenta, Pau-Mandado!

E bota ordem nessa joca.
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Pau Mandado:

Domador:

Maria:

Domador:

Sao Cao:

Pregador:

Isabel:

Secretario do Cédo:

Mas € ja que 0 pau engrossa.

Vamos, se alinha, se alinha.

Té& parecendo galinha.

Ai, meu Deus, que sobressalto!

Como se marcha, ndo sabe?

Ensinar, aqui me cabe:

Firme. Um, dois, um, dois, alto.

Esquerda volver, direita!
Volver para a sua direita.

Assim é gue se respeita.

Agora passe a receita

Pregador da boa moral.

Mas gente é como animal,
Pois, se escreveu e ndo leu,
O pau comeu, homeopatico,
Gota a gota, democratico,
Pedagdgico e didatico

Na moleira do fregués

Feito suplicio chinés.

Todos tém direito a vida

E tém direito a comida...

Direito de comer peia

Nao falar da vida alheia.
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Maria:

Secretario do Cao:

Doutor:

Séo Cao:

Secretario do Cao:

Pregador:

Domador:

Secretario do Cédo:

Estou bem mal da satde
Sentindo dor de barriga.
S6 pode ter sido um grude

Que me pregou na bexiga.

Pois veja I3, seu Doutor,
Se recupera essa puta
Ja perdi a paciéncia.
Agora dona violéncia
Ou melhor a forga bruta

Vai mostrar o seu valor.

Certamente estd com manha
S6 vejo aqui muita banha.
Alias, toda esta corja

Esté saudavel demais

Pra ser assada na forja

De Sédo Cao e Satanas.

Pois entdo, pelo que eu vejo

Esta pronto meu festejo.

Comeca logo a festanca

Muita porrada na panca.

Primeiro sesséo de choque.

Depois, um bom pau de arara.

De murro, tapa na cara,

Esgote ja todo o estoque.
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Pau Mandado:

Isabel:

Pau Mandado:

Domador:

Isabel:

Domador:

Isabel:

Domador:

Secretario do Cao:

Prefiro surra de vara

Com paulada de retoque.

Para alimentar sua tara

De sujeito bruto escroque.

Dou-lhe pontapé na cara

Minha ira ndo provoque.

Essa mocinha, tdo rara
Deixe comigo e ndo toque.
Quero ver como ela encara

Um tratamento de choque.

De vocé ndo tenho medo.

Duvido que seja um homem!

T& pensando ser brinquedo?

Que pancada aqui ndo come?

Mais parece um arremedo

De Babau e Lobisomem.

Pois vai comer muito pau
Para saber quem € macho.
Essa quenga, boto abaixo

Feito qualquer animal.

Vamos falando imundicia
Obedecendo a policia.
Daqui ndo se tem noticia

Que alguém saiu com vida
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Domador:

Pregador:

Doutor:

Jodo:

Pau Mandado:

Doutor:

Pregador:

Doutor:

Isabel:

Vamos puta mal-ouvida

Dando c’a lingua nos dentes.

Bando de cabras dementes

Vai morrer de tanta surra.

Acaba de ser tio burra

Vai dando logo o servico.

Deve ter sido feitigo...

Cala a boca, intrometido.

Meto a médo no pé-do-ouvido

E depois Ihe dou sumico.

Fala logo seu bandido.
Cala a boca e vé se fala
Sendo vou cuspir € bala

E morre aqui todo mundo.

Siléncio, que vagabundo

Tem que apanhar € calado.

Porrada pra todo lado
Sempre foi santo remédio.
Acaba com todo tédio

E deixa o cabra animado.

Vou denunciar o crime
Que foi aqui cometido

Em nome desse regime
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Domador:

Pau Mandado:

Isabel

Doutor:

Pau Mandado:

Isabel:

Podre, sujo e corrompido.

Calada dona vadia

Galinha morta néo pia.

E se eu quiser vocé some
Morre de peia e de fome
Vira desaparecida.

Pra ndo ter lingua comprida

Arrebento seu nariz.

Vé falando meretriz
Vé dizendo logo 0 nome

Desse infeliz do seu macho

O nome dele é Jodo

Meu marido desde entdo

Mas esse cara de tacho

Parece mais um capacho!

Vou apagar o seu facho
Lhe afogando num riacho.
Seu cocuruto eu despacho

Com esta banda de lenha.

Seu criminoso, pois venha
Entdo, fazer covardia,
Que logo chega seu dia
De se enfiar num buraco
Feito qualquer puxa-saco

Da marca mais ordinaria.
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Domador:

Isabel:

Domador:

Mas coisa extraordindria!

Mulher valente é meu fraco.

Pau Mandado dé licenca
Doutor Céo peco dispensa,
Pode ser até doenca

Mas quero por recompensa
Essa putinha perdida.
Ninguém bate na atrevida
Vou levar pra solitaria

Pra ser minha secretéria
Servigo de cama e mesa.
Vou até, minha beleza
Fazer nosso casamento

No xadrez, com juramento
Buqué de flores na mao.

O padre vai ser Sdo Céo

E Pau Mandado o padrinho.

De noite vai ter carinho
Vou fazer daqui motel

Pra passar lua de mel.

Cabra covarde atrevido

Respeite aqui meu marido.

Quem? Esse cabra mofino
Com cara de nordestino!
Venha putinha gostosa,
Vou despetalar sua rosa
L& dentro bem escondido.
Pra vocés é proibido
Assistir este cinema.

S6 tem direito a poltrona
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Isabel:

Sao Cao:

O pessoal do sistema.
Vamos, Doutor Pau Mandado
Arrasta logo a chorona

Para a sala aqui de lado

Pois logo vai comegar

Uma dancinha animada

Uma festa da pesada

Um baile particular.

Jodo ndo deixa, ndo deixal

N&o sei porque tanta queixa

Ninguém vai lhe maltratar.

Cena Il - SER OU NAO SER

Jodo:

Pedro:

Maria:

Jodo:

Maria:

Espero, com ela ndo fagam nada.

Porque se fizerem, pobre coitada!

Héa gente que, de se enganar, bem gosta

Eu sendo vocé, néo faria essa aposta.

Meu Deus, mas que beco sem horizonte!

Uma s6 luz ndo enxergo defronte.

Maria, sossega, aquieta sua alma

D& uma trégua, pra ver se se acalma.

Estamos na m&o mortal do inimigo
Do tal de S&o Cao, que tanto eu temia

No meu coracdo, na minha alegria.
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Pedro:

Jodo:

Pedro:

Jodo:

Maria:

Jodo:

Pedro:

Maria:

Na certa essa historia finda em castigo.

Se ndo terminar em cova ou jazigo.
A gente precisa ficar alerta

Pensar, porque se ndo o cerco aperta.
Precisa inventar um estratagema
Achar uma saida para o problema
Ter muita calma, muita paciéncia

Que logo vira feliz providéncia.

Mas talvez tudo seja um grande engano

Um erro qualquer, pois errar é humano.

Engano € o seu, e me fale mais baixo

Sendo eles voltam e dao o escracho.

Talvez seja s6 uma encenagao.

Nao vé essa historia do tal Sdo Cao!

O choque eu temo, nem quero morrer.

Melhor € rezar, pois pode ocorrer.

O que eles sabem, eu quero saber

Ou como souberam, quem nos achou,

Quem deu o servico e nos dedurou?

Preciso saber, montar algum plano

Ganhar algum tempo, armar um engano.

Mas Pedro, se sabem, eles nos matam
Mas antes ddo choques e nos maltratam,

Nos podem fazer qualquer crueldade.
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Jodo:

Pedro:

Jodo:

Pedro:

Maria:

Pedro:

Jodo:

S0 basta algum deles ter a vontade.

Porque tanta faria em nos bater
N&o posso entender téo feroz violéncia
Pois quem somos nds, cadé a valéncia

De nossa fraqueza frente ao poder?

E isso 0 que tanto me intriga, Joo.
Por que nos espancam com tanta furia?
Alguma trai¢do, dendncia, injdria?

Alguém delatou nossa posi¢ao?

