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Para trés professores fundamentais nesta jornada (desde o mestrado -
2007/2009 — até o doutorado - 2009/2013), que me fizeram
compreender o verdadeiro significado do estudo, da pesquisa e do
conhecimento.

E, por favor, ndo usem palavras como “resgate” e “aplicacdo”.
Quem resgata é bombeiro! Quem aplica, é injecao! Se vocé ndo
estuda, se vocé ndo lé, estara fazendo apenas uma semi...otica!

Jerusa Pires Ferreira.

A pesquisa é sempre um confronto da pessoa, consigo mesma. E
preciso ter um pensamento em que ndo apenas se ‘“admita”’ a
diferenca. “Admitir” a diferenca ¢é imbecilidade, total! O importante é
a inclusdo dessas diversidades, no corpo, na sociedade, na conduta
dos objetos (de pesquisa), de tal maneira, que vocé ndo consiga mais
distinguir como diverso, aquela coisa que é “outra’”; e ndo consiga
também ver naquilo algo “uno”, separado. Ndo ¢ diverso, ndo é
heterogéneo e nem a unidade!

Amalio Pinheiro.

O artista é o narciso assumido. O cientista é o narciso perdido. Fazer
arte e ciéncia, portanto, ndo é facil. Nao é para qualquer um. Se vocé
ndo sabe, se vocé ndo pode, va plantar flores no jardim! E mais
poético.

Luacia Santaella.
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A arte lida com verdade, lida com
transcendéncia, lida com imanéncia; ¢ um dos
veiculos para o ser humano tomar contato com
estados superiores de consciéncia. O artista lida
com as dialéticas corpo/alma, cabega/coragdo
(razdo/emogdo), vida/morte, que sdo estruturais a
condi¢cdo humana.

Renato Cohen.



RESUMO

Esta tese tem como objetivo principal trazer contribui¢des aos estudos de cultura brasileira e
amazonica, através dos processos de criagdo e mediagdo em arte € comunicagdo, que estao no
trabalho artistico-cultural de Walter Freitas, escritor, dramaturgo, musico e compositor
paraense. Procura-se compreender a dimensdo de sua arte: o quanto ela pode fazer ressoar a
amazonidade e o conhecimento fundamental desta cultura e ainda ativar uma certa memoria
coletiva, uma vez que a traducdo da cultura amazonica presente na producao artistica deste
autor € repleta de fatos que dizem respeito a todo um conjunto social. Freitas realiza, portanto,
um trabalho de arte, cultura e comunicacao, que ganha dimensdes universais. Na musica, no
teatro ou na literatura, constrdéi e reconstroi poéticas que cumprem o seu papel de forma
alternativa. Na linguagem sonora cria uma nova estética musical, quando insere ritmos,
compassos irregulares, estruturas harmonicas e melddicas complexas e sonoriza, com
maestria, os subdialetos indigenas e africanos. Na linguagem cénica escreve em versos €
procura sempre trabalhar a questdo do teatro a partir de uma perspectiva experimental.
Aborda temas sociais, politicos e culturais (de forma poética), apresentando sempre um
material muito rico de reflexdo a respeito das tradi¢gdes na Amazonia. Comparecem os temas
da migragao dos povos ribeirinhos, da preservagao da floresta e outras referéncias, que trazem
a tona questdes universais inerentes a condicdo humana, mesmo partindo de elementos desta
cultura, em particular. Na literatura, Freitas apropria-se 'fisicamente' da linguagem popular e a
potencializa. Traz de volta expressdes em desuso, acrescenta novos termos aos dialetos
indigenas e africanos (ja existentes) e chega ao requinte de inaugurar uma linguagem nova, ao
criar sinais graficos (acentos invertidos, apostrofes no inicio, meio e final das palavras) para
significar peculiaridades de prontncias, sonoridades, supressdao de letras e fonemas. Deste
modo, suas obras de arte verbo-visual-sonoras, da primeira a ultima silaba, da primeira a
ultima nota e a ultima cena, se constituem em sequéncias desdobradas em caleidoscopio, que,
passando pelos mosaicos, finalmente concretizam a estrutura de uma unidade. Para abordar os
conceitos de traducdo cultural e mediagdo em arte/comunicagdo, a pesquisa fundamenta-se na
Semiotica da Cultura, através dos semioticistas Iuri Lotman, Mikhail Bakhtin, Paul Zumthor,
entre outros. Nos territorios da comunicacao ¢ da cultura, as teorias de Jesus Martin Barbero,
Serge Gruzinski e Boaventura de Souza Santos e outros autores, que pensam o Brasil ¢ a
América Latina como lugares de 'multiconfluéncias' de elementos diversos. E sobre noc¢des de
mesticagem, cultura popular, oralidade e memoria, foram utilizados os estudos de Amalio
Pinheiro e Jerusa Pires Ferreira.

Palavras-chave: Comunicagdo. Amazonidade. Multiconfluéncias. Semiotica da Cultura.



ABSTRACT

This thesis aims mainly to bring major contributions to the study of Brazilian and Amazon
culture through the processes of creation and mediation of art and communication, which are
in the cultural-artistic work of Walter Freitas, who is a writer, playwright, musician and
composer of Para. It seeks to understand the extent of his art: how much it can do to resonate
‘amazonidade’ and the fundamental knowledge of this culture and also activate a certain
collective memory, since the translation of the Amazon culture present in the artistic
production of this author is full of facts that relate to a whole society. Freitas performs thus a
work of art, culture and communication that reaches universal dimensions. In music, theater
or literature, he builds and rebuilds poetics that fulfill their role as an alternative way. In the
language of sound he creates a new musical aesthetic as inserts rhythms, irregular beats,
complex harmonic and melodic structures and masterfully vocalizes the indigenous and
African subdialects. In scenic language he writes in verse and always tries to work the issue of
theater from an experimental perspective. He approaches social, political and cultural themes
(in poetic form), showing always a very rich reflection material about the traditions in the
Amazon. The themes of migration of riparian peoples, forest preservation and other
references that bring up issues related to the universal human condition, even from elements
of this private culture are also present. In literature, Freitas appropriates 'physically' and
enhances the popular language. He brings back expressions into disuse, adds new terms to the
Indian and African dialects (existing) and reaches the refinement of inaugurating a new
language when creating graphic signs (inverted accents, apostrophes at the beginning, middle
and end of words) to mean peculiarities of pronunciations, sonorities, suppression of letters
and phonemes. Thus, his verb-visual-sound artworks from the first to the last syllable, note
and to scene constitute sequences split into kaleidoscope, which through the tiles finally
materialize the structure of a unit . To approach the concepts of cultural translation and
mediation in art/communication this thesis is based on the Semiotics of Culture, through the
semioticists Yuri Lotman, Mikhail Bakhtin, and Paul Zumthor among others. In the territories
of communication and culture it is based on the theories of Jesus Martin Barbero, Serge
Gruzinski, Boaventura de Souza Santos and other authors who think of Brazil and Latin
America as places of diverse elements ‘multi-junctures’ and concerning about notions of
racial mixing, popular culture, orality and memory on the studies of Amalio Pinheiro and
Jerusa Pires Ferreira.

Keywords: Communication. ‘Amazonidade’. Multi-junctures. Semiotics of Culture.
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INTRODUCAO

O Projeto Poético (e revolucionario) de Walter Freitas.

O nosso estar no mundo, como individuos sociais que somos, ¢ mediado por uma
rede intrincada e plural, de linguagens. Entende-se por linguagens, todos os sistemas de
producao de sentido, aos quais, o desenvolvimento dos meios de reprodugdo dessas
linguagens propiciam hoje — sabe-se muito bem - uma enorme difusdo! E sabe-se, ainda, que
todo fendmeno de cultura s6 funciona culturalmente porque ¢ também um fenomeno de
comunicagdo e, considerando-se que esses fendmenos s6 comunicam porque se estruturam
como linguagens, pode-se concluir que todo e qualquer fato cultural, toda e qualquer atividade
ou pratica social constituem-se como praticas significantes, isto €, praticas de producdo de
linguagem e de sentido. O que estd em foco aqui, sdo as linguagens artisticas (a musica, o
teatro e a literatura) que sdo as linguagens que nosso autor (escolhido para objeto de estudo
desta tese) utiliza, para desenvolver o seu pensamento poético — e revolucionario — sobre a
Amazonia. E nada melhor do que a arte (onde, naturalmente, existem espagos de liberdade,
subjetividade, abstragcdo e criagcdo), para que um artista, que desenvolve o seu trabalho com
inteireza, possa construir — de forma plena e brilhante — e através de verdadeiras obras de arte,
suas memorias, as memorias de um povo (de seu povo), as memorias, enfim, de uma cultura:
a cultura amazonica!

Este, portanto, ¢ um trabalho de memoria cultural. E ¢ sabido que a memoria, de cada
cultura, vem de muito antes! S3o arquivos de muitos anos atras. Segundo Itiri Lotman (1971,
pag. 41), “visto que a cultura é memoria (ou se preferem, gravacdo na memoria de quanto tem
sido vivido pela coletividade), ela relaciona-se necessariamente com a experiéncia historica
passada”. E como bem falou o semioticista russo, ndo devemos imaginar a memoria da
cultura como um deposito, no qual ficam amontoadas as mensagens. Porque a memdoria nao ¢
(e ndo deve nunca ser) um depdsito de informagdes, mas sim um mecanismo de regeneragao
das mesmas. Sendo assim, ¢ importante esse movimento tradutério na cultura. Pois quando
esse projeto tradutério se alastra, numa sociedade, aumenta a combinag¢do entre os elementos.
Deixando mais claro: as conexdes aumentam! E isso ¢ importantissimo! Por isso é que sempre
deve haver uma relagdo entre memoria e contemporaneidade. Porque o que dé vida ao
contemporaneo € a reaplicagao (ou a recriacao e também a tradu¢ao) de um fato da memoria,

no presente. E ¢ exatamente o que faz Walter Freitas, em suas obras artisticas.
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Como o Brasil tem uma cultura onde houve uma confluéncia muito grande de
processos civilizatorios, ele se transformou em um ambiente propicio a combinacdo de
diversos elementos, entre eles os festeiros e religiosos (estamos falando aqui, da dicotomia
sagrado x profano), ao mesmo tempo. O rito, religioso (tanto catdlico como de outras
crengas), portanto, de uma forma ou de outra, sempre se transforma em festa. Em um lugar
como este, feito desses cruzamentos todos, o fendmeno se da em toda a sociedade. E nesta
mesma situacao vive a Amazonia! E Walter Freitas sabe disso, pois que este, ¢ um dos pontos
marcantes de suas obras. E assim como ndo existe a separacdo entre o sagrado € o profano,
também ndo existe a separagdo (na arte de Freitas) entre a matéria e o espirito (e neste caso,
estamos falando de separacdo entre um saber superior — mental - ¢ um saber manual —
popular); o que existe, na verdade, ¢ um transito entre os dois. O saber mental, aqui, refere-se
a Academia, a ciéncia; e o saber popular, aquilo que esta fora da Academia, que nao estd nas
escolas e nos livros, mas esta em todo lugar: na natureza, nas lendas, nos mitos, na vida,
enfim! Porque ndo hd um s6 tipo de conhecimento. Portanto, matéria x espirito, ¢ outra
dicotomia que também NAO est4 presente no trabalho artistico de Walter Freitas.

E por falar em ciéncia, esta s6 avancga porque existem seres humanos apaixonados
pelo crescimento e/ou desenvolvimento da dita ciéncia e do dito conhecimento. E toda ciéncia
se faz assim: extraindo o particular do geral! A inteligéncia cientifica ¢ aquela que ¢ capaz de
aprender com a experiéncia. Sempre! Mas, e a arte? Onde fica a arte, enquanto campo de
conhecimento? E arte e ndo ciéncia, entdo, quem ird legitimar o artista, enquanto cientista?
Porém, basta lembrar que, se estamos na Academia, fazendo pesquisa e produzindo
conhecimento, isso ja seria o suficiente para transformar a arte em processo (e producdo) de
conhecimento, porque todo processo de criacdo ¢ também de experimentagdo. E esta pesquisa,
que se transformou em tese, partiu de uma artista - musicista/flautista (que vos fala), mas
também cientista/pesquisadora em arte. No caso desta tese, a pesquisa girou em torno nao
somente da arte, como também da cultura e da comunicacdo; e partiu do trabalho de um
(também) artista, que traz (através de suas muitas linguagens artisticas) a memoria da
Amazonia, formada por inimeras tradi¢des, que estdo na corrente sanguinea, que estdo no
cotidiano, deste escritor, dramaturgo, poeta, musico e compositor.

Como todo(a) pesquisador(a), foi necessario ir aos documentos (manuscritos,
partituras, textos editados, registros fonograficos e/ou sonoros e audiovisuais) do autor, numa
perspectiva fenomenoldgica, uma vez que a meta era conhecer as obras, para entdo
transcrever, interpretar e/ou analisar o projeto poético (e estético e ético) de Freitas. Todo e

qualquer material do artista era importante, para que tivesse inicio uma leitura (que, por
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natureza, ja ¢ uma interpretacdo), para depois prosseguir em um trabalho sensivel, de
mediacdo, até chegar ao ato comunicativo, de obras de arte que enxergam e executam a
criacdo de uma forma organica, como um sistema. Na realidade, trata-se de trabalhos
(essenciais e primorosos) de traducdao, de um autor que privilegia a tradugdo no mesmo grau
de integridade (e talvez até mais) dos textos de partida que, por sua vez, também j& sdo uma
tradugdo. Ou seja, ¢ normal estarmos sempre traduzindo as tradi¢des. E o Brasil (assim como
toda a América Latina) ¢ a maior prova disso!

Esta ¢ apenas uma pequena introducdo e/ou uma introdugdo pequena! Deixo a
introdu¢do grande para o Capitulo Primeiro, que tece uma longa apresentacdo sobre a face
multipla (e artistica) de nosso autor. Um autor hibrido, porque mistura as linguagens: um
texto que ¢ pura poesia e vai para a literatura e uma literatura poética (recheada de
neologismos e também subdialetos indigenas e africanos) criada e/ou recriada na (e para a)
regido amazoOnica; uma poesia que esta na musica e uma musica que também se encaixa na
poesia, no texto; um texto que vai para o teatro (para ser encenado) e um teatro que também
abriga a musica, a danga e a visualidade (a plasticidade, as cores, do cendrio e dos figurinos),
numa compilagdo e fusdo, das varias linguagens da arte. E como a arte transversaliza todas as
linguagens, como ela ¢ pluridimensional e dialoga com vérias areas do conhecimento, ha,
nesta tese (numa tentativa de explicar e ainda refor¢ar o pensamento de Freitas), pensamentos
de semioticistas russos (que vem da semidtica da cultura), pensamentos de tedricos da
comunicacdo ¢ da cultura, e também, pensamentos que sdao passados através da oralidade,
através de sabedorias milenares, através da memoria do povo amazdnico, por fim!

Os textos impressos e onlines (via jornais, revistas, sites e blogs), fotografias e
gravacdes em videos, sobre o autor e sua arte, foram os materiais (documentos de processo)
que deram o ponto de partida para esta pesquisa e, consequentemente, para o texto final. O
primeiro passo era observar estes materiais, para, de inicio, ter contato com todos 0s processos
de criacdo de Walter Freitas; no segundo momento, penetrar nas obras artisticas — lendo,
relendo e apreendendo os textos (com suas mensagens e/ou informacgdes); e s6 depois, entdo,
preencher o texto (os textos) com interpretagdes, gerando, quem sabe (ainda mais)
conhecimento ao processo criativo do autor, em questdo. Vamos entdo aos materiais,

recolhidos da internet e de outras fontes:
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Figura 1 — O LP da Feira Pixinguinha, projeto de musica realizado pela Funarte em 1980, em Belém do Para, foi
onde Walter Freitas se langou, como muisico e compositor, no cenario artistico local e nacional. O detalhamento
deste projeto esta no Capitulo Segundo, que trata especialmente da relagdo do autor com a linguagem da musica.

No Capitulo Segundo ¢ também dada uma atencdo especial a outro registro
fonografico do autor, que primeiro veio em LP, para mais tarde, transportar-se para o CD:
“Tuyabaé Cuad”. E nesta obra que percebe-se, com mais clareza, a sensibilidade ¢ a
intelectualidade de Freitas, ao realizar um trabalho meticuloso, cuidadoso e disciplinado, no
trato com as notas, com os sons, com as letras, com os fonemas e com as palavras. Pois que a
inovagdo, em seu trabalho musical, estd exatamente nessa experimentacao, desestruturadora,
de fonemas e palavras - quando se trata da linguagem verbal - e de acordes, melodias e ritmos
diferenciados, quando se trata da linguagem sonora. E a partir desta obra que o compositor
Walter Freitas descobre o quanto ¢ possivel a utilizacdo de elementos novos, em seu percurso
de criagdo artistica. Estamos falando agora de signos que vao se descortinando, signos nada
comuns ¢ nao abordados (talvez nem descobertos) anteriormente, até¢ a fase do surgimento

(criativo), nas obras deste autor. Este CD ¢ amplamente divulgado em péaginas da web:
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CD “Medievo Cabano’, grupe “Calamo de Misica Antiga”

Projeto contemplado pelo IAP, Belém-Pa, em 2005;
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Figura 8 — O CD “Medievo Cabano”, divulgado na revista-blog “Gostonomia”. Este CD é uma releitura de
“Tuyabaé Cuad” — a obra esta bem explicada no Capitulo Segundo.

Figura 9 — O Grupo Calamo, de Musica Antiga, criou uma comunidade na rede social “Orkut”, para divulgar o
trabalho de Walter Freitas e do proprio grupo, que gravou o CD “Medievo Cabano”.
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_auteur (Belém)

musicien, chanteur,
compositeur, chorégraphe
et metteur en scene

Walter Freitas a tout d'abord été diplomé en Architecture et
Urbanisme a I'Université de I"’Amazonia. Son projet de fin de cycle était
une proposition de réurbanisation des 600 maisons sur pilotis de la ville
de Barca, a la périphérie de Belém.

Depuis 1980, il participe a plusieurs formations musicales et
compose de nombreux morceaux pour lui-méme comme « Tuyabaé
Cuaa » ou pour différents groupes et interpretes brésiliens.

Il congoit également le projet « Omami, Omami - luttes popu-
laires en Amazonie », disque collectif soutenu par une ONG hollandai-
se dont il assure la direction artistique. Les bénéfices sont versés aux
travailleurs ruraux.

En 1987, il devient président de ['Association des Auteurs,
Compositeurs, Interprétes et Musiciens de Para.

Pour le théatre, il adapte plusieurs textes dont « Marajé » de
Dalcidio Jurandir, en 1982 ou encore le roman « Tijuco, Leito de
amores », en 1986, Cette méme année, « Fiau Babau » comédie musi-
cale gu'il a écrit pour les enfants et les adolescents avec marionnettes
et acteurs est editee et recoit un prix.

En 1998, il écrit et compose I'opéra « Dezmemorias » pour le
10eéme anniversaire de la mort de Chico Mendes, qui a été édité par
'Institut des Arts de Para (IAP) en 2003.

En 2002 il écrit et compose I'opéra « Hanérea - Légendes
Amazoniennes ».

En 2004, il participe en tant qu'acteur, musicien et drama-
turge au spectacle « Tambor de Agua » 3 I'lAP.

1l appartient au Collectif d'Auteurs de I'Institut des Arts de |a
ville de Belém.

Figura 10 — Walter Freitas ¢ divulgado na revista francesa “La Revue de La Gare”

Walter Freitas ¢ um artista profundamente “incrustado” em seu tempo e espago.
Neste caso, no ambiente cultural amazonico - ou, porque ndo classificar assim — em sua
“Semiosfera Amazodnica”, seu ambiente cultural, intelectual e dialégico, onde convive com
enorme pluralidade de ideias, fatos e memorias. Vale dizer que esta semiosfera amazdnica, de

Freitas, apresenta variados repertdrios simbdlicos, frutos de muitos cruzamentos étnicos e
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culturais. S3o as inimeras misturas, fusdes e mestigagens, presentes na regido. Deste modo, ¢
perfeitamente cabivel dizer que este ¢ um autor/artista multiplo, ja que ¢ fruto de uma
realidade e/ou localidade cercada de multiplicidade de interagdes. E ¢ por isso que ele se
apresenta assim, como este sujeito criador, recriador e tradutor multiplo, com suas muitas
linguagens.

Mas este estilo inovador ndo esta presente somente na musica de Walter Freitas; esta
também na literatura e nos textos (sempre poéticos - escritos em versos), para o teatro. Como
dramaturgo, ¢ consciente da inter-relagcdo existente entre todas as coisas. Logo, desenvolve o
seu pensamento (voltado para esta arte) partindo de elementos ja existentes, mas que o levam
diretamente a processos criativos novos, ousados e diferenciados. Sdo as experimentagdes
teatrais. E causar “estranhamento” no publico, como o proprio autor confessou (em entrevista
a esta autora), ¢ uma de suas mais cruéis intencoes.

As pecas de teatro (encenadas), com texto, dire¢do, musica e performance dele
mesmo (ou seja, ele como ator, diretor e escritor) estdo no Capitulo Terceiro desta tese. La
estao: “Hamlet, Um Extrato de No6s”, onde Freitas trabalha apenas como diretor € compositor
de trilha sonora; “Tambor de Agua”, onde ele atua como ator (melhor dizendo, um quase
“performer”), mas também como diretor, encenador, iluminador, atuando, enfim, em vérias
frentes de trabalho; ja em “Fundo Reyno” e “Bandurra-eh!”, nosso artista ¢ o dramaturgo, o
ator e também o diretor de cena. E importante dizer que a criagio para o teatro, em Walter
Freitas, ndo é fruto do acaso. Seu movimento criador € fruto, sim, de um trabalho intenso,
exaustivo, de pesquisa e experimentacao com as cenas, com as palavras (com o texto) e com a
propria musica; sem esquecer da visualidade, da gestualidade e, claro, da corporeidade. Trata-
se, mais uma vez, de processos intermitentes de leituras, releituras, tradugdes e recriacdes.

Como sujeito situado historicamente no ambiente amazonico (no espago da regido
norte, do pais) e temporalmente situado nos séculos XX e XXI, ele - € dbvio - tem a cara da
Amazodnia. Exala o cheiro do mato, das ervas, distingue todos os cddigos culturais e
dissemina os elementos pluri-culturais amazonicos. Tudo isso esta presente nas obras a seguir

(e também no Capitulo Terceiro), divulgadas pela midia local:
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Figura 11 — “Hamlet, Um Extrato de No6s”, foi encenada pelo grupo de teatro “Cuira”, de Belém do Para. Walter
Freitas fez parte do elenco, como compositor e diretor musical.

Motocontinuo - Parte 1 - |1AP

Figura 12 — Walter Freitas e Alberto Silva Neto encenam “Tambor de Agua”, espetaculo sem falas, sem texto,
apenas gestualidade; fruto da bolsa de Experimentago, Pesquisa e Criagdo em Artes, do Instituto de Artes do
Para — IAP, em 2004.
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Motocontinuo - Parte 1 - |1AP

Figura 13 — Os personagens brigam por uma esteira — Tambor de Agua!

Motocontinuo - Parte 1 - |1AP

Figura 14 - Em “Tambor de Agua”, os dois atores foram para as ruas, para as feiras livres, para os pequenos
portos, para as paradas de 6nibus e comegaram a identificar modos de comportamento gestual, modos de
repouso, modos de trabalho; e assim coletaram, criaram um alfabeto gestual, levaram esse alfabeto gestual para a
sala de ensaio e tentaram descobrir de que maneira esse material poderia servir de matéria prima para um
espetaculo - de linguagem cénica - que falasse da realidade cultural amazonica.
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O espetaculo “Fundo Reyno”, escrito e dirigido por Walter Freitas, foi apresentado
ao publico, em Belém, no ano de 2010; também foi resultado de outro edital de artes, dessa

vez da FUNARTE: o prémio “Myriam Muniz”, de teatro:
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Veja também

Espetaculo de Walter Freitas, que recebeu o Prémio Funarte, em
cartaz de 25 a 28, no Waldemar Henrique.

“Pra lhes comecar contando / Sem medo, raiva, nem
i 50 "w“w""&' pressa / O Comeco de uma histdria / No instante em que

st tus 110 42 ela comega (Venina, Pajé-Sacaca)”. As palavras foram '
C escritas no Twitter de Walter Freitas em 28 de fevereiro "Mar de Caymmi"

deste ano. Remetem & introducdo de uma histdria com Nean

qualquer, até lembram o cordel nas rimas, mas eis que Galuccio e Carlos

topamos com a expressdo “pajé-sacaca’ e, de repenje. Guthyerrez

vem o estranhamento. Estamos no universo da religido, Dia 14 de setembro, 45

que € quase mito, em que se transfigura uma realidade, 20h, no Teatro

tormando-se metafora. E tude isso toma termo em Waldemar Henrigue

apenas duas palavras. Fundo Reyno. Sdo elas que

intitulam o espetaculo do musico e dramaturgo paraense ARTE PARA

que entra em temporada nessa quarta-feira, 18. ALTE DAEA

ARTE PARA

Se & préprio da arte causar estranhamento e, se apenas ARTE PARA

desse estado de vulnerabilidade intelectual e sensitiva, 2013

da sensac3o de se pisar em terreno desconhecido, Arte Para 2013
provém a experiéncia estética, Fundo Reyno traz todos os elementos para tal fim. A sua recebe inscrigbes
Amazdnia é uma de encantarias, em que duas pajés-sacacas — denominacio dada aos de artistas até 12
curandeiros mais poderosos, com dominio sobre a flora — envoltas em um qe Bia
amoroso, disputam a posse da chave que Ihes abre 1o o poder magico do fundo das aguas Inscriches podem ser

feitas no site da

Concebido de forma a convidar o publico ao mergulho nos mistérios dessa profundeza Fundacéo Remule
amazdnica, que sé encontra par na alma humana, a intencéo fica visivel desde a divulgacdo: Maiorana

Flgura 15 - “Fundo Reyno” ¢ um encontro de Pajés, duelo de interesses, jogo de poder; tem por base um
triangulo amoroso, cujo centro ¢ uma disputa pelas maravilhosas forgas encantadas, no fundo aquatico, da
imensidade oculta da Amazodnia...
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Entrevista: Walter Freitas estreia Fundo Reyno e
mergulha nas profundezas dos rios da Amazonia

Em ensaios desde o final do
més de janeiro, o
espetaculo  Fundo Reyno
estreou no Teatro
V/aldemar Henrique, onde
ficara em cartaz até o
proximo dia 28, sempre de
quinta a domingo, as 20h.

Em cena, a magia do fundo
dos rios da Amazdnia, com
pajés sacacas e folides que
vivem uma historia de
intrigas e busca pelo
poder.

Fundo Reyno & Prémio Myriam Muniz de Teatro da Funarte, e novo espetaculo deste
dramaturgo, que também & escritor e arguiteto, além de jornalista e compositor,
oficio que mais identifica Walter Freitas na cena artistica paraense.

Mas na verdade, mdltipla, ele ja foi contemplado com o Prémio Valdemar Henrique

de Dramaturgia, pela dpera "Hanéred - Lendas Amazdnicas’; publicou o texto
mfanta \uveml F\au Babau" e. com o Prémio 1AP de |iteratura. lancou a Gpera

% ‘ u_j ES ‘ -
Figura 16 — “Fundo Reyno” apresenta um formato semelhante aos Passaros, autos juninos de Belém; Freitas, em
alguns momentos, se prevalece desse formato de espetaculo, para suas obras...
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“Bandurra-eh!” foi encenado em 2011, patrocinado pela Oi /Futuro, através da Lei
Semear, um programa de incentivo a cultura, do estado do Para. O espetaculo foi baseado em
pesquisas feitas nas comunidades quilombolas da regido do Baixo Tocantins. O titulo ¢
inspirado num instrumento europeu, que chegou na Amazonia no periodo da colonizagdo.
Freitas conta que os caboclos se apropriaram da “bandurra” e passaram a fabrica-la, mas as
geragdes que o fabricavam, artesanalmente — e tocavam - estdo morrendo. Por conta desse
risco de memoria € que o autor decidiu escrever o texto, que discute a perda dessas (e outras)

tradigdes, que chegaram na Amazonia.
o 5.
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A cultura de comunidades quilombolas locais retratada no palco do IAP

| Por Leylia Melo, do site GUIART

A bandurra, um instrumente musical e elemento da cultura quilombola de Cameta, que estd prestes a cair em
foia iraclo para a do espetaculo | -eh’, do diretor Walter Freitas, que estreia
nesta quarta-feira (23), a pariir das 20h, no Instituto de Artes do Para (IAP). A temporada encerra no proximo dia 4 de
marco e a entrada é franca

Misturande danca, misica e teatro, o espetdculo conta a histéria de trés personagens que deixam suas vilas em busca de
diferentes objetivos, mas que acabam cruzando destinos durante os acontecimentos que se sucedem e vio se ampliando
até o desfecho final

A trama apresenta uma parteira, que sai pela noite em busca de pegar uma crianca. Uma ex-rainha do Mariené, que
ainda julga estar vivendo o sonho de possuir um reino. E um antigo tocador de bandurra, gue abandonou seu grupo de
samba de cacete e agora resolve partir em busca de reencontrar antigas amizades. Ao longo da histéria, segredos
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)

e @ http://www.agenciapara.com.br/portal/iap/noticia 04 ~ B & H &' Yahoo! Brasil ‘E’ Google 2 Nova Guia
Arquivo  Editar  Exbir Favoritos Ferramentas  Ajuda

< [ -

~
Para a montagem da concepcéo do espetaculo, a equipe de
artistas, formada pela bailarina Marina Mota, a atriz Juliana
Abramides e o diretor Walter Freitas, se dirigiu até trés
comunidades Quilombolas de Cameta para realizacde de uma pesquisa sobre a meméria e cultura
local, onde também ministraram oficinas de teatro, musica e danca.
0Os dados coletades no processo de pesquisa serviram para a construgéo da dramaturgia da peca
*NGs parfimos de uma de pesquisa para estudar o corpo das pessocas, o comporiamento, o
linguajar, as histérias, j& visando a criagdo dessa dramaturgia. Ac mesmo tempo, tive a preocupacdo
de ir para I3, levar uma pessoa de musica, outra de danga e de teatro. A idéia seria ter um
representante de cada uma dessas frés linguagens e que o espetdculo fosse um casamento dessas trés formas de estar no palco, a partir de uma dramaturgia
que fosse criada com base na cultura da regido”, explica Walter Freitas.
Walter Freitas ainda destaca que o préprio nome do espetaculo surgiu do conhecimento dessa cultura local e da ideia de resgate de uma tradicio em vias
de ser perdida
"Durante minhas idas as comunidades quilombolas do Baixo Tocantins, principaimente de Cametd, eu
conheci a historia da bandurra, que é um instrumento musical de origem européia, que fol incorporado
pelos musicos da regido. La, comecou a ser fabricado e passou a ser tocado de um jeite proprio. Mas,
por conta de uma geragdo que esté en 7do e morrendo, o insh tende a
Partindo dessa idéia da meméria e preservagdo da culfura local, surgiu a ideia de criar o espetéculo,
intitulado com o préprio nome do instrumento musical, utilizado por essas comunidades”
O espeta “Bandi h” tem p inio da Oi, com apoeio da Oi Futuro, através da Lei Semear do
Governo do Estado, que apostaram na idéia de producéo do espeticulo, que desde agosto de 2010 vem
sendo construido pelo grupe de artistas e outros profissicnais da area técnica
v

w0 Jels € )

Figura 17 — Freitas mais uma vez explora varias linguagens artisticas, em “Bandurra-eh!”
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A criagdo literaria e/ou artistica de Walter Freitas, no Capitulo Quarto, revela
processos de transformag¢do, que envolve multi-mediacdes, pois os textos poéticos (encenados
ou nao) para o teatro, entram no terreno da estrutura politica e social do pais, com questdes
como: a questdo fundiaria (a luta pela terra), a exploragdo das riquezas da Amazodnia (a
corrida pelo ouro), a migracdo dos ribeirinhos em periodo de seca do rio amazonas e outros
temas, onde o autor procura experimentar formas que possam traduzir, de maneira mais
contemporanea, estes discursos.

“Os Escondidos de Deus” ¢ uma mistura de drama, paixao, tragédia e também um
certo humor. Parte de um suposto sermao do padre Antonio Vieira (quando de sua estada na
regido amazonica, no século XVII) sobre a sorte de ndo se ter achado as minas de ouro e prata
no Para. O texto aborda, na verdade, a opressao e a cobi¢a nas terras do Grao-Para (por conta
do eldorado amazoénico). Ja “A Cuia Magica” aborda a “magica das aguas” para os
ribeirinhos, ou seja, o vai e vem das aguas do rio amazonas. O texto parte dai para falar da
natureza, mas nao esquece também de abordar outras questdes, sérias € contemporaneas; entre
elas, a manipulagcdo das informagdes e a manipulacdo das consciéncias. “Hanered, Lendas
Amazonicas”, como o proprio autor definiu, ¢ uma contagdo de histdrias, que tem como
abertura a lenda da “Origem da Noite”. Tudo comeca quando um dia, em tempos imemoriais,
a tribo Maué (do Amazonas) deixa cair e quebrar a cabaga, onde a primeira noite havia sido
guardada pela surucucu. A narrativa mostra como a primeira noite explode sobre eles, tudo se
transforma e a tribo foge, apavorada! “DeZmemorias” ¢ um texto primoroso, escrito para ser
encenado como Opera. A estoria traz de volta Chico Mendes, desta vez transformado nos
quatro elementos: agua, terra, fogo e ar! O seringueiro do Acre, que tornou-se simbolo da
resisténcia nas questdes agrarias, na Amazonia, volta pelas maos da propria morte, que se
arrepende de té-lo levado. Arrependida, ela trata de desfazer o servico, fazendo com que ele
volte como entidade, materializado nos elementos da natureza. Chico aproveita para ver o que
aconteceu em sua terra, apos os dez anos de sua morte. Uma estoria e tanto, que vale a pena
conferir!

“Kararad” ¢ o trabalho artistico mais recente de Walter Freitas, que teve patrocinio
cultural da Petrobras, através da Lei Rouanet. Encaixado na linguagem literaria, trata-se de
um romance, também todo escrito em dialetos afro-indigenas, que foi langado no ano que
passou — 2012 - em duas cidades brasileiras: Belém e Sao Paulo. Através de varias historias,
que se interligam, o livro conta a saga de uma comunidade ribeirinha, que esta prestes a ser

expulsa, por conta da construgdo de uma barragem.
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Motocontinuo - Parte 2 - |AP

Walter Freitas
HANCARCA
Roleieta 002 / Masica

Figura 18 — Walter Freitas fala sobre o projeto de “Henered, Lendas Amazdnicas”, que foi fruto de uma bolsa de
pesquisa em arte, do Instituto de Artes do Para — TAP.
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Figura 19 — “A Cuia Mégi‘ca:’ foi encenado em Paris, Ffénqa, e publicado em edicao bilingﬁe,;la revista “La
Revue de La Gare”.
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VINIL "Tuyabaé Cuad” - Walter Freitas
Prego vinil 15,00 + 9,80 de postagem
Disponivel - 2 unidades
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LIVRO "Dezmemdrias” - Walter Freitas
Preco: 20,00 + 9,80 de postagem
Disponivel - 2 unidade
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Figura 20 — “DeZmemorias”, editado em libreto de opera, pelo IAP (Instituto de Artes do Pard), foi divulgado
pelo blogspot “Lado de Dentro”.
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Livro “DezMemdrias”, de Walter Freitas
Projeto contemplado pelo IAP, Belém-Pa, em 2004
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Figura 21 — E teve também divulgacao na revista-blog “Gostonomia”
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Walter Freitas langa livro
"Kararad" tera evento de lancamento no Espaco Cultural Boitina
V)

Figura 22 — O romance “kararad” teve o seu primeiro langamento em Belém, no dia 12 de junho de 2012.

Walter Freitas, m e dramaturgo paraense na PUC-SP

KARARAO

213

Figura 23 — O segundo langamento de “Kararad” foi no TUCA, no dia 26 de junho, também de 2012, no teatro
da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo — PUC-SP.
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Walter Freitas, musico e dramaturgo paraense na PUC-SP

Jerusa Pires F
Profa. Coord, G 0 sio Estudos da Oralidal

Figura 24 — No langamento do livro “Kararad”, a professora Jerusa Pires Ferreira, do programa de Pds-
Graduacdo em Comunicacdo e Semiotica, da PUC-SP, fala sobre o autor e sua obra.

Walter Freitas, misico e dramaturgo paraense na PUC-SP

Figura 25 — Walter Freitas, o autor do romance, em entrevista para a TV-PUC

Na musica, Walter Freitas construiu varios acordes, numa tentativa de diferenciar o
uso das dissonancias. Trabalhou muito nisso, ao menos como base de cada intencao
harmodnica. Tudo isso porque estudou muito os livros de harmonias e de constru¢do de

acordes, que foram publicados a partir da bossa-nova; o que Freitas queria, de fato, era
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desconstruir, também, aquela forma de construcdo e encontrar uma forma propria. E isso
acabou por levéd-lo a composi¢cdes em que a melodia, ou o canto, se desdobram com o
desempenho do violao, fugindo a construcao tradicional de acordes, ao conceito de harmonia
desenvolvido pelos bossanovistas, que, como ironiza Freitas, achavam que o mundo ia acabar,
depois do que eles fizeram. Esta experiéncia de criagdo de um formato préprio de
composicdo, estad presente, portanto, em “Tuyabaé Cuad” e outras pegas musicais deste
compositor. Praticamente todas, seguem esta logica de trabalho. E imprescindivel, pois,
escutar as obras musicais de Freitas!

A realizagdo desestruturadora, recriadora e transformadora de sons e palavras, que
foi citado anteriormente, refere-se as vérias vertentes, as varias linguagens. E uma realizagio
artistica propria, dele, Walter Freitas. E talvez ela seja responsavel pelo conceito maior,
dentro de toda a obra, porque ele sempre tem o desejo de levar e aplicar no teatro, na musica,
na literatura e em tudo que ele, porventura, venha a fazer, no campo da arte. Esta realizagao,
estd na forma de escrever um romance, esta nos textos para teatro, estd na maneira de fazer
show musical, esta na forma de tocar violdo, na forma de compor e no conceito do que seja
uma composicao. No que se refere a sons e palavras, ¢ sabido que as palavras sdo encaradas
ou ouvidas como sons, os fonemas ganham mais importancia individual e comegam a se
relacionar com os sons musicais, em que o jogo de escalas passa ao primeiro plano, por meio
de varios tipos de combinagdo de intervalos. E ¢ entdo que sobrevem a questdo das mudancas
tonais, que o levam a um jogo de tonalidades, mais amplo ainda que o anterior, de forma a
moldar as palavras muito mais pela sua sonoridade do que pelo seu sentido, o que faz
multiplicar os sentidos do discurso, no final de tudo.

No teatro, Freitas desenvolve um trabalho que procura privilegiar o conceito formal e
faz dele um conteudo; e ndo apenas um involucro, para o discurso. Quanto aos atores (ele,
como diretor) acredita que ¢ preciso dar a estes, elementos suficientes para que possam criar
seus personagens, ou seja, colocar ao dispor de cada um, as vias mais tranquilas para que
possam desenvolver o trabalho no palco. Para o autor, um texto eficiente (ou a auséncia
eficiente de um texto) ¢ fundamental. Assim como ¢ fundamental, também, um corpo bem
preparado, uma voz bem harmonizada, sobretudo uma companhia interessante, para estar no
palco. Ele afirma que: observagdes de rua, leituras, referéncias e, mais que tudo, a consciéncia
de que a emocao ndo tem que ser perseguida, nem mesmo tem que ser pedida ou esperada. Ele
explica que “municiar” ¢ deixar o ator no completo controle de cada movimento seu e de seus

parceiros no palco.
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Quanto as questdes politicas, sociais € econdmicas, que revelam - nos textos - um
lado contestador, revoluciondrio e engajado politicamente, Freitas declara que muita gente
tem sido “enterrada” pelo Brasil. E que, apesar disso, ¢ um pais que tem uma facilidade de
esquecer, muito rapidamente, suas dores. Ele diz que isso ndo quer dizer que ele esteja
fazendo um juizo de valor, até porque essa facilidade, para ele, talvez seja a grande razdo da
capacidade de subsisténcia e de sobrevivéncia, do povo brasileiro. Mas o que se sabe, diz o
autor, ¢ que nao hd mais seguranca na floresta, assim como nao ha, também, seguranca nas
cidades. Ele entdao se pergunta se vale a pena viver em um lugar no qual nao se pode confiar
nas pessoas. Para Freitas, o poder econdmico e o poder politico falharam e faliram. O que ha
ainda, no final das contas, ¢ sempre a possibilidade de revolugdo interior, esta sim, capaz de
criar um vortice de mudanga que vai gerando outra mudanca, cada vez maior, em volta da
pessoa. Mas, questiona-se Walter Freitas: quem pode entender isso? E quem se atreve a
experimentar? O trabalho artistico deste autor, no final das contas, considera e espera do
povo, uma atitude de resisténcia. Porque, para ele, a revolugdo ndo estd somente numa luta
cotidiana, tomada como acdo cristalizada de reacdo, mas na propria esséncia do
comportamento do povo. Estd na sua capacidade de inventar e reinventar a realidade,
construindo culturas que se espalham pela Amazdnia, com uma forca de resistir que até Deus
duvida! E ¢ a partir dai, diz Freitas, que se pode descobrir a revolugcdo estendendo-se e
realizando-se. E o que ele faz na musica, ¢ o que faz no teatro, ¢ o que faz na literatura, é o

que faz, enfim, em todas as linguagens artisticas, das quais se ocupa.
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Capitulo Primeiro

A FACE MULTIPLA: As Muitas Linguagens de Walter Freitas

A linguagem de um texto artistico, por
defini¢do, é um modelo artistico determinado
do mundo.

Turi Lotman
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1- A FACE MULTIPLA: As Muitas Linguagens de Walter Freitas

Se uma obra de arte me comunica alguma coisa, se cla serve os objetivos da
comunicacdo entre um emissor € um receptor, pode-se distinguir nela: a
mensagem — o que me ¢ transmitido; a linguagem — sistema abstrato
determinado, comum ao destinador ¢ ao receptor, que torna possivel o
proprio ato da comunica¢do (LOTMAN, 1978, pag. 45).

1.1 — Prologo do Capitulo Primeiro (ou “Por uma Literatura Amazonica”)

A Amazénia Legal', que esta localizada geograficamente no norte do Brasil, é uma
regido que langa e provoca diversos olhares e as mais diferentes interpretagdes, ao resto do
pais e do mundo. Como bem relatou Serge Gruzinski (2001), em “O Pensamento Mesti¢o”, as
ameacas que hoje pairam sobre essa regido do globo introduzem uma tensdo dramatica que a
torna ainda mais atraente. (GRUZINSKI, 2001, pag. 30). Para ele, a floresta amazonica (e sua
enorme extensdo) despertou muito cedo a atengdo dos europeus, entretanto, s6 bem
recentemente ¢ que historiadores e arquedlogos comecaram a exuma-la e a descrevé-la.
“Exploradores, administradores e missionarios, em busca de almas a salvar, de eldorados a
conquistar ou de escravos a apresar, deixaram inimeros testemunhos”. (GRUZINSKI, 2001,
pag. 34).

E para falar de Amazonia, nada mais justo do que apresentar Walter Freitas, um
artista multifacetado, que atua e produz arte (mas uma producao diferente de tudo o que tem
sido feito, até entdo) e traduz a cultura, na regido amazonica. Mas porque Walter Freitas vai se
diferenciar de todas as outras produgdes artisticas, de tudo que se fala sobre a Amazdnia?
Para comegar a responder, vamos a um ponto primordial, que trata da particularidade (muito
interessante e inédita) de sua obra autoral, que perpassa as linguagens artisticas da musica, da
literatura e das artes cénicas. Perceber a Amazonia a partir de Freitas, ¢, sem divida, se
defrontar com obras de arte inusitadas, inovadoras, nada comuns, até entdo, no cenario

cultural, artistico, politico e social desta regido.

" A Floresta Amazodnica ¢ uma regido macrofronteiri¢a, que se espalha por regides da Bolivia, Brasil, Coldmbia,
Equador, Guiana, Peru, Suriname e Venezuela. No Brasil, a Bacia Amazdnica compreende, segundo o IBGE, a
Regido Norte, ocupando 42,25% do territério nacional. Entretanto, em 1953 foi promulgada a Lei 1.806, que
ampliou a area da bacia e a definiu como Amazdnia Legal, que abarca os estados do Acre, Amapa, Amazonas,
Maranhao, Mato Grosso, Para, Rondonia, Roraima e Tocantins, em cada parte apresentando caracteristicas
diferentes. (OLIVEIRA, 2002, pag. 57).
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Se pensarmos sob a 6tica de Iuri Lotman (1978) e sua Semidtica da Cultura (ou
Semidtica Russa), saberemos que as linguagens artisticas (especialmente as de obras de arte)
ndo apenas revelam uma certa norma individual de relacdo estética, mas reproduzem,
também, um modelo do mundo nos seus contornos mais gerais (LOTMAN, 1978, pag. 50).
Lotman (1978), em “A Estrutura do Texto Artistico”, concorda que € essencial, para o artista,

autor ou escritor, a escolha do tipo de linguagem artistica que ira desenvolver.

A escolha pelo escritor de um género, de um estilo ou de uma tendéncia
artistica determinados é também a escolha da linguagem na qual ele pensa
falar ao leitor. Esta linguagem insere-se na complexa hierarquia das
linguagens artisticas de uma determinada época, de uma determinada
cultura, de um determinado povo ou de uma determinada humanidade.
(LOTMAN, 1978, pag. 50).

Quando se langa em uma proposta artistica diferenciada, Walter Freitas vai falar de
uma Amazonia muito ampla®. Ndo somente de uma Amazonia paraense, ou amapaense, ou
amazonense, ou de qualquer outro estado que pertenga a essa imensa regido. Para tratar de
identidades culturais amazonicas, nosso autor e artista preocupa-se, logo de inicio, em
apresentar a fala caracteristica, procurando criar, desse modo, uma homogeneidade, numa
Amazonia que ¢ extremamente heterogénea.

A fala, da qual nos referimos, ¢ uma mistura de sons e fonemas indigenas, africanos
e portugueses (europeus), que resultou no “caboclés”. Nao se pode esquecer que a Amazodnia
¢ repleta de diferentes e diversificados cendrios, mas eis que chega Walter Freitas e se propoe
a introduzir uma lingua quase que universal, que ¢ o caboclés dele, através da fala do caboclo.

O que ele procura, na verdade, ¢ criar (ou re-criar) essa lingua, que seria a fala de um caboclo

original, nascido e criado no meio do mato, que fala essa (dessa) Amazonia heterogénea.

Freitas apropria-se “fisicamente” da linguagem popular presente na
Amazonia e a potencializa. Chega ao requinte de inaugurar uma linguagem
nova, ao criar sinais graficos (acentos invertidos, apostrofes no inicio, meio e
final das palavras) para significar peculiaridades de prontncias, sonoridades,
supressdo de letras e fonemas. (BORGES, 2009, pag. 15).

E como ele faz isso? Simplesmente (sem relatar, por enquanto, a forma complexa
desse fazer) criando e re-criando, costurando, re-arranjando e introduzindo neologismos nos

(ja existentes) sons e fonemas amazonicos. E assim que ele tenta homogeneizar a Amazdnia,

2 A Amazénia é percebida por quem a contempla, como uma grandeza pura: é grande, ¢ enorme, ¢ terra-do-sem-
fim. Sua concepgdo esta associada geralmente a outros qualificativos: rica, incomparavel, bela, misteriosa,
inferno, paraiso. Algo que, embora proximo, esta distante, como um outro mundo. (LOUREIRO, 1995, pag. 95)
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dentro de uma perspectiva e de uma realidade que ¢, de fato, heterogénea. E como se ele
quisesse estabelecer essa lingua como universal; a lingua de um caboclo que canta, que
interpreta, que danga e que fala a Amazoénia. E como se ele quisesse ser reconhecido assim,
nessas varias realidades amazonicas.

Trazendo a teoria semiotica de Iuri Lotman (1978), novamente, entenderemos (a
partir da Semiotica da Cultura), que a lingua natural admite a traducdo e que ela esta
reservada nao somente ao objeto, mas, na verdade, a uma coletividade. Mas o semioticista
admite que “ela propria ja possui em si uma determinada hierarquia de estilos que permitem
exprimir o conteido de uma mesma comunicacdo a partir de diferentes pontos de vista
pragmaticos” (LOTMAN, 1978, pag. 51). E afirma que a linguagem construida desta maneira
nao modeliza (ou seja, ndo semiotiza) s6 uma determinada estrutura do mundo, mas também o

ponto de vista do observador. (LOTMAN, 1978, pag.51).

Cada lingua natural é constituida por signos, caracterizados pela existéncia
de um contedo extralinguistico determinado, e por elementos
sintagmaticos, cujo contetdo ndo reproduz somente ligacGes
extralinguisticas, mas possui também, numa medida significativa, um carater
formal imanente, (LOTMAN, 1978, pag. 48).

E ao mesmo tempo, ndo! Talvez Walter Freitas ndo tenha o desejo de ser
reconhecido, ou, pelo menos, de ser um artista popular (no sentido de se tornar conhecido,
estimado). Na verdade, ndo tem como ele ser popular, porque até a criagdo, a re-criacao ¢ a
interpretacdo da fala dele, o caboclés dele ¢ estrangeiro, no proprio lugar! Pois, a ndo ser que
seja mesmo um caboclo bem original (se ¢ que existe um), ¢ quase que impossivel, a qualquer
cidaddo de cidades amazénicas, reconhecer ¢ compreender essa fala cabocla’® - releitura
poética e artistica - de Freitas.

Uma pergunta vem, de subito, a nossa mente: serd que ja houve essa identificagao?
Ser4d que um caboclo, nascido e criado em regides mais distantes da metrépole da Amazonia
(para citar aqui Belém do Pard), uma daquelas em que o autor se inspirou, para criar/recriar
suas obras (como exemplos, Cameta, Ilha do Marajd, entre outras), ja ouviu, viu e reconheceu
na arte de Walter Freitas a sua fala, a sua cultura e a sua realidade amazonica? Nao ha como
saber, a menos que se faca uma pesquisa minuciosa. Na verdade, nossa indaga¢do explica-se
pelo fato de que essa nova fala cabocla, expressa nas muitas linguagens artisticas de (em)

Walter Freitas, ¢ de extrema complexidade. E que neste momento, quem entra em cena ¢ o

3Para ouvidos ndo treinados, a forma de se comunicar, do nativo da regido, as vezes soa mesmo de outro mundo.
(Jornal O Didrio do Para online, 22-06-2012).
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tradutor; aquele que transpde o texto de partida (neste caso, um produto da cultura amazonica)
e toda a sua pluralidade de sentidos, para novos cédigos, criando, dessa maneira, novas
possibilidades signicas, através deste processo de reconfiguracdo, ou tradugdo. Deste modo,
produz (portanto) novas semioses. “Assim, a linguagem pde-se como um cddigo, com a ajuda
do qual o receptor decifra a significacdo da comunicagdo que o interessa”. (LOTMAN, 1978,
pag. 42).

Cito agora (em meio a uma extensa producao artistica) duas obras “hors concours”
de Walter Freitas. De acordo com iniimeras opinides de criticos de arte, obras de rara beleza,
riqueza poética e estética, exceléncia técnica e profunda complexidade (como ja foi dito), que
apresentam ao publico essa representacdo fonética (feita pelo autor) da expressividade
amazonica, através da fala cabocla, com direito a tradugdes em glossarios, dos termos
regionais. Sao elas: “Tuyabaé Cuad” (musica e poesia, no formato de midias fonograficas — 1°
Long Play e mais tarde 1° Compact Disc), que teve o seu registro em 1987, o langcamento em
1988 e um re-langcamento em CD, em 1998, pelo selo Outros Brasis, e “Kararad” (em forma
de livro — editora Cejup), primeiro romance de Freitas, langado ao publico em junho de 2012,
em duas cidades brasileiras: Belém do Para (sua terra natal) e Sao Paulo, a maior cidade do

Brasil e da América Latina.

KARARAO

Figura 26 — Tuyabaé¢ Cuaa (CD) e Kararad (Livro).
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Pode-se dizer que, tanto “Tuyabaé¢ Cuad” (enquanto obra literaria e musical) como
“Kararad” (obra literaria), lembram a literatura de Dalcidio Jurandir®, com muita poesia e
pautando-se, sempre, na realidade do lugar. Falando com muita propriedade, das coisas
daquele lugar. Walter Freitas tem um estilo totalmente diferente, ¢ verdade, mas a atitude ¢ a
mesma, uma vez que ele também se volta, fala, descreve e (de)canta a sua regido. Além de
colocar os acontecimentos cotidianos de forma poetizada, interessante e muito marcante. E
como bem afirmou Lotman, “possuir a sua linguagem significa ter um determinado conjunto
fechado de unidades significativas e de regras para a sua combinagdo, que permitem
transmitir certas informagdes”. (LOTMAN, 1978, pag. 53). Mas ¢ preciso lembrar, quando se

fala de “Tuyabaé¢ Cuaa”, enquanto uma obra verbo-musical, que:

Isto pode ser explicado pelo fato de o compositor, ao adotar em sua obra o
linguajar tipico do caboclo da Amazonia, em suas varias micro-regides,
mescla (o uso deste material vocabular) as informagdes colhidas através de
um vasto intercambio de conhecimento musical com todos os tipos de
culturas desenvolvidas, porventura, em outras partes do mundo. (BORGES,
2009, pag. 15).

“Tuyabaé Cuaa”, portanto, (como um texto da cultura que ¢€) e através dos entrelaces
que ocorrem entre os elementos das linguagens verbal e sonora, apresenta o que toda obra
artistica deve conter, sempre: o geral e o particular, a unidade e a diversidade. E ¢ desse modo
que, enquanto obra de arte, ela ganha dimensdes universais. Pois, nesta obra, Freitas apresenta
o caboclo como um sujeito totalmente integrado ao universo de sua cultura e da natureza;
como também da cultura dos codigos, costumes, valores, crendices, etc. Esses personagens
possuem tudo que precisam e tem tudo o que ¢ necessario para compreender o universo €
representa-lo. Sao e estdo organicamente envolvidos com o cosmos € por isso tem uma visao
e uma consciéncia voltada para a multidimensionalidade das coisas, dos seres, dos
acontecimentos ou fenomenos. O caboclo de Walter Freitas €, sempre, um ser sensivel e
pensante; € por isso que “Tuyabaé¢ Cuaa” pode e deve ser vista como uma espécie de codigo
universal, capaz de gerar e transmitir sentimentos, dramas, esperancas e também

desencontros. AmazoOnicos, mas universais!

A cultura agarra-se a um multilinguismo especifico. Nao € por acaso que a
arte, ao longo do seu desenvolvimento, se liberta das mensagens

* O conjunto de obras do romancista amazodnico e brasileiro Dalcidio Jurandir tem como caracteristica principal
desvendar e revelar os mistérios da vida amazdnica, através de uma linguagem bem trabalhada e poeticamente
construida. Entre suas obras, destacam-se: Chove nos Campos de cachoeira, Marajo, Belém do Grdo Para,
Primeira manha, Ponte do Galo, Os Habitantes, Chao dos Lobos, Linha do Parque e Ribanceira.
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envelhecidas, mas conserva na memoria, com uma extraordinaria constancia,
linguagens artisticas das épocas passadas. (LOTMAN, 1978, Pag. 47).

Ja a historia do romance “Kararad” se passa em uma comunidade ribeirinha, que se
vé ameacgada pela barragem de uma hidrelétrica. O nome da obra ¢ ficticio, mas faz alusdo,
sim, ao primeiro nome dado a hidrelétrica de Belo Monte, que estd sendo construida no rio
Xingu, no oeste do Para. No entanto, apesar de citar o problema da barragem, ““o livro nao tem
a intencdo de ser um retrato fiel da realidade. Tanto que o risco de desapropriacdo que os
habitantes do local correm, logo € eclipsado por supostos ataques de um boto, criatura
encantada em forma de homem que ataca as mulheres do vilarejo”. (Jornal O Diario do Para,
online, 22-06-2012).

As declaragdes publicadas no jornal O Diario do Pard, online, em 22 de junho de
2012, dizem que o livro nao ¢ uma obra de cunho estritamente social, apesar de tocar na
questdo das barragens. E a matéria no jornal afirma serem pontos centrais do romance, as
identidades amazonicas, incluindo a maneira de falar, as crengas e a forma de se relacionar
com a natureza: “mesmo sem ver’, 1hé ciinto estas historias, meu sumano, furam for’jadas €
cor’ridas piilo tiido lugar’, que nem jor’nar daria ciinta dé nar’rar’ 6 mais perfeito” (Jornal O
Diario do Para, online, 22-06-2012).

Entretanto, ha que se desconfiar de determinadas declaragdes, quando se fala de um
autor capaz de traducdes extremamente surreais e abstratas. Como foi falado anteriormente,
trata-se de um escritor, artista e tradutor que tem uma visao ampla, multidimensional, capaz
de absorver as informacdes, associd-las e em seguida redimensioné-las, dentro de um
processo que pode obedecer os movimentos da propria natureza. E por isso que os
personagens de Walter Freitas sdo tdo intensos! E ndo se pode esquecer que suas obras
artisticas sdo marcadas por questdes fortemente politicas e sociais. E o mais importante ¢
perceber o quanto, ndo somente o carater estético, mas também o antropoldgico, o socioldgico
e o psicoldgico nas suas obras, estdo tdo intimamente relacionados e se confundem, em sua
completude. Turi Lotman (1978), mais uma vez: “A arte ¢ inseparavel da procura da verdade”.
(LOTMAN, 1978, Pag. 46). Por ora, basta ler um pequeno trecho do romance Kararad, de
Walter Freitas:

[...] na mira do futuro enxér’gue: apenas as promessas d€ paisagens
estriipiadas. tesos espocando dé vida putrefacta. cor’redéras desacelaradas,
sustados os seus ingremes perigos. sar’tos ¢ quedas d’agua detidos em pleno
ar’. ilhas sepur’tadas como cor’pos dé animais i homens. assoreados 0s
peraus. emper’rada a vazdo do ‘rio € dé seus afluentes, nas areas proximas,
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na faixa de inundagdo € a montante do tudo complexo. 0s espectros dé
arvores mor’tas nas mar’gens d0 ‘reservatorio, ‘ressequidas piila
enor’'midade daquelas aguas, mas enfincadas, ainda, climo fantasmas qué
nao conseguem flutuar’, na ter’ra enchar’cada dé iinde um dia ‘retiraram seu
sustento. hectares € hectares dé deser’tos assim produzidos. 6 desciintrole
das aves em fuga para longe dé seu proprio medo, deser’dadas piila mata
inexistente, numa troca indesejavel cliim ‘revoadas dé novos seres avidos
destes espagos abertos. 6 ‘ronco dos motores. a aber’tura de cavas, metros €
metros dé buracos fundos. as explosdes provocadas nd er’guimento desta
muralha. afugentados, 6s grandes mamiferos. impossibilitados d€ procriar’.
‘répteis € anfibios em luta aber’ta piir’ uma sobrevida. (FREITAS, 2011,
pag. 268).

1.2— A Experiéncia Artistico-musical e Cultural no bairro da Sacramenta, em Belém

do Para.

Walter Freitas nasceu e foi criado no bairro da sacramenta, periferia de Belém do
Para, em 11 de setembro de 1953. Como era um garoto vindo de familia de baixa renda, viveu
a sua infancia e adolescéncia longe do centro, participando (na maior parte do tempo) somente
dos movimentos artisticos e culturais que aconteciam no bairro periférico, onde morava. Ou
seja, Freitas aprendeu e apreendeu todas as manifestagdes da arte (musica, danga, teatro, artes
plésticas) e da cultura popular que estavam no seu entorno. Como sabiamente falou Jesus
Martin Barbero (2002), trata-se de um espaco social que melhor expressa o sentido da
dindmica do popular e dos movimentos urbanos, enquanto territério de exibi¢ao de resisténcia
e de criatividade cultural. “O bairro, como um novo lugar de luta pela identidade dos grupos
populares”. (BARBERO, 2002, pag. 112). Para este autor, o bairro configura-se como um

lugar esteticamente interessante, que acolhe a proliferacdo das diferencas. No entanto, ele diz:

Mas coerente com uma sociedade em que a separacdo entre o trabalho ¢ a
vida opera numa desvalorizagdo do segundo, a maioria dos estudos sobre a
vida no bairro o reduzem a espago da reproducdo, do familiar e do
doméstico, negando-se, assim, a vez do bairro como espago de
reconhecimento e construgdo de identidades sociais. (BARBERO, 2002, pag.
143).
Decerto, neste periodo (entre as décadas de 60 e 70) o que acontecia nas periferias de
Belém ndo era o mesmo que acontecia no centro. Essa coisa de “A periferia esta no centro,
esta em todo lugar”, € coisa recente. Este ¢ um dado (no Pard), que se refere ao final dos anos
90 e inicio de 2000. Na virada do século XX ao XXI, portanto! Mas em 1960, a cidade de

Belém apresentava uma forte tendéncia de verticalizagdo dos espacos urbanos, onde era
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evidente uma espécie de “luta” entre centro e periferia, homogeneidade e diversidade. E fato
que algumas regides da América Latina (e a Amazdnia estd incluida), transformaram-se
nesses lugares de luta entre o centro e a periferia, onde o urbano tendeu sempre a reproduzir
um ideal ndo miscigenante. De um lado, uma tendéncia periférica ao movimento a inclusao
das diversidades. De outro, uma tendéncia a formacdo de nucleos de centralidade. Projetos
arquitetonicos, como edificios e condominios fechados foram construidos e afastados dessas
regides que produzem inuimeras riquezas culturais, isolando assim, as regides de inter-

vizinhanga.

Com seus dois milhdes de habitantes, Belém ¢é uma mistura de cidade
colonial construida no século XVIII por um arquiteto italiano, de Paris da
belle époque e de modernidade cadtica cercada de favelas. Os palacetes
neoclassicos do bolonhés Landi, as casas em ruinas do inicio do século XX,
os prédios de classe média e os bairros de tabuas curvadas sobre os esgotos
ao ar livre compdem um conjunto tdo inclassificavel quanto heterogéneo.
(GRUZINSKI, 2001, pag. 25).

A cidade de Belém do Pard, afirmam os mais antigos, sempre foi um “entreposto”.
Nao ¢ a toa que foi denominada de “O Portal da Amazonia”. Um portal, por onde tudo passa.
Ou nao! Neste caso, ndo se sabe se a alcunha pode ser vista como um elogio, ou, ao contrario,
como uma critica negativa, como um defeito. Sim, pois a cidade “retém” tudo o que chega.
Funciona como um filtro, de coisas boas e ruins. N@o seria assim, por conta de ter sido
fundada, no século XVII, como uma cidade-fortaleza? Pois, segundo Daou (2000, pag. 25),
foi uma das iniciativas do império portugué€s que visavam a defesa da regido setentrional da

coldnia, objeto de sucessivas disputas entre franceses, holandeses e espanhdis:

Neste momento, chegam a cidade varios cartografos e engenheiros, um
corpo de profissionais e técnicos que atuaria nas comissdes de demarcagio
do territério amazonico. O fato de Belém ter se tornado a capital ¢
expressivo da eficacia pretendida em relagdo aos controles do territdrio
amazonico e do lugar que o aspecto urbano assumia no projeto pombalino.
Muitos dos técnicos permaneceram no Para e estabeleceram descendéncia,
ampliando as bases da elite paraense. A cidade ganhou novos contornos e foi
objeto de investimentos para a regularizacdo dos espagos publicos e a
implantagdo de espacos e institui¢des sinalizadoras do poder, refazendo-se,
na capital do Grao-Para, o urbanismo monumental da capital do reino.
(DAOU, 2000, pag. 26).

Pode-se dizer que, todo tipo de influéncia (externa), para atravessar (via rodovias ou
navegagoes) a TransamazoOnica e/ou entrar nas regioes mais distantes (Baixo Amazonas, Rio

Negro, Tapajos e até mesmo as cidades de Santarém e Manaus) passam, antes, por Belém do
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Para. Belém, de certa forma, trava essa chegada! E como se ela fosse um “anteparo”. Decerto,
este fato diz respeito, também, a todo tipo de arte e manifestagcdes culturais, populares ou
eruditas.

Quando se fala em Cultura Popular nas periferias de Belém, nessa época, surge, logo
de cara, um elemento pontual: o terreiro. Ou, explicando melhor: os terreiros, onde eram
realizadas as festas da cultura popular, nos bairros periféricos da cidade. Na década de 60,
Belém era como uma grande cidade do interior, onde as pessoas conversavam em suas
“cadeiras na calcada” e as ruas eram, ainda, de terra (antes de chegar o asfalto), o que
possibilitava a organizacdo dos terreiros, onde aconteciam as festas e todo tipo de
manifestagdo popular, folclorica e tradicional. Vale lembrar que, historicamente, a periferia
sempre abragou essa coisa do ritmo dancante, alegre, da festa! Basta lembrar que Mikhail
Bakhtin (2008), ao falar do riso e ao colocar o problema da cultura cdmica na época medieval
e renascentista, em “A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: O Contexto de
Francois Rabelais”, enfatiza o quanto a alegria pertencia, neste periodo da historia, ao
conjunto do povo. “O principio material e corporal ¢ o principio da festa, do banquete, da
alegria, da “festanga”. (BAKHTIN, 2008, pag. 17). Nesta obra, Bakhtin refere-se a expressoes
da cultura comica popular medieval, onde uma delas ¢ o carnaval. Mas o carnaval enquanto
festa, enquanto “aboli¢cdo provisdria das diferengas e barreiras hierarquicas entre as pessoas e
a eliminagdo de certas regras e tabus vigentes na vida cotidiana”. (BAKHTIN, 2008, pag. 14).
Para ele, esta festa cria um tipo especial de comunicagao, “ao mesmo tempo ideal e real entre
as pessoas, impossivel de estabelecer na vida ordindria. Era um contato familiar e sem
restrigdes, entre individuos que nenhuma distancia separa mais”. (BAKHTIN, 2008, pag. 14).
E ¢ exatamente este tipo de comunicacdo que se revelava nas festas da cultura popular, nos
bairros de periferia em Belém (entre eles a Sacramenta, onde viveu o nosso autor), nestas
décadas citadas.

Os terreiros, em Belém, eram espagos em que as ruas eram fechadas (pela
comunidade) com toras de agaizeiros e enfeitadas com bandeirinhas de papel. Havia também
um espago para a danga, chamado de “curral”, nome este, que se originou devido ser o local
onde costumava acontecer os ensaios de Boi-bumbd. Além dos ensaios e apresentagdes do
Boi-bumb4, os terreiros serviam para todos os tipos de festas e celebragdes, incluindo as
quermesses das igrejas, leildes de animais e a quadra junina (festas dos santos populares da
igreja catdlica: Santo Antonio, Sao Jodo, Sdo Pedro, Sdo Paulo e Sao Margal), onde se
apresentavam as quadrilhas e os grupos de Carimbo, Boi-bumba, Lundu, Siria e outras dangas

folcloricas da regido amazonica. As festas, que com sua repeti¢do, ou melhor, com seu
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retorno, “balizam a temporalidade social nas culturas populares”, como bem afirmou Jesus
Martin Barbero (2009), em seu livro “Dos Meios as Mediagoes: Comunicagdo, Cultura e
Hegemonia”. Para Martin Barbero (2009), a festa servia (e ainda serve) para renovar o sentido

do cotidiano de uma determinada comunidade, ou de uma coletividade.

E isso ¢é realizado pela festa, que proporciona a coletividade tempos
periodicos para descarregar as tensdes, para desafogar o capital de angustia
acumulado e, através de rituais econOmicos, assegurar a fertilidade dos
campos ¢ dos animais. O tempo balizado pelas festas, o tempo dos ciclos, ¢
por outra parte o tempo vivido ndo so6 pela coletividade e sua memoria
recorrente, mas também pelos individuos enquanto “tempo de vida” balizado
pelos ritos de iniciagdo e das idades. (BARBERO, 2009, pag. 136).

Nas festas, eram contratados os “bocas de ferro”,5 para fazer a sonorizagdo. Com
formato de cornetas, os “bocas de ferro” eram os “sonoros”, uma espécie de “primordios das
aparelhagens”. Estas, repletas de luzes e efeitos pirotécnicos, que hoje representam a atragao
principal das festas onde imperam o ritmo brega e suas ramificagdes: o fecnomelody e o
tecnobrega. Assim como as aparelhagens, os bocas de ferro tinham um DJ, que selecionava o
repertorio musical que tocaria nas festas. Com o tempo, estes bocas de ferro foram evoluindo
para autofalantes, espécies de caixas sonoras, fincadas no alto dos postes de rua; e a partir dai
a programacdo nao era mais s6 musical. Comeca a entrar a propaganda, com antncios de
comerciantes locais e seus produtos para venda. Mas todo tipo de antncio era veiculado, ndo
somente os pagos. Desde entdo, os antigos bocas de ferro se transformaram, quase que em
radios comunitarias, com a programacao voltada para musicas nacionais e internacionais,
servigos e propagandas comerciais e-ou institucionais.

Mas, que tipo de musica era tocada nas festas dos bairros de periferia de Belém, nos
bocas de ferro? Quais eram os géneros mais ouvidos naquela época? Na verdade, os bocas de
ferro ndo eram uma via de acesso para o artista local. Neste periodo, quem produzia musica
na periferia (cantores, instrumentistas e compositores), ndo tinha como divulgar a sua
produgdo. Se ndo tocava nos bocas de ferro, como iria tocar, entdo, nas radios locais, que
apenas reproduziam a programacao vinda de fora, de outros lugares do pais e do mundo? O
artista “paraoara”, portanto, o paraense, o amazonida, ndo tinha vez. Nao existia na midia.

Suas produgdes eram restritas a um pequeno grupo de familiares e amigos, da comunidade do

> As “bocas-de-ferro” seriam as formas anteriores das modernas aparelhagens sonoras dos dias atuais. Eram
pequenos aparelhos de som usados para animar eventos festivos de porte menor que as festas de hoje.
Atualmente as “aparelhagens” sdo equipamentos de som de grande porte, apresenta grandes caixas de som de até
3 metros de altura, cabine de controle de som onde os DJs controlam o ambiente festivo € uma série de recursos
tecnolégicos como computadores, modernos efeitos de luz e som, etc. (COSTA, 2011, pag. 02).
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bairro, onde este vivia. Comparece aqui, novamente, segundo Martin Barbero (1997), o bairro
como um mediador, entre o universo privado da casa e o mundo publico da cidade. “Um
espago que se estrutura com base em certos tipos especificos de sociabilidade e, em ultima
analise, de comunicagdo: entre parentes e entre vizinhos”. (BARBERO, 1997, pag. 274).