Eu nada falei, pois nada sabia

Né&o olhe pra mim, pergunte a Maria.

Né&o vou acusar nenhum de vocés.
Sé quero afinar 0 meu portugués

Armar uma histoéria entre nos trés

Que todos confirmem sem desmentidos.

Estou com os pés, os bracos feridos.
Me doem as maos, também os ouvidos.

Pro resto do mundo, estamos perdidos.

Também me d6i tudo mas ndo demonstro

Pra gosto ndo dar ao tal desse monstro.

Melhor dedicar o véo sofrimento
A s6 remiss&o do nosso pecado.
Melhor suportar a dor, o tormento
Calado, com calma, pra salvagéo

Do corpo e da alma. Amém, assim segja,
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Pedro:

Jodo:

Pedro:

Maria:

Jodo:

Maria:

Pedro:

Maria:

Que Deus nos proteja de Satanas

Sao Cao volte atras, amém tudo mais.

Sei que esta gente estd com muita sede
E quer nos botar de encontro a parede.
Talvez bem melhor nos seja dizer

Alguma verdade, mas sem dizer.

Dizer sem dizer, ndo posso entender.

Falar qualquer coisa sem importancia
Sé para aplacar a bruta ganéncia
De nomes, de dados, de informacdes

De sangue afinal, que tém esses loucos.

Mas bem disfarcado, se abrindo aos poucos

E sem que provoque novas prisoes.

Se a gente falar, eu ndo acredito
Que figque somente no que foi dito.

Pois quem fala, fala mais, fala mais.
Cai na tentacdo de Sdo Satanas.

Porque nunca irdo se satisfazer

E mais delacdo vao sempre querer.

Eu sei como é isto, meu Pedro, querido,

E que o corag&o, nos sai corrompido.

N&o é bem assim, s6 quero evitar

Que esse castigo ndo tenha fim.

Que va terminar, espero que sim.
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Jodo:

Isabel:

Pedro:

Isabel:

Pedro:

Jodo:

Maria:

Isabel:

Maria;

Isabel:

Pedro:

Voltou, Isabel. E vem tdo mudada!l
Nos fale, mulher, ndo fique parada.
O que lhe fizeram? Diga depressa.
O que ocorreu, que eu fale ndo pega.
A morte senti, no corpo, enroscada,
Com seu bafo sujo, de caramujo.

Mas o que disseram, os ditos cujos?

Nos querem sabujos vis, mortos vivos.

Ou mortos bem mortos se ndo cativos.

Mas ndo havera um outro caminho?

Que nos venha a morte com seu cadinho

De santos, de virgens, brancos anjinhos.

N&o quero morrer, ndo quero, Isabel.

Nem mesmo que seja pra ir pro Céu.
Também eu ndo quero, fero destino
Mas é no que falam, tal desatino.
Porém que saida outra nos resta,

da morte, sendo, fazer uma festa?

De medo e terror minha alma se infesta.

Entre a morte e a morte, ndo vejo fresta.

Passar desta pra melhor, tdo depressa
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Jodo:

Isabel:

Jodo:

Pedro:

Sem que nem mesmo o mortal se despeca!

Oremos, entdo, de modo sincero.
Se vamos findar num fim tdo severo

Melhor € rezar, fazendo promessa.

Custa-me imaginar que amanha
Bem morta estara a carne sa.

Que ja ndo seremos seres Vivos
Baixos, fracos, fortes ou altivos,
Nem mesmo sentirei ja o que sinto
E tudo estara entdo extinto.

Restara, no vacuo, sé o nada

Com sua carantonha amedrontada.
E nem mesmo o0 nada, sO seu avesso
Fazendo, das sombras, um frio bergo.
Porque nos faltara a consciéncia,
Nem teremos de nada ciéncia.
Talvez reste, de tudo, o degredo,
Qual uma furna, um buraco negro
Onde tudo some e ndo tem nome,
Onde tudo dorme, mas sem sonho,
Onde tudo morre, rio medonho

O qual s6 e vazia, muda transponho.

Precisa ter fé, querida Isabel
Se pegue com Deus, amigo fiel.
Melhor do que mel, s6 mesmo no céu:

Né&o se paga luz e nem aluguel.

Que ha outro mundo, nem mesmo duvido.

Nao sei se no fundo mais divertido
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Jodo:

Isabel:

Pedro:

Porque sem conflito é drama ruim.

Que existe outro tempo esta bem escrito
Porém como um tempo muito infinito
Igual feito noite que ndo tem fim.

Ent&o de morrer, afim ndo estou.

Sei que vou, mas por enquanto prefiro
Ficar vivo, pois respiro e me viro

E pra mim o mundo n&o acabou.

Estou morto, Pedro, de tdo cansado.
O meu corpo pede cama, saciado

De vida, de luta, bruta disputa.

Se 0 mundo € vao, fugaz e passageiro,
Melhor nédo seria dormir prisioneiro
Da terra macia, do ch&o derradeiro,

Do leito fatal, de todo mortal?

Morrer é mé resposta a questdo posta.
Melhor néo seria perder a medida
Trocar este anzol por outra saida
Mudar esta briga pela loucura

A verdade dura, pelo delirio.

Evitar o martirio e tdo somente

A mente iludir, dormir e fugir.

Dormir e talvez sonhar, simplesmente?

Os sonhos as vezes sao pesadelos

pesado tormento, atroz desmazelo

anzois que nos puxam pelos cabelos

aos vastos azuis do eterno degelo

de um mar sem nexo, de um sol sem reflexo

que nos desencavam dores, fantasmas
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Maria:

Isabel:

Jodo: :

Cena lY — AS TENTACOES

Secretario do Cao:

terriveis miasmas, assombracoes

nos vis tribunais das condenacdes.

Mas nem todo sonho é um pesadelo
ou ser tdo terrivel é seu modelo.

Hé sonhos felizes, maravilhosos
Tirados talvez dos céus fabulosos
Das grotas secretas do inconsciente
Humano que guarda raro tesouro
De pura alegria, de ouro candente
da mente que cria fugaz fantasia

E a vida embala e a dor desentala.

Se tudo € sonho e além, desiluséo
Mais vale reter serena razao
Porque tudo passa e logo se vai

A dor, a tortura e toda aflicdo.
Depois vem a vida com sua rotina

Que tudo elimina e tudo distrai.

Que passe depressa e venha ligeira
A vida ou a morte, leve e maneira.

Que nos seja breve o padecimento

Porque de dormir ndo vejo 0 momento.

Vamos embora cambada
Chega de tanto cochicho
Por mim, era mais porrada

Mas Sao Céo tem seu capricho
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Pau Mandado:

Secretario do Cao:

Pau Mandado:

Secretario do Cao:

Séo Cao:

E quer conversa fiada

Com esse bando de bicho.

Estou manjando vocés
Falando ai complicado!
Talvez na certa chinés
Lingua de cabra safado.
Mas se chega minha vez

Vé&o apanhar um bocado.

Ouvi um cara falando

Que quer dormir, o coitado!
Pois vai ter cama de vara
Com prego de todo lado

E se ficar reclamando

Vai dormir no pau-de-arara.

Vai dormir no seu caixao
Pendurado num buraco
Com a cabeca no chao
Com um ferrdo no sovaco
Pois logo chega Séo Céao

Para atentar o velhaco.

Falou mal, prepara o pau.
Chegou Séo Céo, o maioral.
Mas dessa vez vem bonzinho
E vai tratar com carinho

Esse magote de fera.

A porrada agora espera.

Vamos chamar cada qual
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Pedro:

Séao Cao:

Pedro:

Sao Cao:

Pedro:

Pra depor no tribunal.

Pedro vai ser o primeiro
Pois é bem metido a esperto.
VVamos conversar de perto

Pois o cabra € trapaceiro.

Mas o que € isso, seu doutor!?
Eu na frente do senhor

Sou apenas um amador.

E vamos deixar de léria
Pois a coisa aqui é séria.
Doutor Pedro, comandante
Da maldita subverséo
Saiba que sou almirante
Da bendita repressao.

NOs estamos numa guerra
Em partido adversario
Onde qualquer um se ferra

Se for presa do contrario.

Seu Sdo Cao, ndo sou bandido
Quanto mais um comandante.
Talvez tenha confundido

Um ando com um gigante.

E me responda direito
N&o venha agora com blefe.
Conhego quando o suspeito

N&o é qualquer mequetrefe.

Tenho até raiva de chefe.
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Sao Cao:

Pedro:

Séo Cao:

Pedro:

Né&o estou nada fingindo.
Pode me dar um tabefe

Acaso esteja mentindo.

Raiva de chefe quem tem
E rebelde e revoltado.
Né&o tenha medo porém
Vocé serd bem tratado
Como meu prisioneiro.
Pois eu serei o primeiro
A respeitar o tratado

De guerra que nos obriga
Dar regime humanitario

Mesmo que a tropa inimiga.

N&o pense que sou otario

Apanhei feito peéo.

N&o vou lhe tirar razéo

Mas isso agora € passado.
Negdcio de pau mandado
Que ndo conhece outra fala
Sendo que porrada e bala
Meter o dedo na ingua.

Mas eu conheco outra lingua
A do negdcio informal

Da troca, do entendimento

Do parlamento, afinal.

Essa lingua sei falar.
A mingua ndo vou morrer.

E s6 o sujeito dizer
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Séo Cao:

Secretario do Cao:

Pedro:

Séao Cao:

Pedro:

Secretario do Cao:

Pra ligeiro eu desvendar.

Vai primeiro confessar
Ser culpado no cartério
Dar com a lingua nos dentes

Fazer todo confessorio.

Sendo lhe dou corretivo
Lhe mando preso e cativo
De junto com seus parentes

Direto para o veldrio.

Vocé pode ser valente

Porém ndo vai me quebrar.

Daqui sou dono e gerente
O mundo posso abalar.
O meu poder é profundo

E tudo posso lhe dar.

Entdo, olhe que o que eu quero

Ta pra l& de lero-lero

E bem pra cé de Bagda.

Deixe de papo furado
Que s6 daqui matei trés.
Vocé ta morto alias
Pois ja botei nos jornais
O retrato de um rapaz
Que morreu foi baleado
Por um ladréo japonés.

Avisei para o0 seu pai
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Pedro:

Séao Cao:

Secretario do Céo:

Que botou luto fechado.

O corpo ja foi cremado

Na favela do Entra e Sai.
Foi aquele cai e néo cai

De choro, grito e chilique.
Acabou-se um piquenique
Por causa do tal defunto
Que pra terra dos pés-juntos
Agora esta de viagem.
Portanto, é pura bobagem

Vocé dar uma de macho.

Doutor Céo, eu também acho
Porém tenho meu direito
De me tratar com respeito

Ter julgamento na lei.

Saiba que daqui sou rei
Acima de toda lei

Abaixo de todo inferno.
Vocé pode vestir terno
Contratar um advogado
Consultar qualquer tratado
Registrar-se num cartorio
Fazer fila em consultério
Entrar com grande processo
Até mesmo ter acesso

As sagradas escrituras
Recorrer as criaturas

Jurar na forma da lei.

Mesmo assim vocé apanha
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Pedro:

Séo Cao:

Pedro:

Né&o sabe ser 0 que eu sei:
Reinar acima da lei.

Da grana vocé ndo ganha
Nem do poder da metralha.
O direito lhe atrapalha
Vou lhe dizer um porém
Que vocé pra se dar bem
Vai ter que entrar na barganha
Aproveitar-se da manha
Para tirar bom proveito.

A sua vida eu logo ajeito

Faco vocé ficar rico.

Ta pensando que eu sou chico?
Tenho cara de abestado?
Nem empurrado eu enrico

Porque sou pobre e tapado.

N&o seja assim tdo modesto.
E bem esperto e ambicioso
Tem futuro glorioso
Mesmo sendo tdo honesto.
Esqueca luta e protesto
Rasgue esse seu manifesto
Largue da vida dificil
Deixe dessa teimosia.

O comercio e bom oficio
Ganhar dinheiro, negdcio
Depois desfrutar do 6cio

Que a riqueza propicia.

Mas como pobre mortal
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Séo Cao:

Pedro:

Séo Cao:

Pedro:

Séao Cao:

Pedro:

Séao Cao:

Pedro:

Secretario do Céo:

Me falta o tal capital.

Com a grana inicial

Cubro seu investimento.

Entdo ndo vejo 0 momento

De comecar 0 negocio.

Agora como seu sdcio

Quero ganhar minha parte.

Pois fique aqui na campana.
Primeiro se ganha a grana

E s6 depois se reparte.

Senhor Pedro tenha calma

Eu s6 desejo sua alma.

Minha alma? Mais que negocio!

Né&o Ihe quero como sécio.

Calma, Pedro, brincadeira!
Pois eu s6 quero besteira:
Alguns nomes, enderegos.
Coisas de pequeno preco.

S6 pra tirar uma teima.

Mas olhe que isso me queima!

Se néo quiser cooperar

Posso Ihe dar mais um choque.
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Pedro:

Secretario do Cao:

Pedro:

Séao Cao:

Pedro:

Séo Cao:

De tortura, seu estoque

Guarde que eu ndo mais preciso.

Pois vou lhe dar um aviso

Vocé tem que confessar.

Estou sujo, mal vestido
Nunca mais tenho dormido.
Uma dor no pé do ouvido

Que ndo me deixa escutar.

Pedro, ndo seja por isto,
Eu resolvo ja o problema.
Os seus pedidos eu listo
E mando tirar sua algema.

Passo um so telefonema

E movimento meu esquema.

Logo de tudo eu lhe assisto.

Entdo me dé péo e café
Cigarro, cerveja e vinho.
Quero feijdo bem quentinho

Com arroz, queijo e filé.

Pau Mandado venha ja
Providencie o pedido.
Tudo como o prometido
Doutor Pedro vai falar.
O caso esta resolvido.
J& estou muito cansado
Portanto, doutor Prelado

Né&o fique tdo constrangido.
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Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Assuma agora 0 meu posto
Confesse com todo gosto

Aquele cabra fingido.

Por que ndo, Doutor Sdo Céo?!
Vou interrogar Jo&o.

Bom Jodo, veja que agora
A prisdo se humanizou.
Nesta sala 0 que vigora

E virtude, paz e amor.
Queremos salvar a sua alma
Jodo, e seu coragéo.
Levante a palma da mao

E me jure em confissao:
Aqui ndo fico calado

Conto todo o0 meu pecado.

Pequei, pequei e pequei.

Desobedeci a lei!

Diga Jodo, que eu ja sei.

Desobedeceu na certa.

Eu ndo, Jodo, vocé sim.
Precisa ficar alerta
Contra pensamento ruim.
Todos somos pecadores
Fazemos nossos horrores.
E preciso confessar

Para que tenha perdéo.

A graca da confisséo
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Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Né&o se pode dispensar.
Depois vem a peniténcia
Tomar trezentos acoites
Jejuar com paciéncia

Rezar trés dias, trés noites.

Desse jeito, a confisséo

Vai me custar muito caro.

Mas eu lhe fagco um reparo

Vocé paga a prestacao.

T4 certo, entdo eu confesso.

Pois me diga num s0 verso
O nome do seu comparsa.
Quem armou toda esta farsa

E pecador em excesso?

Antonio, Pedro, Maria

Angelique e Zacaria.

E guem promoveu seu ingresso

Na maldita bandidagem?

Priscila, Kaly, Germana

Magdalene e Fabiana.

Quem ousou ter a coragem
De suspender 0 processo
Ou de reabrir o congresso?

Quem de lutar foi capaz
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Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

De falar em liberdade
Ou de querer igualdade

Entre partes desiguais?

Clarissa, Luis, Isabel

Virginia, Andréa, Miguel.

Quem desafiou a lei

E a guarda santa do rei?

Raimundo, Eva, Lisbela

Alba, Moncho, Manuela.

Quem ndo quis ter um senhor

Curtiu na paz e no amor?