Em contrapartida, quem eram os artistas que ficaram conhecidos na periferia de
Belém e todo o estado do Pard, influenciando, inclusive, a producdo musical local? Walter
Freitas lembra dos “merengueiros”. Entre eles, cita Luis Calaf, natural da Republica
Dominicana. Segundo Freitas, em conversa com esta autora, o merengue era o ritmo mais
tocado no bairro da sacramenta, onde ele nasceu e se criou. Para ele, o merengue era uma
coisa de periferia, e, portanto, ndo ia para os bailes elitistas de saldo. Assim como os outros
ritmos que tocavam, também, nos bocas de ferro (provavelmente de procedéncia das Guianas
e do Caribe), como a salsa, a cumbia e o zouk, 0 merengue era uma apropriacdo vinda de fora

do Brasil, que a periferia do Para gostou, aprovou e pegou para si, para ouvir, curtir e dangar!

A danca do Merengue em Belém, singulariza-se de forma muito interessante.
Uma informag¢ao quase unanime foi a de que o estilo de danga do Merengue
praticado em Belém ¢ diferente do estilo dominicano, ou de qualquer outro.
No Para, segundo os relatos, danga-se Merengue de forma muito prépria.
Mediante a acdo dos famosos dancarinos de Merengue, a criatividade
popular encontrava nas gafieiras um ambiente cultural bastante fértil. Aqui, a
figura de relevo ¢ a do “merengueiro”, individuo que se paramentava com
grande esmero para chamar a ateng¢@o e mostrar seu talento como dangarino
nas festas. Sapato bico fino, salto carrapeta de duas cores, cal¢a de linho
branco ¢ camisa de manga comprida compunham a indumentaria padrido
desse personagem marcante nas festas de gafiecira em Belém. (Revista
Brasileira do Caribe, Vol. X1, n°22, Jan-Jun 2011, pag. 241).

Outro ritmo citado por Walter Freitas, muito divulgado nas radios e também bastante
ouvido na periferia de Belém, mas que também ndo era produto nacional, foi o “bolero”. O
bolero, por sua vez, foi muito mais apropriado no eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo e tinha uma
producao profissional, com diversos discos gravados por cantores famosos dentro e fora do
Brasil. Entre estes, Freitas lembra de Bienvenido Granda, cujo apelido era “o bigode que
canta”. Este cantor fez diversas apresentagcdes ao vivo, em teatros de Belém do Para e ainda
em programas de auditorio, promovidos pela Radio Marajoara, emissora local, que, na época,
pertencia aos Didrios Associados, empresas de Comunicagdo de Assis Chateaubriand. Por ter
mais penetracao nas radios nacionais, Freitas acredita que o bolero, ao contrario do merengue,
este, sim, ia para as festas da elite paraense, nos grandes bailes de saldo da época, nas décadas

de 60 ¢ 70, durante a sua infancia e adolescéncia.
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Em pesquisa de campo, uma entrevista feita a um morador de Belém (senhor Otoniel
Fialho) e frequentador assiduo, tanto das festas sociais (dos bailes de saldo), como das festas
de gafieira (que eram realizadas nas periferias da cidade), FARIAS (2011, pag. 234), no artigo
“O Merengue na formagdo da musica popular urbana de Belém do Para: Reflexdo sobre as
conexoes Amazonia-Caribe”, procurou saber que tipo de musica tocava nos dois espagos,
neste periodo. Em resposta, o morador afirma que conheceu o merengue na década de 60 e
que este era tocado nas gafieiras (assim como o bolero); mas confirma a presenga dos boleros
de Bienvenido Granda nas festas mais sociais: “tocava muito bolero, principalmente em festa
social, como na Assembléia. Aqueles boleros de Bienvenido Granda. Nao sei se tu conheces,
ele ¢ cubano. Eram os boleros que mais tocavam”. (Revista Brasileira do Caribe, Vol. XI,
n°22, Jan-Jun 2011, pag. 234).

Vimos entdo que estes dois ritmos musicais, o merengue € o bolero, influenciaram
sobremaneira a produgdo artistica, musical, de Belém do Pard. Mais especificamente, aquelas
produgdes que nasceram e se desenvolveram na periferia da cidade. Conversando com Walter
Freitas sobre este aspecto influenciador, na musica, ele lembra que, nesta época, todos
achavam que o merengue e os outros ritmos de “levadas latinas”, digamos assim, vinham
das Guianas®. Mas haviam aqueles que apostavam que estes ritmos dangantes, frenéticos e
sincopados, vinham, na verdade, da regido do Caribe. Isto porque, quando se fala em salsa,
zouk, cumbia, lembra-se, de imediato, do Caribe, uma vez que sdo ritmos fortes e presentes,
de fato, nesta regido. E h4, ainda, aqueles que explicam que tais ritmos sdao resultados de
processos de transmissao musical que comegam no Caribe, passam pelas Guianas e chegam
no Brasil, com entrada pela regido amazdnica, que esta localizada (no mapa geografico) ao
norte do pais. FARIAS (2011, pag. 232), enfatiza que a entrada da musica ‘“afro-latino-
caribenha” em Belém acontece por intermédio de espacos de passagem, de transito
(ndo-lugares), que sao vividos por agentes transnacionais como marinheiros, estivadores,

prostitutas, musicos, viajantes etc.

Quando Garcia Marquez diz que o Caribe se estende até “el sul, hasta
Brasil”, ele coloca a regido Norte em uma posi¢ao crucial. Neste momento,
ao termos uma nog¢do desterritorializada da cultura caribenha, que ndo
corresponde aos limites da divisdo politica, vislumbra-se uma compreensao
mais acurada da conexdo cultural Amazdnia-Caribe. Na virada do século
XIX para o século XX, Belém ja possuia uma posicao geografica estratégica

% Era um tempo em que a regido ao norte da América do Sul era formada pelas 3 Guianas: a Francesa, a Inglesa e
a Holandesa. Anos depois, a Guiana Holandesa tornou-se independente ¢ mudou o nome para Suriname; a
inglesa também ficou independente € o nome ficou apenas Guiana; Somente a Guiana Francesa ndo se tornou
independente e continua sendo uma colonia da Franga.
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de grande importancia do ponto de vista economico. Muitas companhias de
navegagao internacionais que cruzavam oceanos transportando mercadorias
encontravam Belém no caminho destas rotas transatlanticas. (Revista
Brasileira do Caribe, Vol. X1, n°22, Jan-Jun 2011, pag. 229).

Guianas ou Caribe, ou até mesmo outros lugares mais distantes, como Cuba, por
exemplo (se pensarmos melhor, vamos lembrar dos ritmos latinos que fazem parte da cultura
musical cubana: mambo, cha, cha, cha, habanera e outros), o fato ¢ que estes ritmos musicais
se desdobraram em outros ritmos (ou outras levadas ritmicas) ao chegarem na Amazonia,
Brasil. Precisamente, no estado do Para.

E bastante claro, isso! Nio se pode esquecer que a América Latina foi colonizada
pela Peninsula Ibérica, onde havia uma enorme mesticagem; uma mestigagem facilitada pelo
processo de arabizacdo, que foi levada a cabo pelo conquistador arabe. Nisso, as primeiras
cidades e vilas da América Latina, que surgiram como resposta a essa mescla, fizeram
regides de inter-vizinhanca e de multiconfluéncias de ritmos e vozes. A musica cubana, o
samba, o tango, a rumba € muitos outros, nasceram, portanto, desta profusdo de inter-
vizinhangas mestigas. Sobre o conceito de “mesticagem”, Boaventura de Souza Santos (2008)
o classifica em dois tipos: um que resulta em sobre-exposi¢do e outro que resulta em sub-

exposicao:

Existe mesticagem de dois tipos: a que resulta de sobre-exposi¢do € a que
resulta de sub-exposi¢do. “A sobre-exposi¢do ¢ caracteristica da
manipulagdo das identidades étnicas, sexuais, raciais, regionais nas
industrias culturais ¢ na sociedade de consumo, em geral, onde géneros
musicais, habitos alimentares, representagdes corporais, paisagens, vestuario,
etc., sdo seletivamente recodificados e combinados na produgdo de novos
produtos e servicos tdo ancestrais ou genuinos quanto a ultima moda. (...) A
mesticagem resultante da sub-exposi¢do diz respeito a constelagdes de raizes
e de opgdes que se concentram em reprodugdes exemplares e idealmente
singulares, onde as opgdes se intensificam a tal ponto que se transformam

em raizes” (SANTOS, 2008, pag. 70).

Fala-se que a lambada ¢ resultado da mistura de todos estes ritmos e mais o carimbo,
que na década de 70 sai do estilo essencialmente regional, acustico (pau e corda, como ¢
chamado no Para), para ser executado com o uso de instrumentos elétricos: guitarra,
contrabaixo, teclado e bateria eletronica. Mas Walter Freitas acredita que o ritmo “lambada”,
seja um filho primogénito do merengue. Ele, que escutou e vivenciou o merengue durante
anos, explica que sua levada ¢ mais lenta na marcacdo, mais dividida melodicamente e

ritmicamente, e que a lambada (que diz ter mais do merengue do que da cumbia ou da salsa,
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por exemplo), ficou mais acelerada. Ou seja, seria a lambada um merengue carimbolado?
Ou um carimbo merengado, com uma levada mais rapida, porém, mais sincopada? Segundo
Guerreiro do Amaral (2009), em pesquisa realizada na revista “Nuevo Mundo, Mundos

Nuevos™:

Apds 1980, ascenderam nas festas tipos musicais mais dangantes,
impregnados de regionalismos e também de outras influéncias nacionais e/ou
estrangeiras: € o caso da lambada, uma musica local folk, dancante, mista,
investida de pulso veloz, de elementos musicais do carimbo, do maxixe, do
forro, do merengue dominicano e da plena porto-riquenha, e ainda ligada a
dangas sensuais latinas globalizadas, como a cumbia e a salsa.
(GUERREIRO DO AMARAL, 2009, pag. 55).

Depois da lambada, outras ramificagdes ritmicas surgiram, no (e do) contexto
musical paraense e amazonico. Estamos falando, por certo, do “Calypso” e das “Guitarradas”,
dois movimentos musicais bastante divulgados, ndo s6é na midia local, como também
nacional. Pode-se afirmar que hoje, as “Guitarradas” e o “Calypso” fazem parte das pautas
para divulgacdo nas principais midias impressas (jornais e revistas), sonoras (radios), audio-
visuais (televisdo e cinema) e também nas midias digitais (web, web radio, web TV, jornais e
revistas online, redes sociais, sites e blogs interativos). Guerreiro do Amaral (2009), fala do

modelo meta-midiatico experimentado pelo “Calypso”:

Joelma e Chimbinha optaram, em ultima instancia, por outros mecanismos
de produgdo, circulagdo e consumo musicais que ndo os alternativos ou os
meta-midiaticos, incluindo a inser¢do da banda Calypso em diferentes
mercados nacionais via programas de televisdo e divulgacdo em revistas de
grande circulagdo na area da musica, além de parcerias proficuas, com
“gravadoras, selos e distribuidores de toda sorte”. (GUERREIRO DO
AMARAL, 2009, pag. 57).

Contudo, seriam o “Calypso” e as “Guitarradas”, ritmos musicais paraenses e
amazonicos, de fato? Bem, vamos aos esclarecimentos importantes! Para comecar, calipso
(com 1), segundo estudos e levantamentos bibliograficos, também era e ¢, um ritmo
proveniente da regido do Caribe, nascido e desenvolvido nas cidades de Trinidad e Tobago.
Calypso (com y), hoje, conhecido icone da musica nacional, ¢ somente uma banda, um grupo
musical que se destacou midiaticamente, carregando consigo uma imagem de produgdo

musical criada no Para.

Segundo consenso entre compositores e cantores locais brega, uma relevante
e corrente estratégia propagandistica desta banda consiste em ecla se
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apresentar para diferentes publicos e corporagdes empresariais ligadas a
corpora¢do musical como sendo de calypso e ndo de brega. Assim, sendo,
em vez de ser rotulada como uma banda que toca musica “degradada” ou de
“mau gosto” estético, revela-se como depositaria de tradigdes meritorias
dentro da formagdo musical regional, ¢ a0 mesmo tempo, também de um
internacionalismo cosmopolita refletido inclusive na grafia do género, que
no Para passou a ser escrito calypso, com a letra ipsilon, ao invés de com a
letra .(GUERREIRO DO AMARAL, 2009, pag. 56).

E as Guitarradas? O que seria, afinal, “Guitarradas”? Segundo o nosso autor e artista
Walter Freitas, nada mais ¢, do que uma tentativa de antropofagizacdo de elementos externos,
ritmicos, musicais, que se juntaram com outros elementos amazdnicos, também musicais, €
comegaram a ser tocados com o “instrumento” guitarra. Para Freitas, ¢ (para os musicos
paraenses) apenas e tdo somente uma oportunidade de tocar o carimbo, o lundi, o merengue,
a salsa e outros ritmos latinos, na guitarra. Simplesmente isso! Deve-se lembrar que a
guitarra, quando entrou com forg¢a no cenario musical, através dos festivais de musica dos
anos 60, no Brasil, chegou na Amazonia, também, como um instrumento emblematico. Para
os musicos do Par4, era um enigma, mas muitos queriam tocar a guitarra. Mas, o que tocar?
Rock’n Roll? Talvez! Jazz ou Blues? Quem sabe! Entretanto, como artistas orgulhosos de
suas raizes étnicas e culturais, resolveram experimentar este repertdrio regional na guitarra,
surgindo, assim, as “Guitarradas”.

Volta-se a insistir que ndo se pode esquecer que na América Latina (e, como ndo
poderia deixar de ser, na Amazonia, também), tudo veio de outro lugar. Somos um produto de
multiplas confluéncias, o que impede essa visdo retroativa na busca de uma origem autoral,
que seria o principio de tudo. Por isso, as teorias ontoldgicas ndo cabem na Ameérica Latina.
As nog¢des de unidade, identidade e esséncia, que pertencem a categoria do “ser”, ndo podem
ser pensadas neste continente. Aqui, o que cabe € o “ndo ser”, ou seja, a matéria, a existéncia,
a diversidade e a mescla. Por isso, pegar elementos vindos de outros lugares, misturar com
elementos tupis e transformar em outra coisa, embora seja tarefa de grande complexidade,
passou a ser comum para o povo brasileiro. E, claro, para o povo amazdnico! Amalio Pinheiro
(2008) defende que toda essa contribuicdo mestica s6 se resolve em termos de linguagens.
Para ele, a Unica maneira de isso ser colocado & prova, ¢ através de procedimentos de

construgdo, que se realizam nas varias linguagens que compdem a cultura:

A cultura so existe através de textos, de linguagens, ndo somente a
linguagem verbal, mas através de linguagens multiplas, em que o brasileiro
ndo ¢ sendo a assimilacdo antropofagica de tudo que veio para ca. Neste
sentido, ¢ que esta acdo construtiva indigena ¢ extremamente importante,



52

porque ela nos forneceu uma capacidade de incorporagdo do outro, criando
um novo tecido. (PINHEIRO, Jornal O Povo, 10/05/2008).

Hé quem discorde dessa conceituagdo que faz Walter Freitas, sobre as guitarradas, ¢
claro! Existem determinados grupos de artistas, no Pard e na Amazdnia, que querem e
procuram sempre atribuir criagdes, invengdes e idéias novas e originais (segundo eles) ao
povo paraense, numa tentativa de unificagdo e defesa do que chamam de “cultura paraense e
amazonica”, ou, “identidade amazonica”. Parece que estamos aqui, diante de uma velha
tendéncia, de um modo de pensar que se organiza a partir de dicotomias, tais como:
identidade x ndo-identidade, unidade x diversidade e outros. Nao percebem estes grupos,
que este pensamento dicotOmico insiste numa concep¢do de mundo enquanto sistema
fechado, sem a dimensdo das trocas de energias e, por conseguinte, poucas transformacoes
nas relagdes sujeito e sujeito, sujeito € meio, sujeito e cultura e contexto. Um sistema que
somente alimenta a relacdo unilateral e a passividade; que permite ao sujeito movimentos
minimos ¢ inconscientes, frutos de uma educagdao fundamentada em verdades teoricas,
disciplinas fragmentadas, processos estanques € comportamentos esperados.

No Brasil e, por conseguinte, na Amazonia, a grande tendéncia do discurso sobre os
elementos indigenas e africanos, ¢ afirmar que eles ainda se mantém “puros”, conservam uma
“esséncia”, apesar de terem sido “manuseados”, “feridos”, “destruidos”; enfim, apesar de
todas as transformacgdes ocorridas. Trata-se, portanto, de um grande problema, que ¢ a
tentativa de isolar o que se manteve, ao invés de tentar perceber a intercomunicagdo que foi
realizada: a nova tradugio! E interessante observar no Brasil ¢ em outros paises da América
Latina, mesti¢os de negros, de indios e de ibéricos, falar de sua “verdadeira identidade”, que
seria branca, européia, indigena, negra! Parece um conceito platénico de identidade’ (aquilo
que ¢, ¢€...aquilo que ndo ¢, ndo €...). Na verdade, ¢ um conceito tdo pouco latino-americano e
mesmo assim tdo utilizado na América Latina. Nao se pode, por exemplo, falar em identidade
cultural no Brasil, atribuindo um “ser” ao negro e ao indio, e excluir toda a historia das
ramificagodes africanizantes e indigenas! Porque a identidade reduz a variedade ao uno, mas o
homo sapiens tem a tendéncia a acreditar nesta reducdo. Nao percebe e ndo analisa a
variedade e passa a acreditar em algo ontoldgico, na idéia de “ser”. Boaventura de Sousa

Santos (2008) fala sobre isso:

7 Jesus Martin Barbero (1997, pag. 260), diz que o debate sobre a identidade continua em aberto na América
Latina. As posi¢des — misturados os seus significantes, mas entrincheiradas nos significados — ja ndo tem a
viruléncia dos anos 20-40, mas continuam alimentando a razdo dualista com que se costuma pensar 0S processos
sociais.
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A construgdo social da identidade e da transformagdo na modernidade
ocidental ¢ baseada numa equacdo entre raizes e opgodes. Esta equagdo
confere ao pensamento moderno um carater dual: de um lado, pensamento
de raizes, do outro, pensamento de opg¢des. O pensamento de raizes € o
pensamento de tudo aquilo que é profundo, permanente, unico e singular,
tudo aquilo que da seguranga e consisténcia; o pensamento das op¢des ¢ o
pensamento de tudo aquilo que ¢ variavel, efémero, substituivel, possivel e
indeterminado a partir das raizes. (SANTOS, 2008, PAG. 54).

A verdade ¢ que nos, da América Latina, somos uma mescla, desorientada, de varias
coisas. Nao se pode eliminar essas variacdes. Ao fazer isso, corre-se o risco de se manter
“plano”, ja que sdo as variagdes que geram uma intercomunica¢cdo com a diversidade, que
afrouxa as tendéncias da dominagdo a partir do uno. A mesticagem, ao contrario, “retalha” as
identidades e provoca uma crise relacional, uma tendéncia a se buscar as relagdes a partir das
diferencas.

Outro ritmo musical dancante, totalmente midiatico e atribuido & Amazonia, ¢ o
Brega. Sabe-se que o brega teve o seu inicio, também, na periferia de Belém, e foi,
rapidamente, escoado para outras pequenas cidades do interior do Para. E hoje, ja faz parte do
cenario musical brasileiro, com idolos que representam a chamada “cultura paraense e
amazoOnica”. Mas, seria o brega (e seus desdobramentos: Tecnomelody e Tecnobrega) um
ritmo nascido, realmente no Pard? Nio estaria ele, assim como os outros, nesta levada de
influéncias externas? Teria ele vindo, também, dos ritmos caribenhos e das Guianas? Para
Walter Freitas, que esta iniciando uma pesquisa sobre o ritmo, ha um “dedinho” do bolero, na
raiz do brega. Mas acredita que deve haver, sim, influéncias de todos esses ritmos “outros”,
que aqui foram citados. Para ele, existem duas explicagdes, diferentes, quanto ao fendmeno
“Brega”.® Uma, é o conceito de brega, enquanto palavra, usada anteriormente para designar
tudo aquilo que ndo era bom, que era de mau gosto ¢ de estética pobre. Seria o contrario de
“Chique”. Na outra explicagdo, Freitas afirma ser o brega uma manifestagdo musical que tem
uma ritmica propria e que essa ritmica foi criada, realmente, no Pard e por musicos paraenses.
Bem, diante desta inquietacao e buscando uma resposta, nosso artista elaborou um projeto que
intitulou de “Brega ou Erudito?”, para encontrar os elementos estruturais do brega, de onde
eles surgiram e quem criou, ou recriou, de fato, estes elementos estruturais, que ele chama de

“levadas ritmicas”.

¥ 0 estigma de “mau gosto” estético relacionado ao brega em nivel nacional e, consequentemente, ao tecnobrega
e outros congéneres locais, situa a pesquisa em um pressuposto de tempo-espaco: de que tanto o tecnobrega
quanto quaisquer sonoridades consideradas brega correspondem simultaneamente a musicas feitas para divertir
classes populares nas periferias das cidades, e também a musicas fortemente rejeitadas por uma elite cultural
intelectualizada que se concentra no centro — ndo apenas no centro da cidade, mas também no centro de um
sistema global de pensamento hegemonico. (GUERREIRO DO AMARAL, 2009, pag. 72).
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Walter Freitas pretende (com este projeto) fazer um detalhamento técnico, de um
ritmo que ele supde, um dia, ter sido criado por alguém ou por um grupo de pessoas na periferia
de Belém do Para. Para ele, o grande “lance” ¢ o “start” de uma ritmica, que, inicialmente
musical, originou todo um movimento corporal, que ¢ a “danga” do brega, outra variante da
levada ritmica. Uma danga, que segundo acredita, ndo existe mais em lugar algum, do mundo,
que ndo seja em Belém, na Amazonia e no Brasil. Confiante em sua pesquisa, ele acredita ser
capaz de fazer um aproveitamento desse ritmo (que € binario) e introduzir, mesclar, criar e re-
criar novas estruturas harmonicas, melddicas e poéticas ao brega (uma vez que suas estruturas
originais sdo paupérrimas). E fard isso, porque sabe o quanto o povo amazdnico, em especial o
paraense, confia nesse movimento musical, como sendo “seu”. E neste sentido, que o artista, o
autor ¢ o compositor Walter Freitas entra, mais uma vez, com sua imensa criatividade e
exceléncia na arte (palavras publicadas em diversos suportes midiaticos no Pard), pois admite e
reconhece que a simplicidade ndo exclui a genialidade. Entretanto, a pergunta que ndo quer
calar, é: depois de desestruturar e re-estruturar as harmonias, melodias e letras do brega, sera

este, ainda, intitulado “Brega”?

Considerar a existéncia das musicas das periferias implica em também se
levar em conta a existéncia de outras musicas, ¢ que lhes fazem oposigdo.
Refiro-me as musicas dos centros, ndo propriamente as que tocam nos
centros urbanos em vez de nas periferias das cidades, mas aquelas que
representam as culturas dominantes, e que, juntamente com as musicas das
periferias, engendram relagdes de poder que distinguem social e
culturalmente a musica “boa” da musica “ruim”. (GUERREIRO DO
AMARAL, 2009, pag. 60).

Vamos voltar mais uma vez no tempo, la pelos idos dos anos 60 e 70 (novamente),
para tentar chegar na genialidade de Walter Freitas. Porém, ainda estamos falando de musica!
Logo mais, falaremos de outras artes. E como, de que maneira, um garoto de periferia
transformou-se (segundo defini¢do de musicos, jornalistas e artistas da Amazonia) em um
excelente inventor musical, um escritor revolucionario e um artista genial? E verdade que sua
vivéncia no meio da cultura popular, tradicional e folclorica da regido e a constante audicao
dos ritmos: merengue, salsa, cumbia, zouk, lambada, brega e o bolero, proporcionaram a este
artista um enorme aprendizado de repertérios musicais, que serviram de inspiragdo para
futuras cangdes, de sua autoria. Entre estas, podemos citar: “Merengueira” (que ¢ um canto de
amor a cidade de Belém do Pard e tem um ritmo bem sincopado, bem merengado.); “Tum-ta-
td” (que aborda uma tematica profética, xamanica e amazodnica); “Verdoenga” e “Estrela

Negra” (cangdes que foram premiadas e registradas em disco, pela Feira Pixinguinha, um
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projeto nacional, que também foi realizado em Belém, na década de 80); e nada menos do que
as oito cangdes, que estdo no CD “Tuyabaé Cuad” (titulo que significa “A sabedoria dos
Antigos Pajés”), obra prima de Freitas, na linguagem musical. Importante referéncia e
representacao de exceléncia, de musica produzida na Amazdnia. Sobre o compositor Walter
Freitas, Jerusa Pires Ferreira (2012), em entrevista concedida a TV PUC, em 25 de junho de
2012, faz questdo de dizer que:

’

E um musico que experimenta linguagens. Tem alguns CDs, em que essa
jungdo de elementos arcaicos com elementos contemporaneos se fazem. Em
vez de colocar a tradigdo de lado, a tradi¢io é recriada. E trazida ao didlogo
contemporaneo. Eu tenho o maior respeito por Walter Freitas. (FERREIRA,
video publicado na TV PUC, Sao Paulo, e no Youtube, em 03-08-2012).

No capitulo seguinte, nos ocuparemos dos detalhamentos musicais desta obra.
Contudo, Walter Freitas ndo bebeu apenas dessas fontes. Em 1969, foi morar e estudar em
Sao Paulo, mas ndo permaneceu 14 por muito tempo. Voltou para Belém trés anos depois, em
1972. Quando voltou, passou a frequentar os auditorios de colégios publicos e particulares da
cidade, em que eram frequentes os saraus de poesias € as apresentacdes musicais € teatrais.
Neste periodo, comecou a ter contato com a producdo poética de Joao de Jesus Paes
Loureiro’, com a produgio musical de Ruy Barata e Paulo André Barata'® e muitos outros,
artistas paraenses, que despontavam neste periodo. Todavia, hd um nome bastante conhecido
no campo erudito, ndo somente na musica regional, amazdnica, como também na musica
nacional e internacional, que deixou o nosso autor extremamente encantado, quando passou a
ter contato com a sua obra. Trata-se de Waldemar Henrique, pianista € compositor paraense,
que pegava temas da cultura amazonica e transformava em musicas para piano, canto coral,
solistas e orquestras de camara.

Walter Freitas fala que a obra musical de Waldemar Henrique ¢ extraordindria e
serviu de inspiracdo poética e musical para muitos compositores € musicos da época,
incluindo ele proprio. Além de modinhas e cangdes sobre as Lendas Amazonicas, 0 maestro
(como era chamado), fazia, também, trilhas sonoras para pecas de teatro. Freitas lembra que

na década de 40, Waldemar Henrique participou da primeira versdao de “A Casa da Vilva

? Natural de Abaetetuba, no Para, Jodo de Jesus Paes Loureiro é poeta, escritor e professor de Estética, Historia
da Arte e Cultura Amazonica, na Universidade Federal do Para. Possui diversas obras literarias publicadas e
premiadas e tem parcerias com varios compositores paraenses, em obras musicais registradas fonograficamente.
%0 poeta Ruy Barata e seu filho (e parceiro musical) Paulo André Barata foram os principais responsaveis por
cangdes que fizeram com que a cantora Fafa de Belém despontasse no cenario artistico nacional. Entre suas
composi¢des, destacam-se: “Indaué Tupa”, “Esse Rio ¢ Minha Rua”, “Tamba Taja”, “Pauapixuna”, “Foi Assim”,
“Noite de Paricd”, “Nativo”, “Paranatinga” e “Pacara”.
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Costa” (texto de Antonio Tavernard)'’, compondo todas as cang¢des do espetaculo. Mais tarde,
na década de 70, Freitas relata que chegou a assistir outro espetaculo de teatro: “Coronel de
Macambira”, dirigido por Claudio Barradaslz, cuja trilha sonora era de autoria, mais uma vez,
de Waldemar Henrique. A cantora lirica paraense Marcia Aliverti, (2003), em sua dissertagao

de mestrado na Escola de Comunicagoes e Artes — ECA/USP, fala da obra do compositor:

A musica regional de Waldemar Henrique ¢ resultado de uma concepgéo
composicional que ndo tem por objetivo um produto final de aparéncia
grandiosa. Sua maneira de retratar sua terra ¢ simples e direta, embora
sempre impregnada de poesia. Por este motivo, ele é considerado tdo fiel no
seu registro. Apesar de retratar motivos regionais nas suas lendas
amazonicas, Waldemar Henrique sempre usou temas proprios €, mesmo
valendo-se de muitas figuragdes ritmicas regionais, utilizou-as sem exageros.
(ALIVERTI, 2003, pag. 307).

O maestro paraense Waldemar Henrique'” viveu uma existéncia de 90 anos, durante
o século XX, pois nasceu em 1905 e faleceu em 1995. Por conta de sua formacdo musical
erudita, tinha grande influéncia e amizade, junto aos professores das escolas de musica, em
especial ao Conservatorio Carlos Gomes, de Belém do Para. Conservatdrio este, que, por ser a
unica escola de musica da cidade, era frequentado somente por uma elite social, o que
resultava, obviamente, em uma elite musical. Ou seja, nesta época, apenas as classes
privilegiadas economicamente (a classe média e a classe média alta) tinham acesso ao ensino
da musica, em Belém.

Para Walter Freitas, a vantagem midiatica que tinha Waldemar Henrique, era a total
aceitagdo de seu trabalho musical, junto aos “fazedores de opinido” da época, que, segundo
ele, eram os estudantes e professores de musica e os regentes de coros e/ou corais, da cidade.

Freitas reconhece a genialidade do maestro, mas levanta uma questdo polémica, quanto a

' Antonio Tavernard nasceu no dia 10 de outubro de 1908, no més do Cirio de Nazaré e por isso foi batizado
com o nome de Antonio de Nazareth Frazao Tavernard. Foi um dos redatores da revista A Semana, uma das mais
importantes a circular em Belém, na década de 1930. Tavernard foi jornalista, dramaturgo e compositor, além de
poeta lirico. Falando de amor, morte e esperanca, morreu em 1936. (Blog Academia dos Poetas Paraenses, 26-
10-2009).

"’Claudio Barradas: ator e diretor consagrado, que empresta o seu nome a um teatro na cidade. Com prémios
nacionais e internacionais, ¢ um dos principais elementos representativos da arte cénica do Para. (Blog Jornal do
Feio, 24-04-2011).

" Foi na capital do Estado do Para, que nasceu Waldemar Henrique da Costa Pereira, no dia 15 de fevereiro de
1905, a cidade vivendo e manifestando os ares de modernidade, cercada pelo rio e pela gigantesca floresta
amazonica. Lugar com os tracos caracteristicos de lugar que cresce e paulatinamente constroi a cidade.
Edificagdes que se levantam, cenarios que se transformam. Leon Righini, por meio de litografias, nos possibilita
pensé-la no século XIX e atentarmos para a paisagem e o cotidiano citadino que se formava. Quando Waldemar
nasceu era do comércio da borracha que a elite local retirava os necessarios recursos para o luxo e as
tantas modifica¢des urbanas que a cidade pdde receber. A Amazonia que se revela em Waldemar Henrique, ora é
de tragcos que remetem a cidade e seus costumes, ora ¢ de vivéncia que nos remete a mata, a natureza.
Significados que mudam na Amazonia (DIAS, 2009, pag. 29).



57

difusdo e divulgacdo de seu nome e de sua obra musical, no Para. E algo que ele classifica
como “légica paraense”, que significa valorizar o que veio patenteado como uma estoria de
esfor¢o externo. E para ele, Waldemar Henrique passou por todo este processo: estudou fora,
no Rio de Janeiro, morou em Portugal e fez diversas apresentacdes musicais pelo Brasil afora,
ao lado de sua irma, a cantora Mara Costa Pereira. Por conta disso, ao retornar para sua terra
natal, foi recebido de bragos abertos pela elite musical, que era ligada ao Conservatério de
musica “Carlos Gomes”.

Freitas nao estd errado em sua argumentacdo! Em pesquisas realizadas nos jornais
paraenses' ', das décadas anteriores a 1980, constatamos a hegemonia de uma elite social na
cidade, que se preocupava em divulgar o nome, ou os nomes, de filho(a)s de médicos,
advogados e/ou politicos importantes, que estavam estudando e se aprimorando
profissionalmente fora de Belém ou, até mesmo, fora do Brasil.

No exterior, os locais mais escolhidos, na época, eram os paises da Europa. No
Brasil, a cidade escolhida era, sem sombra de divida, o Rio de Janeiro. Isto esta bem claro
quando lemos a coluna social de “Pierre Beltrand”, colunista do jornal “4 Provincia do
Para”, neste periodo. Quando este jornalista iniciou sua coluna social em “A Provincia do
Parad”, na década de 60, todas as noticias referentes a eventos sociais e artisticos da cidade,
que antes espalhavam-se nas muitas paginas do jornal, ficaram restritas a sua coluna. E,
fazendo uma comparag¢do, ndo ha como negar que o modelo de jornalismo na pagina de Pierre
Beltrand, era, de fato (ou tentava ser), uma copia do modelo de coluna social do jornal “O
Globo”, protagonizada pelo jornalista Ibraim Sued, radicado no Rio de Janeiro. Ou seja, em
curtas, mas ndo grossas palavras, o jornal “4 Provincia do Para”, acabava por mostrar o
quanto, realmente, Belém (que no século XIX era a antiga provincia do Grao-Pard), continuou
(ou sera que continua?) sendo uma Provincia, ndo somente de Portugal, como também de
outra capital brasileira. Seria ela uma provincia do Rio de Janeiro, que, afinal, foi a antiga
Corte do Império Portugués, no Brasil? A autora do livro “4 Belle Epoque Amazénica”, Ana
Maria Daou (2000), explica que o grande fluxo de viagens e partidas do povo do Pard e do
Amazonas, para outros lugares, foi resultado de uma intensificagdo das navegagdes, nas

metropoles da Amazonia:

' A transformagdo radical pela qual Belém passou estendeu-se ainda por toda a primeira década do século XX,
de modo que a renovacdo urbana concretizada pelos engenheiros republicanos e o cosmopolitismo facilitado pela
intensificagdo da exportacdo promoveram, pelo menos entre os paraenses, a sensacao de que Belém era uma das
melhores cidades do Brasil. Era indiscutivel a prosperidade visivel nas ruas, na monumentalidade das avenidas e
a euforia retratada na agenda dos acontecimentos culturais e sociais, conforme registravam os jornais. (DAOU,
2000, pag. 30).
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Para o Bardo de Marajo, um notavel beneficio promovido pela navegagao foi
a “melhoria dos costumes”; era surpreendente, comentava, a quantidade de
pessoas que deixavam o Amazonas e¢ o Para, para viajar pela Europa ¢ o
numero daqueles que, vindos do Velho Continente, visitavam o norte do
Brasil. Para o Bardo, era gragas a navegacdo que numerosas criangas
nascidas na Amazoénia eram educadas no Rio de Janeiro, na Franca, em
Portugal, na Alemanha e na Inglaterra. Os periddicos de Manaus e de Belém
sempre anunciavam a chegada ou a partida de filhos das familias de renome
para os estudos “fora”. (DAOU, 2000, pag. 15).

De todo modo, ¢ preciso valorizar o legado artistico, inestimavel, que Waldemar
Henrique deixou como heranca, aos paraenses. Além de sua extensa producao musical, o
maestro foi diretor do Teatro da Paz'’ durante quinze anos, de 1966 a 1981, fato que

consolidou, com toda a certeza, seu nome e sua importancia no cenario artistico local.

Waldemar Henrique deixou legado artistico que vai do popular ao erudito,
impregnado de motivos amazonicos. Filho de descendente de portugueses e
de uma india, ainda na infancia viajou pelo interior da Amazonia,
absorvendo elementos da cultura e do folclore, influéncias decisivas na sua
obra musical. No Rio de Janeiro, trabalhou em teatros, cassinos e emissoras
de radio. Em 1966 voltou ao Para e dirigiu, durante 15 anos, o Theatro da
Paz, que foi sua morada até seu ultimo dia de vida. (Jornal “O Impacto”,
online, 15 de fevereiro de 2011).

E fato que esta apropriacio da cultura popular, para se fundir com a cultura erudita
(neste caso, com a musica erudita) foi a tonica do trabalho musical de Waldemar Henrique.
Na verdade, outros dois grandes nomes da arte brasileira j& haviam bebido na fonte
amazonica, extraindo a cultura da regido, para compor suas obras: Villa Lobos e Mario de
Andrade! Heitor Villa Lobos (que foi pesquisador e compositor de musica erudita) viajou por
todo o Brasil, recolhendo elementos culturais variados, para que sua obra tivesse uma
caracteristica forte, representativa, de sua terra. E Mario de Andrade (que também teve suas
pesquisas em musica) € outro exemplo. Isto estd claro em sua obra épica literaria
'Macunaima'. Na musica, Jesus Martin Barbero (1997) declara nao lembrar de outro pais da
América Latina (a ndo ser o Brasil), onde a musica permitiu expressar de modo tao forte a

conexao secreta que liga o ethos integrador com o pathos, o universo do sentir:

O projeto do nacionalismo musical opera sobre um eixo interior e outro
exterior. O estabelecimento de uma “faixa de isolamento”que separa

50 Teatro da Paz ¢ simbolo da Belle Epoque ¢ marco historico e arquitetdnico de Belém. Fundado no periodo
dureo do Ciclo da Borracha, na época o governo da Provincia contratou o engenheiro militar José Tiburcio de
Magalhaes, para dar inicio ao projeto arquitetdnico inspirado no Teatro Scalla de Mildo (Itdlia), com decoragdo e
pintura dos italianos Domenico D’ Angelis e Capranezi. (Jornal “O Impacto”, online, 15 de fevereiro de 2011).



59

nitidamente a boa musica popular — a folclérica, ou seja, aquela que ¢
praticada no campo — da ruim, a musica comercializada e estrangeirizante
que ¢ feita na cidade. E o exterior: proporcionar ao mundo civilizado uma
musica que, refletindo a nacionalidade possa ser ouvida sem estranhamento,
musica que sO podera resultar da “sintese” entre o melhor do folclore local e
o melhor da tradi¢do erudita européia. A musica de Villa Lobos sera a mais
espléndida realizagdo desse projeto. (BARBERO, 1997, pag. 240).

Além do popular e do erudito, ndo se pode esquecer do folclore e da tradi¢do do boi-
bumba (elemento cultural muito forte na lembranga de Freitas), que na quadra junina sempre
saia em cortejo, pelas ruas da cidade: “o desfile de bois- bumbas nas ruas, os terreiros de boi,
as pastorinhas e os passaros (autos juninos) eram comuns na Sacramenta, bairro da periferia
de Belém”. (BORGES, 2009, pag. 18). Em suma: a criacdo musical e a praxis de uma arte e
de uma cultura amazonica (ou aquilo que ¢ identificada como amazonica) e que representa a
regido em sua absoluta diversidade, chegou até Walter Freitas através de cantos, dancas,
ritmos e sonoridades infinitas, além das existéncias poéticas de compositores, autores,
musicos e intérpretes que, com suas obras artisticas (mididticas ou ndo) tradicionais,
folcloricas, populares, tendem a representar o universo ‘libertario’ da floresta amazdnica.

Em meio ao erudito e ao popular e tdo popular quanto erudito, Walter Freitas tornou-
se, entdo, um compositor cuja melodia tem muito de sonoriza¢ao formal, do som vocal a
servigo da musica. Em vérias passagens, em sua obra, os sentidos concretos estdo perpassados
por estas sonoridades, por estas experimentagdes fonéticas, por um trabalho primoroso de
conexao lingiiistica em relacdo a sonoridade musical. Ha também os ‘poemas graficos’, em
que os neologismos se formam a partir de interferéncias das palavras, umas sobre as outras,
costuras de sons, etc. E ¢ nesse instante do autor, que misturam-se aqui o amazonico, 0O
africano, o indigena e os europeus colonizadores. E ndo da para falar, nunca, que a obra de
Walter Freitas pretendeu, em algum momento, ser regional ou regionalista. Ao contrario, ela
tem essa pulsacdo de universalidade que toda obra procura ou deveria procurar ter. Um
paralelo, uma concepc¢do, um delineio, um tracado entre lutas populares diversas. Walter
Freitas se lanca a esta aventura, talvez pioneira na Amazonia, de entrelagar ragas, ritmos,

experimentacoes.
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1.3— O Ator, o Dramaturgo e o Diretor de Teatro

Desenvolver pesquisas e experimentacdes na area das artes cénicas passou a fazer
parte (também) da vida de Walter Freitas, desde 1973, quando fundou o GRUTABE (Grupo
de Teatro Amador de Belém), em parceria com o também dramaturgo e diretor teatral
paraense Ramon Stergmann, alguém de quem o nosso autor ainda falara muito, durante toda a
sua existéncia. Este grupo durou apenas trés anos € em seu lugar surgiu o “Maromba”, que, de
1976 a 1983 serviu de palco de experiéncias teatrais, onde Freitas foi desde contra regra a
ator, dramaturgo, diretor musical e diretor artistico e geral dos espetaculos montados e
apresentados na época. Para ele, era imprescindivel aproveitar os talentos que ia descobrindo
em si mesmo, de poder mesclar musica, teatro, danga, literatura, num s6 nucleo, numa so

fonte criadora. Em entrevista concedida a Gostonomia, ele explica:

Para mim, isso era mais do que uma capacidade individual: era a perspectiva
de um desenvolvimento fisico e mental para a humanidade, era um passo a
frente, era uma descoberta que me desassossegava, porque parecia ser muito
antipatica aos olhos dos outros, por causa de suas implicagdes muito pouco
modestas, por causa de um ar de superioridade que essa atitude podia passar
para as pessoas, no momento em que eu afirmava que tinha capacidade para
fechar varios formatos em varias linguagens ao mesmo tempo.
(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012).

Neste periodo, vieram as primeiras montagens de textos para o teatro: “Tijuco, Leito
de Amores”, “ Leva Longe”, “Meu Berro Boi”, “Maraj6”, “Quintino, o Outro Lado da
Sacanagem” e “Fiau, Babau!”. Em “Tijuco, Leito de Amores” (espetaculo que foi ensaiado,
mas nao chegou a ser apresentado ao publico), Freitas compds a trilha sonora e fez a dire¢ao
musical. Entretanto, acabou se envolvendo, também, na adaptagcdo do texto. “Leva Longe” ¢
um texto que trata de uma tematica social, politica e rural. Neste, Walter Freitas também
trabalhou na direcdo musical, mas aproveitou para se langar como ator, interpretando um dos
personagens da trama. O texto de “Meu Berro Boi” ¢ poético (todo em versos) e foi resultado
de uma colagem de dois textos diferentes: um de Freitas (segundo ele, metaforico e
experimental, do ponto de vista sonoro e linguistico) e o outro de Ramon Stergmann, (que
aborda a questdo do gado, do boi). Um trabalho que, segundo o nosso autor, significou um

avango no sentido cénico e visual, resultando em uma experiéncia teatral magnifica, para a

época. Sobre a proposta de unir os textos, feita por Ramon Stergmann, Freitas declara:
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Sua ousadia foi tratar dois grandes poemas isolados como um texto teatral
unico, fazendo o recorte dos versos como se fossem falas, para que fossem
ditos a guisa de didlogos, num grande fingimento que demonstra o quanto
Ramon Stergmann trabalhava esse jogo, essa ludicidade. Chamou quatro
atores exemplares, Sidney Ribeiro, Romualdo Rodrigues, Miguel Marinho ¢
Marquinhos Maranhdo, que assinou a coreografia — na verdade concebida
pelo proprio Ramon com a ajuda do coletivo do elenco — e me entregou a
dire¢do musical. (ENSAIO GERAL, vol. 3, No 5, jan-jul 2011, pag. 224).

re9y 1

“Maraj6” ¢ uma adaptagdo do romance homonimo de Dalcidio Jurandir. Walter
Freitas, ao se engajar na linguagem do escritor paraense, procurou, mais uma vez, trabalhar o
teatro com uma visdo experimental. “Entdo esta preservada a historia (ou histdrias), digamos
assim, contadas pelo Dalcidio, com todas as suas imbricagdes, todos os seus vieses, toda a sua
pujanca literaria, mas abre espaco para o teatro se realizar”. (BORGES, 2009, pag. 27). Em
“Quintino, o Outro Lado da Sacanagem”, o texto ndo ¢ de Freitas, mas, a convite do Grupo de
Teatro “Cena Aberta”, ele assinou novamente a trilha sonora e a dire¢do musical do
espetaculo. Ja4 o “Fiau, Babau!”, texto de sua autoria que fala das festas e folguedos
tradicionais, materializados na criacao dos Passaros Juninosl6, foi publicado em 1986, pela

Secretaria Municipal de Cultura de Belém (SEMEC).

E o caso dos Passaros Juninos, segundo Freitas, tem uma dimensdo maior,
uma questdo historica, que se origina na repressdo contra os bois-bumbas,
por causa das brigas de rua que havia na época, entre os integrantes dos
varios bois. Conta-nos que era caso de policia, na primeira metade do século
XX, e a proibi¢ao do uso das ruas, a restri¢do do espago, causou essa reagao
criativa, originando o surgimento dos Péssaros. Tudo isso forneceu ao autor
um material muito rico de reflexdo a respeito da resisténcia popular dessas
festas tradicionais. (BORGES, 2009, pag. 29).

Estes fatos que o autor relata acima, estao relacionados aos encontros violentos entre
os Bois, pelas ruas de Belém. Freitas lembra que haviam batalhas campais entre os brincantes
rivais, o que levou a proibicao dos bois, de sairem dos “currais”. Por conta disso, os bois eram
“presos” e depois tiveram que se restringir aos locais de ensaio ou aos “currais” de
apresentacao. Ou seja, a brincadeira, que era de rua, também ficou restrita e, em
decorréncia de tal situacdo, os Péssaros se fortaleceram (ou teriam surgido) como alternativa
popular das brincadeiras de rua. Mas o autor ainda tem outra explicacdo a respeito da
manifestagdo tradicional do “Boi-bumbd” estar em vias de extingdo, hoje, em Belém e em

todo o estado do Para. Para ele, houve uma interveniéncia dos artistas populares, que, na

16 Segundo defini¢do publicada no Jornal Diario Online, O Passaro Junino, auto popular de Belém do Par4, seria: uma
miscelanea de melodrama, comédia de costumes, romance folhetinesco, teatro de novela, 6pera e espetaculo de danca,
encenada por tipos inventados pelo povo. (Jornal Didrio online, 25-06-2012).
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década de 80, sonharam e decidiram ser “amos de boi”. Alguns transformaram tal esteredtipo
em seu projeto de vida (e até em seu meio de vida) e no modus operandi de suas carreiras
artisticas. Walter Freitas concorda que isso, mais a enxurrada de grupos “Parafolcloricos™ 7 ¢
que acabaram (ou, pelo menos, quase acabaram) com o boi-bumba tradicional de Belém do
Para.

Ha um fato importante (que vale a pena destacar aqui), com relagdo ao folguedo
popular do Boi-bumba, em Belém. Trata-se de um grupo que nao pode ser esquecido, pois ja
faz parte do cendrio artistico e popular da cidade ha 25 anos, desde que foi criado, em 1987.
Chama-se “Arraial do Pavulagem”. A este grupo, Freitas o define, também, como
Parafolclorico, pois, além de ndo manter a tradicao do Boi-bumba da década de 60, conseguiu
transformar-se em um evento completamente midiatico, em face do espaco que ocupa na
midia local, o que resulta em grande e expressivo numero de brincantes que o
acompanham, quando acontece o seu famoso “Arrastdo do Pavulagem”. E um grupo que

tem varios CDS gravados e lancados ao publico regional e nacional e que hoje conta com

apoio de leis de incentivo a cultura, do governo do estado do Para e do governo federal.

O Arraial do Pavulagem ¢ um grupo musical paraense que trabalha com a
ritmica da musica tradicional produzida na Amazonia brasileira. Ja langou
sete discos e fez dezenas de shows pelo Brasil afora. Em 2003 criou o
Instituto Arraial do Pavulagem, organizagdo da sociedade civil auténoma,
sem fins lucrativos, para desenvolver agdes de educacdo cultural. Em 2009
passou a Ponto de Cultura Arraial do Saber e¢ hoje faz parte do programa
Cultura Viva, do Ministério da Cultura. (Jornal O Diario do Para, online,
12-06-2011).

E assim, percebe-se a dinamica social de Belém do Para, quando a légica de uma
realidade global comega a interferir no modo de ser de sua cultura popular, em que as
tradi¢des comecam a ser transformadas, re-criadas e re-elaboradas. Sobre este assunto, Jerusa
Pires Ferreira (2003) tem uma méxima, publicada no texto Oralidades, Midias, Culturas
Populares: “assim, as culturas mais tradicionais se ajustam a novos ritmos sociais e culturais,
criam outras marcas, se mediatizam, ou seja, passam pelos mais diversos suportes e meios
transmissivos” (FERREIRA, Revista SESC, no 2, Sao Paulo, agosto de 2003, pag. 40).

Voltando aos textos de Walter Freitas, escritos para o teatro, um deles merece

destaque, pela temdtica que aborda a questdo ambiental e por ter sido encenado em Paris, por

17" Alguns Antropologos afirmam que as manifestagdes populares tradicionais, caracterizadas como folclore,
estdo se extinguindo em face da industrializagdo e da modernidade. Em seu lugar, tem surgido diversos grupos
que procuram reproduzir habitos, costumes, dangas, musicas, numa tentativa de representar o folclore das
regides. Estes grupos sdo, entdo, chamados de ‘Parafolcloricos’.
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uma companhia francesa: “A Cuia Magica”. Como bem explica o autor (FREITAS, 2004,
pag. 2), lancando mao do realismo fantéstico, este texto procura colocar a discussdo sobre a
agua de um ponto de vista menos local do que seria de se esperar de um escritor amazonico,
para abordar o problema a partir do enfoque humanista e social, com desejo de entender o que
serd o planeta, em 50 ou 100 anos e de que forma as nagdes se relacionardo entre si. O
espetaculo tem apenas dois personagens: um menino de 7 anos € um velho de 120 anos, que
contracenam o tempo todo, em dialogos sobre o que representa a d4gua para a humanidade, nao
como posse de um grupo, mas como um bem desejavel para concretizar o conforto, o bem-
estar e a felicidade de todos, independente de sua origem, raga, nacionalidade ou credo. “A
Cuia Magica”, ou “Comedies de L’eau”, foi também publicado em edi¢@o bilingue, em 2005,
numero 9, da revista francesa “La Revue de La Gare”.

E bem verdade que ha, neste texto, uma relagdo entre o meio ambiente e estorias
contadas na Amazdnia, mas numa interpretacdo que caberia em qualquer lugar ou cultura.
Mas vale destacar a importancia da constru¢do de um texto de tematica ambiental, partindo do
imaginario amazonico (onde tudo nao passou de uma fantasia de crianga, alimentada pelo avo

3

espertalhdo). A posicdo do personagem “velho”, demonstra a especulagdo diante da
apropriacdo dos espacos livres, naturais, e o controle do acesso diante do pagamento por isso,
tipo: resorts, condominios fechados de luxo, praias particulares, fontes de dgua naturais, que
ficam em propriedades particulares e que as pessoas so tem acesso diante do pagamento. O
velho, o avo, faz um papel dubio: manipula a possibilidade de ter o controle das aguas e com
1sso, o poder; e, apesar da sapiéncia, o velho mostra-se “mesquinho”, ‘“agourento”,
“maniqueista” e “ambicioso”. O personagem “menino” fica confuso, mas acredita que a
atitude do velho ndo ¢ correta. O texto mostra um jogo onde ha o choque de geracdo, de
cultura, de valores. Por ultimo, o texto se esclarece, quando o menino descobre que tudo nao
passou de uma historia fantéstica, surreal, onde o velho confirma que a seca do rio € s6 o
“periodo da seca ou a maré baixa”. O velho, na verdade, surge (neste texto memoravel de
Walter Freitas) como um grande "fausto", que vai se apoderar da cuia e manipular o controle
das aguas. Serd que é isso mesmo? E o que veremos, mais na frente!

OLIVEIRA (2002, pag. 49) diz que a constituicdo federal brasileira, de 1988,
recepcionou e ampliou o conceito de meio ambiente, estabelecido pela Lei 6.938, na medida
em que estabelece que este ¢ um direito de todos. No artigo 225, consta que todos tem direito
ao meio ambiente ecologicamente equilibrado, “bem de uso comum do povo e essencial a

sadia qualidade de vida, impondo-se ao Poder Publico ¢ a coletividade o dever de defendé-lo,

para as presentes e futuras geracdes”. Freitas sabe que ndo ha como tentar resolver os
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problemas ambientais de forma isolada, uma vez que estes sdo sistémicos e, portanto, estao
interligados. Sabe também que o capitalismo prevalece (na maior parte do tempo) e assim
favorece, portanto, uma expansao econOmica, ao invés de uma justa conservagdo ecoldgica.
Freitas ndo considera o ser humano como uma entidade separada da nocdo de natureza e
cultura! Assim como Edgar Morin, que, em “O Paradigma Perdido: a Natureza Humana”,
desenvolve uma concep¢ao de meio ambiente, onde a natureza nao ¢ desordem, passividade,
meio amorfo: “¢ uma totalidade complexa. O homem nao ¢ uma entidade isolada em relacao a
essa totalidade complexa; ¢ um sistema aberto, com relacdo a essa autonomia-dependéncia
organizadora no seio de um ecossistema”. (MORIN, 1973, pag. 27).

Outro texto curioso da dramaturgia de Walter Freitas, que ainda ndo foi encenado,
nem tampouco publicado, mas ¢ de grande importancia literaria, digamos assim, para a regiao
amazonica, ¢ “Os Escondidos de Deus”. Neste texto, o autor parte de um fato real - o sermao
realizado pelo Padre Antonio Vieira, em 1656, na igreja da Matriz, em Belém - para criar a
sua narrativa ficcional. O tema do sermdo de Antonio Vieira abordou a sorte de ndo se ter
encontrado as minas de ouro e prata no Pard. Freitas, entdo, indaga: Quem saberia, entdo, de
que de fato um eldorado escondia-se nas entranhas da terra paraense? E quem ousaria adiantar
as desgracas que sua descoberta futura acarretaria? Walter Freitas diz que o sermio do Padre'®
¢ de alivio, mas a historia logrou contraditar — a0 mesmo tempo em que corroborava seus
ensinamentos — a certeza de uma pobre ¢ feliz espiritualidade. E, portanto, dessa dupla base
que se nutre o texto “Os Escondidos de Deus”: mazelas e ganhos temporais e espirituais em
sua permanente peleja.

Em “Os Escondidos de Deus”, Walter Freitas partiu de duas narrativas lendarias a
respeito de Vieira — a da sabedoria entregue a ele na juventude por Nossa Senhora e a do
auxilio de um Anjo ao menino uma vez perdido no caminho da escola — para encaixar,
fundindo-as, o argumento que se segue. O fruto ¢ uma narrativa, o mais possivel densa, acerca
de opressdo e cobica nas terras do Grao-Par4, ndo naquele mesmo instante, apenas, mas
através de sua historia. Gira em torno de um encontro entre outro Antonio, um menino

escravo, ¢ aquele Anjo que o vem resgatar, na oportunidade da “expectativa de nossa gente

'8 Sobre este assunto, os famosos sermdes do padre Antonio Vieira, nos anos de 1600, assim como a catequese
jesuitica imposta aos indios, por volta de 1549, no Brasil, Eduardo Viveiros de Castro (2002), relata em “A
Inconstincia da Alma Selvagem — e outros ensaios de Antropologia”, que: “o problema dos indios, decidiram os
padres, ndo residia no entendimento, alids agil e agudo, mas nas outras duas poténcias da alma: a memoria e a
vontade, fracas, remissas. Do mesmo modo, o obstaculo a superar ndo era a presenga de uma doutrina inimiga,
mas o que Vieira descrevia como “as acdes e costumes barbaros da gentilidade” — canibalismo e guerra de
vinganga, bebedeiras, poliginia, nudez, auséncia de autoridade centralizada e de implantagao territorial estavel -,
€ que os primeiros jesuitas rotulavam mais simplesmente de “maus costumes”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2002,
pag. 188).
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pelas riquezas”, diz Freitas, assim como da reprimenda do Padre a seus maleficios. A
inten¢do, porém, ao final (segundo o autor), é que, retirados os adornos conceituais, possa-se
lé-la sem pejo de encontrar uma historia carregada de movimento, conflitos, interesse, drama,
paixao, tragédia e, também, um certo humor, sem lhe acrescentar ainda a marca das grandes
linhas da cultura amazonica, mas com o cuidado de delinear o entrechoque das influéncias
européias, negras e indigenas, que se mesclariam pelo futuro adentro para imprimir seu
resultado nas paginas da Historia.

Dois libretos de Operas foram escritas e langadas ao publico em 2002 e 2003, por
Walter Freitas. Sao elas: “Henered, Lendas Amazonicas” e “DeZmemorias”, textos em que o
autor se aventura em mais uma linguagem cénica: a Opera, que ele conceitua carinhosamente
como “Operas Caboclas”, por se tratar de temas caboclos, amazonicos. Para ele, a
denominacdo ¢ simpdatica e ndo tem a intencdo de reduzir a sua importancia, mas, “ao
contrario, por se tratar de uma ampliacdo de objetivos e de horizontes artisticos”. (BORGES,
2009, pag. 34).

“Hanered, Lendas AmazoOnicas” ¢ também toda escrita em versos, onde o autor
aproveita para utilizar mais alternativas de métricas, “sempre mantendo a ldgica, que
considera importante, de relaciond-las com a origem e/ou o carater das personagens”.
(BORGES, 2009, pag. 32). O texto apresenta dezesseis lendas amazodnicas, iniciando com a
lenda sobre “a origem da noite”, do “povo Maué”, do Amazonas, cuja estoria acontece depois
que uma ‘“cabaga” ¢ quebrada, fazendo com que a noite se espalhe pelo mundo afora. Depois
disso, as outras lendas vao acontecendo e tecendo suas tramas, até chegar na lenda do

Uirapuru, para finalizar a opera.

Hanérea é uma contagdo de historias. Na realidade, a histéria do
aparecimento da noite (uma narrativa que existe em quase todas as culturas
do planeta) pela otica dos Maué. A cabaga na qual estava presa se quebra e a
noite se abate sobre a tribo, fazendo com que fujam todos apavorados. Nesse
percurso se revelam as outras lendas. (GOSTONOMIA, revista online, 26-
12-2012).

A natureza (mais uma vez) ¢ a base da construc¢do, da superestrutura do texto da
Opera cabocla “DeZmemorias”, de Walter Freitas. Nesta obra, o autor traz de volta o
seringueiro Chico Mendes (que se tornou simbolo de resisténcia das lutas pela Amazonia)
como personagem principal e aproveita para fazer recortes na exuberancia e/ou na miséria
amazonica, se permitindo a reflexdes criticas sobre esta realidade. Vale lembrar que a

abordagem de Freitas com relacdo a manifestacdo de Chico Mendes enquanto um heréi da
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resisténcia, um her6i da defesa da floresta, do homem, perpassa, também, pelas lendas
amazonicas. No texto, ele consegue perceber e estender essa dimensdo social, através das
lendas. A frase “aspira a seguir um rastro de dentincias”, no prefacio do livro, nos lembra que,
depois de Chico Mendes, outras pessoas seguiram esta mesma linha de defesa da floresta, de
defesa dos trabalhadores excluidos, dos despercebidos. Sendo assim, serda DeZmemorias um
texto que, por certo, vai contaminar ainda mais este processo de resisténcia? Segundo Walter
Freitas, lembrar ¢ resistir! Lembrar; e ndo esquecer! Lembrar, no sentido de que a imagem, a
atitude do seringueiro ainda esta (e ndo pode ser esquecida) na memoria das pessoas. E por
isso, ele ¢ uma referéncia, enquanto sujeito que dedicou e arriscou a sua vida em nome de
uma missao: ser defensor e denunciador de crimes na Amazoénia!

Sobre o debate “Cultura ¢ Memoria”, ou cultura e memoria x esquecimento, Jerusa
Pires Ferreira (1994-1995), em um artigo publicado na Revista USP, destaca o que afirmou o
semioticista Iuri Lotman, sobre a cultura, em esséncia, se dirigir contra o esquecimento. “Seu
pensamento parece estar muitas vezes partindo de uma dialética, que, alids, tem preocupado
muitos pensadores da Cultura e da Arte: a memoria e sua contrapartida, o esquecimento”.
(Revista da USP, dezembro-fevereiro, 1995, pag. 117). E, ao falar do grande texto da

memoria, lembra das palavras de Paul Zumthor:

O proprio Paul Zumthor nos fala de uma energia imemorial e se aproxima
bastante de Lotman, ao seguir os modos pelos quais a comunidade expulsa
os elementos indesejaveis e, mais claramente, ele nos lembra que os dois
semioticistas, esbogando os principios de uma tipologia da cultura, enfatizam
de que modo o esquecimento ¢ um mecanismo explorado por uma instituigao
hegemonica, tendo em vista excluir da tradigdo os elementos indesejaveis da
memoria coletiva. (Revista da USP, 1995, pag. 117).

Vimos aqui, o quanto a dramaturgia de Walter Freitas ¢ marcada por caminhos de
iniimeras experimentagdes, unindo as linguagens da musica, da danca, da performance e do
texto poético para o teatro. Ao experimentar os didlogos escritos em versos, Freitas consegue
fazer uso de varias métricas, com versos de até cinco, seis ¢ scte silabas. Além de escrever os
textos, escreve as trilhas sonoras, dirige os atores e até participa como ator e encenador dos
espetaculos que ele mesmo escreve. Sdo experiéncias “riquissimas”, como ele mesmo diz,
sendo esse o grande e delicioso fruto, a experiéncia radical de mistura das linguagens e de
suas possibilidades enquanto artista. Ser dramaturgo, para Walter Freitas, ¢ gostar de contar
historias, ¢ gostar de fazer rir e de fazer chorar. E ter o gosto, também, de mudar a realidade,

para que ela se torne uma realidade cénica, da qual ele pode fazer o que bem entender, a partir



67

de sua perspectiva pessoal e de uma possibilidade de relagio com uma platéia hipotética. E

gostar, portanto, de dominar destinos.

Acho que o escritor gosta de ser escritor, sinceramente, pelo poder que
adquire ante a realidade ou realidades sobre a qual ele se debruca. E este
poder que nos retém por tanto tempo e muitas vezes sem usufruto algum. Ser
dramaturgo, portanto, ¢ gostar de ter o dominio sobre esse universo, gostar
de brincar com personagens, acompanhar sua trajetoria ¢ descobrir de onde
vém, por onde caminham e que destinagdo vao ter ao final. Mais que tudo
isso, € o gosto de pensar ou sentir que essas pessoas que povoam minha
cabega ndo possuem de fato uma destinagdo, apos o final de um texto, mas
que, como alguém que morre, na realidade, continuam existindo em algum
lugar, alhures, com um destino que ninguém sabe qual € ou sera. Acho que o
mais desafiador na dramaturgia é preparar, em uma hora, pouco mais ou
pouco menos, aqueles personagens para viverem esse depois que nunca sera
escrito, lido, interpretado ou visto. (GOSTONOMIA, revista online, 26-12-
2012).

Que “Hamlet” ¢ um texto classico da dramaturgia inglesa, escrito em versos e prosa,
no final do século XVI, por William Shakespeare, um dos mais famosos e influentes
dramaturgos do mundo, todos sabem! Ou, se ndo sabem, deveriam saber! Mas, o que ninguém
saberia, era que um grupo de teatro de Belém do Pard, de nome “Cuira”, iria encenar um
espetaculo ousado, misturando um texto classico com outro adaptado, sob o viés de uma
regionalizagdo amazodnica. Foi assim que aconteceu “Hamlet, Um Extrato de N6s”, no ano de
2002, com adaptagdo do texto feita por Edyr Augusto Proenga'® e o espetaculo dirigido pelo
ator Caca de Carvalho®. E que nome, na cidade de Belém, seria o mais indicado para
compor a trilha sonora e fazer a dire¢ao musical de um espetaculo grandioso como este, que,
por decisdo da direcio cénica, teria que incorporar aspectos do  “Marambiré” ¥, de
Alenquer, ou de Alter-do-Chao,em Santarém, no Pard? Walter Freitas, ¢ claro! Somente
ele, com suas inser¢cdes em teatro experimental, seria capaz de pegar elementos regionais
(amazodnicos) e cotejar esses dados com a natureza cléssica do texto e dos elementos que 1a
estavam, ha séculos! Jodo de Jesus Paes Loureiro (1995), em “Cultura Amazonica: Uma

Poética do Imaginario”, diz que em todas as fontes, hé referéncias as origens do Marambiré,

no Pacoval de Alenquer.

' Edyr Augusto Proenca ¢ radialista, jornalista, dramaturgo, cronista e romancista paraense.
2 Carlos Augusto Carvalho Pereira, ou Caca de Carvalho, nascido e criado em Belém do Para, ¢ ator de teatro,
cinema e televisdo, tendo atuado em novelas brasileiras, como: Belissima, Torre de Babel e Renascer € séries de
TV, como “A Pedra do Reino”. No cinema nacional participou de diversos filmes; e no teatro participou de
importantes monologos baseados na obra do escritor italiano Luigi Pirandello, Prémio Nobel de Literatura.

! Criagdo espontanea na vida cultural da comunidade do Pacoval, no municipio de Alenquer — localizado na
margem esquerda do rio Amazonas, na microrregido do Médio Amazonas paraense - o Marambiré ¢ uma
expressao de marcante beleza visual, religiosidade e arte. (LOUREIRO, 1995, pag. 148).
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Durante muitos anos esses negros refugiados evitaram o contato com o
branco ¢ o caboclo, quer dizer, isolaram-se da miscigenacdo, preservando
suas crencas e um sistema de vida. Mantiveram, com isso, uma duradoura
integridade racial. Alcancados pela catequese dos missionarios catolicos,
seus habitantes absorveram sincreticamente o cristianismo, aproximaram-se
da cidade de Alenquer, espalhando-se em pequenos aldeiamentos, restando
os negros mais velhos e suas familias no vilarejo do Pacoval. Ali é festejado
Sdo Benedito — o Santo Preto — na época dos Santos Reis, durante o qual, os
negros promovem as manifestagdes do reisado, da congada e do marambiré,
trazido e ensinado pelos “pretos velhos”. (LOUREIRO, 1995, pag. 149).

Para o espetaculo, Freitas comp0Os uma abertura (Réquiem para um Rei Negro), uma
Ave Maria a quatro vozes, sobre o texto classico, em latim: ave, maria, gratia plena, dominus
tecum, benedicta tuo in mulieribus, benedictus fructus ventris tuo jesu / santa maria, mater
dei, ora pro nobis, pecatoribus, nunc et in ora mortis nostre, amen, € um hino a Sao
Benedito, sem letra, cantado guturalmente pelos atores (hum hum hum) e com pequenos
trechos em La La La! Este hino marca a hora em que o rei confessa o assassinato do irmao,
dentro da igreja. Logo depois, a Ave Maria marca a entrada do Hamlet e seu desespero, ao ter
certeza da traicdo de seu tio e padrasto e de sua propria mae. Esta sequéncia se passa toda no
interior de uma igreja. Walter Freitas nos conta que a relacdo do texto, da realeza
dinamarquesa com os reis do Marambiré foi uma idéia original do diretor de cena, o Caca de
Carvalho. Na realidade, a pulsacdo do Marambiré dentro do espetaculo acontece mais pela
concatenagdo de elementos cénicos, porque a histéria de Shakespeare, na opinido de
Freitas, ¢ muito cruel, para ser tocada em paralelo com a realeza dos ximangos de
Alenquer, no Para. Para ele, ndo existe ai consonancia textual, porque os reis do Marambiré
sao de uma negritude ‘tdo pura’ (palavras dele!) e nem mesmo existe um auto, dentro da
celebragdo dessa manifestagdo cultural e popular. Freitas acredita que a inten¢do do texto, na
verdade, era criticar o governo, tecer uma critica politica aos governantes da época, no estado,
usando o viés da realeza do Marambiré. Apenas isso! Por este motivo, a musica ¢ que ficou
mesmo responsavel, mais diretamente, por essa amarragdo, coisa que nosso autor
compreendeu desde o inicio dos ensaios, embora nada tenha sido explicitamente falado a ele,
nem pela dire¢cdo, nem pela produgdo. So restou a ele, entdo, procurar mesclar essa coisa da
religiosidade catdlica tradicional com a musicalidade e teatralidade popular da Amazonia.

Esta foi, sem duvida, uma das experiéncias mais marcantes de Walter Freitas, como
compositor de trilha sonora e como diretor musical de espetaculos de teatro. Depois desse,
que outro espetaculo admitiria a misica com tamanha importancia, na carreira artistica de
Freitas? Eu lhes digo: “Tambor de Agua”! Neste, a musica nido mais participa como

coadjuvante (como um suporte) € sim como parceira (protagonista), com igual importancia
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em termos de linguagem. Segundo Walter Freitas, foi um trabalho conjunto (apenas dois
atores: ele e Alberto Silva Neto), que consistiu mais em pesquisa do que em encenagdo, com
intensas trocas de experiéncias, nas areas da musica e do teatro. Nosso autor afirma que este
foi um dos mais perfeitos espetaculos cénicos ja montados (no ano de 2004) em Belém e no
Brasil. Para ele, deveria se tornar de ‘repertdrio’, ndo sair nunca de cena, pois quebra uma
série de convencionalidades ‘cénicas’ e estabelece novos formatos, novas propostas (entre
elas, o fato de mesclar teatro, musica, danca e ainda trabalhar sem um texto falado). Tanto ¢&,
que o proprio autor enfatiza que seus espetaculos posteriores sempre tém esse cuidado, o de
ndo dar um passo atras em relagdo ao “Tambor de Agua”, de fazer algo que va além dele. “Se
noto que ndo ¢ possivel transcender o Tambor, em algum trabalho, prefiro ndo fazer”.

(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012).

As musicas ndo eram cantadas em palavras, porque as unicas palavras que
haviam, eram algumas que Freitas distorcia vocalmente, ao ponto de se
tornarem ininteligiveis e um texto de um mantra sanscrito, indiano, que usou
para substituir a letra de um boi-bumba da década de 40. Ou seja, cantavam
um boi em sanscrito. Os mesmos atores-musicos (Alberto Silva e Walter
Freitas) operavam a luz, de dentro do palco, com interruptores, lampadas ¢
flagdes que se tornaram parte da cenografia. Cada um deles interpretava
muitos personagens, de varios sexos ¢ idades (Freitas, desde um velho até
uma crianca de 3 anos). Foram tantas as experimentagdes, a forca criativa
tdo intensa, que, segundo nos fala, mal pode crer, hoje, que aquilo tenha
podido existir. A questdo dos planos miticos e da realidade foi tema para
muitos debates entre os dois. (BORGES, 2009, pag. 33).

Walter Freitas procurou conhecer e aprender (para este espetaculo) varios mantras
sanscritos, até encontrar aquele cuja sonoridade lhe pareceu mais indicada. Entdo pegou as
frases escritas e fez uma adaptagdo para a métrica do boi-bumba, cuja partitura (de boi) ¢ da
década de 1940. Nao houve traducdo, pois a melodia da toada se uniram as palavras do
original sanscrito. Em verdade, o “Tambor de Agua” levou o nosso artista a um estado
criativo extremamente intenso, naquela jun¢do de linguagens entre musica, teatro, literatura,
artes visuais, pesquisa de rua e uma literatura sem texto, pois ndo havia falas, embora os
atores tenham lido muitos textos até chegarem a conclusdo de que ndo precisavam de
palavras; que executar essa idéia, no principio aparentemente absurda, foi como encontrar
algo que sempre esteve 14, esperando, uma pepita de criagdo. Para ele, foi maravilhoso sentir
que as palavras se encaixavam e se ajustavam, ao ponto ‘absurdo’ de parecer natural. Freitas
declara que neste espetaculo e durante os meses de ensaio e criagdo, seu corpo foi tomado por

todo o processo e ainda hoje pode sentir aquela mesma vibragao!
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Em “Escritura e Nomadismo”, Paul Zumthor (2005), diz que certas performances sao
bastante dificeis de distinguir de representagdes teatrais. Para ele ja existem, ha alguns
séculos, uma concepgao de teatro que pressupde um lugar determinado e fechado. “Mas a
teatralizacdo, em si mesma, nao o exige; em casos extremos, pode consistir de uma
recuperagdo dos ruidos naturais, integrados ao ato poético” (ZUMTHOR, 2005, pag. 91).
Sobre a questdo da manifestacdo da poesia oral, ele diz estar ligada, pelas suas proprias raizes,

a uma performance concreta:

A performance ¢ uma realizagdo poética plena: as palavras nela sdo tomadas
num conjunto gestual, sonoro, circunstancial tdo coerente (em principio)
que, mesmo se se distinguem mal palavras e frases, esse conjunto como tal
faz sentido. (ZUMTHOR, 2005, pag. 87).

Em “Tambor de Agua” ¢ o ator Walter Freitas, portanto, que se destaca, enquanto
performance. Nao mais o diretor musical, ou o autor de trilha sonora ou de texto, ou o diretor
de cena. E, sim, o ator, aquele que se entrega & historia e seus interlocutores; aquele que se
entrega ao contato com os outros que irao cuidar (junto com ele) tanto da cena quanto da parte
técnica; ¢ aquele que se entrega (principalmente) a um incrivel exercicio de humildade. Como
ele mesmo diz: “ndo acredito em atores soberbos. Ou sdo canastrdes, ou fingem soberba para
esconder a submissdo que estd intrinsecamente alojada no ato de interpretar”.

(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012).

Ser ator ¢, acima de tudo, confiar. Confiar no outro, que esta do lado, a
frente e atras e, sobretudo, confiar em quem esta acima, no seu deus, que
naquele momento toma o nome de diretor. Quando vou ser ator, elejo o
diretor, seja ele quem for, génio ou incompetente, como o meu proprio deus
e ndo desisto disso até a peca se tornar sucesso ou fracasso.
(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012).

Os mais recentes trabalhos do autor e artista paraense Walter Freitas, foram as
montagens de “Fundo Reyno”, prémio ‘Funarte’ de Teatro Myriam Muniz, em 2009/2010 e
“Bandurra-Eh!”, patrocinado pela Oi/ Futuro, através da Lei Semear (programa de incentivo a
cultura do estado do Pard), em 2010/2011. Nestes dois espetaculos, ele atua em todas as
frentes: ¢ dramaturgo, ator, autor de trilhas sonoras, diretor musical e diretor de cena. Porém,
apesar de abarcar todas essas atividades (a0 mesmo tempo), ¢ o diretor de teatro, desta vez,
que surge com maior importancia, uma vez que ¢ o mentor intelectual e o grande responséavel
pelo sucesso de tais textos complexos e espetaculos extremamente ousados. Para Freitas,

dirigir, em teatro, tem a ver com a teatrologia oriental, onde o diretor ¢ a autoridade maxima:
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Dirigir, em teatro, sejamos francos, ¢ mandar, mas sem susto; esse mandar
passa por um longo processo de elaboragdo pessoal e de conjunto, por um
afiamento de gume precioso, por um entendimento agudo das pessoas, de
cada integrante daquele conjunto e da féormula especial que se processa com
a reunido de todos aqueles elementos: as pessoas, sua capacidade de
interpretar, seu nivel de entendimento da realidade, suas realidades
antecedentes, suas perspectivas, seus desejos, seus crimes, suas
necessidades, seus anseios, suas taras, etc. (GOSTONOMIA, revista online,
26-12-2012).

Na montagem de “Bandurra-Eh!”, Freitas conta que sentiu uma resisténcia, vinda da
atriz paulista que trabalhou na pega. Segundo relata, a atriz duvidava que ele fosse capaz de
conduzir uma pesquisa com oficinas de permeio em trés linguagens e depois montar um
espetaculo experimental, juntando teatro, danga, musica e literatura, escrevendo um texto em
versos, compondo as musicas, interpretando trés personagens, orientando a coreografia,
encenando a peca e dirigindo os atores. E foi exatamente isso que aconteceu!

O texto de “Bandurra-Eh!” ¢ composto de trés atos, um prologo e um epilogo.
Apenas duas atrizes jovens e um velho ator (como ele se autodenomina) interpretam os trés
personagens que saem de suas vilas, em determinada noite, para cumprir um destino e realizar
um sonho: Maria Manadora, a Parteira (Juliana Abramides), Jodo Moquebito, o Tocador de
Bandurra (Marina Mota) e Georgia Cupertina, a Rainha do Marierré®* (Walter Freitas). Outros
personagens sdo apenas citados no desenvolvimento da estoria: a filha da parteira, o pai do
bebé, Alaor, o irmao do tocador € o Rei do Marierré. Todo escrito em versos, “Bandurra-Eh!”
foi elaborado a partir de uma extensa pesquisa (realizada nas comunidades quilombolas de
Juaba, Matias, Carapajé e Mau, no municipio de Cametd, no Pard), cuja trama gira em torno
da “caixa sonora”, que, aberta, acaba libertando as pragas que se espalham pela pequena
vila. “Bandurra-Eh!”, portanto, investiga a cultura quilombola, a presenga negra na
Amazonia! Walter Freitas afirma ser o Para uma terra de raizes indigenas, mas diz que nao se
pode esquecer que €, também, terra de raizes africanas. E Bandurra ¢ um instrumento
europeu, mas que, segundo o nosso autor, os caboclos da floresta acabaram se apropriando do
instrumento, para tocar. No entanto, ele lamenta: “s6 que essa cultura, que resistiu por tanto
tempo, estd prestes a cair no esquecimento, pois a geracao dos velhos artesdos que produzia e
tocava a bandurra estd morrendo, sem que a tradi¢do se renove”. (Jornal O Diario do Para,

online, 23-02-2011).

2 0 Marierrg, folguedo popular da Vila de Carapajo, em Cametd, no estado do Pard, ¢ uma festa em homenagem
a Nossa Senhora do Rosario e apresenta caracteristicas de manifestacdes populares vindas da Africa.
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Os povos da floresta tocam musica negra. E os sons surgem de um
instrumento espanhol medieval, fabricado artesanalmente ha séculos. Desse
cenario anacronico, hibrido ¢ fabuloso nasceu o mais recente projeto do
dramaturgo Walter Freitas. “Bandurra-Eh!” foi buscar seus incriveis
personagens e historias numa realidade proxima: as comunidades
quilombolas do nordeste paraense. A rica pesquisa de campo desvendou uma
cultura musical peculiar, resguardada desde a época da colonizacdo. (Jornal
O Diario do Para, online, 23-02-2011).

Mais uma vez, Serge Grunzinski (2001), quando fala do verso de Mario de Andrade,
“sou um tupi tangendo um alaude”, nos lembra como € natural e possivel, na Amazonia (e no
Brasil) essa mistura de dois mundos mesclados: a América Latina e a Europa. Assim como
este autor presenciou os sons de uma harpa primitiva, enquanto rapazes ritmavam evolugdes,
dangando capoeira, numa praia deserta de mar, no meio da Amazonia, a existéncia do
instrumento Bandurra numa aldeia quilombola ¢ perfeitamente explicavel, portanto! Assim
como ¢ explicavel a existéncia e o uso que fazem alguns membros de grupos folcloricos, da
cidade de Cameta, no Para, de uma flauta transversal de madeira, barroca, do século XVIII e
vinda diretamente da Franca. A Bandurra, portanto, assim como o Alatde (instrumento de
cordas dedilhadas, provavelmente de origem Arabe), muito utilizado na Espanha, na época
renascentista, pode, sim, juntar-se as sonoridades afro-indigenas, que tanto seduziram o autor
Gruzinski (2001), em sua visita a ilha rustica de Algodoal, paraiso perdido, segundo ele, em

plena floresta amazonica.

Aceitar em sua globalidade a realidade mesclada que temos diante dos olhos
¢ um primeiro passo. Mas o esfor¢o costuma resultar numa constatacdo que
leva a uma espécie de impasse angustiante. A mistura estaria,
invariavelmente, sob o signo da ambiguidade e da ambivaléncia. Tais seriam
as maldi¢cdes que pairariam sobre os mundos mesclados. Disso os escritores
tiraram os mais belos efeitos. (GRUZINSKI, 2001, pag. 26).

Trilha sonora, texto, direcao musical e cénica sao de Walter Freitas, mais uma vez,
em “Fundo Reyno”, porém, a musicalidade vai se apresentar como elemento essencial do
espetaculo, ao lado de dois aspectos (no texto) marcantes € curiosos a0 mesmo tempo: o

123

primeiro revela uma espécie de cordel™ amazonico e o segundo traz palavras em uma lingua

morta (nheengatu)**, um dialeto indigena ha muito esquecido, dando forma a um jogo cénico

2 0 texto apresenta (ou remete a) uma literatura de cordel em sua vertente amazdnica, pouco notada, mas
sempre uma heranca das migra¢des nordestinas, marcadamente na fase da borracha, extraida dos seringais do
Acre.

** A lingua geral (ou nheengatu) era falada pelos indios brasileiros na época da colonizagdo. Na verdade, era uma
compilacdo jesuitica, executada para viabilizar as agdes catequizadoras. Mas hoje, o nheengatu ficou reduzido
as falas do péssaro junino — uma manifestagao folclorica tipica de Belém do Para.
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entre musica e palavra. Uma matéria publicada no jornal O Diario do Pard, diz que o
espetaculo ¢ uma fabula amazonica e faz uma costura entre linguagens, uma parceria entre
poesia, teatro e musica, que versam sobre males da natureza humana. “Na busca incessante
pelo poder, as pajés se lancam através do mundo das dguas, por sobre a terra e pelos ares das
florestas, sobre as copas das matas fechadas”.(Jornal O Diario do Para, online, 23-10-2010).
A peca, que traz um slogan de divulga¢do bem Shakespeariano: “Intriga, sexo, feitico, traicao
e morte nos rios da Amazodnia”, ¢, na verdade, um encontro de pajés (pajés-sacacas)®’, duelo
de interesses, jogo de poder. Tem por base um triangulo amoroso cujo centro € a disputa pelas
maravilhosas forcas encantadas no fundo aquético da imensidade oculta da Amazodnia. Trata
deste assunto com a naturalidade das histérias contadas, através dos séculos, na regido,
abastecendo-se de uma série de elementos culturais que enfatizam as situagdes, a maioria das
quais soa de forma fantastica, nada mais sendo, entretanto, que narrativas singulares criadas

pelos povos no seio da floresta.

As sacacas traduzem a alegoria da luta pelo poder, a incleméncia de coragdes
fechados e a crueldade da natureza humana. E do canjeré, da briga, da
tramoia, da traicdo ¢ da vinganga saltam ervas, os peixes ¢ os rios, além da
floresta. O espetaculo leva o espectador a percorrer junto as sacacas, a
Amazbnia ¢ a alma humana, em toda a sua esplendorosa gama de
sentimentos. Este ¢ o clima do espetaculo “Fundo Reyno”, com texto,
musica e direcdo de Walter Freitas e que estréia em Belém dia 18 de margo,
no teatro Waldemar Henrique.(Jornal O Diario do Para, online, 12-03-
2010).

Na opinido de Walter Freitas, “Fundo Reyno” abre espaco para a contextualizagdo
destes elementos todos, pelas claras referéncias a poluicdo dos rios, degradagdo da natureza,
extrativismo neo-colonizador, destruicdo da biodiversidade®® e usurpacao dos direitos de
propriedade de ervas e materiais coletados no seio da floresta. (OLIVEIRA, 2002, pag. 47),
sobre estas referéncias citadas, afirma que os problemas decorrentes da degradagdo ambiental
ndo respeitam fronteiras internacionais ou sociais, simplesmente avancam! E segue, dizendo

que “a biodiversidade nao consiste somente em um conjunto de seres vivos, mas em um

* A capacidade de viajar pelo fundo dos rios é a que distingue os pajés mais poderosos: os chamados sacacas.
Acredita-se que possam permanecer dias ou semanas seguidas sob a agua e viajar enormes distincias com a
maior rapidez. Todo sacaca tem um “porto”, ponto de partida e chegada de suas viagens. Diz-se que, para
atravessar os rios, os sacacas se vestem de uma “casca” de pele de cobra grande”. (SILVA, 2007, pag. 36).

% Pela sua riqueza diversificada, torna-se um campo percorrido por legides de homens da ciéncia, mas também
por industriais e governantes nacionais e internacionais. A intensidade das atividades mineradora, agropecuaria,
madeireira e da pratica da biopirataria genética revela um lado perverso dos interessados na Amazdnia, que
caminha de brago dado com a simpatia da causa ecoldgica protecionista. (OLIVEIRA, 2002, pag. 58).
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sistema cujos integrantes sdo interdependentes e o desequilibrio das partes afeta o todo”.
(OLIVEIRA, 2002, pag. 54).

O texto lida também com os elementos tradicionais da literatura oral dos indios da
Amazénia®’, fazendo uso de poderes magicos considerados naturais e, por isso, mencionados
correntemente em tais historias, como o poder de transformagdo das pessoas em animais,
plantas e outros seres da natureza, a capacidade de ver em uma pedra reluzente o que se passa
a léguas dali ou de se transportar quase que imediatamente, de um lugar a outro, pela dgua ou
pelo ar. “Fundo Reyno”, insere, ainda, elementos ludicos muito presentes na cultura
amazoOnica, como o uso nas brincadeiras infantis de palhas de agaizeiro a guisa de cavalos,
além de trazer como pano de fundo uma interven¢do de carater eminentemente religioso (a
Bandeira de um Santo) para servir de contraste ou moldura aos arroubos de grandeza e poder
das pajés envolvidas na trama.

Os textos em nheengatu (a lingua falada pelos indigenas no periodo colonial
brasileiro) foram escritos a partir de narrativas orais das tribos da regido, mas retrabalhados
(por Freitas) de forma a manter apenas a sonoridade, o formato, mesmo, perdendo-se (ou
atirando-se fora) deliberadamente o contetdo destas palavras, numa relagdo metaférica da
perda cultural, lingiiistica e social das tribos indigenas e dos povos da floresta, ndo apenas da

Amazonia, mas de todo o Brasil.

1.4 — Epilogo do Capitulo Primeiro

Podemos dizer que, segundo a Semidtica da Cultura, trata-se de operagdes
tradutorias, o que Walter Freitas realizou (e realiza) neste e nos outros textos para o teatro,
assim como para a musica e para a literatura? “A operacao tradutdria funciona como um
“filtro”, posto no diadlogo entre os cddigos, as linguagens e os textos que circulam pela
semiosfera”. (MACHADO, 2007, pag. 39). E como toda operacao tradutoria s6 existe porque
existe uma espago semiotico que possibilita as interagdes e as producgdes de sentido, deve-se
concluir que a “semiosfera”, como Iuri Lotman denomina esta espaco, seria, para Freitas, a

Semiosfera Amazonica? Irene Machado (2007), explica o conceito de Semiosfera:

TV erifica-se também uma relevante diversidade cultural, que manifesta-se pela diversidade de linguagem, de
crencas religiosas, de praticas no trato com a terra, na arte, na estrutura social. (OLIVEIRA, 2002, pag. 55).
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Como todo conceito, semiosfera tem historia e filiagdo; ndo surgiu no vazio
nem foi proposto para ser apenas mais um jargdo no campo expressivo da
semiodtica. Foi formulado pelo semioticista Iuri Lotman (1992-1993) em
1984 para designar o habitat e a vida dos signos no universo cultural. Sua
filiagdo ndao é menos nobre. Assim como biosfera designa a esfera da vida no
planeta, tal como formulara o geoquimico Vladimir Ivanovich Vernadski
(1863-1945), semiosfera designa o espago cultural habitado pelos signos.
Fora dele, no entender de Lotman, nem os processos de comunicagdo, nem o
desenvolvimento de cddigos e de linguagens em diferentes dominios da
cultura seriam possiveis. Nesse sentido, semiosfera ¢ o conceito que se
constituiu para nomear e definir a dindmica dos encontros entre diferentes
culturas e, assim, construir uma teoria critica da cultura. (MACHADO, 2007,

pag. 16).

A Semiotica da Cultura, ao perceber os fendmenos latentes, descreve-os enquanto
textos carregados de expressdo e significados, capazes de atuar na formagdo de sentidos.
Estdo no espaco das tradugdes, codificacdes e decodificacdes, onde os sujeitos se
interrelacionam com os acontecimentos, produzindo e reproduzindo instrumentos capazes de
causar movimentos diversos, quando de sua tradu¢ao e/ou manifestacao cultural.

Ao que parece, Walter Freitas, assim como Lotman (principal representante da
Semiodtica da Cultura), também compreendeu a cultura como linguagem. Sendo assim,
estabeleceu a linguagem como um determinante para criar elos entre as diferentes formas de
expressdo e estabelecer as unidades dentro das diversidades. Freitas compreendeu, também, a
linguagem como um sistema aberto, mediadora na produgdo do conhecimento, portanto, uma
vez que provoca atitudes de investigagdo. Investigacdo essa, que ocorre somente quando
aplicada a partir das inter-relages e pluralidades, presentes no ambiente logos vivo, *® que
nada mais ¢, do que o espaco semiotico, ou seja, a Semiosfera, da qual se refere o semioticista
russo luri Lotman.

E preciso que se acredite que, desestruturar e re-estruturar uma linguagem (seja ela
qual for), incorporando algo em suas estruturas, constata (de fato) a pertinéncia de uma nova e
importante atitude ante ao processo de aquisi¢do e troca de conhecimento. E isso que torna
ainda mais significativo o processo criativo-expressivo-reflexivo de Walter Freitas, quando
percebe-se que ele sabe do ilimitado campo de possibilidades oferecido pela linguagem,

quando diante da fusdo de signos. Tais possibilidades abertas para novas inser¢des do receptor

* Ambiente logos refere-se ao sentido de que todo e qualquer lugar é um espago potencialmente dotado de
possibilidades para a aquisicdo e troca de conhecimento. Tem a ver com o conceito de espagos ndo formais de
educagdo, que considera uma praga, uma feira, uma rua, a cidade, um bosque, uma igreja ou qualquer outro
espago, com potencial para se fazer o ensino-aprendizagem. O ambiente logos vivo fala desse ambiente em
profundo dinamismo, em intenso movimento cotidiano, com pessoas transitando, o tempo passando e mudangas
e acontecimentos se desenvolvendo. Maria Candida Moraes utiliza este termo, em “O Novo Paradigma da
Educagdo”, Campinas, Papirus, 1998.
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(neste caso, ele, Walter Freitas), s tem sentido pela sua pré-existéncia no instante em que da
sentido a existéncia de todas as coisas. Por conseguinte, d4 sentido a existéncia do receptor

atuante (ele, novamente), que tem por missao re-criar, reinventar, traduzir e co-criar.
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Capitulo Segundo
A MUSICA DE (EM) WALTER FREITAS: Diferente, Estranha, Heterogénea!

Numa perspectiva aberta por Schopenhauer e
Nietzsche, ha um século, que fazia da melodia o
principio original de toda poesia, a matriz
musical nutria a vontade do poema vindouro. A
musica é vitalidade pura. Ela ndo pode existir
por ela mesma. Necessariamente, ela ¢
instrumental ou ela é canto, ou seja, modalidade
de linguagem.

Paul Zumthor
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2- A MUSICA DE (EM) WALTER FREITAS: Diferente, Estranha, Heterogénea!

Dos dois elementos que funcionam juntos em performance, “musica” e
“texto poético”, um ndo leva necessariamente vantagem sobre o outro, na
atengdo do auditdrio? (...) A partir de que ponto, se transitamos no longo
espaco separando esses extremos, experimenta-se o sentimento de ndo estar
mais na poesia, porém de entrar na musica? De transpor a zona fronteirica,
distinguindo os dominios respectivos em que se exerce a plena soberania de
cada uma destas artes? (Zumthor, 1997, pag. 192).

Como, segundo Lotman (1978, pag. 52), a linguagem da arte modeliza os aspectos
mais gerais da imagem do mundo, a musica, para Walter Freitas, ¢ uma das linguagens em
que ele “define o proprio tipo de relacdo com a realidade e os principios fundamentais de sua
reproducao artistica” (LOTMAN, 1978, pag. 52). Freitas tem mesmo esta intenc¢do: a de que
todos os elementos (inimeros aspectos) usados em sua linguagem musical sejam passados
como mensagem, ao publico (receptor de sua arte).

A arte ¢ um sistema modelizante secundario®’, afirma Lotman (1978, pag. 37). Ou
seja, estd numa linguagem secundaria (ou sistema de modeliza¢ao secundario), cuja estrutura
de comunicagdo se sobrepde ao nivel linguistico natural.

Lotman (1978, pag. 53), diz que em uma obra de arte de talento, tudo ¢ recebido
como tendo sido elaborado. No entanto, ao entrar na experiéncia artistica da humanidade, “a
obra para as futuras comunicagdes estéticas torna-se completamente linguagem e o que era
um acaso de contetido para um determinado texto, torna-se um cédigo para a posteridade”.
(LOTMAN, 1978, pag. 53).

O semioticista russo Iuri Lotman (1978, pag. 41) refere-se a arte, portanto (entre os
outros sistemas semidticos), como um sistema de comunicagdo, onde qualquer ato (desta
comunicagdo) inclui um emissor e um receptor da informagdo. Com relagdo ao trabalho
artistico de Freitas, ele (que inicialmente foi um receptor da cultura amazodnica) agora ¢ o
emissor, que transmite informagdes ao receptor (que passa a ser 0 povo amazdnico €
brasileiro), através de sua linguagem musical, que ¢ o seu “codigo”.

Isto explica o fato de o escritor goiano - mas radicado no Para - Marcos Quinan (que

¢ também compositor, poeta, artista plastico e produtor de artes), relembrar, em seu blogspot

 Nio é preciso compreender secundario em relagdo a linguagem, unicamente como utilizando a lingua natural
enquanto material. Se este termo possuisse um tal conteudo, seria ilegitimo introduzir nele as artes ndo verbais
(pintura, musica ou outras). No entanto, a relacdo aqui ¢ mais complexa: a lingua natural ¢ ndo s6 um dos
sistemas mais precoces, mas também o mais poderoso sistema de comunicagdo na coletividade humana. Pela sua
propria estrutura, ela exerce uma poderosa influéncia sobre o psiquismo dos individuos e em muitos aspectos da
vida social. (LOTMAN, 1978, pag. 37).
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“Abaribo: Arte e Cultura Brasileira”, a primeira vez em que viu € ouviu, surpreso €, ao
mesmo tempo encantado, a arte poética e musical de Walter Freitas. Segundo Quinan
(2012), um dos trabalhos mais originais e instigantes na musica amazdnica e brasileira.
“Era como se estivesse diante de uma entidade. Foi avassalador, ndo havia nada parecido. Um
estridéncia, como vozes de tudo que vive na floresta e nos rios, naquela sonoridade”.
(4baribo.blogspot.com.br, 11 de junho de 2012).

Naquele instante, Marcos Quinan (que mais tarde seria o produtor do 1° disco de
Walter Freitas, Tuyabaé Cuaa, pelo selo Outros Brasis) se dava conta da utilizagdao que fazia
Freitas, na musica, de compassos irregulares e escalas alternativas (raramente usadas) e uma
execucdo instrumental também diferenciada, que, ao lado de reinvengdes poéticas e fonéticas
(ndo simplesmente uma transcri¢do dos falares amazonicos), resultava numa recriagao
literaria. Para ele, foi emocionante e definitivo, estar ali diante de um “mestre”, como ele o
classificou, “mostrando com sua obra e seu jeito de apresentd-la, o que ndo imaginava
possivel reunir na criagdo: limpidez, diferenciamento e originalidade, construida na
complexidade e na sofisticacdo da simplicidade”. (4baribo.blogspot.com.br, 11 de junho de

2012).

A harmonia, o ritmo, o andamento, uma surpresa inesperada atras da outra.
As letras, quase um dialeto; linguagem reconstruida ou rearrumada a partir
da oralidade amazonica ¢ do som das palavras e expressoes colhidas da
formagdo cultural, da nossa mistura étnica e racial. Um ajuntamento de
vivéncias e modos vindos de todos os tempos. Viola e violdo tocados com
precisdo incomum e uma voz que passeava também pelo falsete com
naturalidade, vibrando na possibilidade de cada cangdo deixada dentro da
gente. (Abaribo. blogspot.com.br, 11 de junho de 2012).

Quinan (2012) parece ter compreendido a importancia daquilo que considera uma
“sonoridade amazdnica”, na musica de Walter Freitas, em sua mais profunda percepg¢ao.
Como ele mesmo afirma, “poucos artistas se aprofundaram tanto em seu oficio e produziram
obra tdo complexa, seja na linguagem musical, na oralidade ou em sua percep¢ao dos modos
amazonicos. E poucos influenciaram tanto e tdo naturalmente”. (4baribo. blogspot.com.br, 11

de junho de 2012).

Sua musica é um canto que ressoa de dentro da floresta, de dentro dos rios,
de dentro da realidade ribeirinha. Pegam a gente por um lado inesperado,
parece sentimento moido pelo tempo e sem tempo no tempo. Parece
suspenso no ar. Um inesperado que as vezes choca, as vezes tem a brandura
das aguas silenciosas e as vezes a propria linguagem delas em furia. E
ressoa...ressoa num canto em que os tons sdo absolutamente naturais, o
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timbre parece conter ora o penetrante de um grito, ora 0 momento mais
intimo de tudo que vive e sussurra o mais temporal cotidiano da Amazonia.
(Abaribo.blogspot.com.br, 11 de junho de 2012).

Para Lotman (1978, pag. 52), ao se observar o processo de funcionamento de uma
obra de arte, ¢ impossivel ndo reparar que, no momento da percep¢ao de um texto artistico,
somos inclinados a tomar numerosos aspectos de sua linguagem como mensagem, pois, “0s
elementos formais semantizam-se, o que € proprio de um sistema de comunica¢do geral,
entrando no conjunto especificamente estrutural do texto apercebido como individual”.
(LOTMAN, 1978, pag. 53).

Marcos Quinan (2012) se deparou (enquanto receptor) e ficou ‘assoberbado’ com o
manancial de elementos culturais proprios da Amazodnia, assim como do ‘linguajar’
caracteristico desta regido, que foram transmitidos (enquanto mensagem) através da musica
de Walter Freitas (este, o emissor).

Para Turi lotman (1978), cada sistema de comunicagdo pode realizar uma fungao
modelizante, e, inversamente, cada sistema modelizante pode desempenhar um papel de
comunicacdo. “Certamente que esta ou aquela fun¢do pode ser expressa mais intensamente ou
ndo ser quase sentida nesta ou naquela utilizagdo social concreta. Isto ¢ perfeitamente
essencial para a arte”. (LOTMAN, 1978, pag. 44).

Com uma carreira que ultrapassa os trinta anos, Walter Freitas ja dividiu os palcos
(como musico e intérprete/vocalista) com varios nomes da musica amazonica®® e de outros
cantos do pais. Participou de shows e concertos ao lado de Nilson Chaves, Vital Lima, Ruy
Baldez (in memorian), Mério Moraes, Eduardo Dias, Salomado Habib (estes, paraenses) e dos
nacionalmente conhecidos: Xangai (compositor e violeiro, natural da Bahia), Pingo de
Fortaleza, Genésio Tocantins (compositor e cantor, nascido em Goids) e a cantora Teté
Espindola (cantora e compositora, nascida em Campo Grande, Mato Grosso do Sul). Como
compositor, teve suas musicas interpretadas e gravadas por: Luli & Lucina, Simone Almeida,
Andréa Pinheiro, Iva Rothe, Olivar Barreto, novamente a dupla Nilson Chaves e Vital Lima e

ainda por grupos cameristicos: “Camerata Amazdnica” e Grupo “Calamo, de Musica

**Em todos os momentos da Historia da Amazonia, as diversidades artisticas afirmaram-se nos (e afirmaram os)
elementos caracteristicos das identidades que ainda hoje aproximam todas as possibilidades e probabilidades de
formas de criacdo e de manifestacdo das artes na (e da) regido. Enquanto platéau da complexidade
contemporanea, a Amazonia sempre esteve na vanguarda dessas concepcdes (pluralistas). A compreensao (e a
interpretacdo) deste fato, entretanto, jamais produziu nos artistas amazoénicos algum pensamento que tivesse a
pretensdo de impor (pré) conceitos e praxis as outras artes (e as culturas que as sustentam) nesta e/ou em outras
geografias, onde elas possam vir a ser o devir delas (e nelas) proprias. (http://musicaparaense.blogspot.com.br;
28-03-2007).
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Antiga”, ambos pertencentes a Escola de Musica da Universidade Federal do Pard —
EMUFPA/UFPA.

Entre os projetos desenvolvidos na linguagem musical, destaca-se o CD “Omami,
Omami: Lutas Populares na Amazonia”, produzido e gravado pela CLIMA (Associagcdao de
Letristas, Intérpretes e Musicos) do Para, em 1994. Neste trabalho, estiveram ao lado de
Walter Freitas (que fez a direcdo musical e artistica, os arranjos e o roteiro), vinte
compositores paraenses, além de um grande nimero de instrumentistas, também de Belém do
Pard. O CD apresenta 10 cangdes que falam das lutas populares da Amazonia, desde a revolta
dos indios no  Forte do  Castelo (um  marco da  fundagdo  de
Belém, no século XVII), até a condicao objetiva das prostitutas da regido. Segundo declaracao

feita pelo padre Bruno Sechi (2007):

Este disco refaz o caminho do homem amazoénico através dos séculos
contados a partir da colonizagdo. Ndo nos vangloriamos de nossa historia,
apesar do exemplo cabal de resisténcia, porque resistir ¢ sempre o beco sem
saida de quem - como pode isso ainda acontecer sobre a face do planeta?-
esta em vias de ser massacrado. Conta assim o ontem como o hoje ¢ da um
palido sinal da desvairada exploracdo do homem sobre animais, florestas,
seres encantados e outros homens. Por isso conta, também, um pouco da
historia de vida de cada um de nds. Optamos por reiterar um pedido de paz,
da paz que ha muito perdemos, entre morticinios, queimadas, desesperancas.
Como musicos, compositores, poetas e, sobretudo, pessoas, queremos que
seja um disco de inspiracdo superior, em beneficio de nossa terra e nossas
gentes. Acreditamos no vigor da luta, mas preferimos praticar o estado
indescritivel e sublime da musica - que hoje desanuvia nossos olhos ¢
suaviza nossos coragdes. Que nossa musica - e, quem sabe? mais que ela, um
deus qualquer, de qualquer raga, em qualquer canto - possa também tocar a
nota perdida do coragao dos homens embrutecidos.
(http://musicaparaense.blogspot.com.br; 17-11-2007).
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faixas:

01 guaimiaba

salomdo habib e paes loureiro
02 santa s. da miséria

walter freitas e antonio moura
03 pelas veias dos rios

almino henrique e cézar escocio
04 eldorado

mario moraes e jodo gomes

05 cadentes

alcyr guimardes e ricardo dias
06 a quem importa

pedro cavalero e jorge andrade
07 coracdes coragem

alfredo reis e josé vilar

08 vira-bicho

cincinato jr e ronaldo silva

09 carta da ira

paulo uchoéa e eduardo dias

10 42 mesa com chico mendes
négo nelson e edson coelho

Figura 27: CD “Omami, Omami: Lutas Populares na Amazonia”.

Entre os espetaculos musicais, no inicio dos anos 80, Freitas viajou (com o grupo
“Quenga Prateada”) por sete cidades do nordeste, apresentando o concerto “Arraid dos
Incanti”, patrocinado pela Secretaria de Cultura do Estado do Pard, com o apoio cultural do
Servico Social do Comércio (SESC). Nessa turné, as cidades escolhidas foram: S3o Luis,
Fortaleza, Campina Grande, Caruaru, Jodo Pessoa, Recife e Macei6. Na década de 90, ao lado
do violonista Salomao Habib, vieram os trés concertos: “Encontro das Diferengas”, “Walsa”
(estes com a participagdo do quarteto de violdes “Belém”) e “Zoiando”, um musical pela
demarcagdo das terras dos indios Wayapi, em Macapa, capital do estado do Amapa. Ainda
nos anos 90, Walter Freitas apresentou-se, em parceria com o cantor paraense Rafael Lima,
nos shows “Um Grito na Mata” (1990) e “Prata Alumia” (1993). Mas o concerto “Vereda
Brasil” foi o show mais apresentado pelos dois compositores e intérpretes: Walter Freitas e
Rafael Lima. Foram diversas temporadas, j& nos anos 2000, em teatros de Belém e
Florian6polis ¢ também no Rio Grande do Sul, em Porto Alegre, por ocasido do evento

internacional “Forum Social Mundial”, em 2003 e em Belém do Para, em 2009.
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Figura 28: Imagens do show musical “Vereda Brasil”

Vereda ¢ um caminho que a gente quase sempre ndo sabe onde vai dar, mas
que, de repente, descortina-se como uma trilha ou um 'rio' repleto de
atrativos e sentidos. (Jornal O Liberal, 21-05-2009).

Em parceria com os compositores paraenses César Escocio e Mario Moraes, Freitas
se envolveu, nos Gltimos anos, em outros projetos musicais: o concerto “Amazénia, Agua do
Mundo” e o concerto “Sdo Benedito da Praia”. Este, uma pesquisa sobre a manifestagdo
religiosa existente na década de 1950, que acontecia no mercado e feira do “Ver-O-Peso”, em
Belém do Para. “Sdo Benedito da Praia” ¢ um trabalho que (também) rendeu novas
composi¢des musicais ¢ foi fruto da “Bolsa de Pesquisa, Experimentagao e Criacdo em
Artes”, do Instituto de Artes do Pard (IAP), em 2006. Em 2009, Walter Freitas passou a
trabalhar nas composi¢des para o concerto “A Maravilhosa Musica de Dalcidio Jurandir”.
Nesta pesquisa, Freitas inseriu novas melodias em textos retirados dos dez romances do
escritor paraense, no ano de seu centenario. O mais recente trabalho que esta sendo realizado
através da bolsa de pesquisa em artes do Instituto de Artes do Para (IAP), € o projeto “Brega
ou Erudito?”, que teve o seu inicio em 2012 e continua em 2013. Este ¢ um projeto onde o
autor pretende fazer um casamento do ritmo musical brega com a musica erudita. Sera que
esta tentativa de fusdo € possivel? Como ele fard isso? Veremos isso, entretanto, em outro
momento! Provavelmente, quando a pesquisa ja estiver concluida. Por enquanto, ¢ importante

saber como (e por onde) comegou a carreira artistico-musical, de nosso autor.
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2.1 — O Grupo “Sol do Meio Dia”

Comegarei dizendo que minha decisdo final sera, quando chegar a hora, e
isto apenas no caso de (de fato) existir um criador de homens, que para onde
quer que me queira dirigir e se apenas uma coisa me for dado levar, que essa
coisa serd a musica (FREITAS, GOSTONOMIA - revista online - 2012).

Era janeiro de 1980. A FUNARTE (Fundacio Nacional de Artes)’' do Brasil,
organizava, nesta ¢época, um festival de musica que ficaria conhecido como “Feira
Pixinguinha”, que, na verdade, nada mais era do que um desdobramento do “Projeto
Pixinguinha”,** outro evento mais ousado (idealizado pelo poeta e produtor musical brasileiro,
Herminio Bello de Carvalho), que teve o seu inicio no final da década de 1970 e permaneceu
por toda a década de 1980, levando o melhor da musica popular brasileira a varias capitais do
Pais.

Em Brasilia, a Feira Pixinguinha aconteceu em 1979. Na Bahia e no Para (na capital
Belém), em 1980. Um dos objetivos deste projeto de musica era levar para os palcos e, mais
tarde, para os discos (vinil, na época), artistas ainda sem expressao no mercado fonografico
nacional. E foi assim que, no meio de “grandes” (e ¢ importante ressaltar aqui, que ndo menos
“grande”), a Amazodnia e o Brasil conheceria Walter Freitas, este artista que faria a diferenca
na musica, na poesia ¢ na dramaturgia teatral, em Belém do Para.

A Feira Pixinguinha foi a “mola propulsora”, que alavancaria a criagdo e a
genialidade de um compositor com experiéncias sonoras (musicais) guardadas ha sete anos,
tempo em que ficou estudando, criando e procurando sua propria linguagem musical.
Surpreendentemente, para ele, a Feira Pixinguinha classificou (para o festival e para o registro

fonografico) duas musicas de sua autoria: “Estrela Negra” e “Verdoenga”.

' A FUNARTE (Fundagio Nacional das Artes) ¢ o 6rgdo responsavel, no ambito do Governo Federal, pelo
desenvolvimento de politicas publicas de fomento as artes visuais, a musica, ao teatro, a danga e ao circo. Os
principais objetivos da institui¢do, vinculada ao Ministério da Cultura, sdo o incentivo a produgdo e a
capacitacdo de artistas, o desenvolvimento da pesquisa, a preservagdo da memoria e a formagao de publico para
as artes no Brasil. (http://www.funarte.gov.br/a-funarte/).

32 Proposto pela Sociedade Musical Brasileira (Sombras) e realizado pela Funarte, o Projeto Pixinguinha foi
criado em 1977, com a proposta de fazer circular pelo pais shows de musica brasileira a pregos acessiveis. No
palco, a marca do Projeto era promover um encontro musical entre dois ou mais artistas, muitas vezes
pertencentes a geragoes, estilos musicais ou procedéncias diferentes
(http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes).




LADO B
VERDOENGA

autor: RAIMUNDO VALTER FREITAS

intérprete: RAFAEL LIMA

arranjo: GRUPO “SOL DO MEIO DIA”
. violao: RAIMUNDO VALTER

bandolim: LUIZ PEREIRA

guitarra: ODORICO NETO

contrabaixo: LUIZ PINTO

bateria: CARLOS DIAS

percussao: ARITANA

efeitos: DAKO

BELA CANDEIA QUE SOU

BRUXULEOU LEEI MATO MACUMBEI
NOVE MARIAS DE VEU 2
ME VIERAM BENZER POR CAUSA DO CEU
ONDE GRAUNA A MANHA

LUA LUZIA

ASA FERIDA DE SOL

DIA, DIA

PELE DE MATUTO, SIM

ME VIERAM LAVAR POR CAUSA DO MAR
NOVE MARIAS DOI :

COM O MEU VICEJO, LA

NO ALTO IRIRI

BOIUNA ACAPU CAPIM

DOMINGO DANCOU LUNDU

NA FESTA E NO CAIS

AVE AVOOU

RIBEIRA,

ADEUS, ADEUS

ARENGA, ANINGA

TEM UM VELHO MAL
PIRA-MAROMBA E QUINTAL

UM DEMONIO N'AGUA, FLOR DO RIO
O RESINA DA NOITE

RESINA, BATE

NOITE BATUQUEIRA

TEM UM VELHO MAL

CASA DE CABA E BEIRAL

PE DE CANA-MANA, TU VINGOU
COMO E BOM VE TU VINGA
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ESTRELA NEGRA OU
NOS JA TAMO DESGRACADA, MESMO, NAO E, MANA?

autor: RAIMUNDO VALTER FREITAS
intérprete: RAFAEL LIMA

arranjo: GRUPO “AVE DA TERRA”

violao: CLAUDIO LOBATO

viola de 12 cordas: MACARIO LIMA

bandolim: LUIZ PEREIRA

contrabaixo: RONALDO CAETANO

percussdo: ZE MACEDO

efeitos: CASSIO/LUIZ PINTO

vocal: CLAUDIO/CAETANO/MACARIO/CASSIO

NOS JA TAMO DESGRACADA, MESMO, NAO E, MANA?
DOIDIVANAS

E UM MISTERIO, A NOITE ALONGA A NOITE
ALONGAIOLA,

ME CONSOLA

CONSOLAR SOLANDO A LAIA, A LAIA

CONSOLAR SOLAI A LAIA, A, LAIA

CONSOLAI A LAIA A LAIA A LAIA

LAIA LAIA LAIA LAIA LAIA

UM MISTERIO VARA VENTRE MORTO
NO MEU PORTO

NO MEU PASTO

ANA PIVA DOIDA DIVA MANA

QUEM ESFOLA

QUEM VIOLA

VIOLAR, IOLANDA, A VAIA, A VAIA
VIOLAR, IOLANDA, A VAIA, A VAIA
VIOLAR, IOLANDA, A VAIA, A VAIA

UIVA, MORENA

CABOCLO BEIJO MADRUGADO,
ESTRELA NEGRA,

SEDE PELA REDE GOME A TUA SEDE
LAMBE, LAMINA

CABOCLO JORRO DESAGUADO,

A PELE TESA

CORAGAO PEDRADO

BEIRA DA LAMA RIA MARIA

SE AMOFINA

VALDIVINA

BEIRADA, LAMARIA, MARIA

SE AMOFINA

VALDIVINA

NINA CANTAROLA A POMBA-ROLA
NINA CANTAROLA A POMBA, A ROLA
CANTAROLA ROLA ROLA ROLA

Figura 29 —Letras de “Verdoenga e Estrela Negra” — encarte do LP da Feira Pixinguinha

A linguagem de uma obra de arte, segundo Lotman, (1978, pag. 45) ¢ um dado que

existe antes da elaboragdo do texto concreto. Sendo assim, ficamos a pensar: a candeia, que o

compositor Walter Freitas faz referéncia, logo no inicio dessa letra da cancao “Verdoenga”,

seria uma lembrancga dos tempos de crianga, quando ele viajava pelo interior da Amazonia? E

“bruxulear”? Poderia ser (para ele) o ato de fazer bruxarias? Mas bruxulear, segundo o

diciondrio, refere-se a luz, porém ¢ uma luz que brilha tremulamente, fracamente! E o “mato,

macumbei”, seria somente “macumbar”, ou fazer macumba, no mato, na floresta?

Em verdade, a candeia, o candeeiro ou lamparina, espécie de luminaria em formato

conico, com pavio, que era abastecido com querosene (ou 6leo), era muito comum nas cidades

interioranas do Pard, nas décadas de 60 e 70, quando Walter Freitas era apenas um menino.

Uma vez elaborado o texto, e pronto para transmitir informacdes - a mensagem, para

Lotman (1978, pag. 45) ¢ a informagdao que surge num determinado texto — pensa-se,



86

novamente: serd que o autor faz uma alusdo a “Parabola da Candeia”,” (uma das mais curtas,

de Jesus)? Pois que, afinal, ele foi sacristdo da igreja catdlica, no bairro da sacramenta, em
Belém, quando contava um pouco menos de 10 anos de idade. E isso, por certo, também
marcou a sua histdria e a sua vida, assim como as diversas experiéncias € o contato que teve,
com outras formas de cultos e rituais religiosos (entre eles, a umbanda!).

Na sequéncia da letra desta musica, Freitas fala também das ervas do mato, que as
benzedeiras costumam (até os dias de hoje) usar para a benzigdo, com o intuito de tirar “mau
olhado” em criangas. O compositor faz referéncia, também, as rezadeiras, muito presentes nas
cidades do interior, nas décadas passadas. E parece falar das nove rezadeiras, multiplicando as
trés marias (que poderiam ser, também, as estrelas?). E, ao falar da luz Luzia, sera que se
refere 4 Santa Luzia®, que, segundo a tradicdo cristd e catdlica, teria arrancado os proprios
olhos, mas ndo renegou a fé em Jesus Cristo? E as asas feridas de sol? Seria o Sol a luz dos
olhos feridos?

Walter Freitas desenvolve, no texto poético desta cancdo, relagdes com situagdes de
transformagdes. Exemplos: a pele queimada de sol, seria para falar de etnias? Lavar esta pele
em agua do mar (de sal), porque o sal ¢ purificador, limpa os caminhos, livra do mau agouro?
Estariam as nove marias, sentindo (junto com os matutos) as dores da ferida, recebendo o sal?
E o alto Iriri? Sera que isto se passa perto da nascente do rio Iriri? “Boiuna, acapu, capim”. A
Boiuna, sabe-se na Amazonia, ¢ a cobra grande, que tem uma luz nos olhos. Acapu: um
tipo de madeira de lei. Capim: uma vegetagdo comum, para comida de Boi. “Domingo
dangou lundu na festa e no cais”. Domingo ¢ dia de festa nas cidades do interior do Para.
A danga sensual do /undu acontece na festa e vai até o cais, saboreando os ultimos
momentos da “fulhanca’™’. “Ave avoou, ribeira, adeus”. A ave voa, se despede! Ave, de Ave
Maria e vou, de ir embora? A despedida acontece na ribeira - ribangeira (parte alta do

barranco)? “Adeus, arenga, aninga”. Arenga: briga! Arengar ¢ brigar, nessa regido da

33 “Ninguém, acendendo uma candeia, a cobre com algum vaso ou a pde debaixo da cama. Antes, coloca-a no
velador, para que os que entram vejam a luz. Pois ndo ha coisa oculta que ndo haja de manifestar-se, nem
escondida que ndo haja de saber-se e vir & luz. (...) Entdo lhes disse: Atentei ao que ides ouvir. Com a medida
com que medirdes vos medirdo a vos, e ser-vos-a ainda acrescentada. Ao que tem, ser-lhe-4 dado; ao que ndo
tem, até o que tem lhe sera tirado”. Parabola da Candeia (Lucas 8:16 - 17; Marcos 4:24 -25).

** Diz a antiga tradigio oral que essa protecio, pedida a santa Luzia, se deve ao fato de que ela teria arrancado os
proprios olhos, entregando-os ao carrasco, preferindo isso a renegar a fé em Cristo. A arte perpetuou seu ato
extremo de fidelidade cristd através da pintura e da literatura. Foi enaltecida pelo magnifico escritor Dante
Alighieri, na obra "A Divina Comédia", que atribuiu a santa Luzia a fung@o da graca iluminadora. Assim, essa
tradicdo se espalhou através dos séculos, ganhando o mundo inteiro, permanecendo até hoje. (http:/www.
cancaonova.com — 13 de dezembro de 2007).

35 “Fylhanca” é um termo usado na cidade de Cametd, regido do Baixo Tocantins, no Pard. Refere-se a uma
grande festa.
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Amazonia. Aninga: planta aquatica tipica da beira do rio. A aninga ¢ uma planta considerada
venenosa, que provoca alergia no contato com a pele.

“Tem um velho mal, pira-maromba e quintal”. “Pira” ¢ como se fala (nas cidades
amazonicas do interior) para micose de pele. Mas também ¢ uma brincadeira de crianca,
muito praticada nesta regido. E quem seria o velho mal? “Um deménio n’dagua, flor do rio”.
Serd que ele se refere a aninga, novamente? Pois ela vive na dgua e causa pira, alergia e
envenena. Mas, ao mesmo tempo, ¢ uma linda folha, vicosa como uma flor. “0, resina da
noite. Resina, bate-noite batuqueira”. Resina: seria o leite da aninga, que envenena? Ou seria
uma substancia usada na feiticaria, para fazer o mal?

Batuque se faz com tambores. A noite (na Amazonia) € batuqueira! “Casa-de-caba e
beiral; pé-de-cana, mana, tu vingou”. A casa de caba esta assentada no beiral! ?. A vinganca
da mana,*® ao mexer na casa da caba, enfurece a caba a picar alguém? A vinganca estd bem
feita! “Como é bom vé tu vingd”. E a satisfacdo de vé-la vingada!

Neste texto ja d& para detectar, em Walter Freitas, pensamentos e informagdes que
partem de uma oralidade amazoénica. E a voz do autor, em performance, como diria Paul
Zumthor (1997, pag. 84), “que faz de uma comunicagdo oral um objeto poético, conferindo-
lhe a identidade social, em razao daquilo que se percebe e se declara como tal”. Para Zumthor
(1997), a oralidade da comunicagdo permanece, sem levar em conta a escrita, ligada a certas

situacdes do discurso. Ele diz:

A poesia oral ¢ uma dessas situagdes: eminente, ao certo, mas onde se ouve
mais ou menos confusamente o eco das outras. Daquelas sobretudo que
prolongam entre noés costumes, sem duvida, tdo antigos quanto a voz
humana, a cada mutagao cultural readaptada as circunstancias. (ZUMTHOR,
1997, pag. 89).

Com relagao as tradigcdes religiosas (algumas das quais estdo, como Vimos,
poeticamente colocadas no texto desta canc¢ao), Zumthor (1997, pag. 90) diz que a voz (nelas)
ndo perdeu quase nada de sua funcdo primitiva e que no seio (delas) se constituiram e se
mantém muitas formas de poesia oral. E cita a macumba brasileira (e também os movimentos

carismaticos) como exemplos:

Na relagdo dramatica, com efeito, que confronta o homo religiosus ao
sagrado, a voz intervém de maneira radical, como poder e verdade. Como
poder: voz ao sopro da qual se realizam as formulas magicas e que, no

36 “Mana” é um pronome de tratamento “intimo”, frequentemente utilizado entre o povo amazdnico, ndo sendo
necessario, para isso, que a pessoa seja um membro da familia.
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transe, leva para fora de si o iniciado, tomado pelo seu deus (....) como
verdade: ndo apenas meios de transmissdo de uma doutrina, mas em sua
vivéncia, fundadora de uma fé. (ZUMTHOR, 1997, pag. 90).

Em “Estrela Negra”, as manas - prostitutas/doidivanas - para o escritor e compositor,
ja estdo mesmo “desgracadas”. E no mistério da noite que se alonga (“A4 noite alonga a noite
— alongaiola”), alguém consola. Quem consola quem?

Sabe-se que a noite no mato, na floresta, comega cedo! O “breu” da noite inicia as 18
horas e vai até as 05 da manha. “Alongaiola’: a noite se alonga numa gaiola, numa espécie de
prisao? Quem esta ali para consolar? “Solando a laia, a laia”: laia, laia, pode ser o cantarolar
de qualquer musica! Quem sabe uma cantiga de ninar?

“Um mistério vara ventre morto”. O ventre estd morto, imével! No porto, ou no
pasto? A vara! Um ato violento, de sexo? “Ana Piva Doida Diva Mana”. Serdo todas
doidivanas? “Quem esfola, quem viola”. Seria um estupro, brusco? Ou apenas uma
brincadeira com a dualidade das palavras: violar, de violacao (violar lolanda) ou “violar”, de
tocar a viola (instrumento de cordas); e a “vaia” seria de uivar, zombar? E porque vaiar a
Iolanda?

“Uiva, morena. Caboclo beijo madrugado. Estrela Negra. Sede pela rede, come a
tua sede. Lambe lamina. Caboclo jorro desaguado. A pele tesa. Coragdo pedrado. Beira da
lama, ria Maria. Se amofina, Valdivina”. A morena que ‘uiva’ na madrugada ¢ a estrela
negra, ao que parece! Estaria aqui o autor falando de uma morte? De um assassinato? O
sangue jorrando, a sede, uma lamina de corte — de morte?

O caboclo estd com a pele tesa e o coragao pedrado. E porque se amofina, a
Valdivina? Estaria Maria caida na lama, na beira de um rio lamacento? “Sede pela rede”;
como se ja ndo houvesse mais como matar a sede! “Nina cantarola a Pomba-Rola”. A
Pomba?’’ Nina cantarola? Mas nina ainda existe? Existe a Maria ¢ a Valdivina? E a Iolanda?
E a Ana? Mana, mana, mana...e a morte nao responde!

“Estrela Negra” ¢ um texto que ja anuncia os neologismos que se fardo presentes
(mais na frente) nas obras musicais de Freitas; e nos leva a crer que trata-se de uma narrativa
urbana, que acontece na zona do meretricio, em Belém do Para. Logo, ela (a cancdo) sugere
um discurso social! Paul Zumthor (1997, pag. 98), lembra que o instinto de conservagao

social continua “implicitamente presente na obra em suas formas, mais raras, de poesia oral

37 No batismo, a pomba funciona como simbolo do Espirito Santo. Tanto Jesus quanto Jodo Batista tiveram a
visdo ndo apenas do raio de luz, mas também da pomba. (BYSTRINA, 1995, pag. 29).
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narrativa, contando algum acontecimento do passado, que ja teve importdncia para a
comunidade”. (ZUMTHOR, 1997, pag. 98).

Zumthor (1997, pag. 100), afirma (com relagdo aos diversos temas de narrativas e
também da poesia oral) que, tanto “a sexualidade como a morte, enquanto vivéncias, sao
fatos culturais; fisiologicamente fundados, o sexo e a morte sdo igualmente produtos da
historia” (ZUMTHOR, 1997, pag. 100). Para ele, can¢des “de copo”, cangdes que fazem
apelo ao amor ou que conjuram a morte, sdo evocagdes, mais ou menos estilizadas, de
circunstancias de existéncia pessoal.

A premiagdo dessas duas cangdes para o festival de musica e para a gravacdo em
disco (LP), propiciou a Walter Freitas uma inser¢ao mais inesperada, ainda, no grupo “Sol do
Meio Dia” (ele foi integrante deste grupo durante boa parte da década de 80) e uma estréia,
em grande estilo, no Teatro da Paz, a primeira casa de espetaculos da Amazonia (maior teatro
da regido norte e um dos mais luxuosos do Brasil, diga-se de passagem), de arquitetura
neoclassica e construida na época 4urea do ciclo da Borracha, em 1878.

O Teatro-monumento da Amazodnia (Teatro da Paz) foi, entdo, o palco dos dois
grandes eventos citados: o “Projeto Pixinguinha” e a “Feira Pixinguinha”, que, como ja foi
dito, apresentou este artista-caboclo a Amazonia, ao Brasil e qui¢d, ao mundo! Walter Freitas,
neste periodo, ja dedicava muitas horas ao estudo e ao trabalho musical, sobretudo porque ja
se dividia entre varias linguagens artisticas; e isso multiplicava a necessidade de disciplina.
Segundo ele mesmo conta, “era um tempo de plantio e de muita ralacdo”. (GOSTONOMIA,
revista online, 26-12-2012).

Entretanto, apesar da visibilidade midiatica do projeto, Freitas sabia que sua historia
(assim como a de outros artistas contemporaneos de sua regido), ndo seguiria o padrao ao qual
o mercado musical estava acostumado a atuar, em relagdo a musica brasileira. Este padrao,
segundo ele mesmo explica, ndo seria aplicado a musica, a arte amazonica. Para ele, “o
padrdo era aparecer um nome, dois, um grupo de uma regido ou estado e de repente ir
aumentando as circunvolucdes da carreira até atingir uma midia nacional, de alguma forma”.
(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012).

E verdade que Walter Freitas nio se ‘amarrava’ na ‘fascinacdo’ para um sucesso,
que a midia poderia proporcionar. De fato, nunca teve essa febre, pois o seu foco individual
sempre foi produzir o melhor, o diferente, o estranho e, quem sabe, o inatingivel! Tanto ¢, que
sua entrada no grupo “Sol do Meio Dia” ofereceu aos outros integrantes, importantes
“feelings” de criagdo composicional/musical, no que diz respeito a melodias, ritmos e

harmonias diferenciadas. Isto porque, de acordo com depoimentos de integrantes do grupo,
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publicados na revista PZZ (Para Zero Zero, de Abril-maio de 2009), para poder fazer musica
de qualidade na Amazonia, era preciso muito estudo, pesquisa dos ritmos e sonoridades e

aplicar em experiéncias subjetivas de criagdo € composi¢ao:

Viajar para o interior, para o meio do mato, das cidades ribeirinhas, para o
interior de si mesmo e descobrir essa floresta de simbolos, de sons, com seus
mistérios ¢ imaginarios poéticos, onde as possibilidades de criacdo sdo
infinitas, conhecer tribos indigenas e seus rituais de passagem, onde a
musica cadencia os passos e nos leva a ancestralidade do mundo. (Revista
PZZ — Para Zero Zero, Abril-Maio de 2009, pag. 24).

E era exatamente o que Freitas ja fazia, antes mesmo de se juntar ao “Sol do Meio
Dia”, pois, como faz questdo de dizer, toda a sua energia, todo o seu foco, convergia para uma
unica e importante decisdo: ser grande na sua arte! E a musica sempre esteve e sempre estara,
segundo afirma Walter Freitas, em todos os momentos de sua vida (pregressa e futura) e que
sem ela, na verdade, ndo existe tempo presente algum. “Ser musico € respirar, ¢ poder existir,
¢ saber que pela musica poderei escapar de qualquer armadilha. Nesse universo, a
possibilidade de compor ¢ a mais completa maravilha”. (GOSTONOMIA, revista online, 26-
12-2012).

O grupo “Sol do Meio Dia”, ao lado de outros grupos musicais de Belém, de
propostas semelhantes e igualmente importantes, da década de 1980 (grupo Gema, grupo
Madeira Mamoré, entre outros), fizeram histdria no cendrio artistico paraense. Era uma época,
segundo declaragdes dos proprios musicos, em que se divulgava muito a musica classica,

considerada elitista, “algumas vezes mascarada de popular e amazodnica”:

O que existia no campo musical oficial eram inimeros concertos de musica
classica no Teatro da Paz, de dificil acesso a maioria da populagdo, seja pelo
preco dos ingressos, seja pela arrogancia de suas fachadas, seja quanto ao
interesse do publico por esse tipo de expressdo artistica, tdo distante do dia a
dia da maioria das pessoas. (Revista PZZ — Pard Zero Zero, Abril-Maio de
2009, pag. 27).

A musica erudita no Para ganhou forca gragas a passagem do maestro Carlos Gomes
por Belém, em 1895-1896 (quando fundou o Conservatério de Musica que levaria o seu
nome, mas nem chegou a dirigir, por conta de sua morte) e, mais tarde, ao pianista e também
maestro Waldemar Henrique, compositor paraense que se empenhou em recolher elementos
do folclore e da cultura amazdnica, para compor suas obras musicais (como ja foi relatado no

Capitulo Primeiro). Fala-se, em Belém, que a presenca e a importancia de Waldemar
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Henrique estabeleceu, de fato, padrdes de comportamento, de gosto e de aprendizado musical
na cidade.

Foi entdo que, com o intuito de mudar (ou, pelo menos, remexer com) o - atual e
hegemonico - panorama de musica erudita que reinava em Belém e com o proposito de levar a
musica para a periferia da cidade, o grupo “Sol do Meio Dia” criou um projeto de formacgao
de platéia e pediu ajuda a Secretaria de Cultura do Estado do Pard, que subvencionou as
apresentacdes. Foram 15 shows, onde o grupo, numa atitude de inclusao musical, intervengao
urbana e divulgacdo da banda, apresentava-se em cima de um caminhdo,”® percorrendo
diversos bairros da periferia de Belém (Pedreira, Guamd, Sacramenta, Marambaia, Terra
Firme, Telégrafo, entre outros) e tocando musicas autorais, cujas letras abordavam questoes

ecologicas, sociais e culturais:

O ‘Sol’ incorporava suas realizagdes numa perspectiva dindmica, onde a

mistura do velho e do novo, a par de indicar certas mudangas, que sdo

inevitaveis, re-afirmava uma linha coerente de trabalho para evitar o mero

folclorismo, o radicalismo nacionalista, o panfletarismo anti-estético, isto €,

o panfletarismo pelo panfletarismo, para, “marioandradinamente e

oswaldianamente” recriar de forma pessoal as influéncias brasileiras e

internacionais que estruturavam suas vivéncias cotidianas. Construir

realmente uma linha de trabalho amazonica de forma espontanea, criativa e

conceituada. (Revista PZZ — Para Zero Zero, Abril-Maio de 2009, pag. 26).

Ao que parece, estamos falando de artistas “mediadores sociais”, que tiveram como
objetivo maior, proporcionar encontros entre um outro tipo de musica (que ndo somente a
classica) e uma platéia que ndo tinha acesso, nesta época, aos espagos que produziam arte
(estamos falando aqui da arte que era oferecida pelo poder publico). E preciso, pois,
apresentar os nomes destes musicos que passaram pelo grupo “Sol do Meio Dia”: Aritanna
(percussionista); Luiz Pinto (baixista); Mini Paulo (também baixista); Carlos (baterista);
Odorico (guitarrista); Wilson (flautista); Rafael Lima (vocalista) e sem esquecer dos
compositores: Alonso Jr., Sidney Pindon e Walter Freitas (compositor — em alguns momentos

flautista - e violonista).

** £ importante dizer que na década de 80 ainda ndo havia chegado, em Belém, o “trio elétrico” (um caminhdo
adaptado com sonorizagdo para musica ao vivo, criado no estado da Bahia, em 1950), fendmeno de massa que
arrasta o povo brasileiro durante o carnaval e também em outras festas, chamadas “fora de época”.
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Figura 30 — Grupo “Sol do Meio Dia”, na década de 1980. Walter Freitas tocando flauta.

Nota-se, nas declaragdes do “Sol do Meio-Dia” a midia local, que o grupo nao estava
satisfeito com uma “certa” transmissao de valores e padrdes artistico/estéticos e culturais, que,
conforme apresentados nas citacdes acima, reforgavam uma posicdo de inferioridade das
classes economicamente subalternas, ligadas a culturas populares (neste caso, a periferia de
Belém), em relacao a uma cultura dita erudita, que, para os integrantes do grupo, era imposta
por uma classe social economicamente privilegiada. E onde eles deixam bem claro que (a tal
classe) era representada por pessoas que tinham acesso ao ensino de musica classica (ou
erudita) no Para.

E fazendo parte de um panorama (ambiente urbano) de desigualdade social, percebe-
se que o grupo “Sol do Meio-Dia”, com a sua arte musical, procurou, entdo, excluir a
oposic¢do (dicotomia) erudito x popular. Fez aquilo que Jesus Martin Barbero (2009, pag. 98)
falou em “re-situar o lugar do popular e assumi-lo como parte constituinte do processo
histérico”. Martin Barbero (em “Dos Meios as Mediagoes — Comunicagdao, Cultura e
Hegemonia™) fala também da presenca de um sujeito-outro, “até ha pouco negado por uma
historia, para o qual o povo s6 podia ser pensado sob o rétulo do nimero e do anonimato”.
(BARBERO, 2009, pag. 98).

E admissivel, portanto, essa relacdo com o pensamento de Jesus Martin Barbero

(2009, pag. 99), principalmente quando este refere-se a um “descentramento do conceito de
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cultura” e a um “re-desenho global das relagdes cultura-povo e povo-classes sociais”. E ainda
quando cita, de forma taxativa, que “o dualismo maniqueista e o esquematismo surgem
paradoxalmente ndo como modos originalmente populares, mas sim impostos a partir da
tradigao erudita”. (BARBERO, 2009, pag. 100).

Jesus Martin Barbero (2009), neste livro, fala coisas marcantes, muito valorosas ¢
respeitaveis sobre a redescoberta do popular, efetuada nos ultimos anos. Ele diz: “como se a
velha e combatida categoria se recarregasse de sentido por ndo sabermos muito bem que
processos € nos desafiasse a descobrir a dimensao do real histérico e do real social que ai
permanece insistindo em se fazer pensar”. (BARBERO, 2009, pag. 98). Martin Barbero fala
também da contribuicdo de Jacques Le Goff, que reside em ter conseguido resgatar a
dinamica propria do processo cultural: a cultura popular fazendo-se em uma dialética de
permanéncia e mudanga, de resisténcia e intercambio. Fala ainda da contribuicdo de Mikhail
Bakhtin e Carlo Ginzburg, em textos e contextos do século XVI, que “investigam também a
dindmica cultural, mas para estudar ndo o processo de constituicio do popular, e sim a

configuragdo a que chegaram essa cultura e seus modos de expressao”. (BARBERO, 2009,

pag. 101).

O que Mikhail Bakhtin investiga ¢ aquilo que na cultura popular, ao opor-se
a oficial, a une, aquilo que, ao constitui-la, a segrega. Por isso seu estudo
centra-se na investiga¢ao do espaco proprio, que é a praga publica — “o lugar
no qual o povo assume a voz que canta”. (BARBERO, 2009, pag. 101).

Ao sair em busca de outros espagos, outros lugares, e, por sinal, em pragas publicas
de bairros periféricos de Belém (em cima de um caminhdo), para divulgar a sua arte, a sua
“voz que também canta - e ainda sonoriza: harmodnica, melddica e ritmicamente”, o “Sol do
Meio-Dia” assumiu, de fato, um “tipo particular de comunicag@o”, como consta em “Dos
Meios as Mediagoes” (2009, pag. 101), sem depender (totalmente) das instituicdes oficiais

(igreja, estado, etc..), contribuindo, de fato, para a “criagdo de uma atmosfera de liberdade”.

(BARBERO, 2009, pag. 102).
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2.2 — “Merengueira” e “Tum-ta-ta”
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Figura 31 - Partitura e letra de “Merengueira” — manuscritos cedidos pelo autor.

Falando da linguagem sonora (musical), da para acreditar que a intengdo de Freitas
em “Merengueira” foi fazer um reaproveitamento ritmico do merengue. Em entrevista a esta
autora (junho/2012), ele diz que ndo tem a preocupacao de compor carimbos, bois, sambas ou
0 que quer que seja, em seus formatos originais. Para ele, s6 vale se suas intengdes ou
objetivos forem suficientes para operar uma transformagao nesses formatos, sem chegar ao
‘destempero’ de querer transformar isso em um novo padrdo ritmico. Freitas, em suas
composi¢des, sempre partiu de um ritmo (quando usa um ritmo ja definido) para trabalhar
sobre ele. O que ele mais gosta, mesmo, ¢ de poder jogar, brincar, alterar, mexer, em termos
de ritmo mesmo, melodia e harmonia.

Walter Freitas acredita que a cada ritmo, seja de que natureza for, corresponde um
padrdo melddico e um padrdo harménico. Interferindo nesses dois ultimos padrdes, ele acaba
por interferir no ritmo em si, sem pensar numa fusdo, de fato! Para ele, muitos compositores

pensam estar compondo choro, ou bossa nova ou outro ritmo, mas nao estdo - enfatiza -
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porque, mesmo sem ter a intencdo, mexem nesses padrdes e isso faz perder o sabor original
daquele tipo de composi¢do. Portanto, em Merengueira, ndo houve a minima intencdo (de
Freitas) de fundir o merengue com o carimbo.

Uma das interferéncias cruciais (palavras do autor) em Merengueira, ¢ a do
andamento. Naturalmente, o merengue tem um andamento mais agitado, mas Merengueira
puxa esse andamento para trds. Na segunda parte da musica, nota-se uma intencional divisdo
melodica, a partir de algumas células ritmicas proprias do merengue. A diferenca, entdo,
reside ai, neste ponto! Enquanto no original o ritmo sustenta frases mais curtas e
complementares do ritmo, em Merengueira a melodia persegue as células ritmicas e consegue
chegar nessa divisdo, que se apresenta com um swing, meio que de “batuque’.

Na linguagem verbal, “Merengueira” apresenta-se como um canto de amor a terra
natal de Walter Freitas: Belém do Pard! Um canto que, através do “sonoro” - o famoso “boca
de ferro”, citado no Capitulo Primeiro - vai da Sacramenta para o Brasil, exaltando o guerreiro
cabano (do movimento da cabanagem — dizem que o Uinico movimento de massas a tomar o
poder na historia do Brasil!) e pontuando, poeticamente, diversos elementos, presentes nas

3% amazonicas. Mais exatamente, aquelas que caracterizam o estado do Para.

“séries culturais

Segundo Pinheiro (1982, pag. 25), o escritor e tradutor soviético - importante
membro do formalismo russo — Iuri Tinianov, ¢ quem fala de séries culturais (ou sistemas
culturais) como estruturas que, compostas de varios elementos, se interrelacionam e
interagem, entre si. Sendo assim, fazem parte destes sistemas (ou séries) as artes, como: o
canto, a danga, a musica, a performance, etc; e outros setores da vida cotidiana: a
alimenta¢do, o vestudrio, a arquitetura, o mobiliario, entre outro(a)s. E para re-conhecer as
séries culturais paraenses, em Merengueira, basta lembrar das coisas marcantes que estdo
na letra da can¢do. Podemos comecar com a culinaria: o tucunaré (um peixe da regido) e a
goma do tacaca (uma bebida tipica, que ¢ acompanhada com camardo, com jambu — uma
folha que deixa uma sensagdo de tremor na boca, e com o tucupi — suco extraido da
mandioca).

Na flora amazonica, o guarana, famosa planta medicinal, em torno da qual os indios
construiram uma de suas mais belas narrativas. Na fauna, o Anum (passaro também da
Amazodnia, urbano, negro e de considerdvel tamanho). Na musica, comparece o iauacand,

instrumento de sopro, indigena; e na danga, a propria merengueira - a mulher, a dangadeira do

3% Veremos sempre que, em Tinianov, o conceito de sistema (que classifica em séries a obra literaria, de um lado,
e a “vida social”, de outro) € necessario a sua idéia motriz da dindmica literaria: as “séries” trocam influéncias e
se tornam “vizinhas” sé até o ponto maximo em que se desnuda o muro divisorio das diferencas espaciais e
temporais de cada uma. (PINHEIRO, 1982, pag. 25).
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merengue! Nao se pode esquecer, ainda, das outras mulheres amazdnicas, lembradas no texto:
a india, a cabocla e a feiticeira, personagens emblematicas que atraem, seduzem e praticam
todo tipo de encantarias. Como exemplo, o autor cita a pug¢angueira (dona ou fazedora de
pucangas, artificios magicos).

Percebe-se entdo, em Merengueira, de Walter Freitas, aquilo que Vladimir
Maiakdvski (poeta, dramaturgo e teorico russo) afirma, quando diz que “a arte deve ligar-se
estreitamente com a vida”. Amalio Pinheiro (1982, pag. 65), em “A Textura Obra
/Realidade”, ¢ quem lembra desta frase, dita por Maiakovski. E nesta mesma obra, de sua
autoria, Pinheiro (1982), observa que ndo had obras de arte acima, nem vida social (ou
cotidiano) abaixo: “ndo ha so estruturas modelares, acima, ¢ a finitude concreta, abaixo: entre
as muitas espécies de vida, que nascem e morrem, finitas e historicas, hd a das obras de arte”.

(PINHEIRO, 1982, pag. 28).

Ligar arte e vida, entender arte-vida como uma textura de sentido nem
indiferenciada (a obra é um artefato material que se distingue dos outros)
nem dicotomizada pela diferenga metafisica (que eleva, de algum modo, a
obra acima da espacio-temporalidade fisico-material dos objetos), significa
no presente original e inaliendvel da leitura, abolir o hiato que separa o palco
¢ a plateia, vivenciar o representado como presentificagdo intensiva e
amplificada de vida no sujeito receptor. (PINHEIRO, 1982, pag. 65).