Vitoria, Marcos, Cristina,

Sara, Clauber, Catarina.

Namorador contumaz

E dorminhoco demais?

Claudia, Karin e Ronaldo,

Victor, Rosemberg e Osvaldo.

Quem so quer viver de brisa
Porque de nada precisa?

E totalmente incapaz

De falar coisa com nexo
Que so faz pensar em sexo

Que ndo quer morrer jamais
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Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

E se acabar num caixao
Nem mesmo no paredao

Como qualquer dos mortais?

Rejane, Dane, Erotilde

Samia, Valéria e Matilde.

Quem promoveu bacanais

De sonho, febre e delirio?
Chico, Vanéssia e Tomaz
Elisa, Jodo, Ferrabras

Quase irmao de Satanas.

Quem acendeu algum cirio

Para os deuses do impossivel?

Mané Garrincha e Pelé

Patativa, Zé e Mazé.

Quem acreditou no incrivel

Discutiu o indiscutivel?

Jesus, Guevara e John Lenon

Mandela, Tido, Zé Pequeno.

Pronto, Jesus, o que fez?
Diga seu nome e enderego
De que vive, qual o preco.

Se de alguém ja foi fregués.

Foi o criador do mundo.
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Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Jodo:

Pregador:

Lhe chamam Nosso Senhor.

Reside no Céu profundo.
Vive de paz e de amor.
Seu preco é boa atitude
Fregués de toda virtude

Foi 0 nosso Redentor.

Sujeito esperto atrevido

Falou, ndo disse, porém.

Mas foi tudo respondido.

E nédo entregou ninguém.

Nem atendeu meu pedido.

Eu entreguei todo mundo.
Porque no fundo, no fundo
Todos somos pecadores
Temos nossos descontroles.

Como vocé mesmo disse.

Quer me fazer de mané?

Se todos séo, ninguém é.

Bom, mais ai ndo € comigo.

Vocé vai ter seu castigo
N&o perde por esperar.
Vou trazer toda essa gente
E torturar na sua frente

Para vocé confirmar.
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Jodo:

Pregador:

Séo Cao:

Secretario do Cao:

Sao Cao:

Secretario do Cao:

Pau-Mandado:

Séo Cao:

Pois esteja confirmado.

Escapar vocé nao vai
Sem dedurar o culpado.
Porque daqui ninguém sai

Sem ter seu nome manchado.

Esta tudo dominado
Paciéncia, Pregador!
Devagar com esse andor
Porque o santo é de barro.
Ponha na frente seu carro

Largue do tal de Jodo.

Porque dele a morte é certa.

Ja tenho Pedro na méao
Para quem fiz uma oferta

Que sera retribuida.

Que venha agora em seguida
Pra sala de confisséo

Aquela doida varrida
Maluca por confuséo.

Traz, Pau Mandado, Maria

Pra ver se aqui ela pia!

Pois ndo, Sao Cao, eis a bruta!

Mas que grosseira conduta
Pau Mandado, com Maria.

Ou melhor, com a senhora
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Maria:

Séo Cao:

Doutor:

Séo Cao:

Doutor:

Pedro Marreiro Faria
Que conosco colaboral!
E lhe traga uma cadeira

Pra que se sente faceira.

Pedro é bom, muito decente

Nada vai dizer da gente.

De vocé ndo com certeza.
Ou quem sabe da beleza
Do seu corpo, do seu rosto!
Que estad bem descomposto
Precisando de uns reparos.
Vou lhe entregar ao Doutor
Que tem 1a muitos preparos
Raros perfumes de flor.
Eis, Doutor, sua paciente
Quero que faga o servico
Tratando bem do seu vico

Para que fique muito atraente.

Mas esta muito estragada

Séo Cao, toda arrebentada!

Dé 14 seu jeito Doutor.

E faca a moga falar.

Pois ndo, S&o Céao, meu senhor.
Por mim, pode descansar.
Pois sou ligeiro e capaz.

Maria é nome de guerra?
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Maria:

Doutor:

Maria:

Doutor:

Maria:

Doutor:

Maria:

Doutor:

Maria é nome de paz

Seja no Céu ou na Terra.

Seu estado me obriga
Examinar-lhe a barriga

Para ver se tem lombriga.
Onde é mesmo que formiga?
Diga, diga, ndo desdiga

Fale ja da rapariga.

Eu ndo sei o que lhe diga

Nem conheco rapariga.

Isabel, que é sua amiga.
Vé logo dando o servicgo
Pois assumo 0 compromisso
De Ihe deixar um feitico

De beleza e formosura.

Néao foi da minha feilra

Que reparou ainda agora.

Vou lhe dar uma melhora

Mas se vocé cooperar.

Obrigado mas nao posso.
Depois fico com remogo

Sem poder me suportar.

Estou vendo, sua saude
SO piorou em virtude

Dessa grande teimosia.
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Maria:

Doutor:

Maria:

Doutor:

Maria;

Doutor:

Vou lhe abrir a barriga
Pra retirar a bexiga

Mesmo sem anestesia.

Tudo Doutor, menos choque.

Antes quero que coloque
Esta sonda na goela

Este tubo pela bunda

De maneira bem profunda
Para evitar a sequela.
Prosseguindo nosso exame
E preciso que derrame
Agua quente no ouvido
Até perder o sentido.
Depois Ihe meto o clister
Arranco tudo que € tripa
No lugar meto uma ripa

E tudo mais que quiser.

Prefiro fazer ginastica

Quem sabe mesmo uma pléastica.

Se confessar, fago mais.
Pois de tudo sou capaz.
Faco vocé mais bonita

Do que qualquer senhorita.

Nada sei, ninguém me conta

Porgue sou como uma tonta.

Mesmo tonta vai contar.
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Maria:

Doutor:

Maria:

Doutor:

Séo Cao:

Doutor:

Sou fraca na matematica.

E ndo me venha com manha
Maluca também apanha.
Prostituta sorumbatica

Néo perde por esperar.

Ai, meu Deus, mas que agonia
Se eu soubesse, entéo diria

Para escapar deste fado.

Vou deixar seu rosto inchado.
Dou-lhe um tiro de garrucha
Boto vocé numa maca

Lhe transformo numa bruxa

Pra depois entrar na faca.

Mas que grossura, Doutor!
Aja de outra maneira

Essa moca € companheira
De Pedro, nosso assessor.
N&o precisa lhe apertar
Porque Pedro vai contar
O que vocé quer saber.
Pedro esta forte, banhado
E muito bem preparado

Pra fazer seu relatério.

Volto pro meu consultorio.
Aqui s6 tem falatério

E nada de bisturi.
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Séo Cao:

Maria:

Pedro:

Séo Cao:

Maria:

Pedro:

Secretario do Céo:

Sao Cao:

Pedro:

Deixe de ser tdo cri cri
Pois logo chega a sua hora.
Mas quem vai falar agora
E 0 marido da senhora,
Pedro que no momento

Vai prestar depoimento.

Pedro, o que lhe aconteceu

Mas que bicho Ihe mordeu?

Talvez o hicho da seda.
Peco mais que me conceda,
Sédo Cao, falar com Maria

E findar esta agonia.

E pode lhe convocar

Para também cooperar.

Pedro ndo faca vergonha

N&o renegue o que se sonha.

Sei 0 que eu posso falar.

S6 sonha quem vivo esta.

Chega de tanto cochicho.

Porque vai pegar o bicho.

Pedro vai me dar o nome

Do comandante, do chefe

Guevara é seu codinome.
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Séo Cao:

Secretario do Cao:

Pedro:

Secretario do Cao:

Pedro:

Secretario do Cao:

Pedro:

Secretario do Cao:

Pedro:

Secretario do Céo:

Esta banhado e comido

Um favor vocé me deve.

A prender esse bandido

Quero que vocé me leve.

Pois se quiser eu lIhe conto

Onde encontrar o bacana.

Pois me diga que estou pronto

Pra derrubar o sacana.

Eu com ele tenho ponto

Uma s6 vez por semana.

Onde e quando diga logo.

Porém primeiro advogo

N&o me colocar em risco.