Em “Tum-ta-ta”, ja se pode ver (também) mais expressdes amazonicas, assim como
os modos de vida amazonicos, as formas de falar, as levadas ritmicas (indigenas e africanas) e
ainda os seres, em varios niveis, as entidades e assim sucessivamente. A isso tudo, Walter
Freitas chama de “estética do misticismo”, uma expressdo que, segundo ele, define este
aspecto de sua musica, ligado ao uso de elementos misticos e/ou miticos que foram sendo
incorporados pelo autor. Nesta cangdo, Freitas se apropria claramente dessas coisas e comeca

entdo a aprofundar e intensificar esse tipo de conceito. Vamos a letra de Tum-ta-ta:

Ei, neném/ Sdo rds e sapos no quintal vazio/ Ei, neném/ Sdo chuvas finas na
beira do rio, Um bicho brabo nas “brenha’/ Pras bandas la da mucaja/
Neném, a ginga das “égua’/ Na noite preta, tum-ta-ta/ E é tanto ter¢o no
roxo do frio/ Tum-ta-ta/ Sdo sete embalos na rede navio/ Um tiro longe,
quem fere/ Pras bandas la da mucaja/ Neném, teus ‘'filho” no mundo/ Na
noite preta, tum-ta-td/ Mata de mata que na terra de tua saia/ Menina, mde
d’agua aguou/ Terra de terra que na mata de teu cabelo/ Recende cheiro-
cheiroso/ Chuva, funga que fungou/ Rio de rio, de rio que na maresia dos
olhos Menina, desembocou/ Noite de noite que na cabeceira da ponte/ Se
afoga, peixe bubuia/ Moga, caboco emprenhou/ Ei, neném, adeus, quem
dera/ Velas, ai marés/ Ei, neném, rio, Acre, o mundo/ Ai igarités /Um pau-
de-arara, siléncio/ Pras bandas la da mucaja/ Tum-ta-ta morto, matado/ Na
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noite preta, tum-ta-td/ Preta tu ndo “tem” medo/ Tu ndo “tem” guia
manicoré/ Flor, flor dos aramados/ Ferpa, farpado, seu coroné.
(Tum-ta-ta - Walter Freitas).
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Figura 32 — Partitura de Tum-ta-ta

Freitas acredita que hd um tempo mitico, em que o homem e a natureza sao uma sé
coisa; em que nao existe diferenga entre os dois. Tanto o homem quanto os elementos da
natureza se transformam, sucessivamente, em outros elementos; transformam-se uns nos
outros. Os seres humanos procriam com animais, com cobras, com passaros. Tem vida dupla,
uma noturna, outra diurna, e por ai afora! Eles se “teletransportam”, véem cenas distantes no
seu matiri (como se estivessem diante de uma transmissao via satélite), ou diante de uma bola
de cristal. Tudo isso estd em antigas lendas indigenas amazonicas. E tudo isso também esta
“reaproveitado”, digamos assim, incorporado, relido, nos textos poéticos e na musica de

Walter Freitas. “Tum-ta-t4” ¢ a prova cabal disso!
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E a poesia de “Tum-ta-td” remete-nos, de fato, as narrativas indigenas, em especial
aquelas que falam de transformagdes do ser humano em elementos da natureza. Para o autor, ¢

",

a “estética do pavor”, ¢ a “noite quando cai, no meio da floresta!”. Esta letra da cangao de
Walter Freitas, na verdade, conta a estoria da morte de seu irmdo mais novo, que, aos cinco
anos de idade foi atingido por um tiro disparado acidentalmente, por uma arma de seu primo
mais velho. Em entrevista a revista PZZ (Para Zero Zero, Ano 1, Junho-Julho de 2004), o
autor fala desse episodio, referindo-se ao recebimento de um sinal da tragédia que iria
acontecer, pois que, um dia antes, seu irmao brincara com um bem-te-vi que apareceu no
quintal de sua casa, no bairro da Sacramenta.

Para o semioticista tcheco Ivan Bystrina (1995, pag. 28), tais fenomenos (podemos
dizer, xamanicos?) ocorrem por conta de duas realidades: a primeira, que se constitui
organicamente e socialmente e a segunda realidade: o imaginario, que se constrdi a partir do
mundo das coisas. Como exemplo da “segunda realidade”, Bystrina lembra de Odin, o maior
dos deuses Vikings, que tinha a capacidade de mudar de forma, transformando-se em passaro
ou animal selvagem, em peixe ou dragdo, e assim viajar, num piscar de olhos, para terras
longinquas. Bystrina (1995, pag. 28) fala que os xamis* sdo especialistas que se movem
entre o “lado de 14” e o reino dos animais e dos homens; entre o mundo dos animais, dos
espiritos e dos homens, intermediando a segunda realidade: “a sua atuagdo tem por meta
coibir as forcas que se voltam contra o bem estar dos homens em geral”.

Ja o mitélogo e historiador das religides Mircea Eliade (1991), em “Imagens e
Simbolos — Ensaio sobre o Simbolismo Mdagico-Religioso”, explica que o pensamento arcaico
ndo separava o plano material do plano espiritual. Na verdade, os dois se complementavam.
“O homem das sociedades arcaicas tomou consciéncia de si mesmo em um mundo aberto e
rico de significados. Resta saber se essas aberturas eram meios de fuga ou se, ao contrario,
constituiam a Unica possibilidade de alcangar a verdadeira realidade do mundo”. (ELIADE,
1991, pag. 178).

Vamos destacar aqui, também, o som onomatopaico da palavra “Tum-ta-ta”, que se

confunde com o batuque vibrante dos tambores," presenca muito forte na ritmica desta

* Os xamis atuavam tanto na primeira quanto na segunda realidade. Na primeira, os xamds eram seres humanos;
na segunda realidade eles aparecem como deuses. Como exemplo, podemos citar o deus germanico Odin ou o
deus Greco-macedonico Dionisio. Os xamas aparecem ainda como semi-deuses e herois, como acompanhantes
dos mortos, ou entdo como dominadores dos espiritos. (BYSTRINA, 1995, pag. 28).

*! Fonte e modelo mitico dos discursos humanos, a batida do tambor acompanha em contraponto a voz que
pronuncia frases, sustentando-lhe a existéncia. O tambor marca o ritmo basico da voz, mantém-lhe o movimento
das sincopes, dos contratempos, provocando e regrando as palmas, os passos de danga, o jogo gestual, suscitando
figuras recorrentes de linguagem: por tudo isso ele ¢ parte constitutiva do “monumento” poético oral
(ZUMTHOR, 1997, pag. 177).
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musica. Uma ritmica que estd escrita em compasso seis por oito (6/8), em que ¢ possivel
ouvir, claramente, tanto a marcacdo do bindrio simples, quanto do binario composto,
executados pela percussao.

E j4 que houve uma referéncia (nesta cancao) a poderes magicos, religiosos e
simbdlicos, proprios dos xamas, ndo se pode esquecer que no Brasil, o pajé (que também ¢
um xama)** comunica-se com divindades e ancestrais pelo canto e pela danga. E utiliza-se, na
maioria das vezes, de instrumentos caracteristicos: as maracas, os sinos € os tambores. Para
Paul Zumthor (1997), alguns povos conferem ao tambor um valor quase magico: o gongo
para os budistas e o sino para os cristdos pertencem ao mesmo campo simbolico (Zumthor,
1997, pag. 177).

Vale lembrar que tais praticas xaménicas® no Brasil, assim como na Amazénia, se
fundem com os rituais catolicos, com os de umbanda e ainda outras religides que se

mesclaram a crengas de povos africanos. E Freitas sabe muito bem disso!

“Ivan Bystrina (1995), diz que o xami é um funcionério, “nio apenas religioso, mas também politico. Ele tem a
tarefa de cuidar do bem estar de toda a comunidade. Este é, pelo menos, um postulado politico, se nao for a
realidade”. (BYSTRINA, 1995, pag. 33).

# A vocagdo para o xamanismo ¢ diferente, diversa. A pessoa sente-se como um candidato a xama; ela sente isso
interiormente e nesta situagdo € importante o papel das drogas para o éxtase e o transe. H4 um chamamento que
parece vir de dentro do sujeito. Mas para se tornar xama ¢ geralmente necessario ser formado por um mestre
xama. Assim acontece em praticamente todas as religides. (BYSTRINA, 1995, pag. 32).
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2.3 — Tuyabaé Cuaa (A Sabedoria dos Antigos Pajés)

WALTERE -FREITHS

Hei Sspecaim!
¥ Prestadritois Mours |
Tid, T8, Tid

W Frekie ks G

Fruta Rachada
WP Gorn)
Salvaterra
[rr——

g E 5 T4 E

T UYABAE-CYAL

Figura 33 — Capa e contracapa do CD

Mas ¢ em 1987, que Freitas realiza a sua “Obra Prima”, considerada como referéncia
de musica produzida na Amazonia: o LP e, mais tarde CD, “Tuyabaé Cuad”. Mais do que ser
uma referéncia, o Tuyabaé Cuad, na verdade, firmou-se como um avancgo, segundo palavras
do proprio autor, que acredita ser a referéncia, aquilo que € visivel a uma grande quantidade
de pessoas, oferecendo-se para que se utilizem dela com o propodsito de avancar. No caso do
Tuyabaé Cuaa, ela ndo chega a ser, assim, tdo visivel. Para ele, “a diferenga entre ser
referéncia ou avango estaria nesse quantitativo, nessa visibilidade. O que ocorre ¢ que quem
vai conhecendo, quem vai entrando em contato com ele, fatalmente tem de parar para pensar”.
(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012). E, neste caso, acaba mesmo tomando sua obra

musical como referéncia.

Penso que haja quem o tenha tomado como referéncia. Outros detestam ¢ o
abandonam. Outros tentaram copiar ipsi literis o que eu proponho. Ha quem
o execre (intimamente, claro!). Alguns se deixaram influenciar, sem admitir
que o foram. Muitos, na realidade, ndo teriam como seguir as referéncias que
o Tuyabaé Cuad coloca, os avangos que ele propde, por questdes técnicas,
mesmo, ou intelectuais, habitos de educagdo, etc. Agora, na verdade, a
questao pode ser ampliada para esse lado do dominio de diversas linguagens.
Muita gente acha isso uma demonstragdo de volubilidade e ndo acredita na
competéncia de cada trabalho, por causa da enormidade da tarefa. Mas meus
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trabalhos estdo ai para serem avaliados. Nao entrego nada ao publico, sem
estar convicto de que ¢ belo! (GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012).

Freitas acredita que “Tuyabaé Cuad” ¢ um avanco e pode (ou deve) se tornar uma
referéncia, em consequéncia das inovagdes que ele propde, em duas frentes distintas: a
musical, trazendo compassos nao usuais, extensdes melodicas inusitadas, ritmica diferenciada,
uso de escalas nunca utilizadas na musica brasileira, sobretudo popular, construgdes
harmdnicas, o sentido épico do conjunto, etc.; e a literaria, com o uso dos subdialetos, o
sentido épico, as narrativas (resumidas para caber em letras de musica), o tamanho dos textos

e a grafia diferenciada. Ele argumenta:

Veja a esse respeito o trabalho do romancista Victor Hugo “Mae” e “A
Viagem do Elefante”, do José Saramago, etc. E também por uma coisa muito
interessante e pouco notada: cada musica aponta rumos diferentes. Nao da
para perceber, no Tuyabaé Cuad, uma féormula repetida oito vezes. Mas essa
andlise toda deve ser estendida ao meu trabalho como um todo.
(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012).

Quando indagado sobre o seu publico, ele responde: “ah, meu publico é diminuto!”.
(GOSTONOMIA, revista online, 26-12-2012). E nao teria como nao ser diminuto. Mas ¢ um
publico que vai se expandindo para geragdes mais novas, por algum tipo de processo que o
proprio Walter Freitas desconhece. Segundo ele, é provavel que a academia tenha uma
responsabilidade grande sobre isso, por conta de (ele) ter tocado bastante em festivais
universitarios e procurado, ao longo desses anos, ter uma relacdo cordial com ela. Freitas
considera que o publico compreende mais a sua musica, do que os proprios musicos (e
também os técnicos) que se acercam dele. E, mais que entender, compreender, ele acredita
que este mesmo publico sente que algo ¢ seu, e que, portanto, pode abragar, dangar, curtir e
ouvir.

Tuyabaé Cuad, verdade seja dita, € um trabalho primoroso de musica e poesia, que
foi traduzido da cultura amazonica, para, mais tarde, abrir espago em outros mundos,
expandindo o seu alcance, com perspectivas de ser ouvido, sentido e entendido em outros
lugares, em outros ‘“dominios”. Freitas apropria-se de variados elementos presentes na
Amazonia e os transforma. Além disso, pesquisa e estuda cada género musical; e ainda
percebe, em cada autoria, a cartilha dos conceitos que estdo 14, cuja base ¢ matematica,
segundo ele, e, na maioria das vezes, sem que o autor sequer desconfie. E depois, passa a

subtrair esses conceitos, combina-los, brincar com eles, jogar um jogo ‘“divinamente



102

encantatorio”. E desse modo que o autor trabalha suas composigdes e que, para ele, “¢ tao

simples que ninguém aprenderia isso na escola”.

HEIL SAPECUIM!

WALTER FREITAS & ANTONIO MOURA
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Figura 34 — Partitura de “Hei, Sapecuim

A partitura de “Hei, Sapecuim!”, como consta em “Do Registro ao Documentario:
Uma Traducdo Verbo-visual-sonora na Amazonia”, “é escrita na tonalidade de Mi menor, e
os cromatismos dentro desta tonalidade menor conferem a melodia um carater misterioso”.
(BORGES, 2009, pag. 58). A peca, que ¢ recheada de sincopas, cujo objetivo - do autor - €
enriquecer os temas, buscando ‘variantes e variagdes’, tem 3 movimentos. Comeca no
compasso 4/4, muda para o compasso 6/8 e volta para o compasso 4/4, no terceiro
movimento, permanecendo nele, até o final da mésica. E importante lembrar, também, que
neste terceiro movimento de “Hei, Sapecuim!”, Freitas parte das “células ritmicas mais
originais do boi-bumba, para chegar a esses resultados diferenciados, depois de uma série de

interferéncias nos padrdes normais”. (BORGES, 2009, pag. 58).
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TIA, TIA, TIA

WALTER FREITAS & JOAO GOMES

Figura 35 — Partitura de “Tia, Tia, Tia”

Tia Tia Tia também foi escrita em Mi menor e também tem a presenca da sincopa,

mas desta vez se apresentando constantemente (na peca toda). Segundo Madrio de Andrade
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(1962, pag. 37), a sincopa ¢ um traco rico e especifico, na musica brasileira. Para ele, trata-se
de “efeitos que além de requintados podem, que nem no populdrio, se tornar
maravilhosamente expressivos e bonitos”. (ANDRADE, 1962, pag. 37).

Tia Tia Tia também sugere a marcacao do carimbo (danga tipica do Pard, de origem
indigena, mas que foi aproveitada pelos colonizadores portugueses e desenvolvida pelos
escravos africanos) e do retumbao, ritmo presente na “marujada de Braganca”, manifestagdo
folclérica em louvor a Sao Benedito, que ocorre sempre no més de dezembro, na cidade de

Braganca, interior do Para.
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Figura 36 — Partitura de “Fruta Rachada”

Fruta Rachada apresenta-se o tempo todo em compassos simples: 2/4, 3/4 e 4/4
(binario, terndrio e quaterndrio). Na segunda parte, a peca, quando vai para 0 compasso
ternario, foi baseada em toadas de “boi” diferenciadas (dos bois “Pai da Malhada” e “Flor do
Campo”) que aconteciam no bairro da Sacramenta, quando Freitas era um garoto. As toadas,
em sua maioria, s30 escritas em compassos quaternario e binario. Percebe-se, também, em
Fruta Rachada, a presenca de cromatismos e notas estranhas as escalas: “A melodia da
primeira parte ¢ toda cromatica e tem um carater lirico. A harmonia da parte A ¢ em Fa maior

e da parte B em Ré menor”. (BORGES, 2009, pag. 75). Percebe-se, também, “contrastes
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ritmicos, melddicos, harmonicos e de carater entre a parte A (tranqiiila, mais leve, quase como

um preludio) e a parte B - mais agitada, favorecida pelo novo andamento”. (BORGES, 2009,

pag. 75).
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Em Salvaterra, o 1° movimento ¢ em 5/8 — compasso irregular; o 2° movimento vai
para um compasso ternario simples (3/4); o 3° movimento passeia entre 4/8, 5/8, 7/8, 5/8 e
volta para 4/8, numa irregularidade ritmica frenética; o 4° movimento ¢ um 3/4 (meio que
‘valsado’, mesmo); o 5° movimento, uma melodia de ladainha, comega em 3/4, vai para 4/4,
volta para 3/4, vai para 5/4 e volta, novamente para 3/4; o 6° movimento ¢ uma ‘revoada’ de
colcheias e semicolcheias em 4/4; o 7° movimento repete todo aquele passeio do 3°
movimento; o 8° movimento vai para um 7/8 bem marcado, que ‘desagua’ em um 3/4 (seria
um 9° movimento?) para finalizar em 5/8, repetindo o ritmo e a melodia do 1° movimento.
Com tantos movimentos, ndo hd como negar que estamos diante de uma “Suite Amazonica”,

que oscila o tempo todo nas tonalidades de Mi maior € Mi menor.
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Figura 38 — Partitura de “Janataira”

Os compassos irregulares, para Walter Freitas, surgem como alternativa de
composicdo, para expressar o que ele define como “inten¢des amazodnicas”. Segundo ele
mesmo conta, “Janataira”, que tem um 7/4 logo na abertura, nasceu de experiéncias (que
comparecem na musica) com as tonalidades de R¢ maior ¢ Ré menor, assim como com Fa
Maior e Fa menor. Algo que o autor define como “brinquedo harménico”.

Ap6s o inicio em 7/4, o ritmo passeia. Vai para %4, volta para 7/4, vai para 5/4, 9/4 e
volta para o 7/4 até o final. O uso do cromatismo, os cortes, as alteragdes e as quebras de
compasso, tudo foi intencional. Freitas explica que a musica foi produzida antes da letra, “mas
depois viu que se encaixava no resultado da cena, do voo de passaro, arriscado, quebrado,
cheio de recortes, de visdes sobre fogueiras que a musica transmitia e a letra complementou a
idéia”. (BORGES, 2009, pag. 92).

Vale dizer também, que em “Janataira”, “¢é muito marcante a presenca de quartas
aumentadas, conferindo a peca uma sonoridade modal. O trecho da mudanga de andamento

tem uma melodia com caracteristicas proximas ao atonalismo”. (BORGES, 2009, pag. 92).
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Figura 39 — Partitura de “Igacaba”

Esta musica estd dividida em 3 partes: a primeira em compasso quaternario (4/4), a
segunda em compasso 6/8 e a terceira em 4/4, novamente. Escrita na tonalidade de L4 menor,
apresenta partes bem movimentadas, que exploram bastante as notas agudas.

“Igagaba” ¢ uma das composi¢des de Freitas (em parceria com Jodo Gomes) em que
ele produziu a melodia para um texto ja acabado. Foi entdo, que teve a ideia de transformar o
texto (a letra) em elemento formal, a mais, dentro da composi¢do. O autor diz que esta ¢ uma

cancdo de agua e foi produzida com esta visdo tematica, partindo das obras do escritor

paraense Dalcidio Jurandir. E enfatiza:

Nao existe, nela, espago para terra firme. Entao, € o tema do afogamento, o
tema das aguas grandes, crescentes, de um povo que navega, que anda sobre
as aguas, que determinou a composi¢do. A parte musical ja veio, digamos
assim, intencionada para isso e a letra, também escrita a quatro maos,
ajustou-se a isso. (BORGES, 2009, pag. 101).
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Figura 40 — Partitura de “Pixaim”

“Pixaim” foi escrita na tonalidade de Mi maior e tem 4 movimentos (ou andamentos)
diferentes, também com compassos irregulares, que procuram caracterizar ora a musica
indigena, ora a musica negra. O primeiro movimento ¢ em 5/8, o segundo em 2/4, o terceiro
vai para 7/8 e o quarto volta para 2/4. Depois repete o 7/8, para terminar no 5/8, que ¢ a parte
inicial da musica. Walter Freitas construiu a melodia com sonoridade modal, e isso é

caracterizado pelo uso das sétimas menores. Quanto ao ritmo, ele confirma que:

E marcado pela presenca de sincopas dentro dos compassos mistos e pela
oscilagdo entre compassos mistos ¢ simples. Freitas aponta para a
importancia de destacar a dinamica desenvolvida entre a ritmica dos
compassos em cinco ¢ sete tempos, em contraste com a fluéncia dos
compassos bindrios, pois concorda que o carater afro da musica parece se
confirmar com esses confrontos ritmicos. (BORGES, 2009, pag. 109).
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ORACAO DA CABRA PRETA v

WALTER FREITAS

; Intro (rubatto)

Figura 41 — Partitura de “Oragdo da Cabra Preta”

A “Oragdo da Cabra Preta” ¢ um texto de dominio publico (que estd no Livro de Sao
Cipriano) mas foi adaptado para um poema do paraense Bruno de Menezes. Musicada por
Walter Freitas, ela esta voltada para a escala arabe, que ¢ bastante usada pelo compositor, que
gosta e aposta nesse tipo de sonoridade. Nem ¢é preciso dizer que uma melodia como essa
causa “estranhamento” no publico! Coisa que Freitas adora e faz questao de evidenciar, em

seu trabalho musical. Ele explica o seu processo criativo:

Entdo estabeleci essas metas de trabalho, a escala e as modulacdes, mas fui
me deixando conduzir pela dindmica do texto. Formulei as coincidéncias
ritmicas, métrica de versificagdo, para encontrar possibilidades de retorno
melddico, mas eram muito poucas (a exce¢do do pequeno trecho
“turumbamba no campo”, no qual ainda tive de usar uma leve interferéncia,
para ndo deixar escapar a necessidade de retorno melddico, como uma
espécie de ancora tematica da melodia). E me entreguei a esse desafio de
fazer uma musica continua baseada na ritmica e na sonoridade do texto (s
que a partir daquelas premissas 14, da escala e das modulagoes). (BORGES,
2009, pag. 115).

A amostragem dialetal presente em “Tuyabaé¢ Cuaa” (tirando as recriagdes fonéticas
e os neologismos inventados pelo autor) € o linguajar caboclo, amazdnico, que esta caindo em

“desuso”, quase completamente, em face de: por um lado, a presenga muito forte dos meios
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de comunicacdo de massa, em Belém do Para. De outro, pela presenca cada vez mais notavel
de correntes migratérias, relacionadas com grandes projetos extrativistas, industriais, pela
descoberta de minérios, etc. Sabe-se que por tudo isso (vale dizer, por estes movimentos
invasivos), a Amazonia ja esta, ha algum tempo, repleta de “colonias”, compostas por pessoas
vindas de outros estados e de outros municipios, como o sul do Pard ou da Transamazonica,
de um modo geral. Contudo, o formato dialetal da fala de algumas comunidades amazodnicas
ainda resiste. Segundo Walter Freitas, isso demora mais a se acabar, demora mais a se retirar
da alma e da vivéncia das pessoas. Porém, o vocabulario (em si) ¢ afetado com maior rapidez,
porque as palavras utilizadas ja sdo outras.

Em “Tuyabaé Cuad” identifica-se, com clareza, os recursos estilisticos de natureza
lexical, considerando a diversidade de registros lingiiisticos que a obra apresenta. Nas letras
das cangdes encontram-se apostrofes, tremas e circunflexos, que marcam a transformacgao do

3L
1

ditongo “ei” em uma vogal fechada, pela eliminacdo da vogal “i”. Este, ¢ apenas um, dos
inimeros recursos presentes na linguagem verbal desta obra de Walter Freitas, onde ele revela
seus intertextos com outros discursos. E ndo se pode esquecer dos recursos sonoros, tao
marcantes quanto os verbais. Freitas e seus parceiros das musicas (Jodo Gomes e Antonio
Moura), mostram ao publico o quanto ¢ possivel (a partir do encontro com os diversos signos)
formular e/ou re-formular, produzir e/ou re-produzir, criar e/ou re-criar palavras, sons e
também ideias, do mundo real ou imagindrio, relacionadas tanto as questdes culturais, como
sociais, politicas e até historicas, deste e de outros tempos.

Enfim, muito se pode falar da melodia (assim como do ritmo e da harmonia) e da
poesia de “Tuyabaé Cuaa”, que apresenta-se com uma liberdade (enorme) de composicao
contemporanea. Marcada por narrativas ora indigenas, ora africanas, ora caboclas, ela mostra
tdo somente toda a expressdo e a interagao do pensamento de Walter Freitas com seu universo
repleto de signos, identificando-o, imediatamente, no contexto amazonico. Vejamos, entdao
(no encarte do LP), os aspectos fonéticos, lexicais e sdcio-culturais presentes em “Tuyabaé
Cuad”, uma exceléncia (segundo inimeras opinides de criticos e de musicos paraenses) na

arte musical de Walter Freitas.



para a identificacdo grdfica

da maneira de falar dos cabocos amazoénicos, ‘

que misturam a0 portugués térmos de origem africana e indigena, originando sor-
lida serie de alteragbes fonéticas caracteristicas, sdo utilizados nos textos das

musicas de forma bem definida e diversa, algumas vezes do original,0s seguintes sinais:
(') o apdstrofe registra a prondncia sempre vibrante do ‘r” (heranca da lingua tupy )
em qualquer circunstancia fonética mesmo em infcio de palavra também € usado para

marcar a supresséo de fonemas.

(") o trema expressa a prontincia do “0’ ou do

) fen

se fossemyu” ow .
( é ) o circunflexo sobre o

won

e

€ marca a transformacao do ditongo “ei” em uma vogal

fechada, pela eliminagéo da vogal ‘I (jaquéra, ao invés de jaqueira).

(") o circunflexo invertido ocorre com a mudanca simples da vogal “o” em “u” (cumo,
ao inves de como), mas serve principalmente para designar a modificagdo do ditongo “ou”,

resultando uma prondncia diferenciada do final da palavra, com um som indefinivel

colocado entre os sons das

LADO A

hei sapecuim !
( walter freitas - antdnio moura )

0ugo este-um chamar’ chamar' é
paresque uma guer'ra pra banda dé marab4

ctimo as jaquéras car'regll
é joga tanta fruta é fitir’

vem I4 das ilhas clitjiuba é 14
serpente cabra preta bufala

teu seio asa dé péssaro flechll
‘rogi meu bronze é a flecha néo

‘raimundo vem c4
sabe essa /igvéo Iy
a vida entor'ttl

cuiéra do chéo
mas finctl ‘raiz

né meu coragdo

a vida faz mel_

e enler'ra o fer'réo

passa j& pra dentro, bir'ro it
vei' cunhado aqui mé en'red
vacuncé fez festa é clim quem
ctlm per'mpétua da gusiomar’
ntim vai aprendé ribé

'Scuta 'scuta este-um chamar®

el andar anoar’ andar é N
vento crina cio cavala vela riba o mar’

'stréla 'strala o temporal
'sporas dé areja & sal

um tapajés cor're im teus olho - adeus

adeus teu iso a roca né luar’
fer'vura dé urucum no coracéo

hei tché pra o bruxo sol té enfeiticar’ nem niim desvendem’

: nem chamemo amiir’
hei sapecuim!
antdnio antonié v fémea madrugada prenha |
pros fim dos confim \ desovu na mao d’ aurora
quem “nés” invoctl antéo quem nasce é o dia,Bmanha
a mor'te-cauim é & vai niim v6’ de acaua
moquém “nés” isct se aligerif pros ‘gapé
hei sapecuim! dangaderero um carimb6
a bicha gritlf
dgua assombrada béta

um piu sar'ta da tlicéra

vif pras cabiceras, ver'gel
Jamachy, agoro & chapéu
arma dé lugar’ diir'miu
vembora pir'ralha - psiu, . .
2

vogais que 0 compde (flexu, ao invés de flechou ).

meu boi ur'rll d'baxo da canua
dragéo de jo'ge a lua

tremeu que treme o cur'ral
strelinha tu cai no meu velydo
eu vif te ‘sperangd, madrug
as 'strada maracangal’ Iha

T

‘riba & pedra branca? - alua s6
PR no coragdo fundo perau
cavaléro serent! na lanca
fere 0 tempo, o termpo danga
‘spada tu luz ai de mim

‘raio da noite, negré do dia
cala os 'rumpi - calmaria

do tempo este-um ‘rio-mirin;

quebrli

28
£

0s paricéro a-bom
band’ caboquéré
choremo este-um tom
Jjodo bronz’ festéré
RIS sej’ bvada a dur’

qu’ nds nunca pesquem’

€" com seus valores originais e nio como

antéo tu cai - sabe a mocé do mar’

toca mea pir'ralha e alua - fiau babau

0s pissual mé enfeza ah eu mé enfezej

fico no meu guam& dos meus guamds
andar’ detrés climo as condéxa, axil T-%
dera tlido 0s incanto plir’ teus ais

mas este-um tempo foi quando eu mor’i
mas este-um lempo fo:; quando eu mor'ri
dera tudo os incanto pdr teus ais

andar’ detrés climo as condéxa, axil
fico no meu guama dos meus guamés

i
A

fulha d& cruana, as mazela qué eu j4 sur'rei
meu beijo a filir, d6 piquid
& um fogo ai mé sova peia

%ﬁﬁg

este-um- por “este”, expresséo cemonstrativa.

paresque-parece que.
uma guer'ra pra banda dé marabd - referéncia 4 guerrilha do ara-
quaia, ocorrida na drea do sul dc pard ( de intenso-confiito fundidrio ) e

sufocada pelo exército hd alguns inos.

A

-

@
37

Figura 42 — Letra de “Hei, Sapecuim!”- encarte do LP “Tuyabaé Cuad”
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clitijuba - ilha préxima de belém utilizada durante muitos anos como
presidio e suposto reformatdrio de menores

ser’pente cabra préta bufala - surpreendente e interessante adjetiva-
¢do que busca relacionar a pessoa amada as caracterfsticas dos animais
referidos.

teu seio asa dé pdssaro flechd - visdo podtica da mulher amada que,
ao abragar o violao, comprime o seio conira o bojo do instrumento. }

bronze - violdo, palavra ainda em uso mesmo na periferia da capital.
’raimundo vem cd - 0 “r" vibrante, ainda uma vez, mesmo iniciando
palavra. nos versos seguintes introduz-se a temética dos companheiros
que arribam pela regido, com suas famlflias, pelos mais diversos motivos,
raimundo escuta uma ligdo de vida.

bir'ro - birro, apelido familiar.

vacuncé - tratamento quase em desuso, vocé.
fez festa - manteve contato Intimo. a reprimenda inclui um aviso para
que o filho ndo v& “dar pra o que ndo presta’, ou seja, para ladrdo. um
corte traz de volta o “chamado’ que motiva o deslocamento periédico dos
caboclos.

cavala - peixe da regido do salgado, mas tamém a forte expressdo mu-
tante da palavia cavalo feminilizada, em lugar de égua. na concis&o
destes versos consuma-se o movimento do povo, com todos os elemen-
los e imagens que o constituem.

tapajés - rio do pard. seque-se a narrativa dos inevitdveis adeuses.

urucum - condimenio de coloragdo vermelha, usado em pintura corporal
pelos Indios ( os dois elementos se mesclam na imagem captada precio-
samente pelo verso). o urucum consta como a fervura da lenda do apa-
recimento do sol.

hei sapecuim ! - essa expressdo, e a expressdo “hei iché!",ambas sem
sentido definido, constam da lenda do curupira em uma de suas muitas
variantes. perdendo na maia o cagador, o ente fantdstico provoca-lhe
a fome, dando-lhe depois carmne moquenhada como isca para comer. se-
gue-se uma perseguicdo durante a qual o curupira grita “hei sapecuim!”
e a carne moquenhada, de dentro da barriga do cacador, responde: “hei
iché". nesta seqliéncia, entretanto, o curupira ndo é citado. o autor faz
com que a morte tome seu lugar, ampliando o alcance das imagens poé-
ticas. *

quem nés invocu - 0 pronome pessoal “nds” & comumente empregado
em lugar do pronome reflexivo “nos” na linguagem oral da regido. “mo-
quém” “nds” “iscu” & exemplo semelhante.

jamachy - cesto tipico. nestes versos o rumo dos personagens parece se
definir.

ar'ma do lugar’ dor’miu - alma do lugar: o sentido animico atribufdo
também aos lugares.

vembora - por “vamos embora”.

pir'ratha - pirralha, filha pequena. o pai pede siléncio & filha pra ndo
despenar a alma do lugar, enquanto se retiram.essa imagem traduz nao
sd o temor ante a forca da natureza, mas também reveréncia e respeito
pelo sitio que os acolheu.

meu boi ur'rli d’baxo da cantia-a mudanca rfimica caracteriza um no-
vo corte na estrutura musical e lingulstica: aquele pove agora bota um
boi-bumbd na rua - o que representa uma certa forma de fixacdo tribal. o
corte é seco. na seqliéncia faz-se o elogio do boi em peleja com o dra-
gdo de séo jorge, que muitos julgam ver na lua. as imagens séo insti-
gantes: o pedido para que uma estrelinha caia no veludo do boi enterne-
ce as histdrias. imaginar - longe da agitacéo do bumbd - uma amo de boi
paramentado, sua filhinha e seu boi- bumbd “esperangando’ solitdrios
uma estréla com a qual t€m encontro marcado. ela deve enfeitar o boi
e tocar o fundo do coragdo da menina.

as 'strada maracangal’lha - decerio um aproveitamento da palavra ma-
racangalha , estrada dos arredores de belém, recriada em termos da
estruura melddica e rfimica da mdsica.

mocé dé mar’, 'riba a pedra branca - 0 segundo local marcado para
esse fantdstico encontro com a estrelinha. lugar inidentificdvel, talvez
médgico.

alua - do verbo “aluar’, inexistente com o presente sentido de iluminar de
forma especial, muito mais para a percepgao Intima daguela pessoa do
que para toda uma multidao.

no coracao fundo perau - 0 perau € a parte mais funda dos rios. ima-
gem rica de significado acerca desse lugar inacessivel. H

fiau babau - expressdo jocosa prra significar que uma coisa acabou, A
estd consumada em termos feli_es, no caso. da expressdo indlgena ~
m’bau. /

Figura 43 — Aspectos lexicais em “Hei, Sapecuim!”



cavaléro senentl na langa - introducdo dos temas mais marcadamente
africanos. diz-se que ogum, o cavaleiro jorge, abaixa sua langa e usa da
espada para dividir o tempo em dois, dia e noite. & tempo de siléncio e
calmaria .

*rumpi - tambores de tamanho médio usados nos terreiros.

*rio-mirim - rio pequeno, referindo-se &o tempo e sua pequenez e insufi-
ciéncia, uma preocupagdo frequente do autor.

pisstial - as pessoas

filha dé cruana- folha usada em benzeduras.

as mazela que eu jd sur'rei - as doengas jd tratadas com oragées e
benzeduras. aqui a narrativa é estranhamente alterada: comeca a falar o
elemento feminino.

fidr’ dé piquid - flor usada como isca e atrativo para a caga.

fico-no meu guamd dos meus guamds - as duas formas de denomi-
nagao do rio. aqui se discute a fixacio pela terra.

andar’ detrds climo as condéxa, axi ! - causa-lhe desagrado voltar
atrds como as condeixas (fémeas de caranguejo) mas, afirmando, ela se
desdiz: os versos sao repetidos de trds para frente e, recebendo melodia
diferente da anterior, causam impressionante mudanca de efeito sonoro.

paricéro - parceiros, refletindo também a palavra parecidos.
band’ caboquéré - caboqueiro é o rapaz namorador de caboclas.

choremo este-um tom - celebracdo do companheirismo e da amizade.
introduz-se o ferceiro personagem alcunhado de bronz’ festéro. louva-se
a dor que todos sentem mas néo desvendam: o amor no dizer dos cabo-
€os né&o se conhece pelo nome.

qu’ nés nunca pesquem’ - que nés nunca pescamos: pescar, em sen-
tido poético, entender.

fémea madrugada prenha ... - a madrugada desova como um péssaro
na méo da aurora.

dancaderero - palavra inventada, segundo o auior, pela forca da musi-
calidade e de todo o contexto anterior. seria uma mutagdo musical da
palavra dancadeiro, um adjetivo com propensées verbais, significando
q;e o dia vai em dire¢do aos igapds dangando muito e muito um carim-
bé.

tia tia tia
(walter freitas - jodo gomes)

soy brasilefio lindo

soy brasilefio lindo

sou brasifeiro lindo e toco tambor’

também toContigo mamBurocd

rumBolerolLero tango e agogd

chuLambaD’ Angola conga nagé nagd
burundum

soy brasilefio lindo

soy brasilefio lindo

sou brasileiro lindo e toco tambor’

merengando carimBolando eu vou

no catuMaraCasCat4 xangd

qué mé guar'da a pele d’Africa a cor’

qué mé dé jamayca e eu toco tambor’
badaué

soy brasilefio lindo

soy brasilefio lindo

sou brasileiro lindo e toco tambor’

no tam-tam sé digo bumbé de amor’

aTaBaQuerendo eu bumBobador’

ecolLongol 6giComo uma flor’

aBrisandoVenTostado de odor’

qué per’fuMentina Clemente tia tig tid
tia tia tia

soy brasileio lindo

soy brasilefio lindo

sou brasileiro lindo e toco tambor’
afoxé pandeiro coco e bongé

+ a montagem e desmontagem de palavras é a

vigifengo négo ai soy pescador’
tocador’ malungo o walter’ cantou

sou brasileiro lindo e toco tambor’
birimbau birimbo zambi mandou
orereraid nand me ensinou

salve os preTtidinhos, salve o amor’
macumBadalanDom de cantador’
oxald mé deu e agora eu lhes dou

todo o canto vindo fundo cantor’ @ %
soy brasilefio lindo
soy brasilefio lindo Ah\/) 5 W

saravé
/o
soy brasilefio lindo 3
soy brasilefio lindo ‘:?D
Ssou brasileiro lindo e toco tambor’
e toco tambor’ e toco tambor’ N\
seu 'riba ensinou eu toco tambor’ 2 o

€ toco tambor’ e toco tambor’
e toco tambor’ e toco tambor’

caracteristica basica dessa letra,

de simples entendimento mesmo para
quem ndo possui o traquejo das
peculiaridades da cultura da regiéo.

fruta rachada
(walter freitas - jodo gomes)

mé enveredt! pllla ‘ribéra
paresque inté pra os araguai-ai
mundo é tu qué leva as andadéra
’stréla do nor'te deitt] ai

ai mé deixt fruta ‘rachada

im cada pé dé diir’ cresceu

um araga dé cor’ morena ’strada
nas plantas c4 bem dentro d’eu

mé enveredl ptlla ‘ribéra
paresque inté pra os araguai-ai
mundo é tu qué leva as andadéra
noite incendiada im nos arraid

mé deixll fruta 'rachada

era os acticar’ dos biribds
'strela dé nor'te, manha ‘raiada
'scanchli-se fémea nés ingés

tamblir’ trifveja as bor'dadéra
trifveja é boi relevanti

perobo é quem xingti-mé feia é
26 breu bor'da 'strelas pro nhé

ar'ruma, chica das candeias

iraz pinga, a tar’ 14 do nestur’
traz fita, traz, muié festéra é ~
depressa, onga inté j4 'roncli

plila patéxa dli-te as minhas méos
vi num dos seios jor’ro infim ‘ruim
& o0 puco 'stranho, o que eu nao vi
fez ’rio dé mégua n'dgua dé mim

ai ai mé beja plilo tido amr'
danei né mundo 's‘i(m qué te J)er’di
a fim do fundo o puco & a dur’
mé dero abrigo ah sigo mé vl

andli plir’ tlidas muitas Iéquas

teu cor’po im mim num’ de avexar’'
meu cor’po im flor’ mur'chose aber'ta é
trés vez lembrei dés matagé

v &

Figura 44 — Letra de “Tia, Tia, Tid” e “Fruta Rachada”
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pavures im finar’ dé festa
tremlires dentro o tempord

dé puraqué no punho um 'resto é
tar'vez mé vor'te a te encontrar’

plila patéxa dli-te as minhas méos
vi num dos seies jor'ro infim 'ruim
€ o plco 'stranho, o que eu néo vi
fez 'rio dé magua n’4gua dé mim

ai ai mé beja plilo tiido amtir’
danei né mundo ’sim qué te per'di
a fim do fundo o plico é a dtir’
mé dero abrigo ah sigo mé v

'scurume im nos meus alguidares
irapuru assubinhaatfr’

vaguncé tece as acanitares

alu né pote aluou

Se asserene mas se asserene
meu coragdo sumano cantlfr’
(deraiéraderinderaiene)

ambr’ meu amifr’ meu amiir’

mé enveredii pﬁla ’ribera... - essa foada de boi, de amor e despedida,
abre mostando os caminhos dos amantes que se separam.

araguai-ai - 0 rio araguaia lastimado pelo amante que fica.na imensidédo
de sua ribeira estd perdida a amada.

’stréla do nor'te deitli ai - imagem podtica que marca o tempo decorri-
do desde a partida pelo movimento dos astros no céu.

fruta rachada - crenga bastante arraigada na cultura nortista de que a
mulher, subindo em uma é&rvore, faz com que os frutos passem a nascer
rachados. para o autor, passa a ser evidente louvagdo do sexo feminino
pelo poder de forca e influéncia que Ihe atribui.

im cada pé dé diir’ cresceu ...-a fransposicdo do movimento objetivo,
de crescimento da natureza, para a realidade subjetiva do amante aban-
donado, fornece a dimenséo exata dessa relagdo do homem amazéni-
co com a criagdo e destruigdo & sua volta. g

noite incendiada - introduz-se a situacdo aas festas juninas com suas
fogueiras e arraiais, cendrio no qual se desenrolard a histdria.

era o agticar’ dés biribds - a louvagdo da amada pela esséncia da fru-
tas.

*scanchii-se fémea nés ingds - este verso explicita a crenga da in-
fluéncia do sexo feminino sobre o abrir-se das frutas. compéem os versos
anterfores uma louvagao de sutil erotismo, que pode ser apontada como
nola consiante em vérias destas mdsicas.

tambtir’ triiveja as bordadéra - os tambores aqui mencionados so as
barricas usadas pelos tocadores de boi~bumbd. os personagens animam
0s bastidores do terreiro, empenhados em dar os Ultimos retoques nas
indumentdrias, nas mdsicas e em todos os demais detalhes da brincadei-
ra: o boi se prepara para ir as ruas. o trovejo das barricas avexa as mu-
Iheres para que tudo figue pronto em tempo.

& boi 'relevantli - mais uma vez o boi, que descansa no centro do tam-
bor, (palavra usada para designar também o terreiro onde dangam os
brincantes) levania-se para bumbar. embaixo dele j4 estd o “tripa”, figu-
rante que pode ser considerado “a alma” do bicho.

perobo - fresco, viado, na linguagem caboca. figura freqliente nas fun-
¢bes de boi-bumbd. o personagem reage ao tratamento pejorativo, di-
zendo que o verdadeiro perobo € aquele que o xingou de feia.

xingtf-mé - observar que o sotaque transforma a palavra no nome de um
rio, mais uma forma de reintroduzir a temdtica inicial de separagdo e
disténcia.

zé breu bor’'da ’strélas pro nhé - um homem bordando estrelas para
outro. este verso reafirma o homossexualismo nas brincadeiras de boie
confirma o sutil erotismo subjacente no trabalho poético, zé breu assim
se chama pela sua negritude.

chica das candeias - uma negra cujo poder de iluminar os semelhantes
Ihe valeu a alcunha. trata-se das candeias da alma.

traz pinga, a tar’ 14 do nestlir’ - pela intensa movimentagdo a que es-
t4o sujeilos, a cachaga é utilizada para compensar o desgaste ffsico.

3
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Figura 45 — Aspectos lexicais em “Fruta Rachada”

115



onga inté j& roncll - a onca & um dos instrumentos de percusséo do
boi, semelhante & culca, mas de som grave e profundo, como um ronco
de animal.

pula patéxa di-te as minhas méos - a pateixa & uma peca de ferro,
com Irés ganchos, usada para retirar baldes e outros objetos que caem
nos pogos. a imagem poética compara as méos da amante a uma patei-
Xa, na tentativa, talvez v4, de resgatar o amado.

vi num dos seios jor'ro infim 'ruim - para ela conia-se definitiva sepa-
ragdo: o jorro de senlimentos que se turvam e sé¢ fransforma na dor da
perda irrepardvel.

& o plico "stranho, o que eu ndo vi - desse estranho pogo que, de re-
pente, se abre 4 sua frente, brota um ‘rio de mdgoa”, a imagem apro-
veita mais uma vez o confronto de uma realidade subjetiva com o rea-
lismo do poder de dguas amazdnico, pogos e rios em uma enxurrada
que ao mesmo lempo turva e purifica.

ai ai mé béja pllo tiido amiir' - esquematiza-se a sequéncia de um
didlogo. o homem volta a falar, embora os dois nédo se achem face 4 fa-
ce. ele também parte ao conhecer que a perdeu e acha abrigo na dor e
no fundo pogo de seus  sentimentos. abate-se o tempo sobre a histdria
de amor dos dois: a memdria e o préprio corpo em flor se desvanecem.
todos os pavores de um fim inexordvel se realizam. o jogo de imagens
objetivas e subjetivas é preciso.

dé puraqué no punho um 'resto - referéncia a uma crenca amazéni-
ca de que a infrodugdo de um pedago do rabo do puraqué no punho
confere forca descomunal ao individuo.

’scurume im nos meus alguidares - a mulher refoma a narrativa assim
como a calmaria do cotidiano. os alguidares, grandes vasilhas de barro
em que se amassa o agal, escurecem. o irapuru vem cantar. volta-se a
tecer 0s acanitares, ornamentos de cabega. o alud (cascas de anands
fermentado) estd pronto. a serenidade volia ao coragao.

salvaterra
(walter freitas)

dé sumo dé dia

dé venlo qué pia
das dguas do jandid
da ter'ra qué salva
da juta é da malva
da bebida tarubd

um indio né ‘remo
pegonha do demo

pra lar'rafid

montaria ligér:

tu quéra ou num quéra
eu chego aqui pra béra
quando o rio vaz4

riialipia aqui

no meu tapiri ei

sobe a saia

0 vento d4

bem que eu mé fratei
clim pau dé guarand
passarinha eu

mé bica na méo ei
mé consola o coracdo
s6 tem uma lei:

ah canta sabi&

pixunéra im fiti’
c‘treirume doé mar’
fulha dé couve ei6-6-0 o

Jito é os prazos qué a vida dé4
sim, penei solidao

0 mato encantadiir’ varei,
varei, minha fltr'

frouxe um baque no coragédo

no feijéo ctfm jab4 5 > %
grande é grande é os meus desejar’

levou um samba dé galho dé cuia do preto da bacabéra
choro no bronze o formoso dos teus olhos qué mira é sabe
mirar’

mé dé licenga, sumana, qué pede passage os povo da beirs-
4
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ai mé per'doa, sumana, as tada é pra tu e eu mé dano a tliar

abro as minhas méos

18 quero tlicar’

um indio do ser't3-&-do
qué antao chegti né mar’

toma um béjo é mé faz um béju

mastro dé cantia veléra :
tempo quando o tempo ar'revia
climo ar'reviia os guarés & os nambus

avé avé mea mée virgem santa

dé sumo do dia

db vento qué pia
das 4guas do jandid
da ter'ra qué salva
da juta é da malva
da bebida tarubd

jandid - um rio.

tarubd - uma bebida. no decorrer desta toada de amor praieira que &, ao
mesmo tempo, uma cantiga de maio, descobriremes que os versos ini-
clais constituem um louvor da mulher amada, tecendo-a, por assim dizer,
a partir dos elementos da natureza.

um Indio né ’remo - expressa a destreza de alguém no alo de remar
trata-se de uma auto-apresentacéo.

peconha dd demo - maleficios atribuidos a deménios.
tar'rafid - tarrafear, pescarde tarafa.

montaria - tipo de embarcacao. registra-se aqui a resisténcia do ribeiri=
nho que, a cada final de enchente, retorna, contrapondo-se, em muitos
casos, a projetos oficiais de mudancas coletivas mal conduzidas.

ridiipia aqui - neste verso inicia-se o confronto, digamos, a convivéncia
direta dos amantes. h& movimento, cinematografia e beleza nas imagens
exibidas. atentar para a “lei” que se eslabelece entre os dois.

tapiri - tapera, paupémma paiho¢a.

pau de guarand - bastio produzido a partir da semente do guarand de-
ve ser ralado na lingua de pirarucu e dissolvido em &gua. é estimulante.

pixunéra im flUr'... - a amante & de novo louvada, em confronto com
elementos simples e cotidianos.

jito = pequeno.

o mato encatadir’ varei- verso que acentua os encantamentos préprios
do mato define, mais uma vez, o movimento migratério dentro da regido
como um todo. no caso o caboclo, como se verd mais adiante, migra do
mato, da beira do rio, para a praia, para a beira do mar.

levou um samba - /evou uma sova.
galho dé cuia - cipd usado para surras extremamente dolorosas.

preto da bacabéra - histdria lenddria da regido de soure, no marajo,
pela qual um preto encaniado junto a uma bacabeira espanca os tran-
seuntes desavisados. este tipo de narativa oral é abundante na regiéo.

choro no bronze - louvo no violdo, com amor, tristeza e sentimento.

sumana - forma de tratamento correspondente & mana, usada mesmo
entre pessoas néo aparentadas. neste ponto a toada amplia seu alcance
referindo a existéncia de um povo naguela beira,contexto no qual convi-
vem os dois amantes.

béju - beiju. notar a troca de afetos: béjo-béju. hd mais uma seqiiéncia
de louvagdo da amada. em seguida, um corte nos traz uma ladainha,
que pode ser interpretada como a entrada em cena do prdprio povo da
beira como um todo.

Figura 46 — Letra e Aspectos lexicais em “Salvaterra”
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janataira
(walter freitas) 8

janatalra, cantei mas cantei

‘baxo da bacabéra ai-ui mé dei

pipira brasiléra & pipift

pipiléra um pipilo urn piu dé amtir’

qué os curubento é qué se enchar'cli dé cauim
isso ar'rulna, mana, cunhétay

ierecé tu mé 'scasseia um cupu

pegd curuba braba curubugu

cuna ‘ramb& meu chéro ‘recendeu
meu mel ai chega ele bebeu

triscll um 'relampo aqui plir’ dentro d'eu
mana dé minh'arma - égua!

qué as patativa imudeceu

carita apanhtl trés mazela - axi!

pir'rique, cobréro é um tar’ dé ’squenti
Jjanatalra, mana, eu mé guar'dei

um mé pediu e eu ai-ui ndo pipilei

nhanhé chicuta ajeita ai uma benzigdo
caritia impsicll inté as aréa do chao

puruca a-bom vds ndo mé alembra jamais
dés'ta qué a modo uma quebréra inda tu vird
béra de cé mato assombrava inté

ali sentava a canindé

a-ja-é-dia-maria-ja-é

d'sincanta a madrugada é a cobra preta vira igarapé

“ndo mae-do-'rio, ndo vai imbora-a

cum as tuas 4guas, ctim as tuas dguas”
u'a sucuriju mé devora-a

é as minhas maguas, as minhas méguas
pdss’ro paradéro ar'ribli - nunca mais...

vai japiin

noite de sdo mar'gal
vara os fugaréu

vai 'rtixinol

marelu

pintdf nos cacho os aga-
[ 'rilxiti

canta pra mim
vai ‘riixinol
réstia de sol
vai japiin

mﬁm 9

dancadéra dés ajuri plantadlr...

1

ouro dds cabanos deste-um meu pard

trago 'scondidito im mea concha arambg

trés guer'ras tiidas contra este-um brasil
blica dé abiu, blica dé abiu

dé tucuma sai a noite pula uma ra

irapuru vem nd mato, podre um tem-tem
caititu tespera I3 né bem-breu

cor're, aquela-menina,asantas correu-correu
mundia ndo qué tu tomba tu cai

nas dguas d6 guama qué vai

nas dguas do guama cobra-cipé

sem descanso pelo matos do planéto a cutimbéi’

janatafra - personagem de pdssaro junino aqui retirada do contexto es-
pecfiico do auto e inserida em uma situag&o objetiva, real. o passaro juni-
no € um auto popular tipico de belém do pard, criado hd algumas déca-
das como reag#o & repressdo oficial contra os bois bumbds. a musica
baseia-se na estrutura rfimica de algumas toadas caracterfsticas desse
tipo de auto junino.

cantei mas cantei - expressdo de reforco verbal, significando que se
cantou imensamente, até o extremo da capacidade de cantar, por efeito
de uma alegria inusitada que se explicita no verso seguinte: a persona-
gem esté feliz porque se deu.

’baxo - embaixo.

Figura 47 — Letra de “Janataira”
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bacabéra - abacabeira, palmeira de cujos frutos se bebe delicioso vi-
nho.

al-ui - expressdo sonora do prazer auferido no ato de se dar.
pipira brasiléra - a realidade objetiva ( 0 p inho pipira ) é nova-

mente colocada em paralelo com a realidade subjetiva do pdsssaro juni-
no chamado pipira brasiléra,

pipilli - 0 sinal gréfico que marca a transformagéo oral do ditongo “ou”
nos finais desse tipo de flexdo verbal. esse tipo de registro demonstra-se
de fundamental importéncia para a raduggo escrita da forma especial de
falar que possui a generalidade dos cabocos da amazénia.

pipiléra - palavra ndo dicionarizada: diz do pdssaro que muito canta.
rotar a sequéncia sonora das palavras e a identificaggo do canto do pés-
saro com a propria personagem.

curubento - que tem muitas curubas, coceira braba e purulenta,

enchar'clf - forma de prontncia antes enfatizada, que se constitui he-
ranga da lingua tupy, cujos “r’, mesmo iniciais,sdo sempre pronunciados
de forma vibrante.

cauim - bebida ind(gena fermentada.

isso ar’rufna - uma ferida qualquer pode arruinar, ou seja, tornar-se
crénica ou de diffcil cura.

cunhatay - menina ou moca: a presente grafia é de responsabilidade do
autor.

ierecé - personagem que contracena objetivamente com janatafra: as
duas muilheres ( uma roubada & realidade teatral, subjetiva, do auto, e a
outra real) quando em confronto. suscitam a questéo do contexto em que
se desenrola a musica. trata-se de um desenvolvimento livre da temética
do pdssaro junino, com base na personagem janatalta,ou o autor ape-
nas usa elementos do auto para enriquecer uma situagdo objetiva? o [i-
mite entre subjetividade e objetividade na situagdo € dificil de ser traga-
do.

1tu me *scasseia um cupu - o cupuagu, mesmo escondido, recende por
toda a casa, sendo impossivel negé-lo a uma visita.

pegd curuba braba curubugu - uma praga rogada por janataira contra
ierecé, por causa do cupuagu escondido, mas em termos de mera brinca
deira de amigas. curubugu € a curuba em seu estado mais agudo.

cuné *rambd - 0 sexo feminino, na express&o dos Indios. aqui retoma-se
a narativa do coito, em linguagem crua e bela: ela fala de seu cheiro,
seu mel, aa participagdo do amado, suas reacdes Intimas em consonén-
cia com a grandiosidade da natureza em volta. um reldmpago rompe e
ilumina dentro em si, enquanto que ao redor até as patativas emudecem.
& anatureza que se cala e se recolhe apds um momento de explos&o.

mana dé minh'ar'ma - forma de tratamenio usada para expressar um
momento de exirema aflicéo.

égual! - interjeicdo que explicita ainda mais a intensidade dos sentimen-
los vividos naquele instante.

cariia - tratamento dado aos brancos, pelos Indios, nos textos dos autos
de pdssaros juninos.

axil - interjeicdo de uso freqiiente, mas caminhando francamente para o
desuso,em vista da adulteracdo e violeniacdo da linguagem amazénica
mais tipica pelos meios de comunicacéo de massa. denota desprezo ou
nojo, aqui relacionados ao homem branco e &s doencas que ele pega ou
transmite.

pir'rique - diarréia.

cobréro - coceira e dor simultineas que se deslocam pelo corpo, dei-
xando uma sinuosa cicatriz, semelhante ao rastro de uma cobra.

’squenti - por esquentamento, nome popular dado 4 doenca vendrea
conhecida como gonorréia.

um mé pediu e eu ai-ui nao pipilei - a personagem se nega ao branco
usando a expressdo “néo pipilei”, cujo sentindo inova-se & forga das
imagens Iniciais - j4 que s6 os pdssaros pedem pipilar . neste verso jun-
lam-se nove sons vegais consecutivos, o que lhe confere musicalidade e
sentido especiais.

nhénhé chicuta - personagem real, uma pajé.

impsicli - empsicou, ou seja: deu psica, trouxe azar. palavra ndo dicio-
narizada.

puruca - personagem real, 0 amado que um dia voltaré, ainda que para
se curar de seus males.

a-bom - expresséo de reprimenda. neste verso aparece, por um sentido
especial, o tralamento “vds”, hoje totalmente em desuso, exceto por ra-
rfssimas excegoes.

dés’ta - por “deixa estar”,
quebréra - doenga, mazela.

béra de cd... - a partir deste verso evidencia-se ndo apenas a devasta-
¢do flsica da regido (configurada pelomato), mas também o exterminio
de uma realidade subjetiva, assombrosa, que se veicula na espantosa
mitologia amazdnica, criada a partir das impressdes fornecidas pelo pré-
prio ambiente que vai degenerando.

a-jé-é-dia-maria-jé-€é - aproveitamento sonoro (e gréfico) do nome ono-
matopaico de uma ave, a maria-ja-é-dia.

d’sincanta - desencanta. neste verso ocorre a utilizagdo dos mitos fn-
dios, pelos quais é possivel &s pessoas e coisas “virar” outros seres: a
madrugada encantada em cobra prefa (literalmente boitina), ao raiar do
dia, desencanta e vira igarapé.

“‘ndo mée-do-'rio, ndo vai imbora-a cum as tga_s dguas, cum as
tuas dguas’ - citagdo de uma cantiga de dominio pdblico.

u’a sucuriju mé devora-a - 0 mito da cobra grande repensado em ter-
mos subjetivos.

péss’ro paradéro ar'ribll - nunca mais... 0 tema da devastacéo de no-
vo sublinhado, com a arribagéo dos péssaros.

vai japifn... - a partir deste verso arma-se uma sequiéncia rdpida de ima-
gens, amiudando ainda mais a estutura cinematogrdfica de “corte-
montagem” caracterfstica da musica do autor. a noite de sdo marcal, com
suas fogueiras de paneiros, marca o fim da quadra junina ( o fim do pds-
saro, portanto) e o infcio de um outrotempo, 0 amadurecer dos frutos, 0s
cachos de acal arroxeande, imagensAue marcam, nesia altura, um belo
canto de esperanca.aqui as personagens se fundemnum contexto mais
amplo, para reaparecerem transformadas na seqtiéncia final.

ajuri - mutiréo.

trago ’scondidito im mea concha arambé - o sexo feminino de novo
citado e revalorizado como repositdrio das riquezas do supesto “eldora-
do” amazdnico. as lendas sobre as riquezas armazenadaspelos caba-
nos também recebem meng&o. as Irés querras cabanas “contra o brasil”
merecem neste ponto, atencdo especial desde que insuficientemente
explicadas, apesar da pomposa e recente oficializaggo histérica de que
foram alvo. para o autor, a cabangaem vem sendo analisada por uma
Gtica excluivista que ressalta ora o lado vitorioso (as tropas ligadas aos
interesses colonizadores) ora a visdo dos llderes cabanos, quase todos
caltlos em desgraca anke 0 Seus prionos liderados, as aspiragdes da massa
revoltosa, do caboco, do negro e do ndio , combatentes comuns, ainda
nem comegou a ser pensada,ac que parece. oS representantes da histd-
ria oficial insistem em negar com veeméncia  qualguer intengdo ou sen-
timento de separatismo em relagdo & nacdo brasileira, da provincia do
gréo-pard, o que parece estranho para um movimento guerreiro de tal
monta - sobretudo ante a impossibilidade evidente de transformd-lo em
movimento bélico de cardter nacional.

blica dé abiu - um pedido de segredo: a resina do abiu bréa os Idbios,
fazendo com que de certa forma colem um no outro. o segredo se refere
a secular insisténcia em velar oficialmente a histéria da revolucdo caba-
na. =

do tucuma sai a noite... - referéncia a uma lenda indfgena. com o cair
da noite inicia-se a descricdo de uma seqiiéncia de fatos médgicos, pelos
quais pode ser envolvida uma das personagens, caso ndo volte a tempo
para casa. janaialra insiste para que ierecé se avexe. toda a mata se
agita em um movimento agora inarménico e desordenado de bruxaria e
pajelanga.

caititu t'espera l4... - imagem médgica de cardter sensual.
bem-breu - o maior negror dz noite no fundo da mata.

aquela-menina - forma usual de tratamento. o pronome demonstrativo
“aquela” perde seu sentido normal gue indicaria uma terceira pessoa: a
expressao identifica a segunda pessoa (tu ou vocé). também se usa “a-
quelazinha™.

mundia ndo - que ela ndo se deixe mundiar, encantar, enfeiticar, envoi-
ver.

guama - um dos trés rios que cortando vdrios municlpios contribui para a
formagdo da bala do guajar, frentea belém. s6 as pessoas mais humil-
des Ihe chamam guama: outros o dizem guamd.

sem descanso pelos matos... - comparado a uma cobra cipd ou a uma
cutimbdia, o guamé serpenteia “sem descanso pelo planeta”, imagem
que constitui o registro do fundamento de outra lenda.

planéto - corrupgéo caboca da palavra “planeta”,

s T

Figura 48 — Aspectos lexicais em “Janataira”
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igacaba
(walter freitas - jodo gomes)

cuia leva a vela

acha o nosso mor'to

ptilo breu da noite

plila prata dos peixes do mar’
buia dessas trevas

vem plilo teu povo

monla as capivaras

plilos né qué demo é nds ingé

tipiriri diz-que conta
uruté ia descer’ - pacoval curaim tanté
jacundé-jacundd, jacundé-jacundd
treptr na jia, foi vé maré sem guia:

im bando as uiara ui pegavo zaigara

u'a juruti foi dizé pras anta dele
u'a juruti foi dizé pras anta dele

foi qué nem ’strepe dé ar'raia

na ilhar'ga dés pé - charimbéa curd i6 tanté
‘raimundinho a gueiomar’, ‘raimundinho a gueiomar’
preméro dia aieié ... choremo o dia ...

peral quebranto, paral cambada

falli dasdé que é dé vinda a ida dele
fall dasdo que & dé vinda a ida dele 0@

urucurumim

quem aaté

bilacubau dé manha

cururé aara auati

‘relampo n'agua cunha - tupan &(}
euzinho ’spiei nh&nha nhéanha

bilacubau mé assombrei
afogava a tarde no xibiu
nua pro fundo 'scuro do ’rio

maée niéim disispera

tire 0 vosso pano

pede qué um cabéco S

té bote as sementes dé uruté

é dispois da 'spera @

lave o vosso rosto U
v

chegu o teu cabano

quiba deste-um ‘raio dé luar’

N

jurupari fez dancejo

cum ’riba é gueiomar’ - os pisstial foro indo vé
trés bor'bulho no mar’, trés bor’bulho no mar’
vento qué abria - arari - vento qué abria
jurandir’ remando, juro im mim qué a mata

S€ abriu dé toda apois ter’ da pena dele
sé abriu dé toda apois ter’ da pena dele

tira igacaba do fundo

alumia os querer’ - temporal. por af se vé
curuminm lampejé, curumim lampejé

vardo do dia - urutd - varando aurora

ui dé mim qué pari no mundo essa histéria

ficl nas folhas as 'scrita a vida dele
ficu nas folhas as 'scrita a vida dele

cuia leva a vela ... - hdbito ribeirinho de pajelanga pelo qual colocando-
'se uma vela acesa dentro de uma cuia no rio, pode-se descobrir o corpo
de um afogado.

 pulo breu da noite ... - imagem de encantamento que associa a escuri-
;déo da noite com o brilho luminoso dos peixes.
|

monta as capivaras - as capivaras ndo servem de moniaria, como os
bufalos no marajé, mas a cena trata do que seriam capazes os moleques
em sua travessura, um encantamento tipico da regido.

pulos né qué demo é nés ingd - ainda a travessura que se refere a for-

! S )

|

Figura 49 — Letra de “Igacaba”



ma retorcida da ingé-0ipd, relacionando-a com a peraltice das personagens.
ingd - uma fruta

tipiriri - personagem encantada, pretinho derrubador que vé e relata as
coisas a sua volta.

urutd - a personagem central da hisidria, menino travésso que ao descer
no rumo do pacoval é levado para o fundo d’dgua pela uiaras. diz a len-
da que o menino deve.voltar como curad6-pajé.

curaim tanté - dois térmos sem significado definido dentro a lingua indi-
gena, talvez pdssaros ou bichos. j4 representam o envolvimento de urutg
com o mistério insonddvel do fundo.

jacundé-jacundd - sequéncia construlda por aproximag&o com a pala-
vra jacundd, que é nome de peixe, de rio e de um lugar.

trepu na jia ... - 0 encanto assume sua forma poética mais radical: urutd
chega & extrema lravessura de se dirigir para a maré sem guia, sem
protecdo, e montado em uma jia, cena de extrema ousadia poética.

im bando as uiara ui pegavo zaigara - mencao direta 4 lenda das uia-
ras que no rio, em bando, pegam peixe e, ndo raro, levam 0s meninos
consigo para as regies encantadas que habitam.

zaigara - peixe encaniado quase invisivel pela sua coloragdo seme-
Ihante & da dgua. s6 as uiaras o pegam.

u’a juruti foi dizé pras anta dele - cena mdgica que aproveita a tradi¢o
fndia de personificagdo dos bichos: o pdssaro juriti conla o ocorrido ds
anias e para as prdprias pessoas da famflia e da aldgia.

foi qué nem ’strepe ... - imagem poética que relaciona a dor.de uma
ferrada de arraia aos sentimentos de perda da famflia com o sumigo de
urutd.

charimbd curoi6 i6 tenté, raimundinho a gueiomar’ - a aldeia ganha
movimento e se agita tristemente com a noficia: os parentes préximos se
acodem e se consolam. guiomar, a mde, & confortada por raimundinho.
tenté é curado com o charimbd, um mégico preparado extraldo (de forma
irreal e onfrica) da baba do jacuraru ou da saliva de uma virgem.

aieié - onomatopéia de choro.

falu dasdd - dasdé surge como reagéo ao desespero pra lembrar que
uruid, partindo, deixa claro seu futuro retorno.

urucurumim - urucu ( corante de alimentos ) e curumim (menino).
aaré - uma embarcago.

bilacubau - onamatopéia do merguiho na dgua, palavra que se usa para
o salto do piratucu.

cururé - erva de que se exirai remédio.
aara - saudagéo indfgena.
auati - o mitho.

euzinho - forma delicada de referir-se a si mesmo. demonstra também
dar-se imporiéncia real.

nhéinha - personagem que surge no limite entre as pessoas da aldeia e
as uiaras: surpreendida no banho, ela se comporta de maneira mégica,
afogando a tarde em seu sexo e levando-a consigo para o fundo do rio.
nestas duas estrofes retoma-se a felicidade do menino em sua vivéncia
com a natureza. Coloca-se a questdo da criacdo e destruicao das coisas
na prépria descrigdo daquilo que seria seu cotidiano anterior. e a res-
posia aponta para tupan, o criador.

jurupari, 'riba - simples personagens que festejam um novo nascimen-
to. em meio & festa volta a magia dos encantos. 0 vento sopra do marajo,
abre-se o mar, a mata e o rio: & jurandir quem chega com as noticias de
desencante.

arari- rio & lago do marajé

igacaba - urna funerdria. urutd ndo mais é encontrado no fundo, nas re-
gides encantadas ou nas igagabas, mas pode ser visto varando a aurora,
fazendo visagens e assombragées que aqui tomam o sentido da convis
véncia com esplritos benfazejos. o narrador se lamenta de ter sido o vel-
culo da narrativa, e amplia o alcance do enredo ao afirmar que a vida de
uruts estd contada nas escritas de cada folha da floresta.

Figura 50 — Aspectos lexicais em “Igacaba”
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pixaim ¢ budum - cheiro bom e forte de negros.

walter freitas - joa :

(walter freitas - jodo gomes) @ O pituim - o cheiro do nosso suor.
é s ‘raju - sentido duplo de fazer raiar, chegar, e também de misturar
budum nd vento traz racas e ritmos.
cheiro bom dé zendi %
canto plir incanto ah minha gente 'rengo né ’repasse & non n'lé 'rendo - forcado a trabafhegn mesmo
da quiné, meu fom nagd quebrado e doente, o negro ndo se rende nem aceita uma situagéo na

g 2 g qual vé necessidade de mudanga imediata.

pituim i ub# ubd-que també-que batuque melexa... - infcio da histdria do ca-
‘recende inté boco pena verde, guerreiro africano que desaparece em meio a uma

batalha e ressurge jd4 na amazénia, transformado em [ndio e falando

ser’ da pele quente i

sente como dengue ai dessz gente

luz da for'ca afé xango frecha qué flecha caminho qué fécha qué fécha - a utilizagdo das

duas formas quer traduzir a transformagdo da linguagem cotidiana para a
linguagem de cabbco, &s vezes completamente incompreenslivel, eivada
de dialetos africanos.

olorum

lundu ‘raju

ai mé deu merengue .

'rengo no ‘repasse 6 nom mé ‘rendo
nem ‘rebenque mé dé dor

pajé sacaca - 6 pajé que anda pelo fundo d'dgua. esta seria a suposta
forma usada por pena verde para vir da dfrica.

cavalo - 0 médium gue recebe sanios e cabocos.
ubd uba-que també-gue batuque melexa

frecha qué flecha caminho qué fécha qué fécha O5cE oG,

Qﬂjé Sdeace td valo das dgua-tabaque \ ’reio - aeio, baixo. 0 prdprio pena verde conta sua histdria.
0 pena ver'de ‘real )

‘reio im mata é matagal i tréxe que trésse - cantado como se escreve.

ubé ubd-que no muque na peia na peia z/ R

tréxe que trésse do fundo ascandeia as candeia INCAIESS R

quimbundo - lingua de angola.

irbxe uma pena de arara os incanti quimbundo

0 pena verde ‘real

ponto im ter'réro & quintal bangulé - danca negra com palmas, culcas, sapateados e cantigas obs-
cenas.

cantiga pre-tu bangulé b :

1é bangola pre-tu no ar'rai4 e

i4 té bréa zamb'olé bangué bangié - padiola usada pelos negros nos engenhns ou os préprios en-

& zambé d'angola qui mé d4 ﬁ% genhos primitivos. & também uma danga do paré.