Diga sené&o lhe confisco

A cabeca, perna e brago.

Na Avenida do Espinhaco
L& para as quatro da tarde
Nas horas que o sol ndo arde
Terca-feira, trasantontem

Acaso ndo mais encontrem.

Deixa de ser tdo covarde

Entregue logo este encontro.
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Pedro:

Secretario do Cao:

Pedro:

Secretario do Cao:

Pau Mandado:

Séao Cao:

Pedro:

No caso foi desencontro

Comparecer, eu ndo pude.

Espero que vocé mude

E v& me dando o servico.

S0 daqui uma semana

Tenho um outro compromisso.

Mas nessa altura o bacana

do mapa ja deu sumico.

Sumico vocé vai ter
Antes mesmo que amanheca
Acaso ndo me apareca

Com o que quero saber.

Por besta nunca me tome
E ndo me venha com blefe.
Sendo lhe dou um tabefe

Bem na base do abdome.

Soltou-se, comeu, bebeu.
Descansou, nada pagou.
Banhou-se, nada entregou.

Pedro, vocé me venceu!

Mas o que € isto Sdo Cao!
Eu ndo lhe tiro a razdo
Eu bem que quis cooperar

Porém a merda deu azar.
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Séo Cao:

Pedro:

Séao Cao:

Pau Mandado:

Sao Cao:

Isabel:

Sao Cao:

Pra mim ndo, pra vocé

Pois Ihe mato com prazer.

A ndo ser que me entregue
Anote no seu caderno
Qualquer coisa que eu carregue

Comigo 14 para o inferno.

Mas o que doutor Sdo Céo

Sou um grande pobretéo.

V& pensando, Pedro, va.
Depois venho Ihe buscar.
Agora seu Pau Mandado
Né&o se faca de rogado.
Aqui me traga Isabel.
Porque chegou no quartel

Um doutor advogado.

Pois ndo Seu Doutor Sdo Céo

Aqui se encontra a bandida.

Mas como sempre atrevida

E querendo ter razéo.

Mas o que gquerem de mim?

Na certa é coisa ruim.

N&o precisa se alarmar
Quem de vocé vai cuidar
E seu noivo o Domador.
Que de novo aqui chegou

Como seu grande advogado.
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Domador:

Isabel:

Domador:

Isabel:

Domador:

Vou lhe tratar com cuidado
Talvez até com paixéao.

Em troca quero emprestado
Apenas seu coragao.

Pois estou apaixonado

Por vocé tudo farei

Como seu amigo e advogado

Por dentro ou fora da lei.

N&o terd meu coracgdo

Porque seu dono é Jodo.

Bela, seu corpo me basta

Pois 0 resto ndo se gasta.

A sorte me foi madrasta.
Entre guerras e batalhas
Gastei minha juventude
Tendo do amor sé migalhas
Chorando de dor amiude.
Mesmo a paixdo com suas falhas
Nunca tive em plenitude.
Jodo é feito um irméo

Lago manso, em quietude,
Infantil, pouco viril,

Agua sem onda, de agude.

Amor sem vicissitude.

Isabel, pode vir quente
Porque eu estou fervendo.

De Jodo sou diferente
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Ja comeco me excedendo.

Isabel: Seu canalha enxerido

N&o chego para o seu bico.

Domador: Me chame de seu querido
Vamos ter um namorico.
Com beijo, abraco e fuxico

Depois lhe solto na porta

Isabel: Nem amarrada, nem morta.

Domador: Se vocé ndo se comporta
Seus pecados ndo confessa
N&o entrega seu comparsa
Acabo com essa farsa
Mato vocé bem depressa.
O seu cadaver descubro
De beijos entéo lhe cubro
Dos pés até a cabeca.
Portanto que me obedeca
Com isto pouco me abalo
Pois com vocé me acasalo
Viva ou morta, pouco importa.
Trato no beijo e na tapa
Porque de mim nessa etapa

Mesmo morta no me escapa.

Isabel: Nada disso mais me choca
Sujeito sujo e covarde.
Nem morta vocé me toca

Porque sera muito tarde.
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Domador:

Isabel:

Domador:

Isabel:

Séao Cao:

Deixe de todo esse alarde

Em nossas maos vocé fica.

Seu Doutor, depois, Ihe aplica

Um remédio eficaz:
Xarope de Satanas

Por muitos anos a fio.
Deixe de tanto alvoroco
Porque lhe jogo num rio
Ou talvez até num poco

C’uma pedra no pescoco.

Jogue logo seu nojento

Porque ja ndo aguento.

Antes vocé vai falar

N&o custa nada esperar.

Nem gue toda eternidade

Eu passe necessidade.

Vocés ndo ttm mesmo jeito

Porque de tudo foi feito.
Pancada, medo, promessa

E a maluca ndo confessa.

Ja perdi a paciéncia
Vou apelar pra ciéncia
Reunir os sabichdes.
Vocés ficam nos pordes
Calados, sem reclamar

Aguardando meu chamado

Pra depois se confessar.
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Cena V — CONSELHO DOS SABIOS

Séo Céo: Dou por aberta a solene sesséo
Do grande conselho geral dos sabios.
Doutas sentencas de todos os labios
Quero ouvir sobre tdo grave questao.
De como se haver deve a repressao
Frente a inimigos demais ardilosos
Que no siléncio se fazem teimosos
Irredutiveis mesmo, sediciosos.
Como dobra-los, talvez desmonta-los
E mesmo, quem sabe, em po6 transforma-los
Pra todo e sempre banir essa peste

Até que de todos nada mais reste.

Pau Mandado: Pois ndo Doutor Sdo Cao, na ocasiao
Quero transmitir minha sugestao.

Porrada, porrada e muita porrada.

Séo Céo: Tal procedimento ndo deu em nada
Os brutos sustentaram a parada.
Chega de ignorancia e estupidez.
Da inteligéncia foi chegada a vez.
Nada de violéncia, so a paciéncia.
De tudo é capaz, se junto a ciéncia.
Se faz, com tenaz determinagéo

Sempre guiada pela luz da razéo.

Pau Mandado: Trabalho em agougue, sou magarefe.
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Séo Cao:

Pau Mandado:

Retalho um boi, sem dar um tabefe.
Corte preciso sei fazer com arte
Porque sou artista, um anatomista
Mostro que gente também se reparte
Cortando em postas, parte por parte.
Dissecando o cadaver, bem a vista
Orgéo por 6rgéo, seguindo uma lista.
De Maria, eu a lingua tiraria

Porque tem muito comprida e atrevida.
De Isabel, arrancaria o coragéo
Porque lhe guia demasiada paixé&o.
De Jodo, tiraria os olhos sonsos
Porque escondem desejos esconsos.
E de Pedro arrancaria seu miolo

Porque esse ndo tem nada de tolo.

Muito agradeco sua idéia brilhante.
Mas depois que fizeram o transplante
Tao alarmante ndo vem a ser o fato
Do sujeito perder alguma parte
Até mesmo sofrer algum enfarte
Porque logo o mais completo aparato
Providencia o reparo imediato
E se troca o pedaco avariado

Por um outro melhor banhado em aco.

Decerto que conhego outros recursos
Muito mais eficazes e infaliveis.
Colocar o sujeito num concurso

De dores em graus nunca atingiveis.
Sendo vejamos, o aprofundamento:

Castracéo, ferro em brasa, afogamento,
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Sao Cao:

Doutor:

Enforcamento, chicote e fervura.
Empalamento, fogueira e tortura
Emparedamento e destripamento
Cegamento, amputacdo e sevicia
Mais esfolamento e esquartejamento,
E todo mal que se tenha noticia.
Depois expor 0 animal numa jaula

Para ilustrar de terror minha aula.

O sofrimento, martires fabrica.

A roda de tortura, quando estica

Produz a dor mas também o martirio
Que do herai € feito assim qual um lirio
Uma medalha no peito, um brasao

Que depois da morte o torna mais vivo
Do que quando em combate mais ativo.
Seu exemplo, um exército inteiro move

Porque sua bravura a todos comove.