&3
. - - ‘l
chd té poe na chL{fa um pereré caxambu - iambor grande e variedade de samba africanos.
'ré ar'’riba a xara é xaxard « &
zabumba pre-tu-gué-bumbé - xara - sela feia de pau tostado.

tu’ caxamb’ olereié
batice ook zambé - fesiz popular, pagode. tambor pequeno de percusséo direta. -
bum na bumba pre-tu-boi dancar’

ié serena bo’carinhé cha

tu t6 pbe nhé pre-tum pereré xaxard - cajado usado por entidades de umbanda.
re té du nd canto o guaja- "rendengue - parte dos quadris abaixo da cintura onde algumas mulhe-
res 1&m o sensual habiio de prender o cds da saia.

r4-ah que ess'encanto sabi-do

-'re-mi ‘refor’ce é rendengue Ié sire - forma de tratamenio dado aos senhores.

tum-ta-tuié dé pari-guelé
luiereré

me d'aroeir'ara‘i’iana -
rinha sire... custado qué dé
SUncé suncé... clstado qué dé
dudiereié

suncé - vocé.

cujuba - palawa usada pelos firadores de madeira quando fazem
um esiorgo conjunio de tragdo.

cuera - fenaz, que gruda.

% 5 uara’bé - sumo da massa da mandioca do qual se prepara o tucupi.
retumba tu cunhéd nhé ien

cujuba 'ruba o guarana
sabé d’'angola agora é cé
né surind t4 cameté
acuera peste andu n'océ
uara’bé té faz curd -
suruba semo zambo axé
da kindi'4 vida né guamé

suruba - bom, excelente.

zambo - mestico de negro e India.
quiba - forte, robusto.

iorubanos - povo negro da dfrica

krahé - povg,/ndio do brasil.
vi
{upi naié né sol

ah no sol-vi zambi

quibas € serenos, reis e nambis ’ % {2

iorubanos & krahé
pixaim # xr
mé vi crescer’ %

crendo nas umbandi 4> ﬁ

grande me foi gandhi além dcs andes

ar'ribli amoramor... leré

Figura 51 — Letra e Aspectos lexicais em ‘“Pixaim”
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oragdo da cabra préta
_ ( walter freitas - dominio publico )

minha santa catarina
vou embaixo daquele enforcado
vou tirar um pedago de corda

pra prender a cabra preta

pratirar trés litros de leite

pra fazer irés quejjos

e dividir em quatro pedagos

um pedago pra caifaz

Um peaago pra satands

um pedaco pra ferrabraz %

um pedago pra sua infancia
(sua infancia & a mulata)

turumbamba no campo
trinco fecha trinco abre
cachorro preto late
gato preto mia

pato preto aparece
cobra préta anda

galo preto ja cantou

assim como trinco fecha trinco abre

quero que o coragdo dessa desgragada - é a mulata, é a mulata
néo tenha mais sosségo

enquanto ela néo for minha

quero que ela fique cheia de coceiras

pra néo gozar nem ser feliz

com outro homem que ndo seja eu

Figura 52 — Letra de “Oracao da Cabra Preta”
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Pode-se afirmar, sem medo, que “Tuyabaé¢ Cuad” encaixa-se naquilo que Paul
Zumthor (1997, pag. 81), observou: que a producdo de uma obra de arte ¢ a delimitagdo de
uma matéria, modelizada, provida de um comego, de um fim e animada de uma intengao, pelo
menos latente. E, em se tratando do nivel estético da obra (& preciso atentar para a escolha de
Walter Freitas, para Tuyabaé Cuad), Zumthor diz ndo haver divida “de que o valor estético
de uma obra se prenda (de maneira indireta) a sua fun¢do”. Ao se tratar de uma obra poética,

ele diz:

E comodo manter a distingdo corrente entre elementos “semanticos”
(relativos a emergéncia de um sentido): “sintaticos” (as rela¢des das partes);
“pragmaticos” (ao uso feito desta obra) e “verbais” (quanto a materialidade
do signo). (ZUMTHOR, 1997, pag. 81).

E possivel enxergar, em Tuyabaé Cuad, ao lado da forma estética sonora apresentada
(codificada nas partituras) e do texto verbal (a poesia escrita, com todos os seus aspectos
lexicais, fonéticos e soOcio-culturais), uma estruturagdo poética em regime de oralidade,
também! Sendo assim, “opera menos com a ajuda de procedimentos de gramaticalizagao
(como o faz de maneira quase exclusiva, a poesia escrita) do que por meio de uma
dramatizagdo do discurso”. (ZUMTHOR, 1997, pag. 83). E claro! Uma vez que, para
Zumthor (1997, pag. 83), a poesia oral geralmente comporta mais € mais complexas regras do

que a escrita. Ele faz uma distingao entre a obra, o poema e o texto:

A obra ¢ aquilo que ¢ comunicado poeticamente, aqui e neste momento:
texto, sonoridades, ritmos, elementos visuais; o termo contempla a totalidade
de fatores da performance. O poema ¢ o texto e neste caso, a melodia da
obra sem levar em conta outros fatores. O texto, enfim, vai ser a sequéncia
linguistica percebida auditivamente, e cujo sentido global ndo ¢ redutivel a
soma dos efeitos particulares produzidos por seus componentes que se
percebem sucessivamente. (ZUMTHOR, 1997, pag. 83).

A oralidade presente em “Tuyabaé Cuad”, através de sua mensagem poética e
musical, recorre & uma memoria coletiva. Do povo amazdnico e brasileiro, por certo! E como
falou Zumthor (1997): “a oralidade interioriza, assim, a memoria, do mesmo modo que a
espacializa: a voz se estende num espago, cujas dimensdes se medem pelo seu alcance
acustico, aumentada ou ndo por meios mecanicos, que ela ndo pode ultrapassar”.
(ZUMTHOR, 1997, pag. 42).

“Tuyabaé¢ Cuad”, a obra, estd inserida em uma oralidade mediatizada (uma vez que

estd em suportes fisicos, materiais — registro impresso, fonografico e audiovisual) e também
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em uma oralidade coexistente com a escrita, ou, como bem explicou Paul Zumthor, uma
oralidade segunda, “que se (re)compde a partir da escrita e no interior de um meio em que
esta predomina sobre os valores da voz, na pratica e no imaginario”. (ZUMTHOR, 1998, pag.
37).

Esta obra poética e musical de Walter Freitas reafirma, ainda mais, uma das teses de
Paul Zumthor (1997, pag. 170), pois se encarrega de “colocar em cena um saber continuo,
sem quebras, homogéneo ao desejo que o sustenta”. Pode-se dizer também que em “Tuyabaé
Cuad” ha “uma voz que fala; ¢ o desejo da voz viva, que habita toda poesia, exilada na
escrita”. Afinal, toda poesia, para Zumthor (1997), aspira a se fazer voz; “a se fazer, um dia,
ouvir: a capturar o individual incomunicavel, numa identificacio da mensagem na situacao
que a engendra, de sorte que ela cumpra um papel estimulador, como um apelo a agao”.

(ZUMTHOR, 1997, pag. 169).

Desde seu jorrar inicial, a poesia aspira, como a um proposito ideal, a se
depurar das limitagdes semanticas, a sair da linguagem, ao alcance de uma
plenitude, onde tudo que ndo seja simples presenca sera abolido. A escrita
reprime ou esconde essa aspiragdo. A poesia oral, ao contrario, acolhe seus
fantasmas e tenta lhes dar forma. (ZUMTHOR, 1997, pag. 169).

E uma vez dita, falada, diz Zumthor: “a linguagem submete-se a voz; cantada, ela
exalta sua poténcia, mas, por isso mesmo, glorifica a palavra”. (ZUMTHOR, 1997, pag. 187).
E “Tuyabaé¢ Cuad”, por se manifestar através do canto (além da palavra), estd entre as
manifestagdes que Zumthor considera como “pratica significante privilegiada” (ZUMTHOR,
1997, pag. 188). Paul Zumthor define, pois, o que ele chama de “modo da performance”,

através da relacdo de oposicao entre o dito e o cantado:

No dito, a presenca fisica do locutor se atenua mais ou menos, tendendo a se
diluir nas circunstancias. No canto, ela se afirma, reivindicando a totalidade
de seu espago. Por isso, a maior parte das performances poéticas, em todas
as civilizagdes, sempre foram cantadas; e, por isso, no mundo de hoje, a
cangdo, apesar de sua banalizagdo pelo comércio, constitui a verdadeira
poesia de massa (ZUMTHOR, 1997, pag. 188).
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2.4 — Medievo Cabano: O Som da Imagem e a Imagem do Som

Cdlamo

Grupo de Musica Antiga

Figura 53 — Projeto “Medievo Cabano”

“Medievo Cabano” foi um projeto de experimentagdo artistica patrocinado pelo
Instituto de Artes do Para (IAP), que teve o seu inicio em 2003, mas foi concluido somente
em 2005; e teve como proposta fazer uma releitura de “Tuyabaé¢ Cuad”, a obra poético-
musical de Walter Freitas que acabamos de apresentar e comentar. Neste trabalho de
recriagdo, vivenciou-se novas possibilidades, a partir dos entrelaces ocorridos entre os
elementos das linguagens sonora e visual.

Na experiéncia artistica, tentou-se provocar a aderéncia através do contato com a
matéria, realizada em som e absolutamente palpavel na forma. O resultado foi uma nova
tradugdo, que teve o seu principio no processo de recepcao, releituras em suas varias formas e
recriagdes das pesquisadoras-artistas, que se desdobraram em mais recepgdes, tradugdes,
releituras e co-autorias*® dos alunos de musica da EMUFPA (Escola de Musica da

Universidade Federal do Pard), que integram o Grupo “Calamo”, de Musica Antiga.

* O problema da inter-relagio do codigo artistico sintético do autor e do codigo analitico do leitor, possui um
outro aspecto. Os dois codigos representam uma construgdo hierarquica de uma grande complexidade. A coisa
complica-se ainda pelo fato de um mesmo texto real poder submeter-se, nos seus diversos niveis, a codigos
diferentes. (LOTMAN, 1978, pag. 62).
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As possiveis ‘intersemioses’® foram o ponto de partida dessa pesquisa, cujo
interesse e inquietagdo apontavam exatamente a uma possibilidade de mistura®® entre as
linguagens, tendo como objeto de estudo a obra de Walter Freitas, este compositor paraense
cuja poesia - como ja foi dito - apresenta trajetos signicos que se revelam no modo de falar
dos caboclos amazdnicos, que misturam ao portugués termos de origem africana e indigena,
originando vérias alteracdes fonéticas caracteristicas, utilizadas nos textos de sua musica, de
forma bem definida.

Partiu-se do texto escrito, poético (linguagem verbal), mas a experiéncia, de fato,
concentrou-se no didlogo, numa interpenetrabilidade entre o texto musical (linguagem sonora)
e o texto imagético, plastico, pictorico (linguagem visual), protagonizada pelas artistas-
pesquisadoras, para chegar ao processo criativo onde o sentido do som abstraiu-se em
imagem.

No momento da recriagdo e tradu¢do na obra de Freitas e da aplicacdo desta
experiéncia com o grupo “Calamo” de Musica Antiga, as artistas-pesquisadoras procuraram,
entdo, colocar em pratica os possiveis percursos, a partir de uma compreensao de ensino-
aprendizagem em arte ¢ da aquisicdo de conhecimento como resultado da construgdo
realizada pelo individuo, em razdo de sua capacidade de auto-organizagio®’ e autoconstrugio.

O trabalho consistiu em pesquisar, estudar, apreciar, interpretar e registrar
fonograficamente e plasticamente a poética musical e contemporanea de Walter Freitas em
fusdo com a musica antiga (medieval, renascentista e barroca), num processo de ensino-
aprendizagem em arte que durou dois anos e cujo resultado foi a gravacao do CD “Medievo
Cabano”, com arranjos musicais de Marlise Borges (apresentando-se, em primeira pessoa) €
oito pinturas (6leo sobre tela), feitas por Cilene Nabica (artistas-pesquisadoras).

O processo de constru¢do da imagem, no projeto “Medievo Cabano” foi
acompanhado pelo também processo da producao dos arranjos musicais. Nesse “ambiente
logos” de aprendizagem, criacdo e co-criagdo, musica ¢ imagem foram tomando forma, a

partir de uma atmosfera simbiotica a que foram envolvidas as artistas-pesquisadoras.

* A intersemiose - tradugdo intersemidtica - ou transmutagio, refere-se a um dialogo entre duas (ou mais)
linguagens artisticas distintas.

% Esta <linguagem da arte> ¢é, ela propria, uma hierarquia complexa de linguagens inter-relacionadas, mas nio
semelhantes. A isto esta ligada a pluralidade de principio das leituras possiveis de um texto artistico (LOTMAN,
1987, pag. 58).

4 Segundo Edgar Morin (1995), a0 mesmo tempo em que o sistema auto-organizador se destaca do meio e se
distingue dele, pela sua autonomia e individualidade, liga-se tanto mais a ele pelo crescimento da abertura e da
troca que acompanham qualquer processo de complexidade: ele ¢ auto-eco-organizador. (...) O sistema auto-eco-
organizador nao pode, portanto, bastar-se a ele proprio, s6 pode ser totalmente 16gico ao introduzir, nele, 0 meio
estranho. Ele ndo pode terminar-se, fechar-se, autobastar-se" (MORIN, 1995, p.49).
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Ao falar da arte estranha, onde a forma (in)acabada abre-se para o ‘ndo’ dbvio, mas
aproxima-se do minimo de sugestdo, onde tudo pode ser, a artista plastica Cilene Nabica

revela que construiu (partindo da obra musical de Walter Freitas) imagens que oferecem

2 (13

“ritornellos”, “allegros”, “saltarelos”, ritmos, pulsagdes e movimentos que regam olhares,
“provocando o leitor as inumeras decodificacdes diante da intensa profusdo de linhas,
cores, formas, que, cruzadas, se sobrepdem em multiplas imagens isoladas, agregadas,

multifacetadas, fragmentadas”. (NABICA, 2005, pag. 110).

Do som do piano aos poucos vinham dedilhados os arranjos ja
medievalizados, com renascengas e barrocos. O didlogo que era tracado
junto a presenga do processo de construgdo dos arranjos, conspirava
favoravel a minha insercdo pictdrica pelo universo amazdnico de Freitas.
Estar nesse espaco de aprendizagem e trocas de saberes, proporcionou nosso
aprofundamento ao seu acervo mistico, pluricultural e pluriétnico, nos
levando a pré-sentir o que ainda estava por vir. (NABICA, 2005, pag. 110).

Fig. 54 - Igagaba — Autor(a): Cilene Nabiga Fig. 55 — Janataira — Autor(a): Cilene Nabiga Ano: 2005 -
Dimenséo: 1,70x 0,67cm Ano: 2005 - Dimensdo: 1,75x 0,63cm
Urucurumim
Quem datd Béra de ca mato assombrava inté
Bilacubau dé manhd Ali sentava a Canindé, a-ja é- dia- Maria-
Cururé aard auati Jjaé
‘Relampo n’agua cunhd tupan... D’sincanta a madrugada é a cobra preta
(Igagaba- Walter Freitas/Jodo Gomes) vira igarape...
(Janataira — Walter Freitas)

Fig. 56 -Fruta Rachada — Autor(a): Cilene Nabica  Fig. 57 - Pixaim - Autor(a): Cilene Nabiga
Ano: 2005 - Dimenséo: 1,78 x 0,66cm Ano: 2005 - Dimensdo: 1,62 x 0,63cm



Pula patéxa du-te as minhas maos

Vi num dos seios jor ro infim ‘ruim

E o puco ‘stranho, o que eu ndo vi

Fez ‘rio de magua n’agua dé mim

(Fruta Rachada -Walter Freitas/Jodo
Gomes

Pixaim, me vi crescer

Crendo nas umbandi

Grande me foi Gandhi além dos Andes
Ar’ribu amor’ amor’. Ieré.

(Pixaim - Walter Freitas/Jodo Gomes)

Fig. 58 - Merengueira — Autor(a): Cilene Nabiga
Ano: 2005 - Dimensdo: 1,77x 0,67cm

Fig. 59 - Tia, Tia, Tid — Autor(a): Cilene Nabica
Ano: 2005 - Dimensdo: 1,75x 0,67cm

....pdssaro-canto nas entrepernas da
manhd

india cabocla feiticeira iaucand
fruta fruteira beira de rede igarapé
morena linda tucunari tucunaré
(Merengueira - Walter Freitas)

Sou brasileiro lindo e toco tambor’
Também toContigo mamBuroco
RumBoleroLero Tango e agogo
ChulambaD ’Angola conga nagé nago...
(Tia, Tia, Tia — Walter Freitas/Jodo

Gomes)

Fig. 60 - Hei Sapecuim — Autor(a): Cilene Nabiga  Fig. 61 — Salvaterra — utr(a): Cilene Nabiga

Ano: 2005 - Dimenséao: 1,38x 091cm

Ano: 2005 - Dimenséo: 1,47x 095cm

Ei andar’ andar’ é

Vento crina cio cavala vela ‘riba o mar’
‘stréla ‘strala o temporal

‘sporas dé areia é sal

Um Tapajos cor’re teus olho adeus

Adeus teu ‘riso a ‘roca né luar’

Fer’vura dé urucum no corac¢do

Hei tché pra o bruxo sol te enfeiticar.

(Hei Sapecuim! — Walter Freitas/Antonio

Moura)

...Me da licenca,
passage

Os povo da beird-a-a
Ai me per’doa, sumana, as tuadas é pra tu
E eu me dano a tuar...

(Salvaterra — Walter Freitas)

sumana qué pede
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Para Cilene Nabica (2005, pag 116), Traduzir os varios simbolos presentes no
universo amazdénico de Walter Freitas, impulsionou a invencdo de seres hibridos,
transmutados em forma e cores. A diversidade verbal e ritmica possibilitou um fluxo enorme
de elementos construtivos e compositivos da linguagem visual, “inundando o espaco e o
tempo da imagem. A linha marcante e exata revela um todo pulsante como a paisagem
amazoOnica, heterogeneamente densa”. (NABICA, 2005, pag. 116).

Antes mesmo que pudessem experimentar, como cantores-musicos ¢ intérpretes, a
obra musical de Walter Freitas, ja traduzida na linguagem medieval, renascentista e barroca, o
Grupo “Calamo” de Musica Antiga foi convidado a apreciar e ler-interpretar a tradugao visual
(releitura pictérica da arte de Walter Freitas) realizada pela artista plastica Cilene Nabica.
Neste momento, percebeu-se que as associacdes feitas do que estava ali representado,
visualmente, revelaram particularidades de acordo com as experiéncias cotidianas que
fundamentam as experiéncias estéticas de cada sujeito.

Cilene Nabica (2005) diz que o sentido das leituras n3o comprime e/ou
compartimentaliza os significados da arte, “pois esta exprime bem mais do que o sujeito
compreendeu e mais além do que o proprio artista quis plasmar de forma consciente, ou nao,
pois, comunica a compreensao intuitiva”. (NABICA, 2005, pag. 122).

Na linguagem sonora, “Medievo Cabano” se propos a levar o “popular” de Walter
Freitas para o “erudito” da musica antiga, ou, talvez, trazer o “erudito” de Freitas para o
“popular” da musica medieval, renascentista e barroca. Esta ousadia de releitura, recriagao,
tradugdo e co-autoria feita pelas artistas-pesquisadoras, teve o firme propoésito de apresentar,
valorizar e re-afirmar o que consideram ““a exceléncia técnica do inventor” (poeta-compositor)
Walter Freitas, cuja obra — talvez a mais radical da arte contemporanea amazonida — ainda &,
injustamente, desconhecida da maioria do publico.

Com a utiliza¢dao de instrumentos de época e um coro de oito vozes (lembrando um
madrigal), buscou-se, propositalmente, simplificar a ‘erudi¢do’ da musica de Walter Freitas,
marcada por crescentes variacdes melodicas e compassos dificeis de serem executados (7/8,
5/8, 6/8), trazendo para a sonoridade simples da Idade Média, onde a maioria das obras, quase
sempre em compassos simples (3/4, 2/4 e 4/4) eram escritas e executadas com flautas-doce de
madeira, cravos, guizos, tambores e matracas, que tanto eram utilizados em musicas sacras,

quanto as de cunho popular, dancas e cangdes de rara beleza melodica.



130

Mostra 1 =~
o, literatura € i

; ':Hb de deze

Figura 62 — Grupo “Calamo” de Musica Antiga, no recital “Medievo Cabano”

Buscou-se também, nesta experiéncia estética (tragando paralelos de culturas que,
isoladamente pareceriam dispares), ** ampliar a experiéncia artistica dos musicos e cantores
envolvidos no projeto, apostando na criatividade e no risco de fazer e refazer, acreditando,
sobretudo, que o trabalho do artista jamais estara na va tentativa de completar o incompleto,
ou de solucionar paradoxos, domesticando-os em féormulas faceis. Além disso, ¢ fato que
todas as culturas, 3 sua maneira, acabam lancando mao de variados elementos, gerando

fendomenos hibridos (ou mestigos).

* A sociedade humana esta empenhada num perpétuo movimento, numa transformagdo e num desenvolvimento
constantes; cada época e cada cultura percepciona e compreende o mundo a sua maneira ¢ ¢ a sua propria
maneira que os homens das diferentes épocas e culturas organizam as suas impressdes € 0s seus conhecimentos,
que eles constroem a sua propria visdo do mundo, condicionada pela historia. (GUREVITCH, 1990, Pag. 16).

* Todos recebem da cultura a sua coloragio. Sem duvida que se pode e deve encarar assim toda a cultura,
qualquer que seja a sua época — quer dizer, enquanto sistema semidtico universal. (GUREVITCH, 1990, Pag.
25).
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Figura 63 — Capa do CD “Medievo Cabano”

= ] N
Figura 64 — Grupo “Calamo” em estdio, na gravacao do CD “Medievo Cabano”
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Um trajeto arduo, longo e instigante! Assim foi o processo de aprendizagem, ensaio e
gravacao do CD “Medievo Cabano” com o grupo “Calamo” de Musica Antiga, que teve inicio
em marc¢o de 2003. No inicio da experiéncia, os sujeitos da pesquisa se depararam com uma
obra de arte complexa, onde musica e poesia (totalmente interrelacionadas) causavam grande
impacto a estes musicos. A partir desse estranhamento provocado pela linguagem “dificil”,
presente na obra do compositor Walter Freitas, nossos leitores-receptores puderam langar um
novo olhar acerca do que eles compreendiam por aprendizagem (e pratica/experimentacao)
em arte a partir da recep¢io,” dando inicio, assim, a uma profunda interagdo entre autor-obra-
receptor. Inicialmente, entretanto, detectou-se queixas sucessivas, causadas pela dificuldade

em assimilar o texto, a poesia de Walter Freitas:

Figura 65 - Milton Monte (baritono), durante as gravacdes.

(...) Um fator que dificultou a leitura foi o alto grau de complexidade do
texto das musicas, que ¢ carregado de dialetos africanos e indigenas (Milton
Monte).

(...) A complexidade das letras na obra musical de Walter Freitas foi tdo
grande, que cheguei a pensar que jamais conseguiria articular aquelas
palavras, que soavam estranhas ao nosso entendimento. (T4aina Roberta).

(...) No comeco, pensei que se tratava de musica africana ou indigena, de
tribos mesmo! As letras eram recheadas da linguagem falada no interior de
nossa regido amazonica. Fonemas e articulagdes utilizadas somente na Ilha
do Marajo, Baixo Tocantins, etc...( Raquel Carvalho).

(...) A grande dificuldade para interpretar essa musica € justamente o texto, a
poesia, com seu falar caboclo e os dialetos indigenas e negros. (Tiago
Costa).

% Quanto a recepgio, um certo “horizonte de espera” a determina: as circunstincias, a opinido, a publicidade,
meu préprio desejo me impulsiona a participar de uma performance como de um concerto, um espetaculo ou um
recital poético; uma vez configurada essa intengdo, torna-se dificil dela se libertar (ZUMTHOR, 1997, pag. 193).
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Passado o estranhamento do encontro com a obra de Freitas, comecou-se a perceber
nos leitores-receptores um certo cuidado, um respeito e a responsabilidade de estar diante de

uma obra grandiosa, e dela poder fazer parte:

Figura 66 - Adnaldo Kunimune (baritono) no estudio.

(...) A versatilidade das melodias, aliada a riqueza das letras, composta na
sua maioria da linguagem cabocla (amazbnica), obrigou-nos a uma
cuidadosa e atenciosa leitura, assim como quem aprende outro idioma, de
um outro pais ou de uma outra cultura. (Adnaldo Kunimune).

(...) Percebi logo que as musicas de Walter Freitas, além de serem
complexas, perpassando por varios registros e saltos de intervalos, exigiriam
de nos, cantores, um dominio técnico muito grande. Principalmente porque
teriamos que cantar versos em dialetos afro-indigenas.(Gilda Maia).

(...) Essa musica do Walter Freitas exige do cantor-intérprete ndo so
conhecimentos musicais apurados, como também uma pesquisa aprofundada
sobre o contexto socio-cultural da regido amazonica. (Tiago Costa).

(...) Vi, desde o inicio, que cantar as musicas de Walter Freitas (dentro de
uma roupagem medieval) ndo ia ser nada facil. Desde os primeiros ensaios,
com a musica “Hei Sapecuim”, deu pra perceber como seriam as outras.
(Rita Cavalcante).

A fim de obter um conhecimento maior sobre o que esta diante dele, o leitor-receptor
observa e busca decifrar o universo de significagdes que fazem (ou podem fazer parte) da obra

em questao:
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Figura 67 - Eduardo Cruz (tenor), durante a gravagao.

(...) Se sua musica, por si so, ja apresenta-se com um altissimo grau de
dificuldade, imagine quando ela é fundida, ou con-fundida com outras
estruturas musicais. (Adnaldo Kunimune).

(...) A utilizagdo de escalas cromaticas e de saltos com intervalos grandes ¢
uma das coisas que dificultam muito a leitura das partituras. (Milton Monte).

(...) A musica de Walter Freitas traz um mundo repleto de simbolos, dos
quais eu ainda ndo havia penetrado. A sonoridade das palavras, junto com a
versatilidade melddica, leva-me, sem duvida, a uma nova experiéncia, um
novo conhecimento. (Eduardo Cruz).

Figura 68 - Taina Roberta (soprano) no estudio.

(...) A melodia surpreendente (ela surpreende o tempo todo, com mudangas
de andamentos e variagdes harmonicas incriveis) € também um elemento de
dificil aprendizado. (T4ina Roberta).
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(...) Para nds, que vivemos e crescemos na capital, ¢ um aprendizado e tanto.
Cada palavra ¢ estranha. Parece que estamos falando uma lingua estrangeira.
(Raquel Carvalho).

Feita a apreciacdo da obra de arte, o leitor-receptor ja com a consciéncia despertada,

parte agora para um momento de experimentacdo e co-criagdo, procurando (até quem sabe)

transformar a realidade:

Figura 69 - Rita Cavalcante (contralto), no estidio.

(...) A pronuncia de algumas palavras, dentro de uma linguagem cabocla,
soavam (aos nosso ouvidos) de forma muito estranha, ¢ na &ansia de
pronunciarmos de maneira correta, tinhamos era a impressdo que a lingua
“enrolava”. (Rita Cavalcante).

(...) O cuidado com a pronuncia correta das letras “r”, “s”, “t” e “d” foi
muito grande, para que ndo perdéssemos a caracteristica propria de cada
palavra ¢ do som da mesma, da maneira como deveria ser ouvida. (Rita
Cavalcante).

(...) Os arranjos novos, feitos para quatro vozes e para instrumentos de
época, ficaram bem bonitos ¢ inéditos, mesmo que em alguns momentos
tenha havido um cruzamento de vozes, principalmente na linha da contralto
com a soprano ¢ do tenor com o baritono, ocasionando algumas vezes um
novo arranjo, para adequar a musica as vozes. (Rita Cavalcante).

(...) A dificuldade vocal para interpretar essas musicas ¢ muito acentuada,
como em “Hei Sapecuim”, em que a exploracdo dos extremos vocais ¢
constante. Logo nos primeiros compassos do verso inicial, o tenor tem que
cantar do registro médio ao proximo do super agudo. Na musica “Igagaba”,
em alguns trechos, as vozes agudas cantam um si 4°, sem nenhuma
preparagdo para se chegar a essa nota. (Eduardo Cruz).

(...) Outro recurso melodico usado nos novos arranjos foi a dissonancia em
alguns momentos, seja no acompanhamento ou nas vozes solistas,
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provocando uma grande dificuldade para a afinacdo das pegas. (Eduardo
Cruz).

(...) A releitura que fizemos, passando do popular para o erudito (ou do
erudito para o popular) foi excitante e de dificil aprendizado para um grupo
cameristico. A polifonia utilizada nos arranjos novos, escrita para
instrumentos de sonoridade antiga e vozes, modificou completamente o
original. (Gilda Maia).

ol f |
Figura 70 - Gilda Maia (soprano) - Estidio de Gravagao

Apos interferir na obra de arte, os leitores-receptores passam agora a ser co-autores €
tradutores. E, de posse do conceito de que a realidade pode ser transformada ou re-criada, re-

construida, partem para um juizo reflexivo:

Figura 71 - Raquel Carvalho (contralto) no estudio.



137

(...) Fazer essa mistura da musica contemporanea de Walter Freitas com a
musica dos periodos Medieval, Renascentista e Barroco foi uma experiéncia
inovadora, ousada e complexa, mesmo para um grupo que estuda e trabalha
a musica erudita. (Milton Monte).

(...) Mergulhar no universo poético e musical de Walter Freitas levou-nos a
acreditar nas infinitas possibilidades de mnovas descobertas e novas
experiéncias. (Adnaldo Kunimune).

(...) Depois de muito estudo para assimilar as letras e as melodias — que nao
sdo nada simples — ¢ que consegui entrar realmente no trabalho. Confesso
que foi muito complicado, mas valeu a pena. Um estudo que eu jamais iria
ter, se ficasse apenas nos ensinamentos da escola tradicional de musica.
(Raquel Carvalho).

(...) Essa experiéncia realmente provou o quanto se pode fazer um trabalho
erudito a partir do popular e vice-versa, com cantores liricos ou em
formagao. (Rita Cavalcante).

(...) Sem duvida, um trabalho de grande valor artistico-cultural, onde a fusdo
com as dancas medievais e renascentistas s6 contribuiu para engrandecer e
tornar ainda mais expressiva a obra deste compositor. (Tiago Costa).

A releitura musical, que teve como texto de partida a obra “Tuyabaé¢ Cuad”,
apresenta as mesmas composi¢des presentes no CD de Walter Freitas. Sdo elas: “Hei,
Sapecuim”; “Tia, Tia, Tia”; “Fruta Rachada”; “Salvaterra”; “Janataira”; “Pixaim”; “Igacaba”;
apenas a “Oracao da Cabra Preta” foi substituida por “Merengueira”, no “Medievo Cabano”.
Apresentaremos aqui apenas a partitura de “Pixaim”, analisada e comentada, que foi

interpretada e gravada pelo Grupo “Calamo”, de Musica Antiga.
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“Pixaim”, no inicio do processo de composi¢cio — manuscrito cedido pelo autor:

W L D

A VT S N ¥

Figura 72 — Introdugdo de “Pixaim”



Na releitura do “Medievo Cabano”, ficou assim:

8. Pixaim (Walter Freitas e Jodo Gomes) Arr: Marlise Borges

A Letra desta musica ¢ recheada de sub-dialetos afro-indigenas, predominando os
africanos. Em fungéo da letra, os ritmos também se apresentam com tais caracteristicas.

Para reforgar a batida afro que marca esta composigdo musical, resolvemos fazer a
abertura instrumental, que tem como instrumentagdo principal o tambor africano. As
semicolcheias vdo sendo cantadas em duas vozes, dobradas pelas vozes agudas e graves,
formando intervalos de quartas entre si. Este inicio marca o ritmo afro ,e logo em seguida um
canto indigena,executado em compasso terndrio 3/4.Tudo isso ndo lembraria de fato a musica do
periodo anterior a 1750, nio fosse o uso dos instrumentos caracteristicos da época: flauta doce de

madeira, percussdo erudita, violoncelo € cravo.
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Ao entrar no compasso 5/8, que introduz uma irregularidade que lembra a musica
indigena, as vozes surgem imponentes, lembrando os madrigais da renascenga, com a melodia
variando entre as quatro vozes, lembrando a polifonia caracteristica da época. A melodia
principal inicia com o tenor, que a divide com o soprano em intervalos de terga, passando depois
para o baixo, que desta vez também divide com o contralto, formando tergas entre as vozes.

140



Amusica volta para 0 compasso binario, onde as vozes entram agora dobrando
com as flautas e cello, nessa mistura afro-indigena-medieval.
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No compasso seguinte, percebemos a oportunidade de fazer um contraponto com as
vozes e os instrumentos, caracteristica da musica renascentista. Trata-se de um 7/8, que
aproveitamos para fazer um jogo de perguntas e respostas a duas vozes.
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Quando volta para o compasso bindrio, experimentamos ritimos caracteristicos da regiao
Norte-Nordeste numa mistura de Carimbo e Baido.
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Voltamos ao 7/8 novamente fazendo um contraponto com as vozes € 0s instrumentos,
para em seguida finalizar no 5/8 lembrando mais uma vez a miisica indigena.
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Figura 73 — Partitura de “Pixaim”, no “Medievo Cabano”

A interconexdo nas linguagens artisticas sonora e visual, neste projeto de releitura da

>l Com isso, constatou-se a

obra de Walter Freitas, desencadeou processos hibridos.
possibilidade de traduzir, como algo inerente as diversas inteligéncias humanas, pois todo este
processo de re-criacdo e co-autoria das artistas-pesquisadoras e dos alunos de musica resultou
em producdo de conhecimento, através das agdes e transformacgdes ocorridas no percurso.

As sonoridades e as imagens reinventadas e recriadas deram sentidos a outras
aberturas. O procedimento estético provocou percepcdes, interpretacdes, apreensdes €
compreensdes, que demonstraram a qualidade ¢ o modo como pensam os sujeitos (grupo
“Calamo”, de Musica Antiga) desse projeto artistico. Sem duvida, o que tornou mais
importante este trabalho, ¢ que todas as leituras, releituras e traducdes passaram a ser co-
autorias € que o ato essencial partiu também da intui¢do, como um tipo de conhecimento
gerado a partir do que se apreende dos mundos internos e externos.

Existe um espaco intermedidrio entre o compreender e/ou ndo compreender (ou da

compreensdo ¢ da ndo compreensdo) de uma obra de arte! Quem afirma isso ¢ Turi Lotman

>! Processos hibridos, porque os elementos também hibridos (ou mesticos) presentes em qualquer cultura - sabe-
se - sdo e estdo (perfeitamente) sujeitos a aplicagdo de intersemioses artisticas.
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1978, pag. 60), ao falar das diferencas de interpretacdo em obras de arte, que, para ele, sdo
fendmenos cotidianos, que se ligam 4 arte, organicamente.”

Lotman (1978) permanece afirmando que o receptor do texto (que, nesta tradugao,
foram tanto as artistas-pesquisadoras como os estudantes de musica do grupo Cdlamo, de
Musica Antiga) ndo s6 deve decifrar a comunicagdo, com a ajuda de um determinado codigo
(que foi passado por Walter Freitas, através da obra Tuyabaé¢ Cuad), mas também estabelecer
em que linguagem o texto foi codificado (na passagem de Tuyabaé Cuad para Medievo
Cabano, nas linguagens verbal, sonora e visual).

E assim, as artistas-pesquisadoras e os estudantes de musica (mais do que
compreender) intuiram, realizando opgdes, comparagdes, avaliagdes, decisdes e atitudes de
coeréncia, ao relacionar os significados, associando suas representagdes as experiéncias de
vidas e experiéncias estéticas cotidianas. Essas novas situacdes na recepcdo da arte’
mostraram que 0s processos criativos sdo gerados na intui¢ao, desencadeando novas ideias,
vindas da experiéncia individual, sintese da razdo, dos sentimentos e das sensacdes
expressadas.

Vejamos mais algumas observagdes de Lotman (1978, pag. 61): uma, que o receptor
e o emissor utilizam (em geral) um cédigo comum; outra que, quando se tenta decifrar um
texto utilizando um codigo diferente (que ndo o do autor), pode acontecer do texto submeter-
se a0 que ele chama de “Transcodificagdo”, > ou seja, a passagem de um codigo a outro, a fim
de transmitir a mensagem.

Houve, de fato, um ato de comunicagao artistica na passagem das duas obras (na de
Walter Freitas para a do grupo Céalamo, de Musica Antiga), pois os cddigos (do autor e do
receptor) puderam se cruzar (uma vez que o receptor — Calamo — logo de saida, compreendeu
a lingua natural em que a obra de Freitas estd colocada). Porém, como bem afirmou o
semioticista russo, nesta passagem do emissor para o receptor (Freitas = Tuyabaé Cuad, para

Grupo Calamo = Medievo Cabano), pode-se dizer que a quantidade dos elementos estruturais

*2 E precisamente a essa particularidade que esta ligada a capacidade anteriormente notada, de arte, de entrar em
correlag@o com o leitor e de lhe dar precisamente a informagdo de que ele tem necessidade e para a percepgao da
qual esta preparado. (LOTMAN, 1978, pag. 60).

> Ao falar da linguagem da arte, Iuri Lotman lembra que esta tem uma dupla tarefa: de modelizagdo
(semiotizagdo) simultanea do objeto e do sujeito, em que “gera-se uma constante luta entre a representagdo da
unicidade da linguagem e a da possibilidade de uma escolha entre sistemas de comunicacdo artisticos adequados,
numa certa medida”. (LOTMAN, 1978, pag. 51).

* Lotman fala em ‘transcodifica¢io’, como uma pratica extremamente produtiva na maioria dos casos e que
surge em ligacdo com os problemas interdisciplinares. E afirma que na transcodificagdo de uma linguagem
noutra, descobre-se, “num Unico objeto, os objetos de duas ciéncias ou leva a elaboracdo de um novo dominio do
conhecimento e de uma nova metalinguagem, que lhe é propria”. (LOTMAN, 1978, pag. 50).
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aumentaram, ou seja, acumularam mais informagdes. De Tuyabaé Cuada para Medievo
Cabano, na verdade, foram acrescentadas outras linguagens.

Sabe-se que, enquanto receptores da arte, atua-se cotidianamente nos trajetos
estéticos, codificando e decodificando. Esta experiéncia estética extrapola o individual,
passando a ser coletiva. O mais importante, porém, ¢ que o olhar do receptor atue num campo
livre da compreensdo, mas a partir do didlogo, da interacdo, da experiéncia e do
conhecimento, que possam vir a causar transformacao. Esse ¢ o legado que a arte moderna
nos proporcionou: revolucionar idéias, atitudes, escolhas! E neste sentido que
compreendemos (e Walter Freitas também compreende, por certo!) a arte e sua fun¢do na
sociedade.

Vimos aqui, neste projeto “Medievo Cabano”, portanto, o conceito de ‘traducao’,
compreendido como uma atividade semidtica. A Tradugdo, para Lotman, (1978, pag. 349),
significa “a reproducdo de uma realidade noutra”. Para Julio Plaza (1987, pag. 08), ¢ uma
“forma privilegiada de recuperacdo da historia”. Pode-se dizer também (e porque ndo dizer?)
que o que este projeto realizou, de fato, foi uma ‘traducdo intersemiotica’,”> ocorrida num
espaco semiotico disponivel a interagdes e producdes de sentido (a cidade de Belém do Para),
cujos tradutores (intérpretes, musicos, cantores e co-autores) fizeram a transposicao de
determinados sistemas de signos para outros. Neste caso, da linguagem verbal para a
linguagem sonora e da linguagem sonora para a linguagem visual; e, num feed-back, a
linguagem visual retornou para a sonora, acrescentando e ampliando a experiéncia entre

linguagens artisticas.

>>Segundo Jalio Plaza (1987), o tradutor intersemidtico sofre a influéncia tanto dos procedimentos de linguagem,
como dos suportes e meios empregados. Para ele, “a tradugdo como forma estética ndo ¢ uma simples
transferéncia de unidade para unidade, do complexo de um sistema signico para outro, pois toda unidade constréi
o seu sentido e significagdo numa unidade maior, que a inclui (PLAZA, 1987, pag. 72).
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Capitulo Terceiro
WALTER FREITAS NAS ARTES CENICAS: O Teatro, A Danca, A Musica, unidos

em Performance!

Palavra poética, voz, melodia — texto, energia,
forma  sonora  ativamente  unidos em
performance, concorrem para a unicidade de
um sentido. Poucos estudos precisos se
dedicaram até agora a esta semiose.

Paul Zumthor
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3- WALTER FREITAS NAS ARTES CENICAS: O Teatro, A Danca, A Miisica, unidos

em Performance!

A obra ¢ aquilo que ¢ poeticamente comunicado, aqui e agora: texto,
sonoridades, ritmos, elementos visuais e situacionais: o termo abarca a
totalidade dos fatores da performance, fatores que produzem juntos um
sentido global, que também ndo ¢ redutivel a adi¢do de sentidos particulares.
Neste sentido, a obra ¢ por natureza teatral; o featro é a sua forma acabada,
mas toda performance o sustenta de alguma forma. (ZUMTHOR, 2005, Pag.
142).

3.1 -Hamlet, Um Extrato de Nos!

Cuira apresenta

AAMLET

UM EXTRATO DE NOS

DIRECAC DE CACA CARVALHO

Figura 74 — Cartaz de divulgacdo da pega de teatro “Hamlet, um Extrato de N6s”, encenada pelo grupo “Cuira”,
de Belém do Para, em 2002.

Uma obra de arte, esteja ela assentada em qualquer das linguagens artisticas, nunca
deve ser vista como cépia, ou imitagao, ou mesmo como uma influéncia, ocorrida a partir de
um outro texto-fonte. H4 que se concordar com Iuri Lotman (1978), quando este afirma ser a
obra de arte, sempre, um trabalho de tradugdo. Traducdo esta, que tem a liberdade de
inscrever um novo texto (ou uma nova obra artistica), em uma outra cultura (um espago
composto de sistemas de signos que organizam a vida social humana) e desta forma realizar,
sempre, uma fun¢do mediadora entre sistemas semioticos distintos, ou diferentes.

Quando aborda o conceito de “tradugdo intersemiodtica”, Roman Jakobson (1975,

pag. 51), o define como sendo a “transposicdo de um sistema de signos para outro”. Por
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exemplo, da arte verbal para a musica, para a danga, para o cinema ou para a pintura. E bem
verdade que este semioticista comegou a elaborar o seu pensamento - uma tipologia da
tradugdo - partindo do ambito do sistema de signos verbais para os nao verbais. Ou seja, da
passagem de um cddigo linguistico para outro, nao linguistico! Mas, de maneira inversa, entra
Julio Plaza (1987, pag. 10), afirmando que, da mesma forma, pode-se converter aqueles
codigos que estdo nas linguagens (ou sistemas semioOticos) ndo verbais, para os sistemas
semioticos (ou linguagens) verbais. E ai ocorre, também, a intersemiose, o didlogo entre duas
ou mais linguagens artisticas! A 1isso, ele chama de “tradugdo intersemiotica” ou

“transmutagao’:

A operagdo tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver
com a fidelidade, pois ela cria a sua propria verdade e uma relagdo
fortemente tramada entre seus diversos momentos, ou seja, entre passado-
presente-futuro, lugar-tempo onde se processa o movimento de
transformagdo de estruturas e eventos” (PLAZA, 1987, pag. 01).

Tudo isso, enfim, como afirmou Iuri Lotman (1978, pag. 43), tem uma relacdo direta
com uma definicdo da arte como sistema de comunicagdo. A traducdo intersemidtica pode,
portanto, abarcar diversos cddigos, ou linguagens, ou sistemas semioticos, passando da
literatura para a musica, da musica para a danga, da danca para o teatro, para o cinema, para
as artes visuais e assim sucessivamente. Nao necessariamente nesta ordem, aqui comentada,
por certo!

A literatura, como um dos aspectos de comunicagdo de massas, segundo Lotman
(1978, pag. 53), possui a sua linguagem propria. Sabemos que isso ¢ a mais pura verdade! No
entanto, um dos mais classicos exemplos de transposi¢ao (e também de tradugdo) de uma obra
de arte escrita originalmente em inglés, a lingua natural do escritor, poeta e dramaturgo
William Shakespeare, ¢ “Hamlet”, uma de suas mais famosas historias, que saiu da literatura,
foi para o teatro, para o cinema e ainda sofreu diversas adaptagdes para filmes, seriados e
novelas de televisdo. Fato que confirma aquilo que o semioticista russo chamaria de
“possibilidades de escolha entre sistemas de comunicagdo artisticos adequados, numa certa

medida”. (LOTMAN, 1978, pag. 51).
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Figura 75 — Imagem de William Shakespeare.

Ha indicios de que “Hamlet” foi encenada como pega teatral, pela primeira vez, em
1599, mas o texto registrado somente em 1602. S3o especulagdes, mas o que € certo, mesmo,
¢ que trata-se de um dos textos (escrito para o teatro) mais influentes da literatura mundial e
um dos mais importantes para a cultura ocidental. E qual seria o motivo de “Hamlet” ter
permanecido tdo popular (ao longo dos séculos) e ter sido tdo lida, tdo encenada, tao discutida
e tao filmada? O professor Russell Jackson (2004), do “Stratford Shakespeare Institute”

acredita que isso se deve ao “material cru”, que hé no texto de Shakespeare:

E algo que tem apelo para todas as pessoas. A histéria é emocionante. O fato
de que lida com o que se poderia chamar de problema pessoal no ambito
familiar; e além disso, no ambito da politica do reino. Significa que tem
varias formas de apelos para as pessoas, de contextos diferentes e com
objetivos diferentes. (JACKSON, 2004, video “Themes of Shakespeare).

O professor Stanley Wells (2004), que ja escreveu diversos livros e artigos sobre
Shakespeare e ¢ o diretor do “Stratford Shakespeare Institute”, também se impressiona com o
fato de “Hamlet” ter se tornado tao influente, tdo popular em tantos paises e por ter sido tdo
cobicado por inumeros artistas, no mundo todo. Para ele, esta ¢ uma questdo complexa, “mas
penso que, fundamentalmente, tem a capacidade de adquirir um status mitico. Tornou-se um

dos mitos do mundo ocidental. E acho que a razdo mais importante para isso €, simplesmente,

a preocupagao com a morte”. (WELLS, 2004, video “Themes of Shakespeare™). E ele dispara:
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Se eu tivesse que dizer numa frase, do que trata o “Hamlet”, o que ¢ uma
bobagem, mas eu diria que é sobre as reagdes, com relagdo a morte. Tem o
grande simbolo do espectro. O fantasma ¢é a grande questdo, pendendo sobre
a existéncia humana. A ideia de um outro mundo, onde as coisas comegam,
para onde vao. O fantasma esta sempre presente, nas mentes de Hamlet e da
plateia. E a pega preocupa-se com o que fazemos, com relagdo a morte. O
que Hamlet faz em relagdo a morte, como o fantasma morreu, o jeito como
Hamlet mata Polonio. Mas também mortes contingentes, como a de Ofélia
em sua loucura, por exemplo. E acho que a preocupagdo constante da pega
com a maneira como as pessoas reagem a morte ¢, para mim, a razio
fundamental do porque a peca tem sido uma obra de arte tdo influente.
(WELLS, 2004, video “Themes of Shakespeare”™)

Stanley Wells

are Institute

Figura 76 — Professor Stanley Wells, diretor do “Stratford Shakespeare Institute”

“Hamlet” ¢ uma peca longa. Tem cinco atos. Stanley Wells (2004), afirma que
Shakespeare queria escrever sobre muitas coisas; € ndo queria que a peca terminasse até ele
ter tido a chance de escrever sobre tudo que estd no “Hamlet”. E destaca o quanto ¢
“brilhantemente escrito o modo como Shakespeare arquiteta a lingua, para dar a impressao
que nos estamos na mente de um homem. E uma proeza técnica brilhante”. (WELLS, 2004,

video “Themes of Shakespeare”). Para ele, “Hamlet” refere-se a consciéncia:

Também penso que o fato de que ele, finalmente, s6 age por instinto, ¢
porque ele precisa reunir todos os seus impulsos, tanto logicos como
ilogicos, racionais e irracionais. Todos precisam estar reunidos dentro dele,
antes que ele possa matar sem sentir que tenha se traido, que tenha matado
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alguma coisa importante dentro dele. Isto ¢ fundamentalmente o porque dele
ndo matar Claudio, antes do final da peca.(WELLS, 2004, video “Themes of
Shakespeare™).

Wells (2004) define “Hamlet”, portanto, como uma obra de arte que versa sobre as
reacoes a morte. Lembra que Hamlet ¢ quem comeca, reagindo a morte do pai; Ofélia e
Laertes também reagem a morte do pai; e ¢ a morte de Polonio que causa a loucura de sua
filha. E faz o filho buscar a vinganga. De uma certa forma, elas polarizam com dois aspectos
das reagdes de Hamlet a morte do pai. “Hamlet quase enlouquece. Hamlet certamente quer se
vingar. Mas Hamlet ¢ uma figura muito mais complexa. Entdo, Laertes e Ofélia sdo retratos
simplificados de certos aspectos do proprio Hamlet”. (WELLS, 2004, video “Themes of
Shakespeare™).

| &

Figura 77 — O espectro, o fantasma do pai (o Rei), quando aparece para Hamlet.

Stanley Wells (2004) afirma, também, que Shakespeare estd constantemente
preocupado em permitir uma perspectiva comica na agdo da tragédia que esta retratando; e
considera ainda ‘extraordinario’ o fato de que Hamlet seja a mais engracada das tragédias do
dramaturgo inglés. Ele fala isso ao lembrar da cena do cemitério, que para ele representa o

clima de comédia, da peca: “o que ¢ um paradoxo, ndo ¢? Vocé tem um personagem
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engragado, mas que esta cavando sepulturas; para pessoas mortas serem enterradas. Mas esse
¢ apenas um aspecto de uma sequéncia comica, que permeia a pega”. (WELLS, 2004, video

“Themes of Shakespeare”).

Figura 78 — Hamlet e Horacio, na cena do cemitério. Hamlet segura a cabega de Yorick.
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Figura 80 — A célebre frase: “To be”...

ou nao ser...

Figura 81 — “Or not to be”...
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Eis a questao.
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Figura 82 — “That’s the question”...

Todo este prologo sobre “Hamlet”, de Shakespeare, se justifica para apresentar aqui
outra traducdo, realizada em tempo e espaco historico-social diferentes e dirigida a outro
publico, com percepcdes também diferentes, em que o tradutor, ou tradutores, se empenharam
(ou se arriscaram) em desconstruir o texto original, a fim de transpo-lo criativamente. Mas
desta vez, ndo para outra linguagem artistica e sim para a mesma, aquela para a qual foi
escrita originalmente: a linguagem do teatro!

“Devir-Hamlet” e “Dinamarca-Pard” foram as palavras-chave, utilizadas pela atriz e
diretora Wladilene Lima (2004, pag. 12), para falar de “Hamlet, um Extrato de Nos”,
espetaculo de teatro apresentado pelo grupo Cuira, de Belém do Para, em 2002, cujo texto,
adaptado da obra classica de William Shakespeare, trabalha, entretanto, com a proposta de
mesclar a estoria, situada na Dinamarca, com uma realidade amazonica. E mais do que um
simples fazer artistico na linguagem teatral, o grupo Cuira, segundo Wladilene Lima (2004,
pag. 14), arriscou-se também em realizar uma importante produ¢ao de conhecimento, cabendo
aos proprios atores e participantes deste espetdculo, o caminho para esta produgdo (de

. . . 56
conhecimento), através de seus métodos™ de trabalho.

36 Quando estes criadores se unem em torno de uma ideia, de um desejo, formam uma comunidade emocional,
precisando existir enquanto durar o processo ou perdurar este desejo. A realidade de um grupo de teatro, unidos
por uma vontade de estar-junto, de sentir-junto, € o de ser um coletivo do estético, e do ético, como diria Michel
Maffesoli, mais do que um coletivo-projetivo do sécio/econdmico. (LIMA, 2004, pag. 14).
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Para ser produzido e encenado, “Hamlet, Um Extrato de No6s” contou com a
participacdo de talentosos atores do teatro paraense ¥ ¢ do diretor Caca Carvalho (um dos
grande nomes do teatro nacional), também ator paraense, que ja ganhou fama e prestigio por
suas atuacdes em espetaculos como: “Macunaima”, “Meu Tio lauareté” e outros, além de
novelas e mini-séries da rede Globo de Televisdo. E para compor a trilha sonora, os arranjos e
a direcdo musical do espetaculo, ele: Walter Freitas! Uma vez definido e completo o cast,

estenao poderia ser melhor. Nem mais competente!

Figura 83 — A equipe de criadores de “Hamlet, Um Extrato de N6s”: da esquerda para a direita: Walter Freitas,
Claudio Rego, Lucia Chediek, Nando Lima, Edyr Augusto Proenga; em pé: o diretor Caca Carvalho. Foto:
Miguel Chikaoka.

*"No elenco, além de Claudio Barros e Zé Charone, atores-administradores do Grupo Cuira, participam — porque
o espetaculo ainda vive - Nilza Maria, Mendara Mariani, José Carlos Gondim, Alberto Silva Neto e André
Mardock, atores de outras montagens do Grupo e com experiéncias anteriores sob a dire¢do de Caca Carvalho.
Completando o elenco foi convidado o bailarino Allyson Santos, a atriz Antonia Leal e o ator e diretor Henrique
da Paz. Este ultimo, fundador do GRUTA, um grupo de teatro com mais de trinta anos na producéo artistica
paraense. (LIMA, 2004, pag. 16).

>¥ Para acompanhar a diregdo em todo o processo de criagio de Hamlet — Um Extrato de Nos, o Cuira abriu suas
portas a ua equipe de criadores da cidade, estabelecendo uma rede de profissionais que, de alguma maneira,
mobilizam a producdo teatral de Belém: Nando Lima para a cenografia, Lucia Chedieck na iluminagdo, Claudio
Régo para os figurinos e Suely Brito na contra-regragem. Todas as adaptacdes necessarias ao texto de
Shakespeare, para esse processo de criacdo, foram realizadas pelo dramaturgo Edyr Augusto Proenca. (LIMA,
2004, pg. 16)
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Figura 84 — O diretor Cacé Carvalho, a esquerdé-f, e o elenco, completo. Foto: Miguel Ciﬁkaoka. |

Por estar na Amazonia, com toda a sua riqueza e com a imensa exuberancia cultural
que esta regido abriga, o grupo Cuira re-situou o espetaculo (em seu processo criativo de re-
construcdo, re-leitura e re-criagdo do texto de Shakespeare) numa ficticia Dinamarca-Para.
Wiladilene Lima (2004, pag. 45), em sua dissertacdo de mestrado, cujo objetivo era
compreender o processo de constru¢ao da dramaturgia pessoal de cada ator, explica que a
ideia, o sentido desse fazer teatral, partiu do diretor Caca Carvalho, que levantou questdes,
como: “por que montar Hamlet na Amazonia? A Dinamarca ¢ aqui? O que ha de podre nesta
Dinamarca? O que torna este lugar uma Dinamarca-Para?”(LIMA, 2004, pag. 50). E foi o

proprio diretor que respondeu a atriz:

Eu queria que este espetaculo tivesse uma opinido onde o material de que ele
¢ feito, as pessoas que o fazem, a qualidade sonora, tivessem a cara de tudo
isso, de onde eu sou. Ndo ¢é autobiografico, mas tem uma coisa ligada a
minha origem, em particular. Entdo, coisas que a mim soam fortes eu
gostaria que estivessem no trabalho [...] ndo € s6 porque tem o Marambirg,
ou porque tem a rede, ou porque tem outro objeto regional. Nao, ndo € isso
que o caracteriza! Revestido de um texto tdo universal, mas ¢ o modo de
olhar, como transcodificar para uma coisa do nosso modo de olhar. (LIMA,
2004, pag. 50).
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Caca Carvalho ndo queria para “Hamlet, um Extrato de Nos”, o regional que vira
folclore. O desejo do diretor, na verdade, era que o espetaculo pudesse carregar “o invisivel
desta terra, deste povo; tudo o que sentimos, concretamente, em ndés. Uma matéria que
trabalhasse com os nossos sentidos, mas sem ficar com aquela cara de regional”. (LIMA,
2004, pag. 53). E que ideia poderia representar iconicamente a Amazdnia e, mais
especificamente, o Pard, nesta montagem desterritorializada e re-territorializada numa
Dinamarca-Para? Num primeiro momento, o diretor pensou na bandeira do estado; mas, logo
em seguida, se deu conta de que a bandeira era um simbolo conhecido. E nao desconhecido.
Entdo, o que seria desconhecido e que, para o diretor, seria o ideal para retratar a regido? A
resposta veio logo: O Brasao! Sim, porque o brasdo ¢ antigo. Data de aproximadamente 1903,

inicio do século XX. Ele entao explicou a sua decisao:

Quando a gente se da conta, a gente diz: “meu Deus, o brasdo ¢ diferente da
bandeira!”. Entdo o brasdo ¢ uma coisa que existe, mas que voc€ ndo se da
conta dele, do que ele significa, quao dourado ele €, quao luxuoso, quio...
entdo eu decidi uma coisa: vai ser ele! Agora, como ele entra? Ai soma tudo:
a rede, o mosquiteiro, a imagem dele; ele é presente, mas ele ndo é presente.
(LIMA, 2004, pag. 54).

Figura 85 — O Brasdo do Par4, no palco, visto da platéia pelo diretor e pela equipe técnica da peca, durante o
ensaio geral — Foto: Miguel Chikaoka.
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Figura 86 — O brasdo do Pard, agora na cena do cemitério, durante o espetaculo ao publico — Foto: Miguel
Chikaoka.

Wiadilene Lima (2004, pag. 54), esclarece que o brasdo, pintado sobre o mosquiteiro,
¢ a primeira imagem visivel ao espectador quando se entra no teatro: “este brasdo sobre a tela
mantém, nos primeiros momentos do espetaculo, uma separagdo entre palco e platéia e entre o
devir-Hamlet de Claudio e a Dinamarca-Pard”.(LIMA, 2004, pag. 54). Além do brasao, que
outros objetos emblematicos da cultura amazonica foram usados como elementos cénicos?
Um dos mais importantes foi a ‘rede’ (a rede de dormir, do indio), que além de compor o
cenario, serviu também para o figurino dos atores. Alberto silva Neto, ator que representou o
papel de Laertes, no espetaculo, falou mais sobre isso, em entrevista a atriz Wladilene Lima

(2004, pag. 55):

E a rede comegou a ser uma palavra que se desdobrava, se desmembrava em
outros materiais como trangado, como tela, como punho, corda, amarra,
essas coisas. O mosquiteiro foi surgindo depois... O “S” da rede que podia
ser anzol, que podia ser ndo sei o qué... ¢ a rede como elemento da regido,
né? E as varias partes da rede, que depois vai juntar com outra coisa 14 na
frente, que € a parte de tecido, tem as costuras, as cordas, a franja e que essas
redes em determinados momentos criam também tramas, trancgados, teias.
(LIMA, 2004, pag. 55).
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Além do mosquiteiro59 e da rede, elementos cénicos do Marambiré (manifestagao
folclorica afro-brasileira-amazonica, que acontece em cidades do interior do Pard), também
foram encaixados, na montagem do espetaculo, por decisdo do diretor Cacd Carvalho. Para
melhores esclarecimentos, a quem nunca teve a oportunidade de presenciar o Marambiré, ele
traz como personagens: em primeiro lugar, o patrono (Sdo Benedito), os musicos -
marcadores e cavaquinho, os valsais, o rei do Congo, a rainha de Congo, o contra—mestre e as
damas do /undu; a danga apresenta os seguintes passos: Saudacdo ao publico; Chamado para
forma; Ambira; Stplica a Rainha do Congo; Reveréncia a uma horta africana; Evocagdo a
Sao Benedito; Filhos de Adao e Eva; Tucano Baiano; Cangulo; Marujo; Atue Tecunde;
Marchandria; Execu¢do do Lundu: ponto principal; Formagao do Pelotdo; Hoje € noite de

festa; Matucangole e a Despedida.

Figura 87 — Personagens do Marambir¢.

% 0 mosquiteiro ou espécie de cortinado (como uma fina rede), ¢ muito utilizado, principalmente nas cidades do
interior do Pard, para proteger dos carapands, como sdo chamados os mosquitos, na regido amazonica.
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foto: Carlos Penteads

Figura 88 — A danca do Marambiré.

Quando fala em Devir, a atriz Wladilene Lima (2004), refere-se ao conceito tedrico
“Deleuze-Guattariano”, onde, para estes autores, “agenciar-se ¢ estabelecer acontecimentos,
encontros; € principiar-se no caminho de um DEVIR. E que a tnica unidade do agenciamento ¢ de

co-funcionamento, ¢ a “simpatia®, a simbiose”. (LIMA, 2004, pag. 36). Ela diz que:

Quando o ator da Dinamarca-Para experimenta um processo de criagdo
‘rizomatico’® para o seu trabalho, ele jamais interpreta algo pré-existente a
esta experimentagdo. Para ele ndo ha o pré-existente, pré-escrito, pré-
modelado, ha somente o experienciado, o vivido, o desejado. Para esta
experimentagdo do desejo € necessario que este teatro construa
acontecimentos, faca agenciamentos, traia toda e qualquer escritura. (LIMA,
2004, pag. 36).

Com ‘traicdo’, a atriz Wladilene Lima (2004, pag. 99), refere-se as fugas da escrita
Shakespeariana, propostas por Cacd Carvalho, quando, ao invés de um ponto de partida

convencional, como o texto escrito, por exemplo, este diretor parte “das historias do baa para

60 Conectar é um dos principios do pensamento rizomatico, para se chegar a uma heterogénese: um corpo de
diferentes partes, formado por cada gesto, cada objeto, cada musica, todos comportando pensamentos. Para essa
“evolucao” que se faz entre heterogéneos, isto ¢, elementos de naturezas distintas, Deleuze prefere chamar de
involugdo, mas com a condi¢do de que ndo se confunda involu¢do com regressdo. O devir € involutivo, a
involugdo € criadora. Conexdo e heterogénese sdo os principios do sistema de pensamento rizomatico que
instaura o devir. (LIMA, 2004, pag. 66).
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a construg¢do de uma arquitetura cénica, visivel ou invisivel ao olhar do espectador, assim
como parte de tantos outros elementos”. (LIMA, 2004, pag. 99). A atriz nos fala que neste

espetaculo houve a necessidade de trair,61 no sentido Deleuziano, onde trair € criar. E afirma:

Agenciar-se com historias de vida que nada tem a ver com a escritura de
Shakespeare foi trair ndo s6 o autor como trair uma certa maneira de fazer
teatro. Foi criar linhas de fuga a um fazer que s6 pretendesse montar um
texto. Foi, e ¢, um teatro que deseja algo mais. Um Teatro em DEVIR.
(LIMA, 2004, pag. 99).

Voltando a falar em traducdo, chegamos em outro ponto forte de “Hamlet, um
Extrato de Nos”, que foi a criagdo (ou re-criagdo) musical, concebida e arregimentada por
Walter Freitas. Uma experiéncia de trabalho, no teatro, que para ele foi muito marcante,
sobretudo porque teve que “reposicionar os esquemas de producao, de modo a encaixar seus
estilos de composi¢do em um texto que, sendo classico, vinha de ser adaptado para a cena,
pelo viés da regionalizacao” (BORGES, 2009, pag. 30).

Freitas explica que ndo se tratava, simplesmente, de enfiar as suas composi¢des no
espetaculo, aceitando que tudo estaria adequado ao seu modo de trabalho: “entdo eu tive que
ir primeiro as intengdes originais e depois transferir essas intengdes para o sentido dado a
encenacdo. (BORGES, 2009, pag. 31). O musico e compositor Walter Freitas, responséavel
pela trilha sonora deste espetaculo, precisou, nesta re-leitura cénica e musical, trabalhar com
elementos regionais, alguns dos quais ele nem utiliza, normalmente, em seu trabalho de
composi¢ao musical. E ainda “cotejar esses dados com a natureza classica do texto e dos

elementos que 14 estavam, ha séculos”. (BORGES, 2009, pag. 31). Ele desabafa:

Nao foi facil! Acabei compondo uma Ave-Maria a quatro vozes € um hino a
Sdo Benedito, no meio do material que compus, de misturada com varias
coisas bem paraenses, que citavam bem essa marca musical da Amazonia, ao
lado de musicas mais caracteristicas, mais pessoais. O resultado é muito
interessante! Some-se que a proposta era de execugdo pelo proprio elenco.
Uma marca nas minhas dire¢des musicais; € que esse elenco era muitissimo
eclético (inclusive em faixa etaria), com experiéncias variadas de atuagdo
musical...e alguns até sem nenhuma experiéncia. Teve um momento em que
o diretor disse: chega, maestro! J4 tem musica demais. (BORGES, 2009,

pag. 31).

6! Ser traidor de seu proprio reino, ser traidor de seu sexo, de sua classe, de sua maioria — que outra razio para
escrever. E ser traidor da escritura. (...) E que trair ¢ dificil, é criar. E preciso perder sua identidade. E preciso
desaparecer, tornar-se desconhecido. (...) Perder o rosto. (DELEUZE; PARNET; 1998 p. 58).
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Além de uma Ave-Maria em Latim e o hino a Sdo Benedito, Walter Freitas compos
mais duas musicas que marcaram a peca: o tema final e o Réquiem para um rei negro. Apesar
de ser autor de trilha sonora para teatro desde os anos 70, quando trabalhou com o dramaturgo
Ramon Stergman, ele afirma que foi maravilhoso “poder comparar dados, métodos,
experiéncias, vivéncias e poder retirar de tudo isso uma experiéncia unica, de trabalho”
(BORGES, 2009, pag. 31). Ele nos conta que em “Hamlet, um Extrato de N6s”, aprendeu
muito e procurou “sugar’ a0 maximo, todas as propostas e todas as concepgdes de montagem
do espetaculo, “mesmo nos momentos em que discordava da direcdo, para poder aproveitar a
experiéncia, como se estivesse comec¢ando ali, uma experiéncia de aprendizado teatral”
(BORGES, 2009, pag. 31).

Como bem falou o nosso artista, havia (no espetaculo) uma proposta de execucao
musical pelo elenco (os atores), além do proprio Walter Freitas. E ¢ ele quem nos explica que
neste processo de construcdo, “a musica surge no momento da montagem e as vezes vai se
alterando, conforme as coisas vao se alterando também. Entdo a musica se encaixa bem nessa
concepgao, que o Caca tem da coisa”. (LIMA, 2004, pag. 83). Wladilene Lima (2004, pag.
83), ¢ quem fala novamente o porque dessa ideia, proposta pelo diretor de “Hamlet, um

Extrato de Nos™:

Esta tarefa consistia na composicdo de uma musica para usar no processo. O
ator estava livre quanto ao ritmo, género, etc. A musica poderia ser
totalmente original ou uma espécie de colagem. O ator precisava dar
significagdo a sua criacdo musical. O processo teve duas naturezas de
trabalho musical. A primeira nascia com o ator, como cumprimento desta
tarefa e, a segunda, era o resultado do trabalho do diretor musical, Walter
Freitas, sobre a produgdo do ator. O trabalho com a musica composta pelo
ator, o desdobramento em musica-tema do personagem, era o trabalho da
dire¢do musical. A musica penetrando nas cenas. (LIMA, 2004, pag. 83).

E neste momento, quem entra em cena € o regente, o maestro, que conduz a sua
orquestra (composta pelo elenco) no grande recital cénico-musical. Nesta busca sonora,
ritmica e melodica trazida ao espetaculo pelos atores, Freitas destaca o tema criado pela atriz
Z¢& Charone, que interpretou Ofélia, na cena em que a personagem “enlouquece, em cima do
caixao” (LIMA, 2004, pag. 83). Ele fala da ‘costura’ que precisou fazer, aproveitando aqui e
acrescentando ali, elementos sonoros e/ou musicais, ndo apenas com relacdo ao tema de
Of¢lia, como de todos os personagens. O tema da morte de Ofélia, diz ele, tem trés pedacos:
“Eu peguei um pedacinho, mudei o compasso, mudei todas as caracteristicas. Vocé mal

reconhece, mas ¢ um trecho do trabalho musical dela, na hora em que ela enlouquece, depois
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ela morre e se completa”. (LIMA, 2004, pag. 83). Freitas ndo queria que o tema da morte de
Of¢élia viesse acompanhado de ‘jargdo’, e, por este motivo, tratou de compor um tema
ritmado, “para dar um outro carater, uma outra dimensao de lamento da morte”. (LIMA, 2004,
pag. 83).

E, do mesmo modo, todos os outros personagens tinham temas musicais. Sendo
assim, sO restou ao nosso maestro participar de todos os ensaios do espetaculo,
intensivamente, exaustivamente. O que lhe conferiu, por certo, um trabalho muito especial de
direcao musical, que, como ele mesmo diz, “s6 me cobriu de experiéncia, conhecimento e

alegrias”. (GOSTONOMIA, revista blog, 26-12-2012).

Figura 89 — Os personagens em cena, durante o espetaculo — Foto: Miguel Chikaoka.
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Figura 90 — Experimentos musicais no espetaculo, executados pelos atores — Foto: Miguel Chikaoka.

E o proprio Lotman (1978, pag. 131), quem fala da ocorréncia de ndo apenas uma
unica interpretacdo, exclusiva, de “Hamlet”, mas de uma combinacdo de interpretagdes
admissiveis. Para ele, “textos com formacdes mais estaveis e delimitadas, tendem a passar de
um contexto a outro, como ocorre comumente com as obras de arte relativamente longas”
(LOTMAN, 1996, pag. 82). Iuri Lotman afirma que, ao mudar-se para outro contexto cultural,
estas obras ‘“se comportam como um informante que se mudou para uma nova situacao
comunicativa: atualizam aspectos antes ocultos de seu sistema codificante” (LOTMAN, 1996,
pag. 82).

E assim, o “Hamlet”, de Shakespeare, foi parar na Amazbénia, em mais uma
montagem; numa re-criacdo do grupo de teatro “Cuira”. A Amazonia, que por fazer parte da
América Latina e, consequentemente, pela sua grande diversidade, ¢ um lugar privilegiado de
pesquisa e também de tradugdo. E que no imenso universo cultural amazonico estdo os mais
variados tipos de ‘objetos’ da cultura e que, por isso, revelam uma enorme capacidade de
produzir complexidade. Complexidade esta que, ao entrar em contato com a memoria do
homem, segundo Lotman, “conduz a trocas criadoras na cadeia informacional (LOTMAN,

1996, pag. 90).
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O semioticista russo também acredita que as relacdes de um texto com determinado
contexto cultural, podem ter dois tipos de carater. O primeiro ¢ o “metaforico, quando o texto
¢ percebido como substituto de todo o contexto, ao qual, ele, pode ser equivalente; e também
um carater metonimico, quando o texto representa o contexto como uma parte representa o
todo” (Lotman, 1996, pag. 81). E no sistema geral da cultura, diz Lotman (1996, pag. 94), os
textos cumprem, pelo menos, duas fun¢des basicas: a transmissdo adequada dos significados e
a geragao de novos sentidos.

Qualquer que seja a regido ou cidade, esta ¢, como nos lembra Lotman (1978, pag.
84), uma parte do universo que ¢ dotada de cultura. E como tal, em sua estrutura interna, ela
copia todo o universo, tendo o seu espago proprio e o seu espago externo. E que a cultura,
para Lotman (1996, pag. 109), em sua totalidade, pode ser considerada como um texto
complexamente organizado; além de ser uma “inteligéncia coletiva € uma memoria coletiva”,

isto é:

Um mecanismo supraindividual de conservag¢do e transmissdo de certos
comunicados (textos) e de elaboracdo de outros novos. Neste sentido, o
espaco da cultura pode ser definido como um espago de certa memoria
comum, isto ¢, um espago dentro de cujos limites alguns textos comuns
podem conservar-se e ser atualizados (LOTMAN, 1996, pag. 157).
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3.2 — Tambor de Agua!

? i

FICHA TECNICA
Elenco: Alberto Sitva Neto e Wal

Pesquisa de corpo idaile: Atberto Sitva Neto e Walter Freltas
Pesqmsa de sonon de: Walter Freitas e Alberto Silva Neto

ENTRADA FRAN(

Restiado om rrcus federss

Figura 91 — Folder de divulgacio de “Tambor de Agua”

A primeira coisa a ser falada sobre “Tambor de Agua”, este espetaculo que mistura o
teatro, a danca e a musica, ¢ que ele ndo tem estdria; ndo tem um enredo. Walter Freitas e
Alberto Silva Neto, os dois protagonistas desta experimentagdo cé€nica, iniciaram, no ano de
2004, em Belém do Para, um processo de trabalho conjunto, que se alongou por varios meses
e que, para Freitas, consistiu mais em pesquisas e trocas de experiéncias nas artes cénicas, do
que propriamente encenagdo (BORGES, 2009, pag. 33). Os dois nunca sentaram, na verdade,
para escrever um roteiro. Tudo foi se construindo visualmente, corporalmente e sonoramente,
durante os ensaios. E, mais uma vez assumindo varias frentes de trabalho (encenagdo, direcao

musical e trabalho de ator — um performer®), ele conclui que:

62 0 performer, a medida que verticaliza todo o processo de criagdo teatral, acumula as fungdes de autor e
encenador (concebendo e atuando). A partir disso, o performer vai desenvolver e mostrar suas habilidades
pessoais, sua idiossincrasia. E a criagdo de um vocabulario proprio (COHEN, 2011, pag. 103)
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Ao cabo de nove meses de trabalho, acreditei havermos conseguido montar
um trabalho que considerei exponencial, ndo s6 na minha carreira, mas no
contexto da historia das artes cénicas, ndo s6 em Belém, mas no Brasil. E o
melhor: era fruto de mais de duas décadas de experimentagdes minhas, do
ajuntamento de varias linguagens. (BORGES, 2009, pag. 33).

Walter Freitas conta (em entrevista a esta autora — junho de 2012) que o “Tambor de

Agua” ¢ praticamente, todo ele, dangado®!

E que, no conceito que criaram para este
espetaculo (tanto ele, como Alberto Silva Neto), ele se transformaria (como realmente se
transformou), numa grande coreografia. Diante desse conceito, tudo na cena teria que ser
milimetricamente determinado. Exemplo: “se vamos andar dez passos, entdo teremos que
andar dez passos todos os dias, na mesma dire¢do e com a mesma inten¢do”. Freitas nos diz
que a ideia era construir um espetaculo que, de fato, instigasse as pessoas a pensar € a
entender o que estd se passando, diante dela. Tanto naquele momento, quanto no contexto,
geral!

Para que isso acontecesse, trataram de usar o corpo todo, para passar as mensagens
que o espetaculo se propunha, uma vez que ndo havia o texto, para isso. Nao haviam falas e,
por isso, abusaram das expressdes corporais, dos solfejos e das sonoridades criadas (as
musicas ndo eram cantadas, apenas sons, alguns até sem nexo, mesmo). Para emitir os sons,
utilizaram materiais como: garrafas pet, garrafao de agua, um alguidar, uma flauta doce e
muitas esteiras. Esteiras estas que eram usadas o tempo todo, para executar ritmos, batuques.
Ao usar os pés, ao pisarem nela, acabavam por trabalhar o tempo todo com o som (que saia
delas) e com levadas ritmicas, fazendo delas um instrumento de percussao.

Em “Tambor de Agua”, Freitas, mais uma vez, inseriu nas performances sonoras
e/ou musicais, uma ritmica diferenciada - os compassos alternativos (irregulares) que costuma
usar em suas composicdes: 5/4, 7/4 e 9/4. Ele fala que nao foi algo muito facil de executar, no
inicio, porque o corpo deveria andar sempre nessa ritmica. Melhor dizendo: mais o dancar, do

que o caminhar. Felizmente, acabou dando tudo certo e tendo um bom resultado, no final.

3Renato Cohen diz que ndo existe uma arte fragmentada; ndo existe teatro sem danca. “Caminhamos para uma
arte total, para uma transmidia, para a eliminac¢ao de suportes que impedem ou que tornem mais importantes que
a propria transmissdo da mensagem artistica” (COHEN, 2011, pag. 163).
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Figura 92 — Alberto Silva Neto, em momentos de ensaio do espetaculo. Construindo um biombo com as
esteiras.
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Figura 93 — Walter Freitas em momentos de ensaio. Preparando o cenario.
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Um dos momentos marcantes do espetaculo, surgiu de uma ideia de construir uma
cena em que a sala ficasse totalmente escura e os dois atores, de dentro de um biombo (feito
de esteira), com uma luz amarela em seu interior, trabalhassem os diversos tipos de
sonoridade. Vale lembrar que o “Tambor de Agua” nio tinha iluminador, mas o espago cénico
estava repleto de interruptores, por todos os lados, o que fez com que os proprios atores
ligassem e desligassem as luzes, nos momentos escolhidos para isso. Ou seja, quem estava de
fora, na plateia, ndo podia ver nada. Apenas as esteiras e a luz que saia de dentro e ainda a
projecao das sombras, no teto; mas podia ouvir todas as sonoridades criadas pelos atores
naquele instante, onde eram produzidos sons que partiam de apitos, passarinhos de barro,
passarinhos de madeira, maracas, ganzds e muitos outros instrumentos de percussdo,

enchendo o ambiente de ‘magia’, nas palavras de Walter Freitas.

Figura 94 — Os personagens criando sonoridades diversas, de dentro de um biombo feito de esteira.
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Quanto ao figurino, os personagens comecam o espetaculo com uma roupa base:
apenas um cal¢ao! Em seguida vestem uma blusa e vao vestindo, no decorrer da pega, mais
dois ou trés figurinos (que sdo colocados por cima da roupa base) e ainda uma capa. E no
final, tiram tudo e ficam novamente apenas com a roupa base. Freitas conta que neste
momento, em que seu personagem esta com um calgdo, ele estd assustado, porque ¢ a cena em
que o outro personagem (que neste instante ¢ um demoénio) o persegue. Com medo, ele
comega a batucar e a cantar numa jangada feita de miriti. Compde uma musica na jangada de
miriti,* como se estivesse tocando uma marimba.*’Ele explica que escolheu as varas grandes,
de miriti, de acordo com a sonoridade de cada uma (com timbres diferentes) e construiu a
jangada, que na verdade para ele, naquele momento, ¢ uma marimba. Em entrevista concedida

a esta autora (junho de 2012), ele explica a cena:

Nesse momento, tem uma coisa, assim, da gente mostrar o elemento
humano, convivendo com essa coisa do mistério da floresta em volta,
entende? Ai, a gente criou essa coisa, do quadrado. Que seria o habitat do
homem, na selva, e uma coisa em volta, que ¢ a agua e que ¢ a floresta,
também. E ai ele faz esses seres, que vem em torno, no entorno. Eu sou um
ribeirinho, no caso. Tem adgua em volta ¢ esse retangulo de esteira, ¢ como se
fosse aquela area que tu chega e tu devasta, pra ocupar, entendeu? Porque
nunca tu vais viver na floresta, floresta, mesmo! Sempre tu tens que abrir um
descampado, porque é a marca da presenga humana. E esse o sentido desse
momento ai. E ele esta em volta, interpretando esses seres encantados. Esse ¢
0 momento em que o personagem esta assustado com essa convivéncia, com
esse estranhamento, na verdade. Dos seres da floresta! (FREITAS, entrevista
concedida a esta autora — junho de 2012).

64 O miriti é a fibra do buritizeiro (palmeira que d4 um fruto chamado buriti). Tanto a fibra quanto o fruto podem
ser utilizados de varias formas. Com a leve fibra desta palmeira sdo fabricados os brinquedos de miriti,
tradicionais e comercializados especialmente no periodo de outubro, durante o Cirio de Nazaré. Também ¢é
possivel criar objetos de decoracdo e bijuterias, utilizando a fibra desta palmeira. A cidade de Abaetetuba ¢
conhecida como a “Capital do Miriti”, 14 estdo a grande maioria dos artesdos responsaveis pela confec¢do dos
brinquedos e objetos em miriti. Com o fruto do buriti sdo feitos doces, compotas, bombons e licores.
(http://amazoniaemporio.blogspot.com.br/ - 23-12-2009).

% A marimba é um instrumento de percussdo, composto por pequenas laminas de madeira, semelhante ao
xilofone (que pode tanto ser com ladminas de madeira, quanto de metal ) e ao vibrafone (que é feito de laminas
de metal) formando um teclado e percutidas com duas baquetas.




Figura 95 - O personagem assustado com os perigos da floresta, ao seu redor.
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Figura 96 — O ribeirinho canta e toca, numa marimba feita de miriti.
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A carga, ¢ uma cena em que o personagem de Walter Freitas carrega o personagem
de Alberto Silva Neto, nas costas. Na verdade, ele ndo estd andando, ele estd dancando
(carregando o outro nas costas) e girando o tempo todo, no centro do palco. Ele dangava,

dangava e girava, girava, depois se desvencilhava da carga.

Figura 97— Imagem de “a carga”
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Em “Tambor de Agua” ndo existem personagens fixos; ¢ também ndo existem
momentos de transicdo. Nao existe um personagem agora e logo depois este personagem se
transforma em outro. Freitas informa que o que existe, € um personagem ir se diluindo, no
outro! Ele diz que isso faz parte do conceito que os dois atores criaram, para o espetaculo. De
repente, uma tartaruga passa pelo palco. Atravessa e percorre um caminho. A tartaruga ¢ um
alguidar! E esse alguidar, tanto serve como figurino (quando configura-se numa barriga)
como pode ser um instrumento de percussao, no momento em que surge um outro individuo e
comega a batucar no alguidar, que esta nas costas do outro. Mas este individuo ndo estaria
entdo, batucando no casco da tartaruga? E ai o que pode acontecer (se quisermos pensar
assim), ndo ¢ o sentido de persegui¢do, do homem ao animal? “Tambor de Agua” tem dessas

coisas!

Figura 98 — A tartaruga passa...
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Figura 99 — O alguidar pode ser a barriga. Mas pode ser, também, um instrumento de percussdo. Ou até, quem
sabe, uma perseguicao a tartaruga!

Figura 100 — E a persegui¢do continua...
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Tem a cena de uma briga (seria uma briga musical?), em que o personagem de
Alberto Silva Neto batuca em um garrafdo pet, enquanto o personagem de Walter Freitas toca
uma flautinha doce. SO que, subitamente, o personagem A considera pequeno, o som da
garrafa pet; e por isso quer se apropriar da flauta, que estd com o personagem B. Inicia-se,
entdo, uma corrida (eles correm muito, nessa cena), uma perseguicao desenfreada, para se
apossar da flauta. A disputa termina, quando o personagem B guarda a flauta doce, dentro do
cal¢do! E o outro ndo consegue, portanto, pegar o instrumento (que, provavelmente seria mais
evoluido, por ser melodico e ndo somente ritmico?). As possibilidades de interpretacao das
cenas s3o muitas. E cabe somente ao espectador, essa fruicdo, ja que trata-se de uma obra
artistica.

Como que, numa espécie de vinganga a cena anterior (outra possibilidade), vem
agora o personagem de Freitas (citado acima como personagem B), e transforma-se em um
monstro de palha (a esteira), que prepara-se para aterrorizar o personagem citado como A.
Freitas confessa que este ¢ o unico momento em que a peca tem um texto, que foi retirado,
por ele, da lenda do Jurupari. ®® Ele nos diz que sdo quatro ou cinco frases que ele mesmo
retirou da lenda e os transformou, sonoramente, para que o publico ndo compreendesse a
logica das palavras. Em verdade, as pessoas ndo conseguem, de fato, entender, mesmo que o
texto seja em portugués; e ndo em nheengatu, como pensam alguns. Confirma-se, novamente

A" 6
(¢ desta vez nas artes cénicas), o ‘estranhamento’,®’

como elemento pontual, nas obras
artisticas de Walter Freitas.

Outra cena marcante, com o uso das esteiras (de palha), ¢ a sequéncia da chuva. Ele
lembra, com grande empolga¢do, o0 momento em que os dois reproduzem o som da chuva e,
mais do que uma chuva, uma verdadeira tempestade, na floresta! Ele conta que a
representacao do som da chuva, feito com as esteiras, ¢ algo impactante e toma conta de toda
a cena. E ainda tem a fuga deles. Ao mesmo tempo que fazem todo o barulho, todo o som da

chuva forte, também correm para se abrigar da tempestade.

5 Jurupari é a denominagdo tupi para um demodnio particular, mas foi usada com exclusividade pelos
missionarios para designar qualquer demonio, até assumindo o lugar do cristdo nos trabalhos de catequese dos
indios. A lenda diz que o jurupari ¢ um deus que veio do céu em busca de uma mulher perfeita para ser esposa de
Coaraci, o Sol, mas ndo diz se ele a encontrou. Jurupari foi o maior legislador que os indigenas conheceram,
assemelhando-se a Quetzalcoalti, a "Serpente Emplumada", deus reformador e legislador maia.
(http://cultural amazonia.blogspot.com.br — 18-10-2007).

%7 Bertolt Brecht, o autor do Teatro Epico, diz que “¢ preciso que se lide com a realidade na sua complexidade,
ndo amenizando as tensdes, mas reconhecendo suas contradigdes”. E neste sentido que a atitude dialética se faz
fundamental, tornando-se o eixo de suas praticas e realizagdes. A partir de tal atitude, Brecht chegard a
elaboracdo do efeito de distanciamento ou estranhamento (MATEO, 2011, pag. 65).
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Figura 101 — O monstro de palha...

Figura 102 — A Tempestade...
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Muitas outras ritmicas foram realizadas com as esteiras (além da chuva e do monstro
de palha), neste espetaculo cénico-performatico. As esteiras, na verdade, mudam de lugar,
sempre! Comecam em um ponto, depois estdo em outro, em outro € em outro. Freitas conta
que as levanta, depois vai para baixo delas, como se mergulhasse na dgua, no rio, € em outros
lugares. E sempre tirando sons da esteira, dancando, cantarolando e/ou fazendo as duas coisas,
simultaneamente. E sem esquecer que os dois personagens estdo sempre interagindo. O tempo
todo! H4 um momento com o 7ipiti (objeto de palha, usado para espremer a massa da
mandioca), também! O personagem de Alberto Silva Neto apanha o Tipiti (que esta no chao)
e o coloca em volta do pescogo, como se fosse uma cobra. E acaba virando, mesmo, uma
cobra! Mas ele aproveita esta cobra, que estd em volta de seu pescoco, para se tornar uma
deusa, que pode ser também um travesti. Em seguida, vem caminhando, fazendo movimentos
sensuais e femininos. E entio que o personagem de Walter Freitas o acompanha, nos
movimentos corporais. Ele estd por trds; danca e se esfrega na deusa (ou quem sabe, no
travesti, mesmo!). A cena foi denominada ‘acasalamento’ e Freitas assume que tem, sim, um

que de orgia, sexualidade e at¢ mesmo de homossexualidade, na cena.

Figura 103 — O acasalamento...
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O espetaculo apresenta, ainda, uma longa sequéncia com os Clowns®™ (os palhacos).
E o momento ‘brincadeira’! E um momento de muita movimentagio, também, porque eles
entram e saem, de dentro da esteira, disputam as varas de miriti e brigam por besteiras, como
duas criancas. E assim definem a légica da cena: um tentando fazer graca em cima do outro,
para a plateia rir. “E coisa de palhaco, mesmo”, diz Walter Freitas. E como todo Clown, nio
poderia faltar o nariz! E o deles ¢ um nariz acompanhado de apito. Freitas esclarece que nesse
nariz de apito, existe uma técnica para tirar o som. Nao basta respirar! Tem uma técnica, que
usa-se tanto o nariz, quanto a boca. E para que ficassem livres, sem precisar ficar segurando o
nariz, amarraram em um eldstico e o prenderam na cabega. E ai se puseram a travar um
didlogo, onde somente se ouvia o som do apito. Mas dava, também, para se entender a
‘intencdo’ da fala. Que nao era exatamente uma fala, mas o som que cada um estava emitindo.
Até que, finalmente, durante a disputa pelas varas, um perde e o outro ganha! Surge um
Clown mais fraco, sendo perseguido, maltratado, por um Clown mais violento e mais

poderoso.

Figura 104 — Os Clowns disputam as varas de miriti...

5% Esta combinacdo do comico e do tragico acentua a percep¢io de emogdes contrapostas e é muito peculiar ao
Clown. (BURNIER, 2001, pag. 206).
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Figura 105 — Os Clowns brigam por besteiras...

Figura 106 — Travando um didlogo, com o nariz de apito...
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Ha um momento de suspensdo, no espetaculo, batizado de “A espera”. A fotografia
mostra, em primeiro plano, uma das torres de iluminagio,” que funciona como elemento
cenografico. O personagem de Freitas ja estd com outro figurino, embaixo do brago, que
servira para a cena seguinte. Mas o personagem de Alberto Silva Neto chega na cena: para e
fixa o olhar em um ponto! O de Freitas se aproxima dele e fixa 0 mesmo ponto. Ficam assim,
iméveis, por tempo indeterminado, olhando para este ponto, que é meio que elevado. E como
se admirassem a lua! Freitas comegava a contar mentalmente: 1, 2, 3, etc.; e quando chegava
proximo de 300, eles percebiam a impaciéncia da plateia, que ja comegava a se mexer na
cadeira. Alguns cochichavam: o que eles estio fazendo? "’ Para onde estdo olhando?

Walter Freitas era quem conduzia o tempo da cena. O Alberto Silva Neto nada podia
fazer, apenas esperar que o outro se mexesse. Freitas entdo se aproveitava disso e segurava o
maximo de tempo possivel. Levava ao extremo, pois sabia que, quando ele saisse, para vestir
a outra roupa (que ja estava em seu ombro), a cena acabava. Somente quando sentia que o
‘buxixo’ estava querendo crescer, ¢ que ele saia, e a plateia comecgava a se acalmar. Eles
chegaram a divergir sobre isso, pois o Alberto Silva Neto ficava agoniado, porque achava que
1sso poderia dar problemas a eles. A plateia poderia se impacientar e querer ir embora do
teatro. Mas Freitas apostava com ele, que isso ndo iria acontecer. Para ele, era muito
interessante ver as pessoas procurando achar o que eles, personagens, estavam procurando. O
objetivo era, de fato, provocar as reagdes. E conclui: “era mais uma forma sutil, de interagir

com a plateia” (FREITAS, entrevista concedida a esta autora, junho de 2012).

% Walter Freitas explica que o espetaculo tem 4 torres de iluminagdo, em volta; uma de cada lado, nos quatro
lados do palco. La estdo, também, as caixinhas, com quatro interruptores; ¢ varias formas de acender as
lampadas, de acordo com o momento do espetaculo.

Cada imagem, cada signo introduzido permanece algum tempo em cena. Isso reforca o sentido de
“significacdo” do teatro: ¢ sempre comum o espectador perguntar o que aquilo “representa” ou o que o
encenador “quis dizer com aquilo”. Cada som, cada iluminac¢do, cada entrada em cena vai conotar alguma coisa,
além do sentido denotado. (COHEN, 2011, pag. 120).
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Figura 107 — A espera...

Figura 108 — Olhando fixamente para um ponto...
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A ideia de compor uma iluminagdo com lampadas coloridas, em “Tambor de Agua”,
partiu da observagdo dos barcos de pesca, que costumam usar pequenas lampadas (de todas as
cores), principalmente nas cidades ribeirinhas, do interior da Amazénia. Um pouco antes da
cena da ‘destruicao’, do ‘caos’ (que ¢ o final do espetaculo), percebe-se bem as quatro torres
de iluminagdo, com as caixinhas, os interruptores e as lampadas, que estdo todas acesas.
Nesta sequéncia, os atores ja estdo com outro figurino: Freitas com uma capa verde e Alberto
Silva Neto com uma capa vermelha. Durante todo o espetidculo as capas estavam Ia,
penduradas nas torres e compondo o cenario. A capa vermelha encobria a cabega de bufalo,
que até entdo, ninguém sabia que existia, no contexto da pega. O personagem de Alberto Silva
Neto vai 14, pega e veste a sua capa; ¢ quando a cabega, entdo, se revela ao publico. Em
seguida, ele pega a cabeca do bufalo (que vai ser usada na cena da destruicdo), enquanto o
personagem de Walter Freitas segura as varas de miriti ¢ permanece em volta do alguidar.

A destruicdo comega e tudo vai sendo desarrumado, espalhado e quebrado, com a
cabeca do bufalo. O cenario ¢ totalmente destruido. Depois, a cabega volta para o seu lugar (a
torre de iluminagdo), os personagens entdo despem as capas € se preparam para a cena final.
Mas antes disso, o personagem de Alberto Silva Neto (A) ainda interpreta um boi-bumba
"l(com a esteira), que é morto pelo personagem de Walter Freitas (B). Voltam para o
alguidar, onde o personagem (A) se lava com o vinho (esta cena reporta-se a um momento
tradicional da matanca do boi-bumb4, do folclore amazdnico, quando o sangue ¢ derramado
numa e bacia, para em seguida ser bebido’?).

Passada a possessao e tomado o banho de vinho, comecam a cantar e a tocar a tltima
musica, com o tambor de 4gua (¢ dai que vem o nome do espetaculo!), que na verdade, tinha

vinho. E ndo 4gua! O vinho era tinto, pois simbolizava o sangue do boi, na matanca do boi-

" Uma arte relacionada a representacdo satirica ¢ jocosa do cotidiano dos elementos presentes na sociedade
colonial. Sua genealogia estaria, portanto, ligada aos processos de mesticagem ocorridos com a colonizagao,
guardando caracteristicas tanto das representagdes ibéricas ligadas aos rituais catequéticos cristdos adaptados
pelos primeiros povoadores das terras americanas, como pelas aptiddes totémicas dos escravos africanos que, em
alguns casos sacralizavam o boi como elemento religioso de adoracdo. (Revista Estudos Amazénicos, 2010, vol.
V, nimero 2, pag. 76).

Apesar da representagao classica do boi ser marcada pela matanga do animal, a historia da pega se desenrolou
de forma distinta em lugares e épocas diferentes. Nas periferias de Belém, encontramos outro enredo em quase
todos os bois-bumbas pesquisados apos a segunda metade do século XX, onde os bois ndo morrem, eles fogem
ou sdo “ferrados”. A “ferra¢do” ¢ o ritual de encerramento do ciclo dos bumbas, e tem como significado para os
brincantes, a preservagdo do boi vivo e a consequente continuidade da brincadeira pelos anos posteriores. Deixar
0 boi vivo no final da festa garante a manutencdo do nome do boi, que segundo a “supersti¢do” de seus donos,
deve ser o mesmo, preservado através de promessas e juramentos de fidelidade. Caso o ritual folclorico encerre
com a matanca do boi, ele ndo pode ser “botado” no ano seguinte com o mesmo nome que dangou no ano
anterior. (Revista Estudos Amazénicos, 2010, vol. V, nimero 2, pag. 78).
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bumba. Batucam e cantam a musica final, até o apagar das luzes! A tltima luz do espetaculo ¢

uma que foi adaptada dentro do alguidar. Eles a apagam e tudo se acaba na escuriddo. Total!

Figura 109 — O personagem de Walter Freitas veste a capa verde e se prepara para a cena da destrui¢do

Figura 110 — Tudo sera destruido com a cabega do bufalo...



Figura 111 — A cabeca de Bufalo, voltando para a torre de iluminagdo, depois da destruigao...




Figura 112 — O banho de vinho...
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Talvez por ter sido fruto de um projeto de Pesquisa, Criacdo e Experimentagdo em
artes, para o IAP (Instituto de Artes do Para), “Tambor de Agua” acabou se transformando em
um espetaculo de performance, mas performance no sentido de linguagem de interfaces, que
transita entre os limites disciplinares; uma “linguagem dentro do universo maior da expressao
cénica”, como bem explicou Renato Cohen (2011, pag. 116). Para este autor, a arte cénica ¢ a
arte que se presta melhor a experimentagdo, pois “o tempo de contato com a imagem ¢ mais
longo e sempre sao multiplas as possibilidades de se criarem variantes de uma cena (COHEN,
2011, pag. 120).

Quando falamos de Walter Freitas enquanto um performer, foi para justificar uma
diferenca (neste espetaculo) do ator-intérprete. E que o performer, para Cohen (2011),
apresenta “uma capacidade de conducdo do espetaculo-ritual, valorizando a live-art, a arte
que esta acontecendo ao vivo, no instante presente” (COHEN, 2011, pag. 109). Nao se trata,
de fato, da /ive-art, no sentido de espetdculo teatral que sai dos espagos fechados, como
teatros, galerias e museus e vai para as ruas, colocando-a, como explica Cohen, numa posi¢ao
viva, modificadora (porque tem muito de improvisagdo e/ou espontaneidade; e acontece ao
vivo), uma vez que “Tambor de Agua” foi exaustivamente ensaiado e apresentado em um

desses espacos publicos, de teatro. Entretanto, ele possui caracteristicas semelhantes, pois:

Na arte de performance, a relacdo entre os diversos elementos cénicos
(atores, objetos, iluminagdo, figurinos, etc..) vai ter uma valorizagdo
diferente que no teatro. Ao contrario deste, na performance nao vai haver
uma hierarquizagdo tdo grande dos elementos. A cena ndo ¢ necessariamente
do ator, ¢ este passa a ser um elemento a mais do espetaculo. A iluminagao,
a sonoplastia, etc., podem passar de simples fundo (por exemplo, uma
ilumina¢do de marcagdo, que s6 tem a funcdo de “acompanhar” os atores)
para centro de alguns quadros na performance. (COHEN, 2011, Pag. 65).

E a iluminagio de “Tambor de Agua”, como percebemos, foi um dos pontos altos do
espetaculo, assim como os objetos de cena (feitos de materiais produzidos na regido
amazoOnica). Outra semelhanca marcante, neste espetaculo, ¢ a estrutura de horizontalidade,
como na performance dos anos 70 e 80: “de um lado, o performer (ou encenador) e de outro
lado os colaboradores (COHEN, 2011, pag. 101). Neste caso, trata-se de dois performers
(Walter Freitas e Alberto Silva Neto!) ja que estamos falando nestes termos. De fato, ¢ bem
diferente da estrutura comum, de verticalidade, onde estao, em primeiro lugar: o produtor, o
dramaturgo e o diretor, para, em segundo lugar, aparecerem os atores, cendgrafo, iluminador,
sonoplasta, figurinista e toda a equipe técnica restante. Além do mais, “Tambor de Agua”

também se apresenta com uma ‘nao’ separagdo rigida entre a arte € a vida, “mas como um
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palco de experiéncia ou de tomada de consciéncia para utilizacdo na vida” (COHEN, 2011,
pag. 104).

Luis Otavio Burnier (2001, pag. 25), ao falar de Antonin Artaud (conhecido por seu
teatro ritualistico, transcendente), aponta para uma importante questdo: a de que existe uma
relag@o entre a capacidade da arte de atingir o espectador e a do artista, de atingir a si mesmo.
E o trabalho de ator, realizado pelos protagonistas de “Tambor de Agua” nio se limitou, com

certeza, a uma técnica “fisico-mecanica”, 73

mas foi algo que lhes permitiu “estabelecer um
elo comunicativo entre 0 humano em sua pessoa € o que seu corpo ¢ e faz, ao articular esse
processo, projeta-lo, comunicando-o para seus espectadores” (BURNIER, 2001, pag. 25). Ele

diz:

A técnica do ator, portanto, s6 existe, a nosso ver, na medida em que abre
caminhos para um universo eminentemente humano e vivo, tanto para o ator
quanto para o espectador. Do contrario, ele seria apenas ginastica a preparar
0 corpo para uma atividade puramente fisica, na qual os aspectos humanos e
subjetivos estariam resguardados ou adormecidos. (BURNIER, 2001, Pag.
25).

Burnier (2001, pag. 23) concorda que, para um ator, de nada serve trabalhar o corpo,
se ele nao se constituir em um meio pelo qual pode entrar em contato consigo mesmo € com o
espectador. Para ele, o ator ¢ o poeta da acao! E a sua poesia reside, “sobretudo e antes de
mais nada, em como ele vive e representa sua agdes, assim desenhadas e delineadas.
Independentemente do tipo de teatro que faca, a sua poesia estara sempre em como ele

representa, por meio de suas acgoes, para os espectadores”. (BURNIER, 2001, Pag. 35).

3 Evidentemente, a fim de evitar uma possivel transformagio de suas agdes fisicas em puros codigos ao serem
executados de forma mecanica, ele dinamiza suas energias potenciais, desencadeando um processo
verdadeiramente vivo. (BURNIER, 2001, Pag. 23).
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3.3 — Fundo Reyno!

Figura 113 — Cartaz de “Fundo Reyno”

Teatro ¢ Musica. Movimento e Sonoridade. A interpretacio, a performance,”’ como
pontos de encontro entre cena e canto. Linguagens distintas, mas que se complementam!
Assim ¢ “Fundo Reyno”, espeticulo cénico-musical (produzido, dirigido, musicado e
interpretado por Walter Freitas e mais seis atores) que foi escrito em 2008 e apresentado ao

publico, pela primeira vez, em 2010, em Belém do Para, Amazodnia, Brasil.

7 Paul Zumthor esclarece que a palavra performance, cujo prefixo e sufixo, combinados, sugerem o exercicio de
um esfor¢o em vista da consumagdo de uma “forma”, foi emprestada da linguagem da dramaturgia pelos
etndlogos anglo-saxodes do pos-guerra (ZUMTHOR, 2005, pag. 140).
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Personagens:

Figura 114 — A Pajé-Sacaca Dona Venina, o Xerimbabo Seu Antero Denizar e o monstro transformado (que era
Fuluca, ou Nha Luca).

Figura 115 — A vitva Zulmira e o Rabequeiro...

Figura 116 — O Bandeireiro e o Violeiro...
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As portas do teatro se abrem e os atores (e seus personagens) formam uma roda, de
maos dadas, no centro do palco. Sobre eles, apenas uma luz branca. O publico comeca a
entrar. Quando todos estdo acomodados nas cadeiras, os atores fazem suas oracdes. Walter
Freitas sai da roda e beija um por um. Soltam as maos, se encaminham para a frente e
comecam a dancar e cantar, uma partitura de sete tempos. Esta ¢ a cena de abertura do
espetaculo.

A estoria comeca a se desenrolar no ‘Porto do Pau Dobrado’ e apresenta a primeira
sonoridade nheengatu. La estdo a Pajé-Sacaca (que tem o nome de Dona Venina, quando esta
na forma humana) e seu Antero Denizar, alcunhado carinhosamente, por ela, de Xerimbabo.”
Ele estd doente. Na verdade, estd moribundo. Balbuciando palavras em nheengatu ele
agoniza, enquanto ela o benze e sopra’® no seu rosto. Também faz as suas oracdes (para
acabar com todas as mazelas) e no final acaba por invocar Santo Expedito, o santo das causas
urgentes. Mas o homem, destinado a encontrar a morte, despencou para o fundo do rio. Antes,
porém, agarrou-se ao cordao (uma aljava) que a mulher trazia no pescoco e o puxou. Levou
assim, consigo, a chave do “Fundo Reyno”.

E o proprio autor, Walter Freitas (entrevista concedida em junho de 2012) quem nos
faz entender que esta cena ¢ a que deflagra, que detona o espetaculo. Sim, porque a inten¢ao
de Antero Denizar, desde o primeiro momento que se aproximou de Venina, era pegar a chave
poderosa do fundo do rio (que ela guardava), para entregar a viiva Zulmira, com quem era
casado. E foi a propria Zulmira, que, cobicando a chave, mandou o marido seduzir a pajé, a
fim de conseguir a chave do Fundo Reino. Mas o grande erro de Antero foi ter se afeicoado a
Pajé-Sacaca, mantendo com ela um fortuito caso de amor. Fato que o levou a morte, pois dona
Zulmira, a mulher, que também era feiticeira, enciumada, prepara um feitico para mata-lo. E
consegue. Ele, mesmo ferido (no tltimo suspiro) e querendo cumprir a sua missao, lembra-se

de levar a chave com ele. E assim comeca a trama!

> Xerimbabo ¢ uma palavra que significa “bicho de estimagio”. Entdo, é como se ele fosse o Xerimbabo da
Pajé-Sacaca; o animal de estimacgao, dela!

76 Nas cidades do interior da Amazonia, as pessoas costumam soprar na cabega, no rosto ou nas narinas de quem
estd doente. Trata-se de uma atitude de limpeza, de retirada do mal. Significa, para o povo amazodnico, levar
aquele estado de doenca para bem longe daquele ser.
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A

Figura 117- De maos dadas, numa roda, no centro do palco. Comega o espetaculo!

Figura 118- O roubo da Aljava...
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A Pajé-Sacaca pula na dgua e comega uma viagem pelo fundo do rio. Como pano de
fundo, os folides (um rabequeiro, um violeiro e um bandeireiro da folia) passam a narrar’’ a
estoria, cantando, tocando e dangando. Comeg¢am descrevendo a viagem da Pajé e levam com
eles uma bandeira de Santo Expedito. Esmolam’® pelas vilas e fazendas. Na cancio, falam das
coisas que foram atiradas pelo homem e que estdo poluindo os rios da Amazdnia.

Contando (ou cantando) a estéria, os folides passeiam, poeticamente, por diversos
elementos da cultura amazonica. Falam de trabalhadores, como garimpeiros e carreteiros;
falam de malva, que ¢ uma fibra vegetal e da folha de flandres, uma placa de metal,
comumente usada para fazer portdo; falam também da pucganga, pequeno artefato, que
geralmente vem acompanhado de ‘olho de boto’, ‘figa’ ou um dente de algum animal; falam
em Porto de Moz, um municipio do Para; e lembram também os rios: o Ganges, que fica na
India, o Eufirates, no Oriente Médio e ndo esquecem do Madeira, que fica na Amazonia.

No formato de um musical, os folides (e também os outros personagens) estdo nesse
momento, na verdade, apresentando a Pajé-Sacaca ao publico. E uma cena que serve de
alegoria, para contar a estéria. Estrutura-se como se fosse um confronto, entre a Pajé-Sacaca e
os folides. E ainda os outros personagens: a viiva, a Fuluca e o Antero. E ¢ ela mesma quem
se apresenta (também cantando e dangando) com ares de uma Pajé muito poderosa. E que
nessa hora, ela resolveu ir atras do corpo do Xerimbabo (e da chave, que estd com ele), mas
encontra com o bloco de folides que desfila, enquanto narra os acontecimentos. E ai,
metaforicamente, ha um embate! O texto da cangdo, executada pelos folides, acompanha as

imagens, a seguir:

""Este formato de espetaculo (musicado e teatralizado), onde os folides passam cantando e tocando, se assemelha
ao Péssaro, auto junino que acontece em Belém e em outras cidades amazonicas. E chamado de Opera Cabocla,
pois se apresenta como uma pequena opera, em que geralmente tem uma tragédia e tudo se desenvolve com
poucas falas. Na verdade, tem mais cantorias. Contam a estdria através de cantos.

A ‘esmolacio’ dos santos ainda ¢ frequente em algumas cidades do interior da Amazonia. E geralmente um
pequeno grupo que sai de casa em casa, pelas ruas, carregando a imagem do santo e batendo um tambor. Pedem
uma contribuigdo para a festa que sera realizada pela igreja. Ou, quem sabe, para uma festa mais profana, em
comemoragdo aquele santo. Pode ser Santo Expedito, Sdo Benedito e muitos outros. E bem verdade que em
alguns lugares a ‘esmolagdo’ ndo € mais feita, por conta de pessoas que comecaram a tirar proveito, em causa
propria.
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Figura 119- Mas ela vai, 14 vai ela, medonha Pajé-Sacaca — o de—comer na panela, as pugangas numa saca...

Figura 120 — E noite-sim, noftg—nﬁo, territorio madrugada, dia alto, manhazinha, sol e lua, alma penada...
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Figura 121 — E ela vai 14, vai, vai ela, pra desfiar nossa histéria, rainha rouca e magrela, vitoria-régia-
vitdria...que vista humana acompanha a fugitiva veloz, que vai num triz de segundo, daqui a Porto de Moz...

Figura 122 — Pelo fundo e pelo mundo, donde a vista ndo se alcanga...Eufrates, Ganges, Madeira, do Fundo
Reino ao de Franga?
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planeta...

A Pajé-Sacaca desconfia que foi a Zulmira quem fez o feitico que matou o seu
Xerimbabo. Resolve entdo ir no porto, onde vivem a vitva e sua filha. Observa de longe, as
duas, a quem chama de “embiaras™: “estou vendo as embiaras,”” na pedra brilhante eu vejo.
Na sombra do céu tao claras, qual TV no vilarejo. Esta ¢ a parideira, a mae. Filhos homens
todos mortos, gasta de tanta gastura —ndo sei quantos os abortos” (FREITAS, 2008, pag. 10).
Em um didlogo entre mae e filha, a viiva sabe que o marido morreu, mas diz a Fuluca que
soube “levantando um véu. O véu que cobre as estrelas e esconde a sombra do céu”.
(FREITAS, 2008, pag. 10). Revela-se, aqui, mais uma vez, o uso metaforico das palavras,
utilizadas pelo autor, em seus textos artisticos. E como se, tirando o véu, a viava (que na
verdade ¢ uma feiticeira) passasse a enxergar tudo, ou, quem sabe, a presenciar um fato.

A viuva quer encontrar o corpo de seu marido por causa da chave do fundo reino: “é
preciso achar o triste, que com ele a chave estava! Que a mao num ultimo chiste arrancou de
sua aljava. E preciso achar o besta, o resto que seja dela — pé, peito, costado, testa, mas ¢

minha a taramela” (FREITAS, 2008, pag. 11). Mas a filha (Nha Luca, ou Fuluca), quer apenas

O povo amazdnico costuma chamar de ‘embiaras’ para pequenas cagas, ou cagas pequenas. Como exemplos:
passaros, cotias e outros.
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enterrar o umbigo®® do pai: “vamos nés em busca dele, de um lugar pra guarnecer, pro corpo
ndo se perdendo, a alma ndo se perder” (FREITAS, 2008, pag. 10). Enquanto isso, a Pajé,

que tudo via e ouvia, percebe a inten¢do de Zulmira e faz aparecer o morto:

Antes que alguém ganhe o mundo, Venina vai se meter. J4 deu o tempo das
almas, que ndo querem se perder. Quem ndo quiser sentir frio, mesmo no
Reino Encantado, que dé logo suas caras no Porto do Pau Dobrado. Quem
nao quiser passar fome, quando o inverno afobitar a miséria destas aguas,
que apareca ja e ja (FREITAS, 2008, pag. 11).

O xerimbabo entdo surge, em forma de apari¢do, e assusta as duas. Fala a elas que
sabe o que aconteceu com ele. Sabe que foi Zulmira, a mulher, que o enfeiticou, por ciimes.
Por conta dele ter se envolvido com a Pajé-Sacaca: “ja sei de onde veio o mal que me roubou
foi de mim: tu te aviaste com a morte, pra me deixar fraco assim” (FREITAS, 2008, pag. 12).
No que ela responde: “pois, fui eu que lhe mandei, sim, mas um baita pirrique. Comichao de
por abaixo aquele casebre a pique” (FREITAS, 2008, pag. 12). Mesmo assim, ele diz a ela

que cumpriu sua promessa e levou, consigo, a chave do Fundo Reino:

Mas na hora derradeira, mulher malvada Zulmira, de dentro da febre braba,
no chilique da maquira, perdido no beribéri de tremelique e canseira,
enferrujado e faminto, com sede, sujo, sem eira. Zulmira, mulher sujeita,
queiras tu ou tu ndo queiras, tudo o que o pobre do corpo fez na hora
derradeira, foi levantar esta mao, dobrar este bragco teso e arrancar um tal
corddo atado, selado e preso no pescoco de uma dama — que se perdeu de
besteira...e derrotar sua fama, bem na hora derradeira (FREITAS, 2008, pag.
12).

Nas cenas 5 e 6, ¢ a vez de Venina, a Pajé-Sacaca, encontrar com o corpo do
Xerimbabo, seu Antero Denizar, no fundo do rio. Ela também quer a chave de volta, mas
percebe que ndo estd mais com ele. Percebe também que o corpo esta se decompondo: “a
chave do Fundo Reino, por onde deu de largar? Olha este corpo mofino, desfeito, sem luz,
sem ar” (FREITAS, 2008, pag. 16). Mesmo assim, ela fica feliz, ao encontra-lo: “ah! Mas
vem cd, pedra rara — me deixa ver no teu rosto, que ainda sinto o desejo e ainda tremo de
gosto” (FREITAS, 2008, pag. 17). No didlogo que travam, surge uma segunda sonoridade

nheengatu, pois ¢ a lingua que o morto se comunica com a Pajé. Apds revistar o corpo e nao

encontrar nada, ela resolve seguir viagem!

% Em uma das falas de seu Antero Denizar (em forma de apari¢io) para a viGiva Zulmira, ele deixa escapar que
ficara procurando o seu umbigo: “sempre vou deitar consigo, passear no Pau Dobrado, buscando por meu
embigo que se perdeu no alagado”(FREITAS, 2008, pg. 13)
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Figura 124 — O encontro da Pajé-Sacaca com o Xerimbabo, no fundo do rio...
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Figura 125 — No fundo do rio, o Xerimbabo tenta se comunicar na lingua nheengatu, mas a Pajé-Sacaca nao
compreende...

——

Figura 126 — Apesar de morto, a Pajé-Sacaca gosta de encontrar com o Xerimbabo, o seu brinquinho, como ela
o chamava, carinhosamente...
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Comeca a cena 7. Fuluca j& ndo suporta mais a assombragdo de Antero Denizar, que
vive a espreita. Ela quer encontrar, a todo custo, o corpo de seu pai, porque precisa enterrar o
umbigo no Pau Dobrado, para satisfazer o desejo dele. Por este motivo, decide entdo fazer
um trato com a Pajé-Sacaca: ird passar a ela todos os mistérios das ervas da floresta. As ervas
que curam e as que matam. E fala a Pajé: “nem tudo cura na vida, na vida nem tudo mata.
Mas pra tudo tem medida, a férmula mais exata. E existem dois varadouros pros bafejados da
sorte: um modo de dar a vida, outro de encontrar a morte” (FREITAS, 2008, pag. 18). E poe-

se a ensinar os segredos dos curandeiros:

(...) Vou lhe mostrar uma banda. A outra banda projete: vendo o bem por
onde anda, saiba o mal de onde acomete. Cipo-puca desconcentra, faz o
sangue mais amargo. Com curaud feito soro, sujeira vai longe, ao largo.
Caxinguba, deus o livre, acaba com lombrigueira, Ipecacuanha se toma pra
catarro e chiadeira. (FREITAS, 2008, pag. 20).

(...) Casca do uxi-amarelo, que pogdo mais poderosa! Unha-de-gato
completa: deixa a mulher mais formosa. Tudo junto desinflama, abre o peito
— ¢é salvagdo! Fortalece e fecha o cerco, expele até carnegdo. (FREITAS,
2008, pag. 20).

(...) Erva-de-santa-maria. E pa casca contra verme! Urtiga fere e alivia se
esfregada na epiderme. (FREITAS, 2008, pag. 20).

(...) Xixua, flores e casca, mao-de-deus, de deus a mao. Leite-do-amapa nao
falha: sara estdmago e pulmdo. A gosma da lesma viva apaga mancha de
pele; da perna do gafanhoto— aquela espuma 14 dele cura o tergol mais
maroto. Fraqueza do amor carnal, se resolve com as virtudes

do bico do pica-pau assado ¢ posto no cha de mirantd, muirapuama, guarana
com catuaba, nd-de-cachorro e...uma dama. Pau-de-veroOnica age, cicatriza, o
pariri. Bom pro figado, anemia, quina, erva-de-jabuti. Pido-roxo limpa tudo.
(FREITAS, 2008, pag. 20).

(...) Mas pra tosse-de-guariba, faga um lambedor certeiro da casca da
copaiba. Do marupazinho faca cha com raiz de acai, pra diarréia, pirrique
ameba e dor no xiri. Tire o 6leo da andiroba: reumatismo e erisipela, cortes,
baques, machucados nao progridem mais com ela. Hei-de-vencer, uma reza,
mais comigo-ninguém-pode, vence-batalha acrescente, junte catinga-de-
bode. (FREITAS, 2008, pag. 21).

(...) Camapu que a gente come, doses de erva-de-rato. A bondade vem
trazida pelas frutinhas do mato. (FREITAS, 2008, pag. 21).

(...) Pega-pinto, trevo roxo, lingua-de-vaca, sacaca, De tudo se tira um tico,
como o sabor da alfavaca. Solta o mijo carobinha e acaba com dor de velho.
Um ramo de vassourinha benze, salva, mete o relho. (FREITAS, 2008, pag.
21).

(...) Erva-cidreira, poejo, losna, boldo, cajiru, pupunha, cipd-das-almas,
sabdo de murumuru. A lingua fica dormente quando pelo jambu passa.



203

Pronto-alivio me desmente— isto € coisa que se faca? (FREITAS, 2008, pag.
21).

(...) Urucum me pinte o rosto, folha-de-pirarucu me cure e o vento me beije
na flor do camu-camu. Manjerona, amor-crescido, castanha, capim-limao,
mastruz, cubiu e arruda, barba de barbatimdo. (FREITAS, 2008, pag. 21).

(...) Eu me entrego sem receio, sapucaia, bonjuas, quero todo o bem que veio
da canela-sassafras. (FREITAS, 2008, pag. 21).

(...) Tem mais: bicore este cheiro. E catinga-de-mulata. Cipo-catinga
recende... Ndo é bom odor de mata? Quebra-pedra, abacateiro capim-
cheiroso, carqueja, carapanaiba nasce, corddo-de-frade viceja. Leve tudo
isto, leve do friozinho da floresta, que eu ja vejo direitinho o que ficou e o
que resta. (FREITAS, 2008, pag. 22).

(...) Um buraco para o ouro e uma capoeira braba. No lugar das folhas,
flores, dos bulbos, ninhos de caba. Mas nada disso lhe serve se ndo sobe,
sem-vergonha, bem no alto, 14 no olhinho, das arvores sem peconha. E se
nao registrou nada, esqueceu parte da historia, tome desta garrafada: sol-de-
iemanja pra memoria. (FREITAS, 2008, pag. 22).

A Pajé-Sacaca diz para Nhd Luca que o que ela lhe deu, ndo tem preco! Mas a
menina ndo esquece do combinado e retruca: “e antes que se me esqueca: consigo o fantasma
leve e o embigo dele devolva, pra terra firme, o mais breve”. (FREITAS, 2008, pag. 22). Ela
também aconselha a Pajé que fuja, pois a vitiva nao tarda a descobrir o que ela fez: “gostando
ou ndo, se escapula, que ela ndo tarda descobre e vem num coice de mula, cozendo em tacho
de cobre”. (FREITAS, 2008, pag. 22). Venina, entdo, pergunta pela chave do Fundo Reino.
Fuluca diz que a mae ¢ que vai governar: “todo o poder vai pra ela, quando o sol no rio galar”

(FREITAS, 2008, pag. 22). A Pajé ndo gosta e ndo se convence:

Mas s6 se eu ndo tiver reima debaixo da minha saia, se o galo ndo se
esporeia, se o rabo ndo for de arraia. Se eu ndo for desta Amazonia, neta de
v6 Lazarina, do Ceara carantonha, ¢ ndo me chamar Venina (FREITAS,
2008, pag. 23).

A cena 8 ¢ um duelo entre as duas mulheres: Venina e Zulmira! A vitva também
desce para o fundo do rio, com dois objetivos: um, € procurar o corpo de Antero Denizar e
encontrar a chave, que com ele esta. O outro, ¢ ir atras da Pajé-Sacaca, pois acha que esta
enganou a sua filha, Fuluca. As duas se encontram e, na briga, ela lanca um dos peixinhos
coloridos que levou consigo: “salta do meu punho, peixe matador, peixe-matogrosso, labio
bicolor” (FREITAS, 2008, pag. 24). E fere a Pajé-Sacaca, bem no coracao! Ela consegue fugir

das dguas; e mesmo ferida, escapa pelo ar.
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Figura 127 — A viuva fere a Pajé Sacaca, com um peixe colorido...

Ap6s ferir a Pajé-Sacaca, a viliva também percorre o fundo do rio, em busca do
corpo de seu marido, morto. Quer encontrar a chave do Fundo Reino! Quando finalmente o
encontra, ouve-se, na cena 9, a terceira sonoridade nheengatu, ja que ¢ a lingua usada por
Antero Denizar, para se comunicar. Com o Unico proposito de conseguir a informagdo, do
lugar onde estaria a chave tdo almejada, ela acasala com ele: “sente este cheiro que a gente
exala quando se junta, quando acasala. Quando se esfrega, quando resvala, € este o cheiro que
a gente exala” (FREITAS, 2008, pag. 28). Em verdade, antes de qualquer uma obter a chave,
as duas — Venina e Zulmira — acasalam com seu Denizar. Depois disso, a viuva segue o seu
caminho pelo fundo do rio, em busca das indica¢des do lugar (onde estaria a chave) ditas pelo

morto, em linguagem nheengatu.
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P i 3 =
Figura 128 — A viuva acasala com o morto: “este ¢ teu peito e estas as coxas. Nao quero vé-las assim, tdo
chochas...como apertavas o meu quadril; e quanto eu te sentia viril!”.

Figura 129 — Ela diz a ele: “antes confessa: cadé a chave? Antes que eu crave, antes que eu crave...ja nao
resisto, quem quer saber? Anda, me pega, meu bem-querer”...
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Ferida, a Pajé-Sacaca encontra novamente com Fuluca (Nha Luca), que a salva da
morte: “eu fecho esta ferida, recolho estes espinhos e vos devolvo a vida. Mas olhai que
peixinho quao colorido e lindo! Cravou-se-vos no peito e fez 14 dentro um ninho” (FREITAS,
2008, pag. 31). E continua: “vede como se ajeita na palma desta mao...ndo ha mais um
peixinho em vosso coragdo” (FREITAS, 2008, pag. 31). Contudo, a filha da vitva volta a
falar do trato que fez com a Pajé, pois sabe que a mae ja descobriu sua traicdo e logo vira,

para se vingar. Por isso, suplica a ela:

Vs que também voastes nas asas de meu pai, sepultareis o embigo, nao €?
Ide, buscai! Assim, terra na terra, Antero, meu duende, o corpo se mistura e
a alma se desprende. E agora que estou certa de que salvei Antero, passo um
café quentinho e aqui por ela espero. (FREITAS, 2008, pag. 32).

L L
Figura 130 — A filha da viava cura a Pajé-Sacaca: “orai contra o tamanho das dores do chifrudo, do tridente

tacanho, do rabo pontiagudo. Mas eu vos livro, ainda, deste cravo demonio e vos devolvo linda, do pesadelo ao
sonho”...

Furiosa, apos ter descoberto a traicdo da filha, Zulmira chega para amaldigoa-la e

transforma-la em um terrivel bicho. Ao encontrar Nha Luca, diz a ela: “como se transforma a
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cria, que criei com leite e mel; e de repente se veste, para interpretar um papel?” (FREITAS,
2008, pag. 33). A filha entdo lhe pergunta como serd a sua morte, no que a mae diz que sera
de morte morrida e ndo de morte matada, para que seja maior a desdita: “maior do que a
comandita, maior do que a falsidade, maior do que o vitupério” (FREITAS, 2008, pag. 33).
No momento em que o feitico esta acontecendo (transformando-se em bicho), Fuluca
ainda se preocupa com seu pai, pois quer libertar sua alma; ndo quer que fique no mesmo
“visgo”. Por isso ¢ que precisa enterrar o umbigo! E implora a mae: “e meu pai, pra sempre
preso, atras pra sempre do embigo, o corpo no fio do teso e a alma no mesmo visgo?”.

(FREITAS, 2008, pag. 33). Mas Zulmira a ignora e langa o feitigo:

Entdo urda giielras, urda como se peixe fisgado, apague os olhos ¢ morda as
contas do tempo alado. Ele vai passar depressa, mas também vai se arrastar.
Fazer a pele mais tesa, quando o desejo engelhar. Crie escamas pelo corpo,
uma a uma, cada dia, ardendo por uma chama, quanto mais a noite esfria. Ou
entdo tega membranas entre cada vao de dedo, misture com barbatanas, pra
completar o arremedo. Deixe crescer umas garras, um chifre, presas de onga,
tudo junto e desmontado, numa mesma geringong¢a. Fique braba, fique lenta,
trabalhe como uma aranha, seja sagaz, violenta, feroz como uma ariranha.
Depois convoque a inimiga, pra ver se reverte tudo. Se desfaz os meus
mandados — mas que eu duvido, duvido. Perca o dom do palavrorio, o
milagre do planeta: nunca mais uma noticia, nem sim, nem ndo, nem
vendeta. Muda, no escuro do fundo, persiga a Morte — € o que resta; sem
achar nunca no mundo, o fim que lhe pus na testa. (FREITAS, 2008, pag.
34).

Nas cenas 12 e 13, a vitiva e a Pajé seguem para o lugar onde se encontra a chave do
Fundo Reino. Zulmira vai na frente e Venina a segue, de longe, a espreita. Antes, porém, de
chegar no ‘fundo perau’ (o lugar mais fundo do rio) onde supostamente estaria a chave, elas
passam, novamente, pelo corpo de Antero Denizar. Mas o evitam e o repelem! Ao chegarem
no local indicado, elas travarao outra luta, voando pelos ares, mas também nadando, no fundo
escuro dos rios da Amazonia. Enquanto isso acontece, os folides estdo na margem, cantando
uma ladainha! E, para a surpresa de todos, encontram o corpo de Antero Denizar. Retiram o

corpo do rio.
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Figura 131 — A vitva ndo perdoa a filha e langa um feitico, que a transformara em um bicho terrivel...

Figura 132 — Nha Luca, ja transformada no bicho...
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Figura 134 - Em cena paralela a disputa da Pajé com a feiticeira, os folides cantam e tocam uma ladainha
tradicional, cantada ha muitos séculos pelos quilombolas e pelos ribeirinhos, no interior da Amazoénia. Ela tem a
duracdo de 15 minutos e é toda em Latim: “Santa Maria, orai pro nobis...”.



Figura 135 — Ainda cantando a ladainha, os folides vao levando o corpo do Xerimbabo para enterrar...as viuvas
vao junto e o bicho vai seguindo, de longe...todos cantam e tem uma coreografia: o grupo todo vai numa direcao,
depois se espalha e depois se junta...
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Zulmira e Venina param de brigar quando encontram os folides, com o corpo de
Antero; se juntam a eles, pois ali estd, também (em poder deles) o corddo, a aljava e a chave
do fundo reino, que o Xerimbabo puxou do pescoco da Pajé, no momento em que caiu no rio.
A vitva exclama, surpresa: “ndo ¢ na beira o magote de gente cristd contrita? E a encomenda
¢ o Xerimbabo da tua casa maldita” (FREITAS, 2008, pag. 38). A Pajé-Sacaca também se
surpreende: “recolheram o Xerimbabo, o Denizar, seu Antero, o corpo feito quiabo, o prémio

que eu tanto quero? (FREITAS, 2008, pag. 38). E os folides respondem:

A alma deste finado pede o s6 seu bom descanso, uma missa, uma
encomenda e uma beira de rio manso. Mas deixou dito no sonho que estava
triste, empambado, por via das circunstancias, que viveu no Pau Dobrado.
Que ninguém rezou por ele, que foi entregue as sativas, mas se lembra de
uma filha e deixou duas vitivas.(FREITAS, 2008, pag. 39).

A vitiva nao gostou nada do que os folides disseram, pois ndo concorda com o fato
do morto ter deixado duas mulheres: “duas vitvas? Cretino! Nem de uma ele deu conta.
Viuva, esta sirigaita, esta pamonha, esta tonta? (FREITAS, 2008, pag. 39). E a Pajé, ironica:
“vitiva ndo sou, nem quero, mas como fémea lhe digo: depois que me quis, Antero nunca

mais deitou consigo” (FREITAS, 2008, pag. 39).

Figura 136 — A viuva e a Pajé-Sacaca disputam o corpo do Xerimbabo...
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Figura 137 — Os folides fazem o enterro de seu Antero Denizar...

Ao reunir o espolio do morto, os folides encontram o cordao e a aljava. Preparam-se
para joga-los na sepultura, quando a vitva diz: “um momento! Sou eu mesma a herdeira. Me
dé isto. E bem de raiz, devolva!”(FREITAS, 2008, pag. 41). Para saber se a vitva diz a
verdade, eles perguntam a ela o que tem dentro. Pergunta esta, que ela ndo podera responder,
pois, segundo a Pajé: “¢ tudo o que ela ndo sabe, porque nunca a mentirosa sequer se espetou
no espinho, quanto mais cheirar a rosa” (FREITAS, 2008, pag. 41). A Pajé-Sacaca explica aos
folides que o que tem dentro da aljava € segredo, nao pode ser revelado! E diz a eles que ela ¢
a verdadeira dona do apetrecho, que foi arrancado pelo morto, no dia deste desfecho. Tenta

convencé-los:

Em vosso poder se encontra um poder que ndo domina, mas que me foi
destinado por graga, desde menina. Foi pertence de uma tia da avé de minha
avo: tira da dor alegria, da areia faz ouro em po. Dizer-vos mais eu nao
posso. Seria romper um selo guardado por muito tempo, com carinho, graga
e zelo.(FREITAS, 2008, pag. 42).

Mas os folides insistem que, se nada mais pode ser dito, nada pode também ser
provado: “decidir que este mistério nao pode ter senhorio. Devolva-se a bela prenda as aguas

fundas do rio” (FREITAS, 2008, pag. 42). Decididos, atiram a prenda (que tem a chave do
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Fundo Reino) de volta para o rio. Neste exato momento, surge o bicho (Fuluca transformada)
que engole a aljava e some nas adguas. Comeca uma perseguicdo desenfreada, uma caga ao

terrivel animal, protagonizada por Venina e Zulmira.

Figura 138 — Unidas pela sede de poder, a Pajé e a vitiva decidem matar o bicho...

Figura 139 — Enquanto a vitiva sustém o bicho, a Pajé-Sacaca rasga suas entranhas...
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O bicho estremece e morre. A Pajé-Sacaca fica em volta dele, observando a
paisagem do lugar: “o ultimo raio, o ultimo, ¢ mais bonito daqui. Parece um guara pousando
na palmeira do acai” (FREITAS, 2008, pag. 45). Enquanto isso, os folides avangam

lentamente, cantando e clamando a Santo Expedito:

Evém, meu Santo Expedito, nesta hora de aflicdo. Vos sois o Santo Bendito
que abrandou meu coragdo. Santo Guerreiro, vos peco, socorrei-me em
vosso manto, envolvei-me nesta hora, quebrai agora o quebranto. Santo das
Causas Urgentes, junto a Cristo intercedei, por mim, que lhe teco loas, ao
meu pedido atendei. Santo das horas dificeis, dos filhos desesperados, cada
demanda vencida, meu Santo, muito obrigado! Protegei-me, dai-me forga,
ninguém vira me julgar. Abrigai minha familia, na terra, no céu, no mar.
Pelas Causas, as mais justas, dai-me paz, tranquilidade. E pra seguir sem
tropeco, coragem, serenidade. Serei grato toda a vida, porque agora sei quem
¢, repetirei vosso nome, no poder, no amor, na fé. (FREITAS, 2008, pag.
46).

E assim termina a estdria de “Fundo Reyno”. Elas cortam a garganta do bicho, mas
nao se sabe se conseguiram pegar a chave. E a chave do Fundo Reino, o que seria, afinal? O
que ela representa? O poder? O conhecimento? Ou talvez seja um mistério, da magia, de onde
se escondem todos os segredos do mundo? Pelo que parece, o autor (Walter Freitas) deixa
tudo isso em aberto, para que o espectador possa intuir®': para onde foi a chave? O que elas
fizeram? Quem ficou com ela? O que era essa chave? Em verdade, ela pode ser qualquer
coisa! Qualquer coisa que, logicamente, instiga a um querer! A viuva queria a chave que nao
era dela. Ela queria, portanto, o poder. Mas a chave sempre foi de Venina. Como ela disse:
veio da minha familia - da tia da avé da minha avo - que foi passada, desde menina. Entdo,
sempre foi das Pajés-Sacacas. E a viiva ndao era uma Pajé-Sacaca, mas parecia ter mais
poderes que a propria Pajé.

Pergunta-se: sera que o poder da maldade ¢ mais forte, sempre? Sim, porque uma vez
que ela detinha todo o poder das ervas, o poder de transformar a filha num bicho, de fazer um
feitico para provocar a morte do marido, de ferir a propria Pajé-Sacaca com o peixe, entdo,
supde-se que ela tinha mais poderes. No entanto, ela ndo tinha a chave, que a outra sempre
teve. Se ndo tinha a chave, como ela poderia ter mais poderes? Se ela, de fato, ndo era uma

Pajé-Sacaca?

810 teatro, para Brecht, segundo Bonfitto Mateo (2011), deve associar em sua pratica diversdo e instru¢do. Por
instrugdo, aqui, deve-se entender a estimulagdo de um exercicio critico, que pode levar o publico a reconhecer o
homem e a realidade, ndo como definitivos e imutaveis, mas como passiveis de transformagcdo (MATEO, 2011,
pag. 64).
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Procura-se responder a estas questdes, com o seguinte argumento: a viuva, talvez,
ndo tivesse mais poderes do que a Pajé-Sacaca, mas tinha esses conhecimentos, proprios de
quem vive nessa regido, no mato, cercada pelas sabedorias intrinsecas da floresta amazodnica.
Ficou claro, no enredo, que a viiva era uma espécie de bruxa, de feiticeira, que sabia preparar
suas pocodes. E esses conhecimentos, ¢ claro, ndo deixam de ser poderes. E ela sabia
manipular e fazer uso de tudo isso. E usar no momento certo. Talvez era isso que lhe dava
esse poder, que se equiparava a propria Pajé (porque esta sim, era a referéncial).

Quanto a questdo de a chave ser, ou ndo ser, um simbolo de poder, pergunta-se
novamente: que tipo de poder? Mais uma vez, o autor parece deixar aberto esse campo de
possibilidades, latentes, na cabeca do publico. Para que as pessoas possam, talvez, intuir e
criar suas proprias estorias. Afinal, ja foi bastante falado que Walter Freitas escreve muito
nessa dimensdo do mitico, das encantarias amazonicas. Seus textos ja sdo uma traducao da
cultura desse lugar. E das pessoas desse lugar. E como se qualquer caboclo amazonico tivesse
uma certa proximidade, um certo dominio e praticasse esses conhecimentos (aplicasse, fizesse
uso deles) com total propriedade. E como administrar todas essas relagdes humanas, dentro de
uma dimensao tao mistica, tdo cheia de encantamentos? Isso se evidencia nos seus textos para
o teatro. Ele cria uma realidade mitoldgica, capaz de tomar corpo e ir, mesmo, para a
realidade. E eles (os atores) vivenciarem toda essa magia.

A personagem Zulmira parece fazer uma certa alusdo a Matinta Perera, por conta
dessa coisa de ser velha, encantada, que tem poderes, que assombra as pessoas. Serd que ele
traz isso, mesmo, no texto de “Fundo Reyno”? Pensando bem, ndo exatamente! E mais
provavel que ele tenha essa referéncia do velho (ou da velha), como uma pessoa que esta ali
ha muito tempo; e que, por isso, detém muito conhecimento, conhece muita coisa; Freitas
também parece construir, sempre, personagens com atitudes de bem feitor, ou mal feitor,
porque todo o tempo, é o bem e o mal, *? travando um duelo. E todos os conhecimentos em
torno dessa mitologia, desse mito amazonico, das ervas, dos bichos, que servem também para
a magia; e talvez o velho, pelo acumulo de conhecimento, ele sempre € e serd, para o autor, o

detentor do conhecimento, desse certo poder de referéncia.

82 Porque as sociedades foram se formando e evoluindo, sempre, com estas dicotomias: o dentro e o fora, o
centro e a periferia, o bem e o mal, etc., como sempre tentou mostrar Iuri Lotman (1996). E assim como o
semioticista russo, Freitas também tenta mostrar isso em seus textos, procurando, com isso, superar estas
fronteiras. Ele sabe que, quando ha esta superacao, se cria um dinamismo semidtico muito maior.



216

Como dramaturgo, Freitas cria sempre grandes tramas, nos textos * para teatro.
Estabelece essa teia de relagdes, entre os atores e personagens, que acaba criando uma grande
relagdo de busca, por aquilo que eles queriam; ¢ uma trava de enorme conhecimento. E
estratégias. Mas, no final de “Fundo Reyno”, cadé a solugao? Cadé o que se esperava tanto? O
mistério da chave! Para que ¢ que serve a chave? Elas conseguiram? Elas conseguem matar,
abrir a barriga do bicho, mas, pegaram a chave? Fica apenas subentendido que, se elas
abriram a barriga e se a chave estava dentro, uma delas pegou a chave! Mas, qual delas?
Talvez tenha ficado nessa incognita, justamente para nao definir, absolutamente, nada. E
entdo a busca continua. Quem sabe seja, até, incessante!

De todo modo, ¢ preciso estar atento(a), porque toda trama tem suas particularidades.
Na fala, na construcdo, no percurso da estoria.®* No caso de “Fundo Reyno”, nao ha como
negar que trata-se de uma trama bem articulada e cheia de detalhes. E ¢ mais um texto todo
em Versos,85 como os classicos de Shakespeare, com direito a uma extrema densidade. E
rebuscado por ser muito caboclo. Sim, porque mesmo sendo regional, caboclo, ele ndo deixa
de ser um cléssico, ndo deixa de ser um texto complexo, que tem a sua dureza, pelo jogo de
rimas e de trocas ¢ de (em um momento ou outro) inversao das funcdes da palavra.

Outro ponto interessante do espetidculo (que vale a pena comentar aqui), foi a
presenga dos folides, cantando e tocando; e ainda dando um certo destaque aos instrumentos:
a rabeca, a viola e o tambor (executados pelo rabequeiro, pelo violeiro e pelo bandeireiro),
mesmo que por alegoria, mas colocando como simbolos musicais, da cultura amazodnica.
Nota-se que o autor também tira proveito desses elementos musicais, presentes nessa cultura e
os coloca na peca, como um auxiliador, como algo que marca o tempo, marca o espago €
ainda transita por todo o tempo da estoria. Sim, pois eles estdo o tempo inteiro ali, pontuando.

Na verdade, os folides nao fazem parte daquela trama. E mesmo assim, marcam um
certo tempo, como se fossem os narradores.®® E acabam, mesmo, sendo narradores de uma
certa regido, que estdo contando a estdria daquele lugar. Sendo assim, podem ter varias
representatividades, varias funcdes. Podem até ser uma coisa mais ampla, com uma

capacidade pluri...quem sabe? Eles representam a musica do lugar, a etnia do lugar, talvez as

0 texto é a sequéncia linguistica que constitui a mensagem e cujo sentido global (o sabemos), ndo é redutivel a
soma dos efeitos de sentido particulares produzidos por seus componentes sucessivos (ZUMTHOR, 2005, pag.
142).

% Somos seres de narrativa, tanto quanto de linguagem. A medida que me atribuo a tarefa de reter um pedago do
real passado, minha tentativa ¢, em si mesma, ficcdo. (ZUMTHOR, 2005, pag. 48).

% Entendo por “poético”, a qualidade da inteligéncia que sabe dizer as coisas (ZUMTHOR, 2005, pag. 52).

% A voz nio se esgota naquilo que ela transmite; e a oralidade pde em funcionamento tudo que em nds se destina
ao outro. Aqui, € todo o corpo que, através da voz, se desloca, se movimenta (ZUMTHOR, 2005, pag. 95).



217

pessoas comuns daquele lugar, enfim! Uma vez que cantam®’ as ladainhas, as coisas de santo;
e isso acaba sendo um complementador dessa parte mitologica, das lendas, do conhecimento
das ervas. E, neste caso, a musica® entra para ampliar essa dimensio das linguagens, que
estdo atreladas a todas essas coisas.

Fala-se em ‘cultura amazonica’, mas esta vem acompanhada, sempre, de percepgdes
e expressoes de diversas formas. Nao se pode esquecer isso. Ou, quando se fala em expressao
musical da cultura amazdnica, por se tratar de musicas produzidas naquela regido, ha que se
pesquisar, entretanto, os varios percursos, as fusdes, as misturas que, queiramos ou nao,
também fazem parte da cultura em questdo. De um universo cultural amazdnico, que €, ao
mesmo tempo, universal, pois que outras raizes se fazem presentes, ali.

Vamos falar dos instrumentos, por exemplo. A rabeca, espécie de violino, que ¢
usada na marujada do municipio de Braganga, no Para, e em outras manifestacdes da cultura
popular amazonica, ¢ um instrumento que ja existia na época medieval, na Europa, assim
como a bandurra, instrumento de cordas que ¢ o titulo de outro espetaculo cénico de Walter
Freitas, que serd apresentado no proximo tdpico deste capitulo. E os fambores? Existem
aqueles que sdo fabricados na Amazonia, mas estudos apontam para o fato de que foram
trazidos para ca e depois, logicamente, apropriados e re-significados.

Percebe-se, no uso dos tambores, uma enorme fusdo de presengas, uma
multiculturalidade incrivel. Além dos diversos tipos de execugdes. A forma de pegar e de
tocar esse instrumento, difere, de lugar para lugar. O indio, o negro, o caboclo, pegam no
instrumento diferente da forma como o europeu pega no mesmo instrumento. A rabeca, por
exemplo, ndo ¢ tocada no ombro, como um violino classico. Nas expressdes folcloricas
amazonicas, ela ¢ tocada abaixo do ombro, por cima do brago, como se estivesse sendo
carregada. E nas tradi¢cdes nordestinas ¢ tocada da mesma forma! Contudo, ela veio de 14, do
medievo. E quando chegou aqui, virou cabano. Um instrumento medievo cabano!