Com sua licenca, Seu Doutor Sdo Céo
Pois certamente vai me dar razao:

Por ser mestre e doutor em medicina
Sei que a vida ndo est4d numa tal parte
Do corpo, mas no todo que Ihe anima.
Portanto a brutalidade descarte

Se acaso um homem quiser anular.
Formulas sutis se deve empregar

Que lhe alterem os fluidos, as enzimas
E desintegrem, no corpo, a energia
Nos musculos provocando atrofia

E no bom coragéo, taquicardia

Nas veias se criem, teias mortais
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Sao Cao:

Domador:

De sujo matiz e grossa alquimia
Gerando no plexo sangrias fatais

Secando no sexo humores vitais.

E que gazes letais Ihe encham de horrores

Dores inexplicéveis, abulia,
Ocupem-lhe as vias respiratorias.

Sequem-lhe os miolos e o cerebelo

Lhe deletando histérias e memorias.
Assim um homem nao serd mais nada

Nem um fio de cabelo numa estrada.

Feito sal que num outro permanece
Mesmo assim ficara o que ele foi.
Né&o se perde de todo quem falece
Até ser despejado da memoria.
Mas se fez em vida acdo meritoria
Qual grito de vaqueiro pelo boi
Ecoando nos espacos da histdria
Por séc’los ficara quem ele foi.
Herdi, eu quero ser, ndo fabricar.
Bandidos, quero do mundo varrer
Enfia-los todos no esquecimento
Como reles corja sem valimento.
Estamos em combate contra o mal

E nesta guerra, todo erro é fatal!!

Disciplina General Doutor Cao
Treinamento, regras, educacao

Burocracia, normas sem excecao.

Prémio se diz sim, punig&o, se nao.

Os espiritos se deve ordenar

Sendo confusos, dao voltas pelo ar.

335



Séo Cao:

Secretario do Cdo:

Sao Cao:

Pregador:

Séo Cao:

Pregador:

Imprescindivel é saber domar

P6r em ordem para marchar: direita
Sempre pela direita, fazer fila

Fazer, quilométrica mas bem feita
Faca chuva ou faca sol, com prazer.
Depois de trés meses ninguém vacila

Um comando qualquer obedecer.

Estou cheio dessa sua lenga-lenga
Esse pessoal é mais que lunético

Tem uma disciplina de fanético.

Bem melhor € Ihe meter a estrovenga

Disciplina é para cabra molenga.

Secretario, chega de tanta arenga.

Licenca d’eu entrar nessa pendenga?

O Doutor Pregador com a palavra.

Mas toda a problematica é moral.
O tratado geral da minha lavra
Atesta que os males da sociedade
A chaga mortal da civilidade

E a solta total permissividade

Que assola os modos da juventude
Dos costumes brutal decrepitude
Se vé na tevé, no radio e jornal.
Mas quanta imoralidade carnal,

E quantos casos de assédio sexual!
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Séo Cao:

Pregador:

Eu quero um remédio, ndo um diagnostico.

E chega de discurso tdo perndstico!

O remédio geral é peniténcia

Uma pra cada tipo de pecado.

Oracéo, para a desobediéncia

Terco, rosario, missal decorado.

Antes, um exame de consciéncia

Que repasse o dia a dia do culpado.
Ambicéo, altivez, irreveréncia
Presuncdo e desejo descabido

Todo falante mordaz, atrevido
Especialmente sera punido

Com a purgacdo cruel do pecado.

E para o costumeiro reincidente

E para o incréu, o teimoso, o insolente
Fica a chama do castigo do inferno

A ameaca de arder no fogo eterno.

No entanto, tudo é pouco, pra essa gente
Insensivel, bocal, impertinente

Que no mortal pecado é renitente.

Seré preciso lhe recortar a alma

Com argUcia, paciéncia e muita calma.
Enfiando-lhe os dedos nas feridas
Destrocando-lhe com drogas suas defesas
Rebentar-lhe os portais das fortalezas
Que Ihe fecham as mentes corrompidas.
Nos vazios do espirito e da cabeca

Que vontade nenhuma permaneca.

Nem desejo qualquer, ou sentimento
Que ao homem deprima ou dé novo alento

S6 o nada da morte, o vazio mortal
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Séo Cao:

Pregador:

Séao Cao:

Doutor:

Do completo e total esquecimento.

Porém onde localizar a alma

Do homem, em que lugar ela se espalma?

Nos vazios do seu corpo ou da cabeca
Do lado de fora. Talvez careca

De hora, local, ou versdo material
Feito de carne e 0sso, pedra ou metal

Que se possa pegar e rebentar.

Todo ser humano tem o seu inferno

Sua dor oculta, seu tumor interno.
Clamor sem abrigo que traz consigo.
Temor que no seu coracdo avulta

Dano eterno do qual nada resulta.
Desterro onde sua alma se desencontra
Quando contra ele a provagéo se faz
Por entrar em luta com Satanas.

Todo homem, como sabe de seu inferno
De sua alma sabe e sabe em que caderno
Se esconde, em que desvao se refugia
Que terno ela porta, onde principia.

E sdo bem diferentes, alma por alma

Feito as linhas que a mao traz na sua palma.

E cada ser tem a sua e a traz consigo
Mas em diverso lugar lhe d& abrigo.
Uns a trazem nos olhos ou na mao

Alguns na matéria, muitos na mente

Poucos, tdo somente, no coragao.

Entéo, se essa miséria de gentalha
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Domador:

Séao Cao:

CENA VI - JUiZO FINAL

Séo Cao:

Esconde sua alma, de maneira varia
Quem sabe, nossa batalha ndo seja
Mais tdo necessaria como se pensa.
Pois basta interrogar a diferenca

E saber onde viceja de cada

Um a alma, para depois extrair

Com calma calculada, a dita cuja.

Mas eu duvido que esta gente suja

Nos V4 definir, onde sua alma jaz.

Mas quem sabe essa gente ndo se anima
Depois da aflicdo, que entdo se aproximal
E consiga ela mesma destruir

No seu corpo a alma que consigo traz!
Sou um deus as avessas, ndo me iludo.
Nem posso tudo, tdo somente o absurdo.
E daqui ninguém sai surdo nem mudo.
Doutores, chega de papo banal

Vamos a cena do juizo final!

E chegou o Juizo Final.

Agora esta cada qual

SO apenas com a sua alma.

Tudo é siléncio, com calma

O direito vira torto.

Homem bom é um homem morto.
Cada qual foi condenado

A morte qual cio danado
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Pregador:

Séo Cao:

Secretario do Cao:

De torpe e suja matilha
Por ter traido a familia
A pétria e a propriedade.
Agora se confessarem

Podem morrer de verdade.

Mas se um fato revelarem
Num ato de contricéo

E se pedirem perdao
Talvez haja remisséo

De um pecadinho qualquer.
Homem, menino ou mulher

Tera morte mais serena.

E posso anular a pena

Se melhor me convier.

Porém daqui o sujeito

De todo jeito sai morto.
Sendo um morto perfeito
Um morto feito um aborto
De gente, tal a vergonha
Que leva na carantonha
Quem perdeu a compostura
Mesmo que sob tortura
Cagou fino o mal ouvido
Deplorou por ter nascido
Deu tanto grito e gemido
Chorou alto, abriu seu bico
Peidou mas pediu penico.
Quem se tinha por valente

Inventou tanto fuxico

340



Séo Cao:

Pregador:

Sao Cao:

Secretario do Cao:

Pau Mandado:

Que nunca mais sera gente.

Vamos deixa-1os a so0s
Amarrados com uns nos
Separados numa jaula
Para depois terem aula

da ciéncia da tortura.

E fazer nessa apertura
Exame de consciéncia
Com a maior paciéncia
Que se possa imaginar.
Examinando os pecados
Que ja foram delatados

E terdo de confessar.

Seré essa na verdade

Mais uma oportunidade
que terdo de cooperar.

E sera a derradeira
Porque ja me deu canseira

De tanto parlamentar.

Pensem no que vao dizer
Ligeiro e muito depressa.
Tem de pagar a promessa

Quem quiser sobreviver.