Faldvamos, no comeco desse texto sobre “Fundo Reyno”, em musica e teatro, como
linguagens que se complementam. Contudo, este espeticulo de Walter Freitas apresenta
muitas outras linguagens artisticas, que nao s6 o teatro ¢ a musica. Se nao, vejamos: tem a

danga, que também esta ligada a musica; tem os movimentos corporais dos atores, que podem

%7 Se eu canto, eu me afirmo, reivindico a totalidade do meu lugar, do meu estar no mundo. E a razio pela qual,
creio eu, a maioria das performances poéticas sdo mais cantadas do que ditas. (ZUMTHOR, 2005, pag. 71).

% Toda espécie de combinagio ¢ possivel. Quando isso ocorre, o fator instrumental se acrescenta ao fato vocal.
Tem-se, pois, em convergéncia, o elemento musical propriamente melddico, elemento poético (as palavras
comunicadas pelo canto), o elemento psico-fisico da voz. A instrumentacdo tem um sentido proprio, que vem se
somar aos valores da voz, ao sentido das palavras, no potencial evocativo ou emotivo da melodia (ZUMTHOR,
2005, pag. 76).
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ndo ser danga, mas ¢ a propria movimentagdo do ator, em cena, como performance. % Tem a
visualidade: o cenario, o figurino, as cores, a iluminagdo, toda essa plasticidade, em cena.
Tem o texto. O texto escrito, sendo falado ali, executado, interpretado. E o teatro ¢ isso! 0
teatro retine, na verdade, todas as linguagens, em fusdo: a musica, a danca, as artes visuais, a
literatura (e nela, a poesia, também).

E ele, Walter Freitas, como ator, como musico, encenando, fazendo parte do texto
que ele mesmo escreveu. Fazendo a concepgao dos cenarios, dos figurinos, compondo a trilha
sonora, executando-a e dirigindo (e nada melhor do que o autor do texto para dirigir o
espetaculo). Nao ¢ sempre que se vé o autor do texto, dirigindo o seu proprio trabalho; e
passando para as pessoas, para o elenco, 0 modo como ele, exatamente, pensou, nisso tudo! E
certo que podem haver contribui¢des, também, de outros profissionais: um figurinista, um
cendgrafo, um coredgrafo, um iluminador, um fotografo, enfim! Afinal, teatro se realiza
sempre em equipe, em conjunto. E uma realizagdo coletiva, portanto! Mas neste caso, em
“Fundo Reyno”, ¢ preciso reconhecer que houve um processo de ‘verticaliza¢do’, que ocorre,
segundo Cohen (2011), quando o artista da a sua leitura de mundo e a partir dai cria o seu
texto (no sentido signico), seu roteiro e sua forma de atuagdo (COHEN, 2011, pag. 100).

E por falar nas linguagens técnicas (artisticas) que fizeram parte do espetaculo, vale
um destaque para as fotografias, produzidas para “Fundo Reyno”. A fotografia do cartaz e
algumas que foram feitas com os atores, individualmente, alcangaram o objetivo (com a ajuda
de uma luz branca) e conseguiram dar o “tom” de mistério e magia - uma ideia de como seria
o fundo do rio, das dguas amazodnicas - além de uma concepcdo meio Shakespeariana de
teatro, pela semelhan¢a com os temas: intriga, disputa, poder, trai¢do e morte!

E importante dizer, para finalizar, que a performance, em “Fundo Reyno”, que uniu
as linguagens artisticas, aconteceu (enquanto ato teatral), no sentido de “realizacdo poética
plena”, a que se refere Paul Zumthor (2005, pag. 87). Para este medievalista, “somente os
sons e a presenca realizam a poesia; e o efeito poético ¢ tanto mais forte quanto melhor soa a
voz” (ZUMTHOR, 2005, pag. 145). Zumthor defende a voz em presenca! E afirma que “a
performance nao pode ser outra coisa, sendo presente” (ZUMTHOR, 205, pag. 83). Mas ele

vai além e admite que ndo somente a voz, mas o corpo inteiro esta na performance: “o corpo,

% Paul Zumthor diz que a performance ¢ “a materializagdo de uma mensagem poética por meio da voz humana e
daquilo que a acompanha: o gesto, ou mesmo a totalidade dos movimentos corporais” (ZUMTHOR, 2005, pag.
55).

% A performance é virtualmente um ato teatral, em que se integram todos os elementos visuais, auditivos e tateis
que constituem a presenca de um corpo e as circunstancias nas quais ele existe (ZUMTHOR, 2005, pag. 69).
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por sua propria materialidade, socializa a performance, de forma fundamental” (ZUMTHOR,
2005, pag. 84).

“Fundo Reyno” ¢ um texto poético! Nao ha duvida, quanto a isso. Um texto poético
que se utilizou da voz viva, em presenga, do corpo, dos gestos, do canto e da danca,
direcionando-se “para a coletividade dos que preenchem o espago onde ressoa a voz”
(ZUMTHOR, 2005, pag. 84). Em “A Letra e a Voz — A Literatura Medieval”, Paul Zumthor
(1993, pag. 222) diz que ¢ o todo da performance que constitui o locus emocional em que o
texto vocalizado se torna arte e donde procede e se mantém a totalidade das energias que
constituem a obra viva. Trata-se de um texto que €, ao mesmo tempo, presenca e saber. Para o
medievalista, uma obra performatizada ¢ didlogo, livre troca, sem dominante nem dominado,
onde o ouvinte-espectador acaba sendo, de algum modo, co-autor da obra (ZUMTHOR, 1993,
pag. 222).
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3.4 — Bandurra-EH!

Uma expedicao as regides quilombolas do nordeste paraense e, consequentemente,
uma vasta pesquisa de campo, nas comunidades negras de Juaba, Matias, Carapaj6é e Mau, no
municipio de Cametéd - Baixo Tocantins - Para, deram o ponto de partida para o mais novo
espetaculo de multiplas linguagens artisticas (pois reine, novamente, o teatro, a danca e a

musica) de Walter Freitas: Bandurra-eh!
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Este espetaculo, “uma fabula sobre a solidariedade” - nas palavras do autor — apesar
de livre criacdo (fic¢do), preocupa-se com a perda da memoria cultural desses lugares
escondidos (na Amazoénia) e, por isso mesmo, retira estorias, movimentos corporais € (mais
uma vez) a fala cabocla, de personagens que existiram, ou ndo, nessas areas remanescentes de
quilombos, no Para.

Dizem que a Bandurra®'surgiu na época medieval, na Espanha. Mas h4, também,
fontes, que dizem ser a “bandurra”, um instrumento tradicional da Ucrania. Ou ainda, de
Portugal. E, ao que parece, chegou também na Amazonia, Brasil, no periodo da colonizagao.

Freitas esclarece o “porque” do uso deste instrumento, como “mote” do espetaculo:

Viajei até a regido do Baixo Tocantins e constatei isso. Descobri que nas
comunidades quilombolas eles tocavam a bandurra, instrumento que chegou
aqui na época da colonizagdo. Os caboclos se apropriaram da bandurra e
comegaram a fabrica-la. Na pesquisa, descobri que o instrumento estd quase
se perdendo, porque as geragdes que o fabricavam artesanalmente e o
tocavam, estdo morrendo. Sdo tragcos da cultura que se fragilizam com o
tempo. E por conta desse risco de memoria, resolvi montar o projeto que
discute a perda das tradi¢des amazonicas.
(http.//diariodopara.diarioonline.com.br/; 2011).
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! Espécie de viola portuguesa, de trés a seis ordens duplas de cordas, afinadas de forma semelhante ao violdo e
tocadas com uma palheta; originou-se na Espanha e Portugal, de onde foi levada para alguns paises da América
Latina. Existem bandurras regionais, como a bandurra Beiroa, da regido de Castelo Branco, Campanica,
preferida nas cercanias de Beja, a Braguesa e a Amarantina, das regides de Braga e Amarante. (Diciondrio de
termos e expressoes da muisica, 2004, pag. 42)
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As duas primeiras bandurras acima, da esquerda para a direita, parecem ter vindo da
Ucrania e possuem caracteristicas da citara e do alaude. A terceira se parece com um
pequeno alaude espanhol. Tem 12 cordas trasteadas, brago curto e borddes; costuma ser usado
em musica popular. Tem caixa de ressonancia abaulada e as cordas sdao afinadas aos pares.
Nao temos, aqui, a fotografia de uma bandurra fabricada artesanalmente pelos caboclos

A 92
amazonicos (e tocada nos grupos de “samba de cacete”),

mas Freitas explica que o seu
formato ¢ semelhante ao do bandolim e tem também um bojo de gota d’agua, igual ao do
alaude.

“Bandurra-eh!” ¢, talvez, o primeiro espetaculo artistico de Walter Freitas que se
expande para mais formatos midiaticos, além do texto escrito (linguagem verbal) e da peca de
teatro (linguagem cénica). Na verdade, ele ja comegou promovendo uma inter-relagdo entre as
artes, quando o autor resolveu realizar as 9 oficinas para o povo das comunidades (3 em
teatro, 3 em danga e 3 em musica), que aconteceram enquanto os protagonistas da pega faziam
suas pesquisas €, a0 mesmo tempo, interagiam (porque eram os instrutores das oficinas) com
os moradores das regides quilombolas. E importante dizer que cada instrutor das oficinas (e
também ator/atriz de bandurra-eh!) era/€ um especialista na sua arte: Juliana Abramides (¢
atriz), Marina Mota (¢ bailarina) e Walter Freitas (é musico, compositor, ator, escritor,
jornalista e dramaturgo).

A pega, entdo, que surgiu de experiéncias empiricas e do ensino-aprendizagem em
artes (as oficinas), foi para o texto escrito, para o teatro e, por fim, foi parar na linguagem
visual (através da fotografia e do video) e depois na Web. Mas nao se trata, aqui, de
intermidia, nem transmidia, pois n3o houve modificagdo, nem adaptacdo do texto original,
para se adequar a estes outros meios semiodticos de comunicacdo. Houve apenas a
possibilidade de expansdo para estas midias, o que contribuiu para um alcance maior de
publico, uma vez que Bandurra-eh! foi filmada no teatro, na integra, ¢ os videos foram
postados no youtube, o maior programa de videos on-line da internet. H4 que se concordar
que ¢ um dado muito positivo, com certeza, para a difusdo desta obra artistica e cultural, de
Walter Freitas.

Este espetaculo cénico foi concebido (pelo autor e diretor) para ser apresentado ao
publico, no teatro, com o que ele chama de 4 frentes sucessivas. Nao ¢ como o teatro italiano,

nem como o teatro de arena. Nao ¢ uma montagem de palco com frentes simultdneas, como ¢é

%20 samba de Cacete originou-se no municipio de Cameta, com o propésito de mostrar toda a sensualidade da
regido. Seu nome ¢ devido ao instrumento que ¢ usado para dar ritmo e marcacdo & musica: os cacetes; sdo dois
pedagos de pau que sdo batidos no curimb6 (tambor usado também para tocar o carimbd — ritmo paraense) para
dar cadéncia ao ritmo. (http://cametaoara.blogspot.com.br; 15-10-2009).
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mais comum. Nas frentes sucessivas, explica ele, o espetadculo vai girando. Exemplo: quem
sentou em determinado lugar da plateia, no inicio, podera ver a pega de costas, mas no 2° ato,
ele vai virando; e no 3° vira novamente; ¢ no 4° vira mais uma vez. Ou seja, no final, quem

comegou vendo de costas, vera o espetaculo de frente, no ultimo ato!

Figura 141 — Flashes do ensaio geral de “Bandurra-eh!”



Os personagens:
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Figura 142 — Maria Manadora, a parteira (em 1° plano); e Jodo Moquebito, o tocador de Bandurra (em 2°)...
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“Bandurra-eh!” tem um prélogo, na Caixa de Manadora, de onde saem as pragas.
Tem um 1° ato, que se passa na Vila, de onde os trés se despedem, para uma longa jornada.
Tem o 2° ato, na Floresta, onde se encontram e se perdem. Tem o 3° ato, nos Caminhos de
Carroga, por onde fogem das pragas. E finalmente o epilogo, no Reino do Marierré,** onde
pensam em se salvar. No manuscrito para o teatro, Freitas (2010, pag.1), apresenta os trés

personagens:

Maria Manadora, a Parteira: carrega consigo um segredo que precisa
revelar a alguém ainda antes que lhe suceda morrer. Vai contratada para
pegar um bebé€, mas parte sem poder levar a filha, que adoece bem na hora
da viagem, e sem a prote¢do do pai do menino, que veio na tarefa de busca-
la, mas agora dorme embriagado, na rua; Jodo Moquebito, o0 Tocador de
Bandurra: leva as quatro cordas de seu instrumento, a ele entregues pelo
irmao. Precisa encontrar os amigos de seu antigo grupo de Samba e tocar na
velha Bandurra que usou por muitos anos. Ele sente a voz fraquejar, mas seu
espirito se levanta, avido por uma Tiragdo de Reis que pode ser a ultima
cantoria de sua vida. E esconde na alma o segredo que um dia o fez largar os
amigos; Georgia Cupertina, a Rainha do Marierré: parte em busca de
realizar um de seus Gltimos desejos: encontrar ainda uma vez o homem a
quem mais amou na vida e de quem ha muito se perdeu. A Rainha enfrenta o
medo de que seu amor nem mesmo a reconheca. E em seu peito arde o
segredo que a fez largar no tempo a esperanga de sua vida para se unir a
outro homem. Na despedida, o Rei, seu marido, sabendo da verdade,
entrega-lhe um presente secreto e diz a ela que contard — a quem na Vila
queira saber — que ela fugiu. (FREITAS, 2010, pag. 1).

A “Tiragao de Reis” (um dos anseios de Jodo Moquebito) que ¢ um outro nome para
a “Folia de Reis”,”* ainda acontece (nos dias atuais), nestes municipios da regido do baixo
Tocantins. Os brincantes costumam fazer um roteiro e percorrer as casas, ja contratadas,
sempre cantando e tocando os instrumentos. Quando chegam na casa, eles tiram o rei, se
alimentam (¢ ofertada uma ceia) e entdo partem para outra casa.

Mesmo lutando para evitar o rompimento da Caixa Sonora de Manadora, as trés
personagens ndo conseguem o seu intento! No prélogo, a Caixa entdo se rompe, se abre; a

consequéncia disso € que, ao se abrir a caixa, as pragas (conhecidas também como “‘as Pragas

» Os moradores da Vila de Carapajo, em Cameta, na regido do baixo Tocantins, costumam dizer que é festa de
reis nos outros lugares, mas no Carapajé chama-se Marierré, ou Marierré Arra! Dizem também que ¢ uma
manifestagdo cultural oriunda da Africa, trazida pelos negros escravos.

* A Folia de Reis ¢ uma festa religiosa de origem portuguesa, que chegou ao Brasil no século 18 ¢ que em
Portugal tinha a finalidade de divertimento, enquanto no Brasil adquiriu um carater religioso-folclorico. Em
alguns lugares ¢ realizada no periodo que vai de 24 de dezembro a 6 de janeiro, no Dia de Reis. Compde-se de
um grupo de cantadores e instrumentistas que percorrem a cidade entoando versos relativos a visita dos Reis
Magos ao Menino Jesus e que paravam em determinadas casas, entoando cantos de louvores em homenagem ao
nascimento do Menino Jesus e cantavam também as suplicas de uma “oferenda” a eles.
(http://ademirhelenorocha.blogspot.com.br/2013).



226

de Manadora”) libertam-se e espalham-se pelas Vilas da Despedida e pelas Florestas da
Perdigao! E ai comeca a grande aventura de Maria Manadora, Jodo Moquebito e Georgia
Cupertina.

E interessante observar as tradugdes; as fusdes interétnicas, interculturais, das quais o
autor se vale, para criar a sua dramaturgia. Vejamos: Maria Manadora tem sua Caixa Sonora;
0 nome rima ¢ a estoria se assemelha a Caixa de Pandora; mas Maria Manadora tem também
as pragas (que foram atribuidas a ela, pois foi ela quem abriu, na verdade, a caixa, e libertou
as pragas) — As Pragas de Manadora; e além dessas, tem também as pragas do Egito, que vem
de 14 (do Egito), se juntar as pragas da Manadora, para reforcar a trama!

Walter Freitas, decerto, conhece estas ocorréncias, estas semelhangas, estes
intertextos entre culturas. E ainda intertextualiza, mais uma vez, para as suas proprias estorias,
para a sua propria ficcdo, para a sua criacao artistica. Pandora também nao deveria ter aberto a
caixa; mas abriu e os males escaparam! Do mesmo modo, Manadora ndo podia ter aberto a
caixa; por traquinagem abriu, e as pragas se libertaram, afligindo as trés personagens.

No libreto da 6pera “Hanered, Lendas Amazodnicas”, que Freitas escreveu no ano de
2004, a cabaga (dos indios Maué) cai no chao e a noite escapa, foge, espalhando a escuriddo e
os mistérios e perigos da noite. Novamente, os indios ndo deveriam ter deixado a cabaga cair.
Mas fizeram isso! E essa estoria lembra, também, a estéria da origem do mundo (dos indios
Kaiapo, salvo engano!). Os caboclos amazdnicos costumam contar que os indios viviam no
céu e um belo dia, alguém (sempre ha um curioso) encontrou, foi buscar uma corda enorme,
que podia atravessar para outro lugar; usando a corda, o indio conseguiu entdo ver, o que
tinha no outro lado, no outro mundo: um mundo lindo, segundo a sua visdo! Ele fica
encantado com a abundancia deste outro mundo e resolve contar para todos da tribo. A tribo
entdo resolve também conhecer e, usando novamente a corda, passam todos para o outro lado.
Quando decidem voltar, entretanto, a ponta da corda arrebenta e eles ndo conseguem mais
voltar. Ficam 14, no outro mundo! E ai comegam a se desenrolar as estorias. Esta, ao que
parece, ¢ a visdo de mundo dos Kaiap6! Mas este ¢ apenas mais um intertexto, para ilustrar
aqui os diversos, que existem nesta regido, pesquisada por Freitas e as duas artistas de
“Bandurra-eh!”.

Aberta a Caixa de Manadora, so resta aos trés amigos, a esperanca! As Pragas estdo a
solta e ninguém sabe ainda o que pode acontecer. Eles cantam a primeira musica do

espetaculo:
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Numa Caixa de Bandurra, entalhada em pau de cedro, a Maldade foi
trancada por um homem, por um Pedro. O molho de chaves gasto, de
ferrugem carcomido, perdeu-se no tempo vasto, na memoria derretido. E as
palavras que serviam para abri-la, benedetas, quando assim balbuciadas
numa oracdo, carrapetas, foram langadas no forno do esquecimento mais
denso, viraram cinzas tragadas por um tocantins imenso. Mas Maria
Manadora, ndo sO parteira, traquinas, reinventou as palavras pelas artes
femininas e, pra salvar Moquebito (um seu amigo Jodo) de um sonho
desesperado, de uma maleficagdo, abriu a Caixa Sonora e foi buscar a
Esperanca que la dentro se escondia — as duas, duas criangas! E porque fez o
que quis; e sempre faz o que quer, vai ter de pagar a prenda, pelas artes de
mulher (FREITAS, 2010, pag. 3).

Ao final da musica, os trés ‘danam-se’ a conversar. Manadora ¢ quem comeca a
falar, contando para Moquebito o sonho que teve com ele. No sonho de Manadora, Moquebito
estava com os olhos em sangue e as maos amarradas, atadas, com quatro cordas da bandurra.
Viu ele vindo, para ela (em sua direcdo) feito um Sdo Sebastido! ** Além de tudo, ela o viu,
também, atado em um galho de timbui (um cip0); e os olhos eram somente dois buracos.
Assustada com o sonho, Manadora teme por Moquebito e ndo quer que ele va embora; nao
quer que ele saia de perto dela.

Moquebito ¢ quem conta, agora, para Cupertina, os motivos de sua viagem. Ele diz
que estd indo, levando as quatro cordas, de suas quatro bandurrinhas. Como € época de Folia
de Reis, ele estd ansioso para ‘tirar uma folia’ com os seus parceiros (mesmo que seja a
ultima) e ainda tocar e cantar o samba (trata-se aqui, como ja foi falado, do samba de cacete,
ritmo tipico desta regido quilombola), até que o dia amanheca! Diz a ela que ja ¢ noite e ele
tem medo das assombragdes; por isso € que canta ‘fervoso’, para que estas fiquem
acabrunhadas.

Agora ¢ a vez de Cupertina contar para Manadora o que a fez sair de casa; e narra
também a conversa que teve com o seu marido. Com sua “atrevidice”, ela confessou ao
marido que esta indo atras de Alaor, seu amor de infancia, que foi Rei no Marierré, ao lado
dela, que foi Rainha. O marido a deixa ir e ainda lhe entrega um presente, para que ela

entregue a Alaor. Cupertina entdo, pergunta a Manadora:

% Conta a historia, que Sdo Sebastiio comunicou ao imperador que ndo queria renunciar as suas crengas cristis
e, por isso, o imperador ordenou a sua morte, de maneira desumana: ordenou que seus melhores arqueiros o
flechassem! Os arqueiros o desnudaram, levaram-no ao estadio de Palatino, o ataram a um poste, lancaram nele
uma chuva de flechas e o abandonaram, para sangrar até a morte. Irene, uma mulher crista, providencial, que
apreciava os conselhos de Sebastido, junto com um grupo de amigos, foram ao local onde estava o santo, e com
assombro, comprovaram que o mesmo ainda estava vivo. O desamarraram e Irene o escondeu em sua propria
casa e curou as suas feridas. (http://www.cademeusanto.com.br/sao_sebastiao.htm).
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Nao ouves os todos silvos, vindos da caixa sonora e se espalhando nas vilas,
por sobre nos, Manadora? Na Boca da Noite aberta 0 meu segredo e estas
pragas: me encontre, mana, um ouvido pra repartir estas chagas! Porque
também tu te escondes, com teu mal tdo bem guardado, que ninguém nem
desconfia, se sacrificio...ou pecado. Eu inda tenho meu Reino, no qual entrei
bem crianga, arra!, pra onde retorno, com marierrés ¢ dangas! Mas um Rei
mandar pra outro um presente — tu ja viste? E me diz: “Vou fingir que tu
fugiste!” (FREITAS, 2010, pag. 6).

Depois de relatados os motivos das partidas, eles cantam a segunda musica do
espetaculo (que fala da noite encantada em que decidiram partir) e partem para realizar seus
sonhos, sem saber se voltardo. Termina o Prdlogo. J& no 1° ato, preparam-se para seguir
viagem e comegam a falar dos rumos que irdo tomar (cantam a 3* musica, que fala das vilas
da despedida, do tempo passado e da saudade que vao sentir!). Ficam indecisos. Moquebito
diz que estd indo pela bandalheira (pelas festas, celebragdes); Cupertina diz que estd indo por
amor, o nome dele até rima: Alaor; Manadora diz que ¢ por um parto, mas que leva uma coisa
consigo: “um segredo de alcova, que precisa a hora exata, o lugar e o ouvido certo, para se
passar adiante” (FREITAS, 2010, pag. 10).

Enquanto isso, hd o primeiro ataque das Pragas! Eles, entdo, se veem obrigados a
enfrentar a ameaca, em defesa das Vilas da Despedida. E se irritam com Manadora, por ela ter
aberto a Caixa Sonora. Ela diz que abriu para ir atras da Esperanca, por conta do sonho que
teve, com Moquebito. Ela achou que as pragas iriam embora, para bem longe; ¢ os deixariam
em paz. Mesmo explicando, isso ndo a livra da culpa, porque é o proprio Moquebito quem
sugere que eles entreguem Manadora as Pragas. Mas depois se arrepende e ele mesmo a
segura, impedindo-a de fazer este sacrificio. Temem por suas vidas! Resolvem, entdo, entrar
no rio, para despista-las (Moquebito tenta, também, acender um fogo, na margem), enquanto
Manadora tenta lembrar das palavras “benedetas” que as colocariam de volta para a caixa.
Mas a tentativa ¢ em vao, porque ela fica balbuciando palavras incompreensives, sem
conseguir lembrar das palavras certas.

E nessa hora que os trés personagens se escondem num “pogdo” e conseguem, de
verdade, se ocultar das pragas (que, apesar de emitirem sons pavorosos, no meio da noite, dao
uma trégua, momentaneamente). E Cupertina quem diz que: “ndo sabemos porque largaram
de mao. Que a noite nos favoreca, escondidos no Po¢ao”. (FREITAS, 2010, pag. 16). Walter
Freitas nos conta que existe, de fato, um “pocdo”, na comunidade quilombola chamada
Matias, em Cameta, Para. Os trés atores tiveram a ideia de usar um camburao, como elemento
cénico, para representar o “po¢do”, que, segundo o autor, ¢ o lugar onde acontecem os

‘transes magicos’, durante o espetaculo.
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Ainda escondidos no “po¢do” e se vendo livres da perseguicdo das Pragas
(temporariamente), os amigos passam a desenvolver didlogos sobre o passado deles.
Manadora delira e acaba contando do filho que teve, sem parteira, sozinha, numa esteira (mas
deu para outra pessoa cuidar): “peguei meu primeiro filho sozinha, na minha esteira, debaixo
da rede atada, sem auxilio de parteira. Quando o pai dele chegou, trazendo ajuda — ora ajuda!,
a canja ja estava pronta e eu, banhada...bem posuda!” (FREITAS, 2010, pag. 17). Moquebito
e Cupertina ficam surpresos. Ele quer saber quantos anos tem o filho e Cupertina pergunta se
ainda esta vivo, no que ela responde: sim!

Cupertina, também delirando, conta do sonho que teve (que, mais tarde, ela vera que
sonhou com ela mesma). No sonho, havia uma mulher cheia de feridas, com pustulas, cheia de
chagas: “Foi com uma mulher...de anaguas! O rosto, as maos, tudo em chagas, umas
pustulas...! Chorava e onde a lagrima escorria, uma ferida fechava. Depois rasgava de novo”.
(FREITAS, 2010, pag. 18). Ela conta que sonhou também com um homem de olhar perdido
no meio da mata, que chega junto dela. Abismada, ela dobra os dois joelhos e lhe diz: “Eu
sabia, eu sabia, Dom Sebastido voltou, eu disse que voltaria! O desejado, O encoberto. O
adormecido, nos valha! Nos livre dos males todos, ressurgido da batalha”. (FREITAS, 2010,
pag. 18).

Preocupados com a rainha, Manadora e Moquebito tentam tird-la da agua, pois
acham que ¢ o frio que a faz delirar. E puxam a rainha, para fora do “po¢ao”. Moquebito quer
reanimar a rainha e lhe conta uma novidade: “vou lhe contar uns segredos. SO sabe quem
canta o samba, debaixo dos arvoredos. Sabe quantos furos tem um tambouro caprichado?
Quinze furos, ¢!, meu bem...bem contados” (FREITAS, 2010, pag. 18). E pde-se a falar mais:
“Nasce assim, tdo do sonoro, sendo do cumarui...da copiuba ele brota e de maos como esta
aqui. No sarilho a gente aperta o couro bem vermelhinho, de veado, que ja poucos se acham
nestes caminhos” (FREITAS, 2010, pag. 19). Cupertina acha um absurdo que utilizem o
couro do animal para fazer tambores. E Manadora acha que sdo bichinhos tao bonitos que até
para tocar instrumentos sao usados. Moquebito, empolgado, continua falando poeticamente

dos instrumentos:

Dura e mansa, majestade, na resposta dos cacetes, ¢ a voz da macaranduba —
resposta e repiniquete! A bandurra: nove trastes, quatro cordas, toda em
cedro. Serviu de selo a maldade, trancada por um tal Pedro. Bumbo, quase
voz de baixo, € a Onca, voz de lamento, louvam nas festas a Nossa Senhora
do Livramento ¢ a Senhora do Rosario, por quem nutro imensa fé. Tudo
comegou nas rogas, guardadas por Sdo Tomé, mas o melhor, minha amiga,
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sdo as vozes, sdo a calma, tenor sobre contra-ato, vindas do fundo da alma”
(FREITAS, 2010, pag. 19).

Cupertina pede a Moquebito que deixe de dizer poesias, pois precisam prosseguir,
mas nao sabe como, pois as Pragas ainda estdo por perto! Manadora continua insistindo que
precisa lembrar as palavras “benedetas”. Ela acredita que no dia seguinte surgira a luz, pois ¢é
o dia de “Vera Cruz”. J4 o Moquebito acredita que algum tipo de assombracao, 14 para o lado
dos pogdes, as afastou deles: “Eu ouvia, e ainda oucgo, as vozes de assombragdes cantando e
batendo, altas, 1a pros lados dos pogdes. E era sempre em horas mortas, meio-dia, seis da

tarde” (FREITAS, 2010, pag. 20).

Figura 144 — Manadora e Moquebito retiram a rainha de dentro do “pog¢ao™...
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Figura 145 — E feito um sorteio, para ver quem fica para distrair as Pragas...

Moquebito continua querendo entregar a parteira (Manadora) as pragas, mas
Cupertina acha mais justo fazer um sorteio: aquele que perder, fica esperando para distrair as
Pragas. Os outros, seguem caminho e vao buscar ajuda. Todos acabam concordando. O
grande dilema € saber como sera feito o sorteio: na porrinha, no bingo ou no carteado? E
comegam a sugerir: jogo de peteca; Pido! Bole-bole! Um perde-ganha sapeca! Cemitério!

Fura-fura! Guerra de baladeira! Mas a rainha, um tanto quanto brava, decreta:

Nossas amigas gentis, quem vai ficar distraindo e enganando com ardis, sera
aquele entre noés, cujo segredo, ao ser dito em sopro a Caixa Bandurra,
produzir o menor grito. Provocar o menor susto, a menor das reacdes, o
terremoto mais brando, o mais calmo dos trovoes...provando isto que este,
mesmo expondo tais arestas, suscita 0 menor dos 6dios em nossas amigas
bestas (FREITAS, 2010, pag. 23).

Comecam a erguer as caixas € a soprar os segredos. Primeiro Moquebito, depois
Manadora e entdo Cupertina; e quando esta sussurra, ndo se ouve um som, sequer. Manadora

e Moquebito exclamam, entdo: a rainha...escolhida...para distrair as feras!



Figura 146 — Manadora e Moquebito erguem a caixa, sobre a cabeca de Cupertina...

Figura 147 — A rainha ¢ entdo a escolhida para enfrentar as Pragas...
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Manadora diz a Cupertina: podemos partir, senhora? Cupertina diz que vai cumprir a
palavra, mas pede uma so6 coisa. Diz a eles que, se conseguir se livrar das Pragas, precisa de
um outro corpo, para que Alaor ndo a veja do jeito que ¢é: velha! E propde uma troca: pede o
corpo de Manadora, que diz que ndo quer, pois estd muito bem guardada; e ainda diz que nao
quer o de Cupertina, pois que ela fede! A rainha diz que devolve, depois do encontro, mas
Manadora ndo quer mesmo, a troca. Ela entdo diz: e o meu sacrificio? A toa? Manadora
responde: e se elas estracalharem o meu corpo? Cupertina diz: ora, os corpos ndo nos
pertencem, sdo, sim, daqueles atores! Nesse momento, aparecem os trés atores: Juliana
Abramides, Marina Mota e Walter Freitas. Manadora abraca-se e diz: ainda assim, eu me
apego. Os dois se afastam. Cupertina fica sozinha. Manadora pergunta a Moquebito se ndo
erraram, deixando sozinha, a rainha. Moquebito diz que ndo, pois foi a sorte quem falou! E
assim termina o 1° ato.

“Bandurra-eh!” estabelece um conceito diferente, onde os personagens trocam de
atores, ao invés dos atores trocarem de personagens. Sendo assim, quando comeca o 2° ato —
nas Florestas da Perdi¢ao — Cupertina ainda est4 inconformada, por ndo ter conseguido fazer a
troca de corpo. E pensa, consigo: “Vou ja-ja descer do corpo deste ator desengoncado, velho,
frio, feio e sacudo, tesdo, molenga e encruado!” (FREITAS, 2010, pag 26). Entdo, ataca a
Manadora (desce do corpo do velho ator) e a expulsa de seu corpo, apossando-se do corpo da
jovem atriz. E diz: “Quero mais ¢ o corpo teso desta atrizinha paulista, do qual tu te

apropriaste, sua parteira sacrista!” (FREITAS, 2010, pag. 26).

Figura 148 — Cupertina: agora no corpo da atriz Juliana Abramides.
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Como foi expulsa do corpo que ocupava, Manadora corre e expulsa Moquebito do
corpo que ele estava (o da outra atriz, Marina Mota). Portanto, s6 restou a Moquebito ocupar
o corpo do velho ator (Walter Freitas). A nova sequéncia de atores x personagens, entdo, ficou
assim: Cupertina (Juliana Abramides), Manadora (Marina Mota) ¢ Moquebito (Walter
Freitas). Bastante chateado, Moquebito fala para elas: “Vocés duas, vocés duas! O que
deixaram pra mim? Nao vai ser assim tdo facil. Que gente baixa e ruim! E ainda se diz
Rainha. Deste seu reino, me exclua, prefiro o céu como teto e o leito quente da rua!”
(FREITAS, 2010, pag. 26). Estando agora em outros corpos, Moquebito e Manadora cantam a

4* musica, que fala dessa mudanga e de como eles se sentem, com 0s novos corpos.

Figura 149 — Moquebito agora esta no corpo do velho ator e Manadora no corpo de Marina Mota — juntos,
cantam a 4* musica do espetaculo!

Em “Bandurra-eh!”, o diferencial é que o personagem tem consciéncia de que ¢ um
personagem, e que ele sO existe através do corpo do ator. Por isso ¢ que ele pode tomar a
iniciativa de fazer esta troca. Nao se trata, portanto, de poderes magicos, misticos, como em

outros textos de Walter Freitas. Neste, ¢ o proprio personagem que toma, que se empodera e
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que se apropria do corpo de outro ator. Freitas fala de uma outra cena, onde aparecem os
atores, em vez de aparecerem os personagens. E uma cena que eles estio sem os figurinos dos
personagens; ¢ quando os atores se encontram e ai conversam sobre esta coisa, de estarem
sendo involuntariamente tomados por esses personagens, como se fossem incorporagdes de
umbanda, ou de candomblé. E o autor explica que ¢ essa, a 16gica da montagem!

No 2° ato, ja estdo nas Florestas da Perdi¢do e se perdem, uns dos outros. E que neste
momento, as Pragas atacam novamente! E cada um se vé em uma situacdo diferente, de
perigo, pois decidem se dividir, para melhor despistar as Pragas. Combinam entre si, que
quando elas chegassem mais perto, eles correriam; e escolhem trés destinos, trés rotas:
Manadora vai para o centro, Moquebito vai para a espedra e Cupertina vai para o barranco.
Manadora, perseguida pelas pragas (que vao para cima dela), comega a se transformar em um
cachorro, com um corpo coberto de remela! Em siléncio, cobertos por capuzes, Moquebito e
Cupertina correm atras dela (nesse momento, eles representam as Pragas). Assustada,

Manadora fala sobre as Pragas que a atacam:

Qual delas veio comigo pro Centro, rumo direto, nas plantagdes de maniva,
pimenta-do-reino, inseto? E meus amigos, vizinhos, sera que chegaram logo,
— estdo mortos, coitadinhos!, venceram, sera, o jogo? Por que sera que elas
param e s6 ficam me mirando? Parece até que estdo fracas ou quer amizade,
o bando. Ai, meu Deus, que dor nos ossos!, tudo espichado e comprido;
minha retesada pele, meu corpo todo moido. E minha voz — que foi isto, fiz
um som assim, ganido? E em vez de falar prefiro uivos, rosnados, latidos?
Minha lingua se pendura — babando estou, feito um bicho, pra fora de minha
boca. Quero revirar o lixo! Crescem pelos bem felpudos onde pelos eu nao
tinha e quanta remela, quanta! Melando minha pastinha. Meus olhos,
embaciados, como os de um cachorro brabo. Se alguém disser que é meu
dono, eu balango até o rabo! (FREITAS, 2010, pag. 29).

Manadora reage ao ataque das Pragas e comega a cantar uma musica (que fala do
perigo de Manadora): “Se Manadora, a Parteira, se virar pode em cachorro, entdo desvirar-se
pode sem perigo, que eu nao morro! E agora, mesmo ladrando, agora mesmo eu ordeno: sai
deste corpo, cadela, ao inferno te condeno!” (FREITAS, 2010, pag. 30). A musica, entdo,

funciona como uma senha e liberta Manadora das Pragas.



Figura 150 - Em siléncio, cobertos por capuzes, Moquebito e Cupertina correm atras de Manadora, que €
cercada pelas Pragas.

Figura 151 - Cobertos por capuzes, Manadora e Moquebito correm atras da rainha, que também € cercada pelas
Pragas.




237

Depois de Manadora, a rainha também ¢ cercada pelas Pragas: “Quem sera que vem
seguindo meu rastro pelo Barranco, for¢gando para que eu caia de bunda, machuque o flanco?”
(FREITAS, 2010, pag. 30). Sobre os amigos, ela diz: “Os dois — eu ndo ouco grito, nem
resmungo de aflicdo. Terdo sido ja tragados na Espedra e na plantacdao?” (FREITAS, 2010,
pag. 30). E quando o seu corpo comega a se cobrir de plstulas, no que se cumpre o seu

proprio sonho:

Olha como elas me encaram, com olho escuro, olho manso...! Que quentura
pelo corpo, parece febre, quebreira. Que fedor de carne podre, hum!, tem
bicho morto na beira. Mas a beira esta tdo linda, um cheiro tem de jasmim,
no escuro da noite densa — um perfume de alecrim. Uma espinha em minha
cara, uma espinha, uma ferida, ¢ uma pustula, uma chaga, sou eu que estou
tdo fedida! Minha lagrima, se eu choro, fecha as pustulas, me cura, mas
sempre assim se rasgando, vai de novo a pele escura. Era eu mesma no
sonho, que sonhei com uma mulher...e ndo existe um guerreiro, para vir me
socorrer (FREITAS, 2010, pag. 30).

Mas a rainha também pde-se a cantar e tocar uma musica (que fala do perigo de
Cupertina): “Se Cupertina, a Rainha, de pustulas pode encher-se, entdo desencher-se cabe,
sem risco de entristecer-se. Que eu chore meio amazonas, € que amazonas me lave, me deixe
a cara lisinha e a minha pele suave!” (FREITAS, 2010, pag. 31). Mais uma vez, a musica
(como se fosse uma senha), liberta a Cupertina.

E Moquebito também ¢ cercado pelas pragas e amarrado numa Espedra. Cumpre-se,
assim, o sonho de Manadora. Querendo saber quem roubou as suas cordas, ele diz: “As quatro
cordas sumiram no caminho para cd. Quem serd que, além de Praga, mata os pobres pra
roubar? Minhas quatro bandurrinhas. Serd que foi Cupertina, ou Manadora, a ladrona...e
escaparam na surdina...?” (FREITAS, 2010, pag. 31). Sobre as Pragas, ele pergunta a si

mesSmo:

As Pragas, sera que existem? Ou sonho mau, pesadelo. Sendo as artes das
duas, pra arrepiar meu cabelo. Mas como, se elas me cercam! Olha s6!, sdo
tdo reais. Tém uns olhos claros, doces, como olhos de animais. O que
encontro? — as bandurrinhas nas maos das pobres coitadas. Nem sabem do
que se trata, sdo tdo das desafinadas. Mas o qué!?, me querem atado com
minhas cordas? Que afronta! Como no sonho maluco daquela velhinha tonta.
Querem que coma meus olhos? Que me chame Prometeu ¢ que Damido, meu
mano, passe a ser Epimeteu? Eu me recuso, socorro! Sempre vou ser
Moquebito e ndo vou ficar na Espedra, atado como um maldito (FREITAS,
2010, pag. 31).
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A sétima musica (que fala do perigo de Moquebito), cantada e tocada por ele,
também o liberta das Pragas: “Se Moquebito, o Bandurra, numa armadilha quedou-se,
desarmadilhe-se o homem, cujo destino provou-se. Meus olhos de luz rebrilhem, quando o
meu La eu soprar e rompante seja a escala: si-do-re-mi-fa-sol-la!” (FREITAS, 2010, pag. 32).
Manadora e Cupertina livram-se dos capuzes, recolhem as cordas e acabam de liberta-lo.

Cuidam dele e pensam suas feridas.

Figura 152 - Cobertas por capuzes, Cupertina ¢ Manadora correm atrds de Moquebito, que ¢ cercado pelas
Pragas e amarrado na Espedra.
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Manadora e Cupertina cantam a oitava musica, que fala das dores de Moquebito. No
final da musica, Moquebito esta recuperado. Ele roga as amigas que abandonem os corpos dos
atores e se escondam, para escapar das Pragas. Manadora concorda, reticente, mas Cupertina
nao quer deixar o corpo que roubou da amiga. Moquebito acha que devem deixar os corpos
dos atores 14, porque estando no corpo trocado, fica mais dificil de fugir das Pragas.
Principalmente ele, que estd no corpo do ator velho! Mas Cupertina ndo quer devolver o
corpo que era de Manadora, pois ndo quer mais ser velha; e, além do mais, ainda nao
encontrou com o Alaor, o seu amor de infincia!

Eles falam, uns para os outros, das transformacdes sofridas; e dizem: elas nos
mandaram os sonhos, mas s6 cumpriram o fado! Temos de nos livrar delas! Manadora ¢ a
primeira a contar que virou uma cachorra atrevida, quando tentou fugir das Pragas: “Estas
pragas! Me atacaram, pra morder minhas canelas” (FREITAS, 2010, pag. 34). E finge
assusta-los: “sim! Virei, estou virada numa cadela felpuda, ganindo, uma desgracada!”
(FREITAS, 2010, pag. 34). Cupertina também conta o que lhe aconteceu, quando de sua fuga
das Pragas: “Quase também que fizeram eu pirar minha cabega. Lembram do sonho, o Pocao,
meu delirio, meus pavores € um tal Dom Sebastido? Fui eu mesma. Lamentavel! A pele fedia
tanto, hum!, que fedor deploravel!” (FREITAS, 2010, pag. 35). Moquebito entdo, exclama: “E
na Espedra eu, atado” (FREITAS, 2010, pag. 35).

Moquebito continua acreditando que oferecer os corpos dos atores, as Pragas, ¢ uma
saida certeira. Eles dizem, também, que Manadora precisa dizer as palavras certas; e
Manadora diz que na hora certa, acerta esta oragao! E comecam a bolar um plano, para tentar
reunir todas as Pragas em um s6 corpo. O corpo do velho ator ndo lhes parece 14 muito
atraente. E como precisam de um sé lugar, escolhem o corpo de Cupertina para esse fim.
Cupertina, entretanto, se aborrece, porque precisa do corpo da atriz, para encontrar o seu
amor. A rainha, entdo, diz que nao vai descer deste corpo por bem; no que Moquebito diz: ¢?
S6 lhe arrancando? Ela diz: e talvez, nem dessa forma! Moquebito, com raiva, diz que a
rainha nem ¢ rainha, de verdade. Ela pergunta a ele: duvidando dos meus dotes? Ele entdo a
provoca: “entdo me diga: o que ¢ deste Reino, diga! Onde fica, como chama o palacio, a
corte, os nobres, os cavalheiros, as damas? Onde esta o seu cetro? Mostre a sua coroa, o seu
manto!” (FREITAS, 2010, pag. 39). Depois disso, ele sente ter jogado um balde de agua fria,
na rainha; e diz ter pena dela, por acreditar que ainda reina no “Marierré”, como nos tempos

de menina:
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Tenho pena, minha amiga, se sonha, pensa, imagina, de ainda ser a princesa
dos seus tempos de menina. O séquito cheio de pompa, tdo contrito, tdo
garboso, eram os fiéis, os devotos do Marierré formoso. Foi somente uma
promessa, Cupertina, brincadeira, que vocé pagou bem nova, junto a sua
padroeira (FREITAS, 2010, pag. 39).

Magoada, Cupertina responde a Moquebito: “dentro em breve cruzaremos o Reino
que tu deploras, onde ndo deves beber, como deve Manadora. L4, onde reina a justi¢a, de
onde ninguém vai embora, onde ndo deves dormir, como deve Manadora” (FREITAS, 2010,
pag. 40). E lembra das Pragas: “ L4, onde as Pragas nao entram; la, onde o povo ndo chora,
onde nao deves cantar, como deve Manadora” (FREITAS, 2010, pag. 40). Manadora e
Moquebito, neste momento, cantam a nona musica, que fala da excelente armadilha, que
representa um belo corpo. Cupertina ndo canta. Esta tdo desgastada com a discussdo, que
caminha, chorando; e adormece! E quando os dois tramam roubar a caixa onde veio o
presente, que ela leva para Alaor. E, enquanto ela dorme, roubam, mesmo, a caixa do

presente!

Figura 153 — A rainha diz que ndo vai entregar, para as Pragas, o corpo em que estd; Moquebito se aborrece e
diz a ela, que nem rainha de verdade ela é...



Figura 154 - Cupertina adormece. Moquebito ¢ Manadora permanecem em volta dela, enquanto armam um
plano para fazé-la descer do corpo da atriz...

Figura 155 — Moquebito vem observar o sono de Cupertina; enquanto tenta convencer Manadora a fazer o
roubo...




Figura 157 — A rainha desperta do sono e diz a eles que sonhou; no sonho, Moquebito assassinava e levava a
cabecga de Alaor para o Rei (marido de Cupertina)...
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Quando acorda, a rainha diz a eles que teve um sonho, de horrores medonhos! Conta
que sonhou com Moquebito. E diz a ele: “Tu mataste, assassinaste, a mando de meu marido,
com tuas cordas cortaste o fluxo, o ar, a vida — a mando de um rei maldito — apertando-lhe a
garganta, assim, assim, Moquebito, a vida de um inocente...!” (FREITAS, 2010, pag. 42).
Eles tentam consolé-la, dizendo que foi apenas um sonho. Mas ela continua a contar: “depois
cortaste a cabeca desta inocente crianga — ah!, sangue, sangue, sangue a bega! E levaste a dor
contigo; ao rei deste, de encomenda. E dela fez-se um presente que eu carrego como prenda”
(FREITAS, 2010, pag. 42). Ela esta se referindo (ainda sem saber que foi roubada) a caixa de
presente que foi dada por seu marido, para que ela entregue a Alaor. E ela diz como terminou
o seu sonho: “naquele embrulho guardado, junto ao meu sonho de amor, desfigurada esta,
murcha, a cabega de Alaor...!” (FREITAS, 2010, pag. 42).

Por conta do sonho, Cupertina pensa que ¢ a cabeca de seu amado que esta na caixa
de presente. E pede para abri-la! Mas Manadora e Moquebito mentem para ela, dizendo que,
enquanto ela dormia, seu marido veio e levou a caixa, de volta. Ela resolve, imediatamente, ir
ao encalgo dele! E entdo que Manadora a convence a ir sem o corpo, para que va mais rapido:
“Rainha! Vais mais depressa, se deixares este laco e viajares sozinha” (FREITAS, 2010, pag.
43). A rainha entdo se deixa enganar, e diz: “tens razdo! Me sobra espago, se estiver sem este
peso. Deixo o corpo vagabundo. Mana, repara bem nele. Vou e volto num segundo!”
(FREITAS, 2010, pag. 43). Cupertina, finalmente, desce do corpo da atriz; e as Pragas
aproveitam para subir no corpo desocupado! Na décima musica, sdo as Pragas que cantam e

se regozijam, auxiliados por Manadora e Moquebito. Termina o 2° ato!

Figura 158 — Cupertina abandona o corpo da atriz Juliana Abramides...



244

O terceiro ato ¢ nos Caminhos de Carroga e fuga! Usando a materialidade do corpo
da atriz Juliana Abramides, as Pragas passam a aterrorizar as vilas e florestas. E quando
Manadora e Moquebito pensam em finalizar seu plano, de devolvé-las para a Caixa Sonora.
As Pragas de Manadora passam a se apresentar, uma a uma, ao publico. Sdo elas: A Perdigao;

A Morte; Os Crimes; As Desgracas. E Perdi¢do ¢ a primeira a falar de si:

PERDICAO! Me denomino. Tudo que ao homem perde, portanto, diz-me
respeito: tudo que a si mesmo merde. Sendo assim, me fortalecem:
Fragilidade, Agonia, Medo, Tristeza, Loucura, repetidas...dia a dia! Paixao
sem termo, sem asas, de natureza cigana. Vinganga que desespera vossa
pobre alma humana (FREITAS, 2010, pag. 44).

MORTE — Meu nome vos causa medo? Néo fujam! Pro Sul, Pro Norte? Eu
vou busca-los, azul, encaixota-los na Morte. A mim, me basta o Cansago de
um Reumatismo, uma Gota, pra que se instale a Velhice e a pele se faga rota.
Sendo enfraquego o humano espirito vagabundo com Dores, Doengas, Pestes
¢ os Males todos do Mundo (FREITAS, 2010, pag. 44).

CRIMES — Eu nao sou, mas trago os Crimes, eu me oculto, me disfarco.
Nem vou lhes dizer meu nome: desamarrem meu cadarco. Talvez assim lhes
perdoe a va Mentira ¢ o Despeito, nas noites almofadadas, nas colchas
brancas do leito. Na Corrup¢ao, na Inveja, na Violéncia ou na Guerra, sois
voés a Brutalidade espalhada sobre a Terra (FREITAS, 2010, pag. 44).

DESGRACAS — E ecu represento as Desgracas, Fofoca, Maledicéncia.
Desejo de mal aos outros, Pragas-pragas sem cleméncia. A Maldade mais
completa, coroada pelos Vicios, rondo as casas sobre a rocha, fadadas aos
precipicios. Misturo a Fome ao Trabalho, a Fome ao Trabalho futil, mesclo
Miséria e Pobreza com vosso Trabalho intitil (FREITAS, 2010, pag. 45).

Subitamente, chegam as Pragas do Egito, para se juntar as Pragas de Manadora.
Alegam que foram chamadas pelas companheiras e ocupam o corpo da outra atriz (Marina
Mota), e logo vao ocupar, também, o corpo do velho ator, pois as de Manadora comecaram a
brigar (com elas), por espago. Um s6 corpo era pouco para tantas Pragas. Nao demorou muito
e logo as Pragas de Manadora se voltam contra as Pragas do Egito, que também fazem a sua

apresentacao ao publico:

Poderosas somos noés, as onze Pragas do Egito, que viemos tdo de longe
atender ao vosso grito. Sangue nas Aguas do Nilo — que até Moisés orou nu,
eu agorinha transmudo para as dguas do Xingu! Multiplicacdo de Ras, perto
destas, tao chinfrins! Eu distribuo vaidosa, nas dguas do Tocantins. E estas
coisas miudinhas: Infestacdo de Piolhos, Epidemia de Sarna, caem bem aos
vossos olhos? Hum, pra dizer que sdo mesmo verdadeiras, boas Pragas, so
com o aparecimento, bem lento, de muitas Chagas. Que os Ventos
perturbadores tragam um Enxame de Moscas ¢ Nuvens de Gafanhotos sobre
estas Vilas tdo toscas. Mas vou mexer com os bichinhos, com os vossos, sim,
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e os demais: escrota, eu, lanco um monte de Pestes nos Animais! E os
primogénitos lindos védo lindos apodrecer, porque calardo na Morte, 0o que
nunca irdo dizer. Finalmente, uma surpresa...c ¢ que surpresa nao ha! Sé no
final revelada, bem mais chocante sera! (FREITAS, 2010, pag. 46).

Na décima primeira musica, as Pragas festejam a vitdria, entrando e saindo dos
corpos dos atores. Em seu texto, o autor diz que: “enquanto cantam e decidem como vao fazer
a divisdo, espalham-se pelos corpos dos trés atores. Entram e saem, experimentam e se
mudam, num jogo interpretativo e cénico”(FREITAS, 2010, pag. 48). O corpo do velho ator
ainda tenta reagir e empurrar as Pragas para dentro da Caixa. Mas elas percebem o plano e
batem em retirada. Os atores, entdo, desmaiam! Quando voltam a si, estdo perdidos e nao
conseguem entender o que estd acontecendo com eles. Mesmo assim, eles falam, uns com os
outros ¢ se abracam! Depois disso, encontram e ainda se apropriam dos instrumentos

deixados, na pressa, pelas personagens.

Figura 159 — O corpo do velho ator tenta empurrar as Pragas, para dentro da caixa...
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De posse dos instrumentos deixados pelos personagens, uma violinha e um
tambouro, eles (os atores) resolvem tocar um samba, que ¢ a décima-segunda musica do
espetaculo. Para Marina Mota, teria que ser a “musica mais bonita do mundo!”. Juliana
Abramides gostaria que fosse uma musica em que ela chorasse cantando: “que cale bem 14 no
fundo, que estremeca-me a alma e que eu chore enquanto canto” (FREITAS, 2010, pag. 51).
Entdo, a que eles cantam ¢ esta: “Quando eu cheguei nessa casa, me bateu um cheiro de rosa,
me bateu um cheiro de rosa, bateu um cheiro de rosa; um cheiro de mog¢a formosa, um cheiro
de moga formosa” (FREITAS, 2010, pag. 51).

Cupertina retorna de sua viagem, bufando de raiva, por ter sido enganada por
Moquebito e Manadora. Na pressa, hd um terceiro rodizio de corpos, pois ela acaba errando e
entrando no corpo da outra atriz (Marina Mota); Moquebito, esperto, aproveita e sobe no
corpo da outra atriz jovem (Juliana Abramides); s6 resta a Manadora, portanto, subir no corpo
do velho ator (Walter Freitas). A rainha, que ja sabe ter sido lograda, exige o seu presente de
volta; e diz a eles: “fui lancada numa briga, por vocés, e tdo a-toa. Meu marido esta dormindo,
em asas de anjo voa” (FREITAS, 2010, pag. 52).

Moquebito, rapidamente, retira o presente debaixo da esperanca e o devolve a
Cupertina, que quer abrir a caixa e saber, de uma vez, se ¢ mesmo a cabeca de Alaor, que 14
estd; e se assim for, estard provado o “crime” de Moquebito, que ela sonhou. No que ele
insiste, que nao houve crime algum. Mas a rainha nem tem tempo de abrir o seu presente, pois
¢ arrastada por Manadora, que esta assustada, pois ¢ hora das assombragdes e ela quer que
fujam, pelos Caminhos de Carroga. Ela diz a Cupertina que: “sdo trés horas, hora do fium-
fiom. Hora da carroga seca, passando em nossos caminhos. Nem descansar ja podemos, ou
ficar assim sozinhos. Vamos, Rainha, que ¢ hora do bode que ataca as casas e do peso que,
assombrando, no paneiro nos atrasa” (FREITAS, 2010, pag. 53). Ela ainda conta que: “existe
a visdo no mato — tem cacador que adoece — barulho!, assobio!, a caga!, e a caga nao aparece”
(FREITAS, 2010, pag. 53). Moquebito ainda reforca as estorias de assombracdo: “E os
engenhos, olerias, que quebraram, que sumiram, mas ainda estdo erguidos, assombrados, nao
cairam. Ongas do tempo do Mola, dos quilombos mais antigos, rondando os tapiris altos,
ainda assaltam os abrigos” (FREITAS, 2010, pag. 53). Manadora continua falando das
assombragdes, nos quilombos. Até que, finalmente, os trés param! Vao agora se defrontar

com seus respectivos segredos!



Figura 160 — Manadora comeca a falar da hora das assombragdes e saem em fuga...

Figura 161 — “Ja sdo trés horas...a hora do fium fiom...a hora da carroga seca, passando em nossos caminhos...
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Manadora quer contar o seu segredo para Cupertina, mas esta ndo quer ouvir; e diz a
ela: “guarda contigo de novo!” (FREITAS, 2010, pag. 54). Mas Manadora insiste e diz a
rainha: “mana: me assiste, me escuta! Aquela coisa...o segredo que guardei por toda a vida e

que me abrasa de medo...” (FREITAS, 2010, pag. 54). E ela conta uma boa parte:

Cavalo marinho entrou pela casa sem quintal. Colocou as patas dele — as
patas!, no meu jirau. Atirei com o cravinote, mas errei... pra ele fugir, e
outra vez, la nas Espedras, foi chumbo no miriti! Pois até um cachorro,
mana, também veio, mas com sede, brabo, feroz, pela casa, me puxou da
minha rede. Me atraquei com a mao esquerda, fiz forca pra agiientar, bati
nele com um pedago duro de pau: bu-buia! Boto que anda na estrada eu
enfrento, ndo estou morta! Arrasto o ter¢cado, mana, endoideco e abro a
porta. Ts, ts, ts, ts, ts, ts, ts! E ché ché ché ché ché ché! Fazem barulho no
mato...como pegam no meu pé! Na primeira bacabeira, — branco, na beira do
rio, vi o cachorro marinho: tinha o lombo tdo macio! Era pra arrancar um
pelo...felicidade, alegria que Deus me mandou de graca, de graca! E eu néo
sabia (FREITAS, 2010, pag. 54).

Figura 162 - Manadora escolhe a Rainha para contar o seu segredo...mas Cupertina ndo quer ouvir! Mesmo
assim, ela comeca a contar...
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Figura 163 — Manadora passa a contar estorias de assombracdo, para Cupertina e Moquebito:

Quando fui, era domingo, buscar do pai o ter¢cado com minha irmd me
seguindo, eu disse logo: é soturno, pra ca ndao tem nem cristdo! E ndo
demora, nem fale! La se estava a aparicdo. Murmurei: ¢ Deus do Céu e mais
Sdo Miguel comigo! L4 estava ele gritando na estrada, ouga o que eu digo:
Quiquiquiquiquiquiqui Quiquiquiquiqui, iiirrrow! Bem de dia, sem mistério,
aquilo nos assombrou. Uma como boca tinha, enxerguei, bem nesse peito,
bracos e maos bem cobertos de pelos longos, no jeito. Parecia até uma roupa
de brim-américa, veja! Perdi o ter¢ado ¢ o chapéu correndo, que Deus
proteja! Correu também o cachorro, mas a minha irma nem nada e tive de
arrancar ela daquele abrago na estrada. Na maioral de uma febre, ela ardeu
foi oito dias. Minha irmazinha, coitada, sofreu de lenta agonia. Disseram
todos os bambas — Z¢ Piriquito, Germana, Franga Alho — o Franga Alho! E
até Joana Baiana. Os curadores todinhos — que nenhum deles ¢ bobo, sem se
verem ou conversarem, que foi, sim, o Cutelobo! (FREITAS, 2010, pag. 55).

Apos contar as estorias de assombragdo, contadas nos quilombos, Manadora quer que
Cupertina revele os seus segredos. Mas esta diz que ja tem a quem contar. E diz para
perguntar os de Moquebito. Este, diz a Cupertina que se ela abrir o presente (pois estd curioso
para saber o que ¢€), ele lanca aos quatro ventos a sua dor (o seu segredo). Mas a rainha se
recusa e diz: “nem que me paguem. Danados!” (FREITAS, 2010, pag. 56). Eles insistem e

passam a persegui-la, para tomar a forca. E quando a rainha diz que vai esconder o presente!
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Larga o corpo que ocupava e some, no ar! Nessa hora, Manadora aproveita para recuperar o
seu corpo, original; Moquebito também recupera o seu primeiro corpo, do inicio do
espetaculo. Eles entdo veem um cometa passando e perguntam: “por Deus, sera a rainha?”
(FREITAS, 2010, pag. 57). De repente, aparece o corpo do velho ator, que se desmonta. Eles
o amparam, choram a sua morte e cantam a décima terceira musica (que fala da possivel

morte do velho ator). E assim acaba o 3° ato!

Figura 164 - O corpo do Velho Ator se desmonta...

Comeca o Epilogo: No Reino do Marierré! Manadora e Moquebito querem seguir
caminho, mas ndo sabem o que fazer com o corpo do velho ator! E quando Manadora percebe
que o corpo (que era grande e pesado), de repente, ficou leve. E decide, ela mesma, carregar o
corpo nas costas, enquanto Moquebito cruza na frente, abrindo caminho. Ao longe, veem o

Fogo do Mar!
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Figura 165 — Manadora e Moquebito amparam e choram a possivel morte do velho ator...

Moquebito (atonito) aponta, para Manadora, o Fogo do Mar: “estas vendo, minha
amiga, o fogo, 14 longe, aceso? E o Fogo do Mar.”® Ilude, solto nas copas, mas preso”
(FREITAS, 2010, pag. 58). Mas Manadora acha que deve ser “o dia, rebentando-se de luz”
(FREITAS, 2010, pag. 59). E correm para um lado, o fogo se apaga! Correm para o outro,
acende de novo! Correm novamente, se apaga! Entdo percebem que vai ser sempre uma
miragem, o Fogo do Mar! E Cupertina, que entende que ndo lhe resta outra alternativa, a ndo
ser tomar conta de seu antigo corpo, volta, e ja volta dizendo: “este fogo...que ndo queima, se
extingue e volta a queimar...acaba com toda a teima!” (FREITAS, 2010, pag. 60).

Os amigos ficam contentes de rever Cupertina, mas ndo entendem o que ela quer
dizer com “acaba com toda a teima”. E Manadora pergunta a ela: que teima? A rainha, entdo,
explica a eles que o Fogo do Mar ¢ quem avisa a ela, que chegaram nos limites, na divisa, na
fronteira de seu reino: o Reino do Marierré! Os trés cantam a décima quarta musica, que fala

das maravilhas desse reino:

%Fogo do Mar - “Encantaria de mato” presente no imagindrio socio-cultural do caboclo/ribeirinho e nas
comunidades quilombolas - Imaginario relacionado ao rio e a floresta. (CORDOVIL, 2008, Pag. 133).
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Esta chegando o tempo, de janeiro a seis. Ah! O senhor dono de casa, nos
vamos a festa de rei. Oh! Que dia tdo alegre, ndo ha outro segundo. Oh! que
noite tdo alegre, ndo ha outra segundo. Ah! Glorioso santo rei, que alegra
todo mundo, aqui estamos em sua casa, com a permissao na mao. Ah!
esperando a sua resposta, se nos quer aqui ou nao! (FREITAS, 2010, pag.
60).

Cupertina prepara-se para entrar. Manadora ajuda com a coroa € a maquiagem.
Moquebito prepara o manto e o cetro. Ela quer que os dois entrem com ela, na qualidade de
pagens, mas eles dizem que ndo podem ir com ela. Cada um precisa voltar para a sua vida. Se
despedem da amiga e seguem. Mas ainda estdo cercados pelas pragas! Cupertina, entdo, entra
sozinha no reino do Marierré. A décima quinta musica do espetaculo ¢ a louvacao da rainha:
“vamos levar a Rainha, ai meu Deus, pro nosso Rei do Rosario, vamos levar a Rainha, ai meu

Deus, pro nosso Rei do Rosario” (FREITAS, 2010, pag. 62).

Figura 166 — Cupertina prepara-se para entrar no Reino do Marierré...
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Figura 167 — Manadora e Moquebito se despedem da rainha, que entra sozinha em seu reino...

Cupertina ja estd no Reino do Marierré (onde espera o seu amor de infincia).
Manadora e Moquebito estdo 14 fora, expostos as Pragas. Sem saber o que fazer para enfrentar
as ‘malditas’, Moquebito resolve pedir a Manadora que passe a remela de cachorro em seus
olhos. Feito isso, ele comega a ter visoes, onde a propria Manadora assume formas terriveis,
para ele! Enquanto isso acontece, Cupertina pensa em Alaor e pede a ele (em pensamento)
que faga uma prece para a Senhora da Piedade (numa capelinha, na entrada de Juaba, onde um

dia se despediram); e decide revelar o seu segredo:

Eu fui embora pra longe, para nunca te ver morto, estirado como um bicho,
na beira de um cais, de um porto. Para nunca te ver morto, por um homem
desalmado, que se roia de 6dio, por me ver sempre ao teu lado. Foi tudo um
sonho, eu bem sei! O Sem Alma, quem seria? No sonho, seu rosto vinha
numa nuvem que anuvia. Mas sonhei tantas das vezes, que ainda tremo de
susto e, quando penso, ¢ um peso, me comprimindo meu busto. Faz anos que
ja nao sonho: longe de ti, te protejo e aos poucos vou transformando as
lembrangas em gracejo. Seria eu mais feliz, se houvesse dito: eu duvido! Ou
teria te matado, se ndo houvesse fugido? (FREITAS, 2010, pag. 63).
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Quando param as visdes (alucinagdes) de Moquebito, ele e Manadora estdo
completamente entregues as Pragas, sem chance de escapar. E ele ¢ o escolhido por elas, para
morrer primeiro. Moquebito sente que ¢ o seu fim: “a morte, como se ergue sobre mim, meu
corpo arde...nada mais...nada me resta...acabou-se a minha festa...” (FREITAS, 2010, pag.
64). Manadora tenta encoraja-lo: “Moquebito, teus amigos! Es forte! A bandurra, tuas cordas!
Canta um samba, canta um samba!” (FREITAS, 2010, pag. 64). Desesperada, vendo

Moquebito morrer, ela decide entdo contar a ele o seu segredo:

Moquebito, Moquebito! Ndo podes morrer assim, longe daquilo que amas e
tao perto assim de mim. Por que ndo te disse antes, por que ndo te confessei?
Esperar as vezes mata e eu esperei, esperei. Pois o meu primeiro filho, com
quem me encontrei sozinha e com minhas maos peguei, na aurora, na
manhézinha. Eras tu, és tu, és tu...! Eu te dei, ndo por maldade, fiquei te
vendo crescer e vivendo s6 metade...(FREITAS, 2010, pag. 65).

Eles cantam a décima sexta musica, que fala de Moquebito e Manadora. E no reino
do Marierré, Cupertina resolve abrir a caixa que tinha o presente, pois entende que Alaor nao
vai mesmo encontrar com ela. O pacote era grande, mas ¢ porque eram varias caixas, uma
dentro da outra. E no interior da tltima caixa, uma foto. Era a foto dela, ainda crianca, quando
foi a rainha do Marierré, com os paramentos. E foi o marido que pegou a foto dela (que ele
tinha guardada) sem que ela soubesse. Na foto, ela estava com o outro, que foi o rei do
Marierré (Alaor, a quem ela tanto amou). Antes de entregar a caixa do presente a ela, ele
escreveu: desde que te vi, te amei; leva um beijo, do teu rei (que neste caso, era o marido,
mesmo). E quando 1€ isso, Cupertina desata a chorar e larga tudo; entdo decide voltar para
junto dos amigos, que estavam em perigo: “abro mao de meu reisado, desdenho minha coroa,
atiro fora meu cetro, ndo quero mais cantar loas! Nem que tropece no manto, nem que borre a
maquiagem, nem que imploda meu castelo e incendeie a carruagem!” (FREITAS, 2010, pag.
66).

Cupertina volta e diz a eles: “rainha ndo, ndo sou mais. Vim para ficar consigo.
Como se faz com uma irma, como se faz com um amigo” (FREITAS, 2010, pag. 66). As
Pragas recuam, diante da abdicagdo da rainha; e os dois compreendem o que aconteceu.
Manadora diz: “rainha, elas recuam! Maltrata, teu sacrificio” (FREITAS, 2010, pag. 66).
Moquebito concorda: “Sim...! E o que elas ndo suportam! N&o conhecem como oficio!”
(FREITAS, 2010, pag. 66).

Incomodadas com a atitude de Cupertina, de voltar para ajudar os amigos, as Pragas

recuam, mas cobrem a Terra de Trevas; e ainda langam, sobre eles, uma Chuva de Pedras!
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Eles se assustam, porque as luzes sumiram e, no escuro, as Pragas fazem todo barulho, quanto
possivel! Cupertina entende que ¢ para mata-los de medo. E eles percebem, também, que as
Pragas estao langando as pedras, que podem arrasar com as matas, com a floresta. Cupertina e
Manadora, neste momento, compreendem que era esta a surpresa que as danadas haviam
prometido: “era entdo, esta, a surpresa que nao havia, mas hd! E que sobre nds lancada,
grande mal nos causara!” (FREITAS, 2010, padg. 66). Manadora concorda: “era sim, esta, a
surpresa que as Pragas nos reservaram, o enredo que escreveram, o final que prepararam!”
(FREITAS, 2010, pag. 66).

Mas Cupertina ndo se da por vencida e pede & Manadora que abra logo a Caixa: “eu,
Cupertina, arrasto as Trevas todas fogosas para um tropego de luz, entre pedras luminosas!
Manadora, agora ou nunca, precisas abrir a Caixa! E s6 14 que elas se esgotam...cuidado,
mana, te abaixa!” (FREITAS, 2010, pag. 67). Manadora, entretanto, diz que nao lembra das
palavras. Diz que eram palavras trocadas, ditas na frente do espelho, sortidas, embaralhadas:
“elas estavam descritas num mergulho, bem profundo, numa parede de dguas, numa gruta,
num segundo...” (FREITAS, 2010, pag. 67).

Agora ¢ a vez de Moquebito revelar o seu segredo. E o faz, por ndo aguentar ver a
aflicdo de sua mae, tentando lembrar das palavras benedetas. Ele entdo diz a ela: “Manadora,
agora escuta o que vou lancar ao vento: meu segredo de bandurra, minha dor e meu lamento.
Hé muitos anos padeco sem a musica do samba, que quando escuto, entristeco, deixa minhas

pernas bambas” (FREITAS, 2010, pag. 67). E prossegue:

Fiz uma troca maldita! Nao quero ser perdoado, pois tanto a paga demora,
que ja me julgo enganado. Deixei tudo numa noite, em que tocava, contente,
¢ Ela veio no terreiro, tdo linda, tdo ma, tdo rente...“se largares as bandurras,
a amizade dos marmanjos, se esqueceres os tambouros, se abandonares os
banjos, tu me teréds trinta anos e eu nunca ficarei velha, virei sempre que
chamares, quando bem te der na telha”, ela disse! “Eu tive um sonho, de que
teu sonho é riqueza e agora ndo mais levanto da cabeceira da mesa. Nao
precisas de passado, s6 precisas do momento e a paga que me creditas, € a
paga do esquecimento” (FREITAS, 2010, pag. 68).

Depois de revelado o segredo de Moquebito, Manadora lembra, parcialmente, as
palavras benedetas: “do abecedério trancoso, eu retiro as letras mortas, para montar as
palavras que abrem todas as portas: “sasauédem rodaircd essessiu qednoriarap somsiba sodnu
for prirba cerpa tsedred6 polép” (FREITAS, 2010, pag. 68).

Cupertina usa uma cera benta e uma vela de batismo para transformar a Chuva de

Pedras em uma chuva de estrelas: “as Trevas que se recolham, da Caixa pro bem profundo; e
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a Chuva de Pedras foscas, que se abateu sobre o0 Mundo, pela vela do batismo, poder desta
cera benta, seja um lucifer de estrelas, uma chuva clara e lenta!” (FREITAS, 2010, pag. 68).
Ela também ¢ ajudada pelos amigos, a fazer as “trancafiagdes benditas”: “Cinto, coleira,
cordel, correia, corrente, elo, retenho ou decepo — escolham! Com guilhotina e cutelo. De
gonzos orno a murada, pedra e cal, alvenaria, me esculpo a mim, no batente, serei eu mesmo a

esquadria!” (FREITAS, 2010, pag. 69).