Vamos ver se tem conforto
Dormir amarrado e torto
Cada qual bem enjaulado

De todo mundo isolado
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Feito cachorro ordinario

Preso, doido e solitario.

Secretério do Céo: Vou lhes botar num sacrario
De escuriddo e de morte.
Se algum tiver a sorte
De viver para contar
Eu volto para esfolar
Vivo esse tal sacripanta
Depois Ihe como na janta

Para s6 entdo descansar.

Pau Mandado: Fique ai, bando de bosta
S0 volto quando a resposta

Tiverem para me dar.

Cena VII - DELIRIO

(Torturados cantam cancdes infantis tradicionais)

Isabel: Se a perpétua cheirasse, cheirasse
Era a rainha das flores, das flores
Mas como ela ndo cheira, ndo cheira

N&o é a rainha das flores, das flores.

Joéo: Vocé gosta de mim, Isabel
Isabel: Eu também de vocé, ¢ Jodo
Joéo: Vou pedir a seu pai, Isabel
Isabel: Para casar com vocé, 6 Jodo.
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Jodo: Se ele disser que sim, Isabel

Isabel: Tratarei dos papéis, 6 Jodo.
Jodo: Se ele disser que néo, Isabel.
Isabel: Morrerei de paixao, 6 Jodo.
Pedro: O cravo brigou com a rosa
Maria: Debaixo de uma latada
Pedro: O cravo saiu ferido

Maria: A rosa despetalada

Pedro: O cravo ficou doente
Maria: A rosa foi visitar

Pedro: O cravo deu um desmaio
Maria: A rosa pde-se a chorar

(Agora delirando)

Isabel: N&o quero morrer, Jodo.
Ainda ndo temos um filho.
Lembro nosso casamento
E foi no seu dia, Jodo

Assim mesmo no relento
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Com fogos, fogueira e milho
Verde passado na brasa
Com jeito de amor criando asa

Feito 0 nosso coragéo.

Pedro: Oi, Maria, vamos pra feira
Vista a roupa domingueira
Vocé sempre tdo faceira
Mas eu sou bem mais esperto.
De vocé, sempre por perto
Estou. Olho ndo desprego
Amo vocé mas ndo nego
Porque é nova e bem bonita
E mesmo quando esté aflita
Fica engracada demais.

Olha e ndo sabe o que faz.

Jodo: Estou lhe vendo, Isabel
Na primeira comunhao.
Os anjinhos la no céu
Andando na procissao.
Vocé no andor, feito santa
E toda gente se encanta
Com seu sorriso de flores.
Ao lado, noutros andores
Puxando cantos remotos
VVamos nos, 0s seus devotos.
E todos fazem reparo

No seu manto muito claro.

Maria: Vem Pedro, me beija e abraga

Pois hoje o dia é de graga.
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Vem andar de braco dado
Como quando namorado.
Vem brincar de pega-pega.
Nos seus bragos me carrega.
Vem Pedro, corre ligeiro
Teu pai quer te dar dinheiro
Para a gente ir pra quermesse
Vem ligeiro homem, se apresse
Eu quero estar bem bonita
No meu vestido de fita
Verde, amarelo, encarnado

Com um arco-iris dourado.

Isabel: De nada me lembro ou sei
E a vocés nada direi.
Tenho comigo guardado
No pensamento escondido
Um segredo perseguido.
Ninguém ali é bandido
Para ser assim cacado
Nem Mario, nem Daniel
Nem Madalena ou Miguel.
Né&o digo o0 nome, néo digo.
Mas vejo que meu inimigo
Quer me ler o pensamento.
Quer ler a minha cabeca.
E preciso que eu esqueca
A razdo do movimento
Os detalhes dessa historia

Este excesso de memoria.

Joéo: E querem que eu enlouqueca
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Maria:

Pedro:

Isabel:

Jodo:

Pedro:

Isabel:

Maria:

Isabel:

Jodo:

Tenho um chipe na cabeca.

E querem que eu fique louca

Tenho um gravador na boca.

E querem que eu morra a mingua

Tenho uma antena na lingua.

Querem que eu fique demente

Tenho um transmissor na mente.

Deixar de pensar ndo posso

Esta me dando remorso.

Esquecer eu ndo consigo

Entreguei um bom amigo.

Esquecer ja ndo alcanco

Pois é dessa vez que eu danco.

Esta lembranca ndo some

Eu j& pensei mais um nome.

Seus covardes desgracados
Se ja sabem dos culpados
Para que tanto suplicio?

Ja néo basta o sacrificio

A que fomos condenados?!

Confesso, sou guerrilheiro
Vocé me fez prisioneiro

Na covardia, sem combate.
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Pedro:

Maria:

Jodo:

Pedro:

Isabel:

Cena VIII - ESCAPOU FEDENDO

Doutor/Morte de Maria:

Maria:

Doutor/Morte de Maria:

Maria:

Mas quero ver se me abate
E numa guerra. Em batalha

Eu lhe acabava a canalha.

Vocés sdo um bando de otario

Corja de cabra ordinario.
Meu Deus, que falta de sorte
Acabar nessa berlinda.
Acaso chegasse a morte

Agora seria bem vinda.

Da morte ndo tenho medo

S6 tenho medo da espera.

N&o pensei morrer tdo cedo.

Pois morrer, alguém me dera.

Maria, é chegada a sua hora

Quem me chama sem demora.

E sua morte, a desejada

Vim atender-lhe a chamada.

Dona Morte, téo ligeira!

Na&o precisava carreira.
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Doutor/Morte de Maria:

Maria:

Doutor/Morte de Maria:

Maria:

Doutor/Morte de Maria:

Domador/Morte de Isabel:

Isabel:

Domador/Morte de Isabel:

Isabel:

Domador/Morte de Isabel:

Isabel:

Vim correndo como o vento

Lhe tirar do sofrimento.

Mas esta tdo velha e feia

Hé& tempos ndo se penteia.

Nao vé! Sou vocé, Maria

Depois de tanta agonia.

Ai meu Deus, eu ndo quero ir

Tudo isso me amedronta.

Porque me chamou, sua tonta/?

Vai ter ja que me seguir.

Isabel, vem Isabel

Vamos comigo pro Céu.

A forca ninguém me leva

Nem pra luz e nem pra treva.

Entdo vamos para o inferno

Porque 14 tudo é moderno.

Mas que roupa dissoluta

Parece de prostituta!

Pois eu sou vocé Isabel

Depois que rasgou 0 Véu.

N&o sou mulher de seguir
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Domador/Morte de Isabel:

Isabel:

Domador/Morte de Isabel:

Isabel:

Domador/Morte de Isabel:

Pregador/Morte de Jodo:

Jodo:

Pregador/Morte de Jodo:

Jodo:

Pregador/Morte de Jodo:

Jodo:

Pregador/Morte de Jodo:

Jodo:

Pregador/Morte de Jodo:

Sédo Cao/Morte de Pedro:

Eu s6 vou, se eu quiser ir.

E para onde decidir.

N&o bote o pé pela mao.

Pois mandada eu ndo vou nao.

Vocé vai de qualquer jeito.

Posso até ir, mas num aceito.

Seu serm&o ndo tem proveito.

O Jodo, chegou sua morte!

Que me faca de consorte.

Com prazer meu bom rapaz

Mas é o tal de Satanas!

E vocé, um santo esperava?

Por isso, tanto eu orava.

Vai casar com Ferrabras.

Se chamei eu volto atras

Volta porém ndo tem mais.

Pedro, seu cabra abestado
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Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Vim lhe dar um atestado.

Atestado ou testamento?

Carta de falecimento.

Que vou fazer desse impresso?

Talvez comprar 0 seu ingresso.

Passar dessa pra melhor.
Prefiro ficar na pior.

Como se chama o senhor?
Mais parece um jogador

De xadrez, dama ou baralho.
Ou sujeitinho ordinério!

Sou sua morte, bicho bruto.
Ainda pensa ser astuto?

Sei que tenho muita sorte.

Venha jogar com a morte.

O que tem para apostar?

Minha vida ponho em jogo

Se ganhar vai me levar.

Pensa que me pde em logro.

Com vocé eu jogo a limpa.
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Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sédo Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Quer carta, dama ou xadrez?

Com esses ndo tenho vez.

Mas 0 que vamos jogar?

Que tal, disputar par ou impar

Nunca joguei tal partida.

Mas conheco bem a regra.

Pois entdo vé se me pega
E depressa se decidida.

\Vocé quer par ou quer impar?

Quero que a soma dé par.

Pois entdo eu quero € impar.

Ponha seus dedos e ja.

Trés mais trés resulta em seis.

Entdo a conta deu par.

Quer apostar outra vez?

Vocé quer ficar fregués.

O que tem para apostar?

A minha alma, Dona Morte.
Se ganhar leva consigo.
Se perder fica comigo

Ainda a vida me devolve.
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Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Tudo agora se resolve.
Pois prepare 0 passaporte

Que sua sorte ja findou.

N&o esta aqui quem falou.

Vocé quer impar ou par?

Eu quero par, meio e ja

Cinco mais cinco sdo dez.

Conheceu mais um reveés

Porque deu par outra vez.

O que foi que vocé fez?

Isso nunca me ocorreu.

E que a sorte um dia abandona
Até a morte, que é sua dona
Quanto mais quem ja morreu!
Quem esta vivo sou eu.

Porém morre daqui a pouco
SO se eu mesmo estiver louco.
Vali ser agora 0 papouco
Porque vai virar defunto

L& na terra dos pés juntos

Vocé com seu companheiro.
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Pedro:

Sao Cao/Morte de Pedro:

Jodo:

Pregador/Morte de Jo&o:

Jodo: (cantando)

Maria;

Doutor/Morte de Maria:

Mas o que € isto Dona Morte?
A senhora ndo se importe

Que tudo aqui é sem sorte.

Estd mudando de assunto.
Tudo é cabra desordeiro
Jodo, Maria, Isabel.

Eu vou levar o conjunto

Nem adianta escarcéu.

Virei Espirito Santo
E fico aqui no meu canto.
Nem o Deménio me leva

Para o seu reino de treva.

Virou foi pombo, seu peste.
Talvez seu lombo se preste
Acaso bem preparado

Para fazer um guisado.

Danga, meu branco pombinho
Danga, meu pombo encarnado
Danga bem devagarinho

Por cima do meu rogado.

Dona Morte sou artista
Acrobata, equilibrista.
Artista ndo tem final

O grande artista é imortal.

Artista s6 de cinema
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Maria:

Doutor/Morte de Maria:

Maria (cantando):

Isabel:

Domador/Morte de Isabel:

Isabel: (cantando)

Mas eu sou artista da gema.

Aqui ninguém me suplanta.

Vocé mais parece uma ema
Uma mulher animal.
Vai ser morta num quintal

Pra virar almoco ou janta.

Olha o passo da ema
L4 do meu sertdo
Todo pass’o avda

S6 a ema ndo.

Eu sou a Princesa Isabel
Apelido Zabelinha
J& ndo me quebra uma linha

Nem a morte mais cruel.

Lhe retirei de um bordel
Pra vocé virar burrinha.
Parece, que essa bichinha

quer virar sarapatel.

Zabelim; tim tim tim tim.
Minha burra faceira

Ela sabe bailar.

E do seu bananeira

E do seu banana.

Eu e minha burrinha
VVamos vadiar.

E do seu bananeira
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Pedro:

Asdo Cao/Morte de Pedro:

Pedro: (cantando)

Secretario do Cédo:

Séo Cao:

E do seu banana.

Zabelim; tim tim tim tim.

Dona Morte, dé licenga
Dispense minha presenca
Estou passando aperreio
Dor de barriga me veio
Tenho ja um compromisso
Pois vou fazer um servico
Num baixinho sujo e feio
Branco, boc&o, muito otario

O tal vaso sanitario.

Vai feder assim pra 14!

Vocé virou foi gamba.

O gambé € bicho esperto

Se tem um outro por perto

Espanta com seu mau cheiro.

Canta, canta meu gamba.
Gamba é bicho matreiro
E pode chegar primeiro.

Danga, danga meu gamba.

Nunca vi feder assim
Esse gamba é tdo ruim
Que até me da indigestdo.
Nem pra comer isto serve
Ouvi dizer que nem ferve

Quando vai pro paneléo.

Essa cambada de peste

355



Secretario do Cdo:

Sao Cao:

Secretario do Cao:

Séo Cao:

N&o tem mais nenhum que preste
Que seja gente normal.
Tudo tornou-se animal
Sem alma pra carregar
N&o se tem como levar

Para o inferno ou para o céu.

N&o gosto desse escarcéu
Muito menos de alvorogo
De bicharada gritando.
Estive agora pensando

Que daria um bom almoco.
Pombo com ema e burrinha
Para comer com farinha

Vai dar num grande banguete.

Me prepare um estilete
Vamos cortar esse bife
Destripar esse patife

Botar o bofe de fora.

Depois servir sem demora
Com molho, azeite e cerveja.
Fazer farra e comilanga

Até me encher toda a panca

E terminar a peleja.

Mas o gamba vai escapar

Do facéo se escafeder?

Pra contar, alguém vai ter
De nessa historia escapar.

E o bom exemplo ficar
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Secretario do Cdo:

Sao Cao:

Pregador:

Domador:

Pau Mandado:

Domador:

Secretario do Cao:

Doutor:

Para a nova geragao.

E que é crime sem perdéo
Insurgir-se contra o rei
Desobedecer a lei.

Pra saber o que padece
A privagéo que acontece
Toda a tortura que espia
Quem ousado desafia

O poder constituido.
N&o precisa dar ouvido
Para esse tal de gamba.
Porém Ihe deixe escapar

Ganhar o mundo e fugir.

Quero agora sugerir

Que comece a tal festanga.

VVamos para a comilanga.

Quero a cabeca do pombo.

Quero o lombo da burrinha.

N&o agarre que ela é minha.

Que fique 14 com sua ema.

Eu ndo sei qual o problema

De lhe comer a moela.

Mas eu quero o peito dela.
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Pau Mandado:

Doutor:

Secretario do Cdo:

Pau Mandado:

Secretario do Cdo:

Pau Mandado:

Domador:

Pau Mandado:

Domador:

Séo Cao:

Seu doutor muito ordinario
Tenho la cara de otario

Pra ficar com os destrocos.

Lamba os beicos, roa 0s 0ss0s

E se dé por satisfeito.

Mas esse jantar foi feito

Por minha sé sugestéo.

Sai Secretéario do Céo
Puxa saco de patréo

Vai comer la no hospicio.

Seu pedaco de estrupicio

Vou lhe partir a cabeca.

Duvido que isto aconteca

Pois vocé morre primeiro.

Seu safado desordeiro

Vai entrar na disciplina.

Cabra sujo se elimina

Na porrada e no cacete.

Segure 14 meu porrete

Do seu gosto vocé prova.

Vou lhe cavar uma cova

Pra saber quem é seu chefe.
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Pregador:

Sao Cao:

Secretario do Cdo:

Doutor:

Secretario do Cao:

(Envolvidos na briga, torturadores saem em perseguicdo um dos outros. Fica Pedro.)

Pedro:

Pois vou lhe dar um tabefe

Pra vocé morrer ligeiro.

Sera voceé o terceiro

A cair no chdo chumbado.

E vocé morre capado

O quarto todo partido.

E vocé morre ferido

Bem no desvao do entremeio.

\VVocé morre no aperreio

De ter um olho furado.

Vocé morre arrebentado

Da cabeca até seus pés.

Eita tremendo revés!

Que surpresa alucinante

Quando o anéo vence o gigante

Sem ter dado um tiro so!

O sujeito deu-me um no

Eu num gamba me virei

E fedorento escapei.

Estou vivo e agora sei

Que apanhar eu num apanho
E posso tomar um banho
Para contar essa historia

Essa secreta memoria
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Que pra voceés encenei.

Fortaleza, de Agosto a Novembro de 2002.
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