Figura 168 - A Rainha chega para deter as Pragas, que estdo atacando Manadora e Moquebito:

Alteio bem a cancela para aumentar a distdncia, se as grades ndo
sustentarem, trago uma cerca da infancia (...) Fundo o ferro das lingiietas,
medievais fechaduras, frente as portas, diagramas, signos, sois, urdiduras
(...)Tego fios, cordas, barbantes, fitilhos, gregas e fitas para produzir
amarras, trancafiacdes benditas (...) Guardo no cofre calado, numa parede
perdida, engulo a senha, o segredo, da receita e da medida (FREITAS, 2010,

pag. 69).

Manadora, finalmente, lembra as palavras certas: “as palavras benedetas, que aprendi

a dizer cedo, abrem pra quem tem coragem, fecham pra quem sente medo. No abecedario
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b

libroso, lango eu as letras vivas, pro desmonte das palavras que assim se trancam, cativas’
(FREITAS, 2010, pag. 70). As palavras sdo estas: ‘“sasauédem rodaircd sadnuforp
sadrigufarap sadaifé cnar traxiéde sadnu misart taircsa” (FREITAS, 2010, pag. 70).

Uma vez ditas, as Pragas se recolhem e eles conseguem fechar a Caixa Sonora, de
Manadora! Entretanto, para lamento e dor do filho (Moquebito) e da amiga (Cupertina),
Manadora ¢ ferida por uma estrela. E morre! Cupertina e Moquebito sentam-se junto ao corpo
e cantam a décima sétima musica, que fala da morte de Manadora e do siléncio definitivo das
Pragas. A chuva passa, mas o corpo da parteira rola sobre as aguas. O dia nasce! O espetaculo

termina e as luzes da plateia se acendem.

Figura 169 — Cena da morte de Manadora! Moquebito e Cupertina cantam a lltima musica do espetaculo
“Bandurra-eh!”.

Como ja foi falado anteriormente, o texto de “Bandurra-eh!” ¢ fruto de toda uma
pesquisa (realizada pelos trés protagonistas da pega) e da convivéncia com a cultura e com as
pessoas dessas localidades quilombolas, na Amazonia. Sendo assim, todos os elementos

culturais que estdo no texto: as estorias de assombragdo, as lendas, os costumes, as falas, a
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religiosidade e as manifestagdes folcloricas (da cultura popular local), tudo isso foi colhido,
estd presente, nesta regido pesquisada! E todo esse material serviu de inspiragio’ para a
producao do texto (do manuscrito) de Walter Freitas e, consequentemente, para a encenacao
do texto para o teatro!

E interessante ressaltar, também, a importincia das musicas, compostas para os
personagens (especificamente para a peca) que pontuam o texto, durante todo o enredo, pois
que funcionam como falas do espetaculo. A musica entra (no contexto da peg¢a) como uma
coisa magica, no momento em que, como uma senha, ela liberta os personagens de seus
delirios e dos perigos que estdo passando. Parece bem clara, a inten¢do do autor, ao colocar a
musica como uma arte de grande importancia, ressaltando a pureza, a grandeza’® dessa arte.

“Bandurra-eh!” ¢ o texto mais recente da dramaturgia de Walter Freitas; e o ultimo
espetaculo encenado! Ele veio logo apos o “Fundo Reyno” e, por isso mesmo, faz pequenas
ligagdes com este texto, também aqui apresentado (durante o enredo de “Bandurra-eh!” os
personagens citam a estoria ocorrida no “Pau Dobrado”). Walter Freitas parece, sempre, fazer
alusOes a seus outros textos (escritos para o teatro), talvez, quem sabe, para demarcar uma
linearidade nas (das) estorias. Mais um detalhe interessante, que vale a pena comentar:
Bandurra-eh! rima com Marierré; tem o mesmo nimero de silabas (quatro); e as duas palavras
terminam com a mesma sonoridade, com a mesma nota (musical), o mesmo tom! Isso ¢
apenas para lembrar dos encaixes’ sonoro-poéticos e musicais (ja falados no capitulo
segundo) presentes nas obras artisticas, de Freitas.

Além da bandurra, os outros instrumentos que comparecem no texto (no momento
em que os personagens fogem das Pragas e abandonam os corpos dos trés atores), como: o
tambor, a violinha, o bumbo, a ong¢a (este, ¢ semelhante a uma cuica), sdo utilizados na
cultura popular quilombola dessas regides (Cameta, Juaba, Carapajo, Mau e Matias), tanto nas
festas religiosas como, também, nas profanas. Estdo presentes nas festas de santos, em
homenagem a nossa senhora do Rosario, do Livramento, a Sdo Benedito e outros; e o

Marierre, da Vila de Carapajo ¢ uma delas (o Marierré — e o0 Marambiré também - ¢ como se

*’Ninguém duvida de que a capacidade de contar seja definidora do estatuto antropologico; de que as
lembrangas, os sonhos, os mitos, as lendas, a historia e tudo o mais constituam, juntos, a maneira pela qual
individuos e grupos tentam se situar no mundo (ZUMTHOR, 2005, pag. 52).

*Bonlfitto Mateo (2011) lembra que, para o compositor alemdo Wagner, todos os elementos do espetaculo
deveriam estar a servigo da “arte maior”: a musica! (MATEO, 2011, pag. 55).

% Turi Lotman (1996) esclarece que a fusido da palavra e da musica (o canto), assim como da palavra e do gesto
(a danga), em um unico texto ritual, foi assinalada pelo académico A.N Veselovski, como um sincretismo
primitivo. Ele pontua, também, que ao longo da histéria da cultura, os textos que combinam sincreticamente em
uma unica representagdo dramadtica, todas as espécies fundamentais de semioses, ndo desaparecem (LOTMAN,
1996, pag. 85).
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fosse um ritual da nagdo dos negros, da nagcdo nago, exaltando a corte, exaltando um reinado
que tem uma rainha e um rei negro); e também nos ritmos e dangas folcldricas: no samba de
cacete, no bangué, no sirid € no carimbo.

Freitas ndo esquece, também (neste texto), de apresentar as brincadeiras dos tempos
de crianga: Fura-Fura, Cemitério, Bandeirinha, Bole Bole, Perde e Ganha ¢ a Baladeira
(estilingue), com caroco de acai, que quando acertava em alguém, criava “lombinho” (na
verdade, calombos, no corpo). Ele explica que o bole bole, também chamado de paia, era uma
brincadeira que se jogava com “olho de boi”; e fura fura era um ferrinho apontado (que se
jogava na areia, na terra) e que era também chamado de “assassino”. Eram diversdes comuns,
ndo somente no bairro da sacramenta (em Belém do Pard), como também no interior da
Amazonia (principalmente nessas regides citadas).

Sobre as lendas urbanas, contadas nessas pequenas cidades do interior (da
Amazonia), ele pontua (em Bandurra-eh!) duas, talvez as mais marcantes: a hora do “fium
fiom” - a hora da carroca seca, passando em nossos caminhos — que conta sobre uma carroga
cheia de ossos, que passava nas ruas, durante as madrugadas e que era a morte levando
homens; e aquele que olhasse (mesmo que fosse pelo buraco da fechadura da porta de sua
casa), seria levado por ela (pela morte). A outra ¢ a estéria do “Fogo do Mar”. Trata-se de
uma lenda que conta que alguém viu um disco voador descendo, ha muito tempo atras, nos
campos de flores que tem na cidade de Cameta, no Para. E desde entdo, aparece sempre, do
nada, uma chama (num campo), para depois se apagar; ¢ acende e apaga novamente. Os
nativos do lugar apelidaram o fendmeno, entdo, de Fogo do Mar! Quem viu, conta que da,
mesmo, a impressdo de ser o mar, pela paisagem, pela vegetacdo, bem homogénea. E o
balangar das flores faz uma espécie de maresia, como se fosse o mar. Ao que parece, trata-se
de um fenomeno natural: os gases que saem da terra; e como a vegetacdo ¢ bem seca, ela
provoca pequenos incéndios, que depois se desfazem. Os moradores dessa regido e das areas
proximas ¢ que criaram uma mistica'® em torno disso.

De todo modo, ¢ fato que este espetaculo tem (do inicio ao fim), um sabor e um teor
mitico-religioso. '*! Diversas, sdo as passagens biblicas, re-criadas e re-traduzidas, no texto de
“Bandurra-eh!”. As “chagas” - por exemplo - do sonho de Cupertina (e as pustulas — feridas

purulentas, cheias de pus — que se fecham e se abrem), tanto podem fazer alusdo as chagas de

1% Ninguém sonharia em negar a importancia do papel que desempenharam na histéria da humanidade as
tradigdes orais. As civilizagdes arcaicas e muitas culturas das margens ainda hoje se mantém, gracas a elas. E
ainda ¢ mais dificil pensa-las em termos nao histdricos e, especialmente, nos convencer de que nossa propria
cultura, delas se impregna, ndo podendo subsistir sem elas (ZUMTHOR, 2005, pag. 10).

101 No conjunto ilimitado dos discursos narrativos, termos como mito, fabula, conto e outros, tragcam
artificialmente, fronteiras, ao mesmo tempo impostas e continuamente moventes (ZUMTHOR, 205, pag. 53).
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Cristo, como podem referir-se a chaga de Santa Rita de Céssia, que também teve o seu corpo
flagelado (com um espinho cravado em sua testa), para que esta sentisse a dor da redencao.
Outra referéncia (que mais uma vez lembra das chagas abertas, das feridas pelo corpo todo,
por ter sido flechado) ¢ Sao Sebastido, do sonho de Manadora com o filho, Moquebito. E o
sonho de Manadora acaba se concretizando, quando Moquebito ¢ atacado pelas Pragas e
comega a delirar. Neste momento, ele lembra do sonho dela e se compara a Prometeu: um
Tita da mitologia grega, que foi punido por Zeus e ficou acorrentado no alto do monte
Caucaso, durante muito tempo (por ter roubado o fogo sagrado), sendo bicado por abutres, ou
aguias, que comiam o seu figado, mas que, no dia seguinte se regenerava, para novamente ser
bicado, repetindo este ciclo por dias e dias, durante 30 mil anos.

E as Pragas do Egito (que vieram se juntar as de Manadora), que no texto de
“Bandurra-eh!” se apresentam como sendo onze, mas que na verdade, na passagem da Biblia,
eram dez: a transformacdo das dguas do mar em sangue; infestagdo de ras, piolhos, moscas,
doengas nos animais, a sarna — que rebentava em ulceras, chuva de fogo, infestacdo de
gafanhotos, as trevas e a morte dos primogénitos. Interessante foi, quando de sua apresentagcao
no texto (e no espetaculo), as Pragas falarem que transmudariam as aguas (o efeito do mar em
sangue) do Nilo para as aguas do Xingu. Pensa-se, entdo: estaria o autor, fazendo uma breve
alusdo a um possivel massacre de indios, nesta regido? Como ja foi dito, tudo pode ser!

Tanto pode ser, que o autor faz isso o tempo todo: intercala a fantasia com a

% onde tudo cria vida! Coisas, instrumentos

realidade, numa espécie de teatro fantéstico,m
musicais, substantivos, adjetivos, tudo tem anima! Em outro texto, “Os Escondidos de Deus”,
Freitas da vida ao raio, ao trovao, a chuva e ao vento. Estes, pensam, falam e empreendem
acoes! Pois 0 mesmo ocorre em “Bandurra-eh!” com as Pragas de Manadora: a Perdicdo, a
Morte, o Crime e as Desgracas passeiam livremente e impunes pela trama, com direito a um
refor¢o vindo de longe: as Pragas do Egito, as quais elas acabam competindo e brigando, entre
Si.

E que no teatro, tudo pode, ndo é? Tudo é possivel, tudo se transforma! Pergunta-se
entdo: sera que a escolha pela linguagem do teatro veio (para o autor) por ela comportar toda a

dimensao de sua poesia, de sua imaginacao, de sua dramaturgia? Porque percebe-se, através

dos didlogos da peca, uma necessidade de corporificar, de personalizar, ndo somente as

127 arte cénica é preponderantemente a arte do simbolico. A transposi¢do do objeto real para o representado se
da principalmente por simbolizagdo e nesse sentido podemos situar a arte cénica entre o cinema e a literatura: o
cinema, como observa R. De Marcy (Semiologia do Teatro, pag. 27), guarda uma relacdo do icone com o objeto
(relagdo de analogia, de similaridade). A literatura guarda uma relagdo imagindria com o objeto e a arte cénica
seria um meio caminho entre as duas (COHEN, 2011, pag. 118).



261

pessoas, como as coisas! Porque ¢ fato que, quando se fala da morte, ha uma real tendéncia,
do ser humano, de homifica-la, por certo! Do mesmo modo quando fala-se de Deus. Neste
momento, percebe-se Deus como uma figura humana; e ndo so6 ele como Jesus Cristo e até
mesmo, em muitos momentos, os santos. Qualquer um deles! A impressao que da, ¢ que todos
sempre estiveram materializados, enquanto figuras humanas. Até a morte, cujo simbolo ¢ uma
caveira, com capuz e foice, ndo deixa de apresentar a estrutura de um corpo humano: a parte
material do corpo humano, que ¢ o proprio esqueleto!

E o que poderia acontecer de pior, o que poderiam representar entdo, as Pragas da (e
pra) humanidade, a ndo ser isso: a morte, a perdi¢do, os crimes e as desgracas? Pois, para o
autor, sdo tdo nocivas, que nem suportaram a resignacao de Cupertina; o sacrificio de trocar o
seu reino, de ter aberto mao daquilo que a envaidecia, que lhe dava poderes, por uma
comprovagao de humildade, de carinho e de solidariedade (palavra que foi usada por Walter
Freitas, para denominar a trama de “Bandurra-eh!”). Sim, pois no final ela faz uma opcao pelo
amor e pela amizade; pelo oposto do que representam todas estas Pragas. Cupertina, a rainha
do Marierré, se revela uma outra pessoa, com outras atitudes (mais dignas), pois reconhece no
outro o seu grande amor; e se redescobre. E, na realidade, todos os mistérios, todas as
inquietagdes dela somem ali.

Nesse momento, ela muda; e nessa mudanga, rompe com todos os valores
fantasiosos, que talvez sejam os valores pelos quais as Pragas estariam presas e se
aproveitando desses estados: de ambigdo, de poder e de vaidade. Estados proprios do ser
humano!

Esta ¢ uma estoria, portanto, que perpassa e cria toda uma mistica, mas que fala,
fundamentalmente, do ser humano; e da fragilidade humana! Logo, da necessidade que este
tem, de se deter em valores supérfluos. Tocante, surpreendente e emocionante, mesmo, foi a
cena (a cerimdnia) da benzig¢ao, quando Cupertina transforma a chuva de pedras em chuva de
estrelas. Fato que fez com que Manadora acabasse sendo morta por uma estrela e ndo por uma
pedra. E como se ela fosse arrebatada. E neste instante, d4 para captar o grande sentimento de
religiosidade, presente neste autor, que foi capaz de matar o seu personagem com uma morte
branda, suave, poética. E para finalizar, a decodificacdo das palavras “benedetas”, que
Manadora pronunciava de tras para frente: “Me deu asas o criador, para fugir das profundas e

afiadas e deixar trancadas, as criaturas imundas”.
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Parece ter ficado absolutamente claro, que “Bandurra-eh!”, como um texto
heterogéneo'® que é (e polissémico), '™ estd comprometido com a memoria de uma cultura
(amazodnica), pois que seleciona lembrancas, restaura, transforma e ainda gera novas
mensagens. E um texto, portanto, que, segundo Lotman (1996, pag. 85), estd sujeito a uma
memoria coletiva. E além da fung¢@o comunicativa, ¢ um texto “gerador de sentidos”, que
cumpre também uma “funcio formadora de sentido” (LOTMAN, 1996, pag. 87). E um texto
que apresenta, também (aproveitando, mais uma vez, das palavras de Lotman), “elementos
pertencentes a diferentes tradicdes culturais e étnicas; € um jogo interno de recursos
semidticos, que, manifestando-se com a maior claridade nos textos artisticos, resulta, na

realidade, uma propriedade de todo texto complexo” (LOTMAN, 1996, pag. 86).

1% Um sistema heterogéneo (um sistema ‘extra-sistémico’ do ponto de vista de um dado texto) manifesta-se por
uma determinada repeti¢ao de seus elementos (LOTMAN, 1978, pag. 143).

10 texto escrito de uma pega aparece em relagio ao espetaculo como a linguagem de um sistema. A sua
encarnacdo estd ligada ao fato do monossémico se tornar polissémico gragas a contribuicdo de momentos
‘contingentes’ em relacdo ao texto escrito. As significacdes do texto escrito ndo se modificam, mas elas ndo sdo
as unicas. O espetaculo ¢é o texto verbal representado, de uma pegca (LOTMAN, 1978, pag. 125).
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Capitulo Quarto

A DRAMATURGIA DE WALTER FREITAS: Apresentando, Narrando,
Comentando e Analisando quatro textos poéticos para o Teatro.

A obra de Walter Freitas tem a for¢ca de um
grande rio.

Jerusa Pires Ferreira.
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4 - A DRAMATURGIA DE WALTER FREITAS: Apresentando, Narrando,

Comentando e Analisando quatro Textos Poéticos para o Teatro!

O texto ndo ¢ apenas o gerador de novos significados, mas um condensador
de memoria cultural. Ha todo um espago de significagdes que o texto
incorpora, das relagdes com a memoria cultural (tradigdo) ja formada na
consciéncia de quem ouve ou vé€. Como resultado, nos diz Lotman, o texto
adquire vida semiotica. (FERREIRA, 2003, pag. 82).

4.1 — Walter Freitas e suas “DeZmemorias”

Esta é uma tentativa de lembranca. Por estarmos no Brasil e, mais, no Norte,
um desejo de resisténcia. Aqui, lembrar ¢ resistir. Homenagear Chico
Mendes em seus dez anos de morte, seria pouco, por iSso aspira a seguir seu
rastro de denuncias acerca dos crimes cometidos contra 0 homem. Bem 14 no
fundo, ¢ isso. Ndo ha como trata-lo por herdi, se o heroismo navega cada
segundo de vida pelas veias de quem sobrevive a historia oculta de nosso
povo. E como aprendemos cedo que um dos segredos da sobrevivéncia ¢é a
unido, juntamos neste trabalho o muque de varias tendéncias — da musica a
danga, montados na espinha dorsal da poesia — para realizar este apanhado
artistico das dores amazodnicas, nos dez anos que se seguiram a morte do
seringueiro. E como muitas delas nasceram ha 500 anos, de repente o mero
conto sibila como paginas da Historia (FREITAS, 2003, pag. 15).

Escrito em 1998 e langado ao publico em 2003, como resultado do prémio IAP de
Literatura, “DeZmemorias — Pelos 10 anos da morte de Chico Mendes” foi editado em
formato de um Libreto de Opera, com uma linguagem que, como esclarece o proprio autor,
“se debruca sobre a realidade amazonica, porque acreditamos nela, mas nunca com

embevecimento tal que ndo permita a leitura rapida em cada parte da Nacao” (FREITAS,
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2003, pag. 15). E assim, Walter Freitas embicou a “proa de sua canoa”, partindo do ponto em
que morre Chico Mendes, numa viagem que, segundo ele, “se reparte em multiplos tempos e
espacos” (FREITAS, 2003, pag. 15).

Quando o autor fala que muitas das estorias (aqui contadas) nasceram ha mais de 500
anos, ele estd, por certo, referindo-se a chegada dos europeus (a presenga portuguesa) na
Amazodnia. A chegada ao Brasil foi pelo estado da Bahia, em 1500. Mas em Belém, no Pard,
foi a partir de 1616. Em outros textos (também), Freitas sempre faz referéncias a essa chegada
dos portugueses ao Brasil, como se ndo fosse possivel deslocar esse fato, gerador de tantos
acontecimentos, fundantes e determinantes, para a Amazdonia. Vamos comegar a contar, entao,
a estoria, o enredo de “DeZmemorias”. Tanto a Abertura, como a cena 1, sdo denominadas

“O Empate™: 105

Os bailarinos estdo em cena. Um deles destaca-se dos outros, seja pelo
figurino, seja pela movimentagdo e¢ desenho coreografico. A ideia é de
oposicao entre este unico personagem e os demais. A musica ¢ instrumental
¢ vibrante. Esta sequéncia resume a luta de Chico contra as forgas
destrutivas, representadas pelos outros dangarinos. O seringueiro tenta
impedir, sozinho, o corte da floresta (FREITAS, 2003, pag. 19).

A floresta desaba. Chico cerca os predadores, enfrenta as Forcas do Mal. Por
um instante, detém o corte da floresta. Os Predadores se dispersam e Chico
volta para casa. Ocultos, porém, eles se transformam numa Bala (FREITAS,
2003, pag. 20).

Os Predadores, as Forcas do mal, s6 poderiam ser os madeireiros, os latifundiarios e,
¢ claro, os capangas deles; pois a extensdo deles sdo os capangas, porque (na maioria das
vezes) eles nunca se mostram. No caso do homem (dos homens) que matou (mataram) o
Chico Mendes, a midia nacional (e internacional) se encarregou, sim, de mostrar quem era
(eram), na época do assassinato. Tratava-se de um fazendeiro, em primeiro lugar. Ele e o
filho, eles mesmos, € que executaram o seringueiro. No texto, os predadores se transformam
(metaforicamente) numa bala. Sim, Chico Mendes foi morto por bala, por muni¢do, por arma
de fogo. A Bala aqui, neste caso, neste texto, ¢ a propria extensao do corpo do predador; a

extensao dele, corporificada, transformada num objeto mortal, que ¢ a Bala.

190 empate era o enfrentamento. Ele sabia que naquele determinado dia, ia haver uma grande derrubada de
arvores. Ja existia um grande movimento, que ele mesmo comegou e foi contaminando; e tinha a questdo do
partido (ele era petista), era uma das referéncias desse periodo, desse primeiro momento do PT; e todo esse
trabalho de formagdo politica e tudo, que o tornou como referéncia, como lideranga, nessa tragao de defesa da
floresta. Outras pessoas também comecaram a aderir e formou-se um pequeno grupo de resisténcia. Entdo,
quando eles sabiam que, em determinado dia, hora e lugar, ia haver a derrubada de arvores, um desmatamento,
eles reuniam um grupo e iam empatar. Por isso que ¢ “empate”.
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Cena 2: A Bala. “De regresso para casa, Chico ¢ atingido por uma Bala” (FREITAS,
2003, pag. 20). Chico Mendes foi morto, em 1988, no trajeto para o banheiro, que ficava do
lado de fora (no quintal) de sua casa, em Xapuri, no Acre. E mesmo tendo protecao policial,
de nada adiantou, pois no momento em que ele saiu (a noite) para tomar um banho, foi
alvejado por balas; por pessoas que estavam “por dentro” de todos os seus movimentos.
Pessoas que ficavam, portanto, de tocaia, esperando o momento oportuno para executar o
servico. Pelo que se sabe, os policiais estavam jogando cartas na sala; quando ouviram os
disparos, correram para la, mas ele ja havia sido atingido. Na verdade, questiona-se até os dias
de hoje: que protecdo policial havia? Se tal fato aconteceu, é porque a prote¢do foi falha!
Talvez nem existisse, de fato, tal “protecdo”.

“Candeia, barulho, mergulho, mergulho! Caboco nao berra, de borco na ferra”
(FREITAS, 2003, pag. 20). A luz da Bala (da arma de fogo) encandeia o olhar de Chico.
Impede a sua visdo. Vem a queda no chdo. E ai o caboclo nem mesmo emite um som. Cai de
borco, de brugos, na terra. Sua vida lhe ¢ roubada. “Raio de cegueira, gastura, canseira.
Chumbo, desatino, sangria sem jeito. Cardume no peito. Belo, Bel de sino. Menino de novo,
de novo menino. De novo, de novo, menino, menino” (FREITAS, 2003, pag. 21). Chico nao
pode ver os criminosos. Eles estdo escondidos, na escuriddo da mata. De novo menino, ele
volta para a terra, de onde veio. Do pé vieste, ao p6 voltards! O bel do sino: a ascensdo aos
céus? Os anjos o recepcionam? Metéaforas e mais metaforas, para demonstrar o quanto Chico
Mendes era um sujeito ligado a terra; ligado a natureza, a sobrevivéncia das espécies. Entao,
ter a sensacdo de um cardume no peito, € a bala, que atravessa este peito? Seria esta, a
sensacdo de receber uma bala no peito? Um misto de alvoroco de peixes, como que um
cardume se mexendo, queimando, formigando...ndo poderia ser um formigueiro? Mas o
cardume é mais amazonico! Esta certo ele, o autor!

O Coro (deste libreto, que um dia serd uma Opera) descreve (metaforizando, sempre)
o processo desse estado de morte (da emboscada), de Chico Mendes. Desde o impacto da
Bala, até a queda, ao chdo! E no meio, a comparacdo da Bala, sangrando no peito (sangria
sem jeito), como se fosse um cardume de peixes; enfim, a morte! “Memoria da fome. Foge,
nao pipila. Floresta fuzila. Bamboleio beco. Relampago teco. Capoeira cala. Barulho de Bala.
Menino de novo, de novo menino; de novo, de novo, menino, menino” (FREITAS, 2003, pag.
21). A floresta fuzilou o Chico. A floresta se transformou num grande palco, onde homens,
ocultos na escuriddo, protagonizaram disparos e barulhos de Bala. Relampago: o fogo que sai
da Bala, a faiscada de uma Bala. A Capoeira: uma area devastada, isolada, sem arvores (neste

contexto amazonico, a Capoeira ndo ¢ uma luta e sim uma area descampada, no meio da
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floresta). E quem faz a Capoeira ¢ o ser humano. E ele, 0 homem, que vai 14 e devasta; e
acaba com grande parte da floresta!

Cena 3: Os Pontos Cardeais. “A Morte aparece pela primeira vez, como uma bruxa
em volta de seu caldeirdo, de onde retira Chico aos pedagos, como se, em vez de preparar,
desfizesse uma poderosa pocao” (FREITAS, 2008, pag. 21). A morte de Chico Mendes, até
mesmo para ela, a morte, parece ter sido uma coisa terrivel! Neste texto, ela tenta dizer: ndo
me comprometa! Eu s6 fiz o que me chamaram, para fazer! Eu fui convocada para fazer isso,
mas, de verdade, eu nao tenho nada a ver com tudo isso! Foram eles que executaram. Foram
eles que atiraram, com um objeto que faisca, que encandeia! E agora, na minha mao, diz ela,
“so resta um punhado de luz”. A Luz de Chico, que, naquele momento, ela estd levando, mas
pensa em trazer de volta a vida. E, indignada, ela diz: “ninguém me cate mais algum Chico”.
Vocés chamaram, vocés quiseram, eu vim. Mas com pesar. Mas, enfim, ela ¢ a morte; e foi
invocada, pelo proprio homem. Mas, na verdade, foi uma coisa arbitréria; e a propria morte

reconhece. E resolve entdo, de alguma forma, desfazer o mal feito:

Aqui desfago e entdo desdigo e assim dispenso o que pensado e dito e feito
foi, e além desmonto e 14 destrincho e desintegro ossada, couro e chifres
desse boi; adeus — ndo tem mais eu, nem tu, nem nds, nem meu; na minha
mao so resta um punhado de luz, ninguém me cate mais algum Francisco,
nas dobras da minha capa, capuz; morreu, derreto o cabra em doze, em onze,
em dez, em nove, em oito, em sete, em seis, em cinco, em quatro, em trés,
em dois, um tico ¢ ainda grito “vote” e depois balbucio e por cima resmungo
e rezo: Credo em Cruz! (FREITAS, 2003, pag. 22).

A vida, ¢ a anima! E a parte material da vida, ¢ o corpo! Foi a por¢do da vida,
portanto, que deu anima para aquele corpo, que agora a morte precisa desintegrar a ossada, o
couro, a carne, para desfazer o que foi feito de maneira errada, precipitada. “Barro amassado
com agua, no fogo do sol; veneno debaixo da lingua, trouxinha de folha de abiu” (FREITAS,
2008, pag. 22). Feitico ¢, com toda a certeza, este preparo. Uma alquimia feiticeira: veneno
debaixo da lingua, como se fosse um voduzinho, um bonequinho, feito de barro. O veneno,
simbolizando a morte. Trouxinha de folha de abiu (esta, uma fruta da regido amazdnica, que
gruda os labios, veda a boca, quando se come), ¢, sem duvida, uma significa¢do inteiramente
cabocla (afro-indigena-cabocla). Agora, ele ¢ somente um barro queimado, amassado com
agua, queimando no fogo do Sol. Volta-se aquela histéria biblica, da criagdo do homem: do
po6 foi criado, ao pd voltaras; o homem foi feito do barro, criado por Deus.

“Serpente no fim do espinhaco, tremores e febres e frio; suores e sonhos e seivas,

segredo na dobra do rio; os membros, a boca, desejo, lembrangas de rendas, anaguas; de que



268

vale agora a fortuna, as pistas, os rastros, a magoa” (FREITAS, 2003, pag. 22). “E o sopro
gelado da vida, nas veias geladas do Cabra?” (FREITAS, 2003, pag. 22). O espinhago ¢ a
coluna, que ¢ uma reta, na vertical; ela tem uma malemoléncia, tem as articulagdes, tem as
vértebras, uma articulada na outra. Tremores e febres e frio: deve ser mesmo este, 0 processo
de morte! Ele sendo alvejado, tudo acontecendo, ele impactado; ao perceber, em milésimos de
segundo que tinha sido alvejado...e que vai morrer, em questdo de minutos; e neste momento
(¢ bastante falado isso), toda a sua vida passa, rapidamente, em sua mente, como um filme.
Segredo na dobra do rio: nunca se sabe, de fato, o que esta pela frente (ou por tras), da curva
de um rio. O que é que tem 14?7 Pois, quando chega-se em um determinado ponto, logo em
seguida ja se vé€ outro ponto, no horizonte. Entdo, o que existe, na dobra de um rio? E o rio
também lembra (ou pode lembrar) uma serpente: um rio serpenteado, com os movimentos
semelhantes aos de uma serpente. No caso da estdria de Chico Mendes, a dobra do rio poderia
significar, também, alguém a espreita, esperando 0 momento oportuno para maté-lo. Foi no
quintal de sua casa, mas bem poderia ter sido na curva do rio. E ai ha sempre o sentido da
armadilha, do inesperado. E ele tinha esta consciéncia de que estava sendo perseguido e ia ser
pego, mais cedo ou mais tarde; e de uma maneira traigoeira!

E assim Freitas vai falando, decantando, destrinchando, todo o processo, através de
novas metaforas; falando sempre dessa relacdo, da natureza com o estado de vida, com as
sensacdes: a veia ja estd gelada, a veia ja congelou! Ou seja, ele ja perdeu a vida! Chico
Mendes era um homem rico, sim, porque estava preservando a natureza. Na realidade, ele
estava defendendo a possibilidade de permanecer na terra, que ¢ a grande fortuna para um
homem do campo. Era o direito que ele tinha para com a terra, de cultivar, de proteger. Esta,
sim, era a grande fortuna dele. Estar dentro de uma floresta e se sentir responsavel por ela; e
ter a clareza de que ela, em pé (de pé), significava uma grande riqueza, para a humanidade. E
ele perdeu a vida por ela. Mas, e agora? De que vale a natureza preservada (a natureza esta
sendo preservada?) se a vida dele j& ndo existe mais? O sopro gelado da vida chegou, para

ele! A morte, ir6nica, continua falando:

No tacho sé vejo a mistura de barro solvido com agua; faco essa partilha,
pura brincadeira, sem pejo ou remorso, dom de feiticeira. Reparto o
monturo, numa gargalhada, quem me reconhece treme, nao diz nada; pd ao
p6 mais triste, aguas de Igapd, fogueiras extintas, silvos de dar do; uma para
o norte, duas para o leste, trés para o oeste, quatro para o sul; quem soletra a
sorte que eu ndo tenho idade, decifra meu nome, cinco letras: morte!
(FREITAS, 2003, pag. 23).
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Silvo ¢ um som, um chiado, uma onomatopeia, enfim, da cobra (do animal cobra).
Agua de Igapé é uma agua lodosa, nunca se sabe o que tem ali, embaixo dela. E algo que
pode vir inesperadamente, que pode surgir a qualquer momento, assim como a dobra do rio.
Assim como o fogo, de uma arma, que encandeia e cega. Chico Mendes estava cercado por
todos os lados, vivia sendo acuado; e ja havia sido jurado de morte, tantas e tantas vezes.
Estava, portanto, em condi¢dao de vulnerabilidade; tanto que, quando chegou nesse estado, o
ministério publico concedeu a ele “prote¢ao” policial. Os pontos cardeais (que ¢ uma
simbologia geografica, do lugar) zoneados, delineados pela morte, portanto, podem estar
representando o cerco que se fechava, sobre ele.

E agora, a morte vai transformar Chico Mendes nos quatro elementos da natureza:
agua, terra, fogo e ar! Sem o ar, o fogo ndo existe. Eles sdo muito entrelacados. A terra
também tem uma forte relagdo com ar; sem o ar, a terra ndo ¢ fértil. A dgua alimenta a terra; a
terra ¢ alimentada pela dgua. E a d4gua também precisa do ar: um rio sem ar, sem oxigénio,
ndo tem vida! A dgua apaga o fogo, que, por sua vez, queima a terra. Todos os elementos,
enfim, estao encadeados. Um precisa do outro. E eles precisam estar afinados, para que tenha
harmonia e equilibrio, na natureza. A morte transforma Chico (nesse texto de Walter Freitas),
portanto, em uma “entidade” que estd em todos os lugares, materializado nos quatro
elementos. E ela, a morte, estard sempre ao lado dele, nessa jornada, nessa fluéncia, nesse
novo processo de existéncia do seringueiro, onde ele se torna a propria esséncia da vida.

No ato 1, Chico desperta aos poucos, transformado em &agua. A morte, tentando
domina-lo, apresenta-se a ele como a senhora de tudo, a dona do mundo, do pesadelo dos
homens, das coisas ruins. Ninguém pode (nem deve) teimar com ela, pois se o fizer, se acaba,
sera o seu fim! E quando termina, comec¢a. Todo comego, comega por ela. Este, ¢ o ciclo da
vida. Chico, finalmente, toma consciéncia de si; € diz a morte: “dobre caminho, dé-me
passagem, vou ver o broto do que plantei: a seringueira ja tem trés dias que, nos empates, me
descuidei” (FREITAS, 2003, pag. 26). A morte diz a ele que “empate” agora, ¢ s6 ela quem
faz e que ele deve segui-la pelo portal. Ele se apresenta: “meu nome ¢ Chico; se desarrede”
(FREITAS, 2003, pag. 27). Ela responde: “e eu sou a Morte; ponto final” (FREITAS, 2003,
pag. 27).

Chico estd, agora, sob o comando da morte. Ele s6 ¢ alguém que existe por conta
dela, num estado de morte. E o texto vai se desenvolvendo assim: primeiro ele sera agua,
depois serd fogo, depois sera terra e depois sera ar. No didlogo (ou briga) entre os dois, a
morte elogia e Chico ofende: “Estrela de 5 pontas. Espada, urtiga, cruz. Astronauta sem

paradeiro. Abismo, delirio, pus. Meu tempo ¢ num sobressalto. Martirio, veneno, enx6”
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(FREITAS, 2003, pag. 27). Ela finaliza: “Fenda de foice no tempo, me segues ou ficas s6, em
frente ao Portal Dourado pra sempre, adeus, nunca mais?” (FREITAS, 2003, pag. 28). Os dois
ficam nesse jogo (duelo) de palavras, transformados em varios personagens, ao longo de toda
a estoria. Chico, perturbado, desequilibrado, entende que estd em poder da morte: “ai, pega do
meu destino, adeus, pra sempre, jamais; me leva num desatino, ferrolho, cagaco, 106 g
(FREITAS, 2003, pag. 28).

A morte retempera Chico, transforma-o no elemento agua e lhe d4 uma missdo: “és
agua, nao Chico, multiplicaras!” (FREITAS, 2003, pag. 29). Ao mesmo tempo, transforma-se
em “Poraqué”,'”’ para acompanhé-lo. E comega a agir como feiticeira que ¢é, ajeitando sua
pocao magica, com muitos elementos da fauna e da flora amazodnica: “encantes, torrentes,
boiunas e cais; ferida, pereba, postema, rasgdo, te langa contente, feroz rés-do-chao; e
embaixo da folha da trama aguap¢, eu mudo de pele, sou teu Poraqué” (FREITAS, 2003, pag.
29). Afinal, de tudo ela pode se apropriar: desde coisas que aparentemente ddo medo, como a
“boiuna” (a cobra grande) até as coisas normais, que nao instigam nenhum medo, como a
“aguapé” (uma folha, um tipo de vegetagao que flutua na 4gua) e costuma aparecer em areas
alagadicas. “Encantes, torrentes, boiunas”, refere-se a vida, aos mitos, as entidades aquaticas;
os encantes das sereias, das laras, das entidades que tem a ver com a figura feminina; os
encantamentos, a historia do boto, que ¢ também uma entidade, que estd submerso,
dentro desse universo aquatico, enfim! “Ferida, pereba, postema, rasgdo, te langa contente,
feroz, rés do chdo”. A agua sempre sugere, também, a captura do peixe, dos animais
aquaticos: joga o arpao, a lanca, fisga, fere! O proprio Poraqué tem a estoria da autodefesa, do
choque, dos ferrdes. O autor deve se inspirar, justamente, nessa cadeia de entidades, nas suas
armas de defesa e nas suas fragilidades, porque sempre tem alguém que vai l& capturar, ferir,
rasgar. Pereba, postema, rasgdo, lembra as chagas, um estado de ferimento; faz, novamente,
uma relagdo com a morte: rasga o cardume de peixes, no peito dele, queimando. Ele volta as
metaforas, justificando o estado da agua: um cardume se mexendo, uma friccdo de tantos
peixes, ali, naquela dinamica.

No entanto, transforma-lo em agua, que ¢ um elemento vital para a vida, demonstra,
mais uma vez, que ela talvez ndo seja de todo morte, de todo ma! Pois que se arrependeu de
ter levado Chico, porque ele continuou vivo na meméria do povo amazonico, do povo que

vive em luta pela terra. A morte ndo precisa ser ma. A maldade estd em quem a convoca, em

1% «Cagago™ ¢ uma expressdo, na Amazonia, que significa um né, complicado, nas linhas de papagaio (a pipa),
brincadeira de rua; isto se torna, para os brincantes, um grande problema.
197 «poraqué™ é o Peixe elétrico da Amazonia, em torno do qual construiram-se diversas lendas.
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quem manobra, que planeja, que cria uma aura negativa, que cria intengdes mas, cria desejos
maus, enfim! E vai a ponto de enfurecer, até¢ o ponto de desejar a extingdo daquela pessoa. A
meta, entdo, ¢ tirar aquela pessoa do caminho, aquela que estd empatando alguma coisa. Mas
ndo adianta; ndo adianta matar a irma Dorothy Stang, ndo adianta matar o casal de ativistas
ambientais, porque o movimento continua. A morte fisica ndo significa, de modo algum, a
morte de uma ideia, daquilo que a pessoa deixou, plantou, como se fosse, realmente, uma
seringueira (a seringueira a que Chico Mendes se referiu, no inicio, que ele havia plantado,
mas nem acompanhou o crescimento dela). E assim, a ideia de protecdo da floresta, que ele
também difundiu, naquele lugar — inicialmente - e depois para o mundo, estd plantada! E
como a seringueira, que estd em crescimento, a ideia também pode permanecer por muito
tempo, por muitos anos, sendo cultivada (racionalmente) e permanecer viva, para essa
manuten¢gdo da vida. Sendo assim, entdo, ndo adianta a morte ser convocada pelos
fazendeiros, pelos latifundidrios, pelos donos de terra. Porque a morte simplesmente leva a
matéria, mas nao o trabalho, ndo a memoria! 108

E preciso, pois, entender que missdo ¢ esta, que a morte determina para Chico
(enquanto Agua), em “DeZmemoérias”: “com a mina das fontes das cabeceiras ¢ a voz das
nascentes das cordilheiras, batuca na bilha suspensa em teu cos, o ritmo em queda das aguas
pra foz; repara, respira odores de mel e as dores do mundo, o amargo do fel” (FREITAS,
2003, pag. 30). E sabido que todos os rios surgem de uma simples fonte. Primeiro vem o
nascer, o brotar das dguas, que depois vai adentrando, caminhando, criando um percurso € se
tornando caudaloso em outras areas, em outros lugares, até se tornar um rio. Mas,
inicialmente, ele ¢ apenas um fio de agua. Quando ela fala em “voz das nascentes das
cordilheiras”, esta falando, com certeza, da Cordilheira dos Andes, no Peru, que ¢ onde nasce
o rio Amazonas (que no Peru tem o nome de Ucaialli); quando entra no Brasil, seu nome
muda para Solimdes, mas quando encontra o rio negro passa a se chamar Amazonas. Ela
também diz a ele para experimentar os odores do mel - as dores do mundo - € 0 amargo do fel.
Sim, pois que assim ¢é, a propria vida! Depara-se o tempo inteiro com isso: o mel e o fel.
Durante todo o percurso da vida.

Na Cena 7 (A Cidade do Grao), Pé-na-Lama, o Milionésimo, chega para tomar a
cidade do Grao (seria o Grao Para?), montado no espirito da Piramutaba e armado com um

Bacamarte: “la vou eu e ja venho invocado contra a cidade do Grdo; meu bacamarte mau-

1%Jerusa Pires Ferreira, em “Armadilhas da Memoria e outros Ensaios”, lembra-nos que o que fica ressaltado, no
pensamento de Iiri Lotman, € que “de um modo ou de outro, a cultura se dirige contra o esquecimento”
(FERREIRA, 2003, pag. 79).
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humorado dispara igual meu coragdo, o espirito da piramutaba, meu navio de guerrear, ja
sitiou a casa de caba, ninguém sai, nem entra 148” (FREITAS, 2003, pag. 30). Ele continua:
“quero unir o povaréu das vilas contra a cidade do Grao; Puraqué, bate o rabo na pedra até o
Forte cair no chdo; no espirito da piramutaba eu vim, desde Bujaru; escanchado, capitao de
varzea, Limoeiro do Ajuru” (FREITAS, 2003, pag. 31).

Santa Maria de Belém do Grao Paré. Este foi o primeiro nome da cidade de Belém.
Na verdade, comegou com Santa Maria. “Belém” foi em homenagem a outra Belém, na
Palestina, onde Jesus nasceu. E o Forte do Presépio (hoje Forte do Castelo), a fortaleza
construida para defender a cidade dos invasores, foi inicialmente uma simples construcao,
feita de madeira e palha. Por este motivo, ¢ que se chamou “Forte do Presépio”, pela
semelhanga com o ambiente do nascimento de Cristo. Juntando Belém ¢ o Forte, a cidade,
entdo, passou a chamar-se Santa Maria de Belém do Grao Para. Somente depois ¢ que os
canhdes chegaram ao Forte. No final do século XVII e inicio do XVIII. Belém foi fundada no
dia 12 de janeiro de 1616, na primeira metade do século XVII. E neste inicio havia somente
uma pequena fortificacdo. Aos poucos, ele foi ganhando ares de fortaleza, até ganhar uma
arquitetura que, realmente, representava um Forte, estrategicamente colocado no lugar mais
alto da cidade e voltado para a Baia, para o rio, que era, justamente, a porta de entrada da
cidade. Ele tinha (e ainda tem), portanto, uma visdo estratégica de entrada e saida, cujo
objetivo era barrar a entrada de estrangeiros, principalmente os franceses, que eram a grande
ameaca. Eles ja haviam penetrado no Maranhdo e tentaram fazer algumas inser¢des na
Amazonia. Mas foram expulsos pelos soldados portugueses. Pela localizacao geografica do

grande rio Para (que ¢ o mesmo rio Amazonas), foi colocado o nome de “Grao Para”.
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Figura 170 — O Forte do Castelo (antigo Forte do Presépio), em Belém do Para.

Pé-na-Lama do mangal, se apresenta como o Milionésimo moleque e quer invadir a
cidade do Grao; quer arrancar a cabeca da cobra (da Boiuna de Tef¢) da pedra da Catedral
(em uma das lendas amazdnicas, consta que ela estd enfiada embaixo do altar da S¢) e diz a
todos que (quem quiser) sigam com ele. Chico ndo vai e se despede dele, afinal, ele tem
pressa ¢ o Poraqué “carece das fontes do Rio-Mar”. Nesta passagem do texto de
“DeZmemorias”, ¢ possivel que o autor esteja falando da relagdo dos indios com a presenca
portuguesa, na Amazdnia. Porque o Forte do Castelo (do Presépio, na época), tornou-se
simbolo de luta, contra esta presenga dos estrangeiros em territorio Tupinambd. Ja que foi
uma presenga que gerou atritos, desagrados e revoltas, por conta da exploracdo da terra, diante
da possibilidade das riquezas — o ouro e a prata — na regiao.

Conta-se que, inicialmente, os portugueses conseguiram manter um contato pacifico
com os indios. Mas, a partir do momento em que houve excessos, por parte dos europeus, isso
gerou um descontentamento, que fez com que os indios comegassem a se negar a acompanhar
o colonizador portugués, para ir atrds dessas ditas riquezas — o tdo falado eldorado amazonico!
Com isso, eles acabaram sendo escravizados, obrigados e levados, a forca, a percorrer os
caminhos (adentrando nos rios € na mata) que levavam ao ouro e a prata. E ¢ nesse periodo,

também, que vem a coleta das “drogas do sertdo” (j4 que os metais preciosos ndo foram
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encontrados, inicialmente), que somente os indios conheciam e faziam uso. Eles, entdo, ndo se
furtaram a ensinar para o europeu como usar as ervas da mata, da floresta, e qual a funcao,
para que, elas serviam! E como eram eficazes (para doencas e muitos outros tipos de
moléstias), além de ricos alimentos, acabaram por se tornar alvo de um grande comércio, de
importacdo e exportacdo, também: o das especiarias! E quem conseguia obter estas
informagdes e ensinamentos indigenas eram os Jesuitas, que tinham uma relagdo amistosa
com os Tupinambas. Entretanto, com os excessos de violéncia e escravidao, por parte do
homem branco, houve uma grande revolta dos mesmos Tupinambads, que tentaram invadir o
Forte, em 1619. Mas, nessa tentativa de invasdo, aproximadamente um milhdo de indios
foram dizimados. Quando se fala (na historia do Brasil) das grandes revolugdes populares,
fala-se na “Farroupilha” (ou Guerra dos Farrapos), no Rio Grande do Sul; fala-se da
“Sabinada”, na Bahia; fala-se da “Balaiada”, no Maranhdo; e fala-se, por fim, da
“Cabanagem”, no mesmo Pard; no entanto, ndo se observa nos livros de histéria (ndo se
legitima) a invasdo Tupinambd ao Forte do Presépio, contra as arbitrariedades dos
portugueses (no inicio da coloniza¢ao), como uma grande rebelido popular.

Os indios Tupinambdas viviam no litoral amazonico, nas regides proximas ao mar
(Oceano Atlantico). E quando se encaminharam para atacar o forte, chegaram com o que eles
tinham de armas: langas e flechas! Mas o Forte estava preparado com soldados e suas armas
de fogo. Resultado: quase todos mortos, inclusive o Lider (de nome Icamiaba). Os que
sobraram, evadiram, fugiram para o interior do mato, para o centro da floresta. Muito ja foi
dito que o indio ¢ um ser que nao se deixa escravizar, que nao se deixa explorar. Este foi,
entdo, o grande motivo do ataque dos Tupinambés ao Cariua, ao homem branco, violento e
aproveitador; mas foi um acontecimento que lamentavelmente, fez com que fosse dizimada,
quase que inteiramente, toda a nacdo Tupinamba. Esta, que ¢ pouco difundida nos livros e na
histéria, bem pode ser considerada a primeira, grande, revolta popular na Amazonia, ocorrida
em 1619, trés anos ap0ds a fundagdo de Belém, em 1616.

Quando o personagem “Pé-na-Lama” diz: “quero unir o povaréu das vilas, contra a

2

cidade do grao...Poraqué bate o rabo na pedra, até o forte cair no chdo...”, ele pode estar
falando, também, da Cabanagem, que foi outro movimento que se espalhou, que se deflagrou
nas pequenas vilas e povoados amazdnicos. Os Cabanos eram os moradores dessas Vilas; os
caboclos, pé no chdo. Cabanos, porque muitos viviam em cabanas também, em pequenas
palhogas; e representavam, assim, a classe pobre, marginalizada, da regido, do lugar. E que, a
partir dessa miscigenagao (do cruzamento do indio com o branco), tornaram-se caboclos. E o

Forte (do Presépio e hoje, do Castelo) foi um dos lugares de luta dos Guerreiros Cabanos. Foi
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um conflito, gerador de muitas mortes, por certo, mas, neste caso, as armas eram de igual para
igual; armas de fogo de ambos os lados. Foi, de fato, uma guerrilha urbana, ocorrida em 1835.
E o Forte foi, portanto, o grande elemento, o simbolo aglutinador das rebelides, das
inconformagdes com a ordem estabelecida (com as ordens, mesmo que em €pocas diferentes).

Ao falar na Boiuna de Tefé, que tem “a cabega enfiada na pedra, embaixo do altar
da Sé”, o autor, como ja foi falado anteriormente, estd se referindo a “Lenda da Cobra

Grande”, ou “Boitina”!'"’

que, quando se mexe, provoca desmoronamentos e/ou rachaduras na
terra. A populacao de Cameta, no Para, afirma, inclusive, que esta cobra vive préximo a esta
regido, pois que, quando ela se mexe, a cidade desmorona (esta estoria foi criada pelos
moradores de Cametd, por conta dos constantes desmoronamentos ocorridos na entrada da
cidade; isso ¢ fato: a beira do rio, a orla, ¢ reconstruida sempre, por causa dos
desmoronamentos causados pela for¢a das aguas do rio). Cameta também conta uma outra
lenda, bem parecida com esta: a de um padre, que teve atritos com a populacdo; e acabou
sendo expulso da cidade. Contam que quando subiu no barco, exilado que foi, atirou (com
revolta) suas sandalias no rio, na frente da cidade, e rogou uma praga: assim como as
sandalias estavam indo para o fundo das dguas, a cidade iria, também, afundar! Desde entao,
existem (nesta regido), estas duas lendas, que procuram explicar a caida do barranco, da
frente da cidade, que fica na beira do rio Tocantins. Na verdade, o que acontece tem a ver com
um fendmeno natural, da terra caida. E também pela propria forca do rio, pois, como esta
havendo um assoreamento no centro da cidade, esta crescendo uma ilha, bem no meio deste
ri0, ha bastante tempo; o suficiente para tomar propor¢des enormes. Neste caso, a corrente de
aguas, que ¢ muito forte, se divide, se bifurca e vai solapando, invadindo, entrando na cidade.

E o rio Tocantins, este que passa na frente de Cametd, ¢ um dos afluentes do rio Amazonas.

199 Esta lenda é melhor contada e/ou narrada no texto “Henered, Lendas Amazonicas”, de Walter Freitas, que
vem logo depois de “DeZmemorias”, nesta tese.
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Figura 171 — Entrada da cidade de Cameta (no Pard), pelo rio Tocantins.

Cena 8: Os Fantasmas. Trata-se dos fantasmas das Lendas e Folguedos populares,
que passam entre eles (na verdade, ¢ a morte que faz questdo de mostrar estes “fantasmas” ao
seringueiro). Chico aponta para o Boi-Bumba, enquanto o coro entoa uma Toada de Boi.
Antigamente, era comum ouvir toadas que falavam de personagens tradicionais, ligados a
histéria folclorica do Boi, como: o pai Francisco, a Catirina, € outros; em Manaus, Amazonas,
as toadas sempre estiveram mais voltadas para a tematica indigena, exaltando os rituais dos
indios da Amazonia. Mas em Belém, no Pard, grande parte das musicas fala em estrelas, em
lua, em sol, em céu, enfim: em corpos celestes, do universo! E na maioria das vezes, “a terra
sempre treme”. E isso € curioso! Talvez seja por causa do batuque dos tambores! Seria isso?
Porque a sensagdo que se tem, € esta, mesma! Que naquele momento estd havendo um grande
tremor, uma tremedeira, por conta da propria movimentagdo, da incorporacdo do ritmo e da
danga, ali, percutindo na terra. Ou seja, € como se a terra, naquele instante, se tornasse um
grande coro do tambor (dos tambores), onde as pessoas pulam, brincam...e tremem! Em
“DeZmemoérias”, de Walter Freitas, a toada também ndo fugiu dessa temadtica, mas o boi ficou

triste, se escondeu:
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Terra se tremia, ja ndo treme mais, debaixo da lua, nos velhos quintais; meu
boi sem capricho ndo se empina mais, na poeira braba dos meus estradais;
ndo urra, nem torna, nem torna a urrar; pro dragdo de Jorge, noite de luar; na
campina escura, meu boi se escondeu; ndo estoura o gado, nem berra pra
Deus (FREITAS, 2003, pag. 33).

A morte transforma-se em Jacaré e convida Chico para montar em seu lombo, que
ela ira leva-lo até a gaiola do boi do lugar: “monte se quiser, Chico, mas cuidado, que ¢ pra
ndo bulir e ser atirado sem poder fugir, fora dos limites, fora do Portal, fora das veredas, fora
do mangal” (FREITAS, 2003, pag. 33). Mas Chico nao se conforma de passar assim e quer as
estrelinhas, todas, para ele! Chegam na gaiola dourada, onde esta o boi, e Chico o liberta; a
morte diz a Chico para que pegue, logo, suas estrelinhas, porque o boi ndo quer ir e eles
precisam fugir. “Chico arranca as estrelinhas de papel do lombo do boi e se langa com A
Morte, para longe dali” (FREITAS, 2003, pag. 34). O Boi paraense (o animal, confeccionado
artesanalmente) sempre traz esta representacdo, estes adornos de estrelas, de lua. Os
brincantes fazem uso deles como enfeite. Um Boi sempre tem uma estrela na testa, por
exemplo! Ha sempre uma comparagdo com o céu, adornado de estrelas.

Cena 9: A Fortaleza do Rei Saba! Chico e a morte, agora transformada em mulher,
chegam aos dominios desse rei, onde a princesa estd encantada. Chico descreve o lugar:
“quanta estrela despenca no chdo, pequeninos diamantes, uma galdxia na minha mao, quase
uma esteira brilhante” (FREITAS, 2003, pag. 34). Pela descri¢do, por este cenario, com
infinitas estrelas (onde a princesa dorme), o autor pode estar falando da Ilha de Algodoal; ¢ a
princesa, pode estar ser referindo a “Praia da Princesa” (e tem também o Lago da Princesa),
que fica em Algodoal. Este ¢, de fato, um lugar em que, quando se olha na linha do horizonte,
tem-se a impressdo de que ndo existe mais nada; quanto as estrelas, ¢ como se estas
estivessem todas no chdo e tudo, estrela, céu, mar e homens, fizessem parte de uma coisa so;
ali, naquele espago magico! A areia brilha na noite, como se fossem minerais. E ao ver o
brilho do luar (a lua, quando esta refletida nas dguas do mar), consegue-se compreender o
fascinio de “Nai4”, pela lua, na “Lenda da Vitoria-Régia”."'” Mas é mais certo que o autor
esteja se referindo a praia de Fortaleza, em Sao Jodo de Pirabas, outro municipio do Para,
onde todos os anos realiza-se um culto (na pedra mistica do Rei Saba) as divindades afro-
brasileiras e amazonicas.

A mulher (que ¢ a morte, transformada) toda faceira, quer também as estrelas, para

ela: “ah! Me enfeita um pouquinho, também; nos cabelos, no decote, me faz um colar de luz,

10 A Lenda da Vitoria-Régia também serd contada a seguir, em “Hanered, Lendas Amazonicas”.
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meu bem! U’as sandalias ¢ um saiote” (FREITAS, 2003, pag. 34). E noite, mas Chico vé de
longe, umas arvores e ao fundo, um céu escuro; entdo pergunta para a morte o que significa
aquele céu negro, de Ipé! A Morte (a mulher) responde a ele que ¢ “a Princesa, que ainda
dorme encantada na praia malé, numa pedra grande, enorme” (FREITAS, 2003, pag. 34). A
Princesa, que estd encantada numa praia, ¢ a filha do rei Saba. E nesta praia (agora ¢ Chico
quem fala), os pescadores se vao pelo mar, “para sempre, para longe, vao-se para nunca mais
voltar; nao tem porto, ndo tem onde” (FREITAS, 2003, pag. 35). Um coro masculino
(representando os pescadores), canta a tristeza das estrelinhas que naufragam, arrancadas que
foram, do boizinho; e lamentam: “quem da praia pra sempre se foi, quer as luzes do
caminho” (FREITAS, 2003, pag. 35). Sim, pois ¢ sabido que os pescadores, quando
navegavam (em tempos atras), se orientavam pelas estrelas.

Chico quer langar suas espirais, da nascente para o horizonte. A Morte (a mulher),
entretanto, interrompe e diz a ele o que acontece, se ele fizer isso: “a Princesa nua espertaras,
com os pés firmes sobre o monte” (FREITAS, 2003, pag. 35). Mas os pescadores gostam da
ideia: “e o vento de volta sopraras, nas esferas deste mundo e acharemos a rota do cais, no
firmamento profundo” (FREITAS, 2003, pag. 35). Da nascente para o horizonte, porque ele ¢
Agua, ndo se pode esquecer este detalhe! E as galaxias espirais, refere-se a um grande grupo
de estrelas. Devem ser as mesmas que ele pegou, do Boi-bumba! Mas, enquanto os
pescadores querem a luz, para seguir caminho, a mulher, ofendida, preocupa-se com os
enfeites, com os adornos dela. Mas Chico nao quer saber dos dengos da mulher e “langa as
estrelas contra o céu” (FREITAS, 2003, pag. 35). Acontece entdo, o que a morte previa; € que
se torna o segundo perigo: “ver na face da filha do Rei, os desejos, o castigo, a pele ansiosa
pra fugir; as vergonhas, as vergonhas, € tocar a mao e a mao sentir onde ponhas, onde
ponhas” (FREITAS, 2003, pag. 35).

A morte consegue ver a Princesa e diz que ela esta de pé! Chico diz: “a pedra
despenca e te seduz; os barquinhos se agigantam, a noite rasgada sangra luz, escuta: os
vigilengos cantam” (FREITAS, 2003, pag. 37). Os vigilengos sdo os barqueiros, que fazem
das vigilengas o seu equipamento de trabalho: para pesca, para o transporte! Vigilengas sao
canoas, feitas do tronco (cavado) de uma arvore. Chico convida a mulher (a morte) para ir
com ele, num repente. Mas ela diz que ¢ tarde, pois a morte ja foi seduzida pela Princesa:
“tarde! Os olhos dela ja nos meus me devoram, me devoram; ela sabe as ilhas que perdeu; e

eles choram, e eles choram!” (FREITAS, 2003, pag. 36).
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; Fgura 172 — A Pedra do Rei Saé, em Sdo Jodo de Pirabas (a esquerda) e o Lago daPince (a Praia da
Princesa), na Ilha de Algodoal-Para (a direita).

Chegamos no 2° ato, onde Chico ¢ transformado em Fogo, pela morte: “ateia, pega,
explode, toca, queima, alumié” (FREITAS, 2003, pag. 38). E na cena 10, a morte transforma-
se em Salamandra: “a lingua se bifurca, faz duas diregdes; a pele vira casca e a casca crosta,
remenddes; eu viro Salamandra um pouco, cada vez, um dedo, dois, trés unhas, quatro patas,
cinco, seis” (FREITAS, 2003, pag. 38). E completa a sua transformagao: “¢ pra bulir contigo
que freme o coragdo, encrua, seca, murcha e mingua na palma da mao” (FREITAS, 2003, pag.
38). Segundo a mitologia grega, a Salamandra, semelhante a um lagarto, ¢ animal que resiste
ao fogo e, mais do que isso, tem o poder de apaga-lo. E, ao que parece, ¢ como os Calangos,
que se regeneram.

A cena 11 ¢ a das “Fogueiras”. Na Idade Média, conhecida como “o periodo das
trevas”, a igreja catdlica protagonizou as mortes de milhares e milhares de pessoas
(principalmente mulheres, que eram consideradas Bruxas), na chamada “Fogueira da
Inquisi¢ao”. Este € um fato cultural que marcou a histéria mundial. Mas a fogueira ¢ também
um elemento emblematico das festas juninas, famosas em todo o Brasil (¢ muito forte na
Amazobnia), embora sejam de origem europeia. E mais do que ser um simbolo marcante da
Idade Média e das quadras juninas, a fogueira ¢, na verdade, um simbolo da humanidade.
Porque, a partir do momento em que o homem descobriu o fogo (no periodo paleolitico),

inventou o fogo, inventou também a cultura. E passou a representar esta cultura, nas paredes
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das cavernas (na pré-historia), através de desenhos. A cena das fogueiras, onde Chico ja esta
transformado no elemento “Fogo”, comeca com uma negra, melancolica, conversando com

uma fogueira, no terreno vazio:

Esquenta a minha pele e o couro do tambor, sou assim friorenta a espera do
cantor; o terreiro vazio, a noite que chegou, o vento marinheiro, estrangeiro,
passou. Aquece os meus bracos, mariita se atrasou; o sol desaparece ¢ nada
do cantor. Ta pronta a gengibirra, fumega o tacaca; a tia ¢ tonta-tonta, de
tanto rodopiar; braseiro no laguinho, fagulha pelo chio, acendeste o luzeiro,
os reis, o escorpido. As mogas ja buiaram, nenhuma disse oi, secaram de
ciime, nenhuma disse oi; mas crepita assim mesmo, pra elas e pra mim, pra
falta de mariita, pro tirador ruim; ¢ lang¢a as tuas chamas, no baque do
tambor, marabaixo balanca, ndo vem o meu amor (FREITAS, 2003, pag.
40).

Enquanto isso, os negros estdo fazendo a festa, num ‘“marabaixo”, folclore do
Amapa: “tambor do fim do mundo, mar acima, marabaixo, remo, poco profundo, rio,
laguinho, mar, riacho. Santissima trindade, Santo espirito divino; as trevas da maldade, as
maldades do maligno” (FREITAS, 2003, pag. 40). O “marabaixo” acontece na capital,
Macapa, mas também no municipio chamado “Mazagdo” e no “Curiad”, que ¢ uma area de

quilombos, no estado. E o batuque continua:

Hoje ¢ a quarta de murta, o ramo dos des’perados, galinho, vara curta, no
mastro se alevantado; Raimundo Ladislau,''' Jodo Barcas, Juliio nos
campos, no perau; na hora da cortagdo, capoeira caiu, capoeira levantou;
entrante més de abril, més de abril ja se acabou. Bate, tambor do mundo,
Mazagdo, Curiau profundo, mais profundo, maio, junho, julho azul; quem
roda no terreiro, branco-azul no marabaixo, quem navega, derradeiro, rio,
laguinho, mar, riacho; o mastro alevantado, menino, vem derribar, bandeiro
encarnado, vem tempo, vem desbotar. Dia de foguetorio, 14 vem as horas
despertas, as almas, purgatorio, o céu de portas abertas; quem plantou mastro
lindo e esqueceu da varrigdo, lirio roxo se abrindo, cinco folhinhas na mao
(FREITAS, 2003, pag. 41).

O “marabaixo” ¢ um ritual dos negros, com danga e batuque, onde os brincantes
cortam o mastro e homens, mulheres e criancas vao apanhar a murta, dancando e cantando.
Quando a musica fala da hora da cortagdo, deve estar se referindo a hora em que vao para a
lavoura, a hora do trabalho, de alguma cortacdo de cana! Essas manifestacdes folcloricas
sempre fazem alusdo ao trabalho; e os movimentos de danga, em geral, sdo inspirados nas

repeti¢des do trabalho. Um exemplo: o movimento da enxada, que ¢ repetitivo, cadenciado,

" Raimundo Ladislau é figura tradicional do marabaixo, que ajudou a Jodo Barcas e Julido, formar a tradigdo,
mantida ainda com o maior rigor, em Macapa.
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pode muito bem dar origem a uma danca, ou a um passo de danga. Esta descri¢do, portanto,
ndo deixa de estar falando desse ambiente; uma representacdo cultural que revela trabalhos,
praticas e relacionamentos.

A Capoeira ¢ exaltada, como luta corporal tradicional, no “marabaixo”. A
Gengibirra, bebida feita com cachaca e um tubérculo (uma raiz), ¢ muito marcante na festa de
Curiat (onde vivem muitos negros). Maio, junho e julho sdo meses de grandes festas, de
comemoracao dos santos, de arraial, de comidas tipicas; e sdo manifestagdes que retinem
familias, amigos e membros das comunidades locais. E o Mastro Alevantado, ¢ sempre
simbdlico! As frutas coletadas: banana, abacaxi e outras, até mesmo a macaxeira (que ¢ um
legume), sdo ofertadas para os santos — colocadas no mastro — para que nunca falte o
alimento, para que haja fartura. A madeira, de que ¢ feito esse mastro, ¢ cortada da
floresta, pelos homens. Deve ser um pau liso, bem definido, bem longilineo, por isso ele ¢
descascado, preparado e vem as mulheres e o enfeitam. Fazem entdo uma grande procissao
com este mastro, até o lugar em que vai ser colocado, fincado. Neste lugar, ele finalmente ¢
adornado de folhas, frutas e legumes: a oferta para o santo. Todas as pessoas do lugar
participam, com tudo aquilo que produzem; e para completar, dando o toque final, ¢ fincada a
bandeira do Santo, que deve permanecer no mastro até o final da festividade.

E neste final, tem a descida do mastro, que ¢ outro ritual. Na cidade de Cameta,
homens e mulheres carregam o mastro (no final) e atiram no rio. H4 lugares em que ha a
divisdo entre o masculino e o feminino (¢ vedada a presenga da mulher, em alguns rituais) e
por isso sdo feitos dois mastros: um dos homens e outro das mulheres. Mas, hoje em dia,
algumas localidades ja admitem a participacdo da mulher; entdo, nesses lugares, ela também
vai coletar a madeira na mata, ela também carrega e ainda enfeita o mastro; ou seja, os valores
estao sendo revistos e as manifestagdes culturais sendo realizadas sob outros aspectos, onde a

condi¢do da mulher ¢ respeitada, criando um espaco de igualdade de géneros.
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Figura 173 — Imagens do “Marabaixo”, no municipio de Curiati, no Amapa.

an

A cena 12 ¢ “A Queimada”. Nesta, a “Salamandramalandraagourenta”, como bem a
qualificou Chico (agora Fogo), quer que ele derrube tudo, queime a pata do Mapinguari, das
Pixunas, das Cobras, dos Urubus e dos Anuns e espalhe o fogo pela floresta. Chico esta sendo
aticado pela morte (Salamandra), mas ele ndo quer fazer isso! Pois sabe que pode destruir
tudo. Enquanto Chico, ele sempre foi o protetor da floresta. Mas agora, como fogo, que
sempre foi usado como elemento devastador da mata (e ele sendo o proprio), sabe que ndo
pode se exceder. Nao pode deixar que isso aconteca! No entanto, estd sendo testado,
provocado, pela morte. E ela o leva a fazer isso, mesmo contra a sua vontade, enquanto

gargalha e vé Chico-Fogo se espalhando, mata adentro:

Principe da noite, manto de cetim, levantai ligeiro por sobre o capim; trepai
no meu dorso, abalaremos ja, ‘spertai as virtudes — caravangara; chamuscai a
pata do mapinguari, queimareis comigo cada bogari; Principe sem rosto,
cabas e piuns, maldizei a sina, a trilha, o tremedal, ja cresceis imenso sobre o
matagal (FREITAS, 2003, pag. 42).

Depois de ter queimado tudo (como Fogo), Chico se enfurece com o que vé. Um
coro entoa o seguinte refrdo: “ninguém desafie o poderio da besta; a furia virada sempre pro
amanha; saiam do caminho as vozes da floresta, ela quer bater na porta de Tupa” (FREITAS,
2003, pag. 42). Ele entao “reune todas as forcas de que € capaz e se atira, como uma imensa

labareda, contra o céu” (FREITAS, 2003, pag. 42):

Lacraias, formigas de fogo, taocas, lacraus e ticdes, veneno, gogo de galinha,
peconha dos escorpides; quem sobe comigo pros ares, arremete comigo pros
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céus e inflama as nuvens sobre os mares, crave o ferrdo no pé de deus;
sucuri-do-bico-de-brasa, fogueirinhas de Sao Jodo, sauvas que até criam asas
e se perdem sem direcdo; ferreiro do confim do mundo, trinca no brago a
témpera, a tampa do vulcdo profundo, amazonina fistula, incendiador
vagabundo, garras amoladas, falcdo; risca silencioso e imundo, uma talha na
podriddo; salamandrirmddamaldade, desolagdo, vento do sul, enterrem a
metade do inferno na brecha da abobada azul (FREITAS, 2003, pag. 43).

Numa passagem instrumental (da cena 14), ouve-se estrondos e tribulacdo entre os
céus e a floresta. “Raios e trovoes parecem ser a resposta a ira de Chico. Mas ao ver o que
resta da mata, ele chora. Faz assim desabar sobre todas as criaturas destruidas um Diluvio que,
segundo lhe anuncia A Morte, deve durar 500 anos” (FREITAS, 2003, pag. 43). E o Coro
entoa o canto: “o raio da ira se subverteu, troveja, rimbomba, da terra pro céu; ja ndo ¢ Sao
Pedro quem rola tambor, camburdo, brinquedo relampejador” (FREITAS, 2003, pag. 43). Um

outro Coro, apenas de vozes femininas, entoa o canto da Chuva:

E arrebento as ribanceiras e enfurego os vendavais, incho as terras altaneiras,
quebro pontes e pontais; entro pelas enxurradas, lambo as botas nos quartéis,
desintegro as madrugadas, pingo nas rezas fiéis; eu concluo o sacrificio do
fogo que se plantou, ponto final do martirio, nos trilhos que ele fincou;
desenterro as vas raizes e os fantasmas dos pajés, colho cadaveres, risos, que
sobem como as marés; a bocarra engolideira, engolirei quem vier, vilas,
cidades inteiras, homem, menino ¢ mulher; filha de 6édio com ira, tenho um
fruto pra espocar: fogo-fatuo se retira no que me ouve roncar (FREITAS,
2003, pag. 45).

A cena 15 (500 Anos) s6 tem trés personagens: A Morte, Chico e A Chuva. A Morte
anuncia que Chico terd um terceiro perigo, para enfrentar. Diz também (a Chico) que quer
salvé-lo das aguas e resgata-lo do fogo, mas afirma que “pra ser feliz na terra, caboco tem que
penar e pra flutuar no vento, tem de saber flutuar” (FREITAS, 2003, pag. 45). E conclui:
“quero te livrar do inferno, quero te salvar do mar” (FREITAS, 2003, pag. 45). Chico
pergunta a Chuva, quantos dias, quantos meses e quantas luas ela ainda choverd; a Morte
avisa que ela choverd quinhentos anos, no lombo do pau-brasil. Mas a Chuva responde (pelo

Coro feminino):

Choverei de peito aberto sobre cinza e¢ carnaval; sobre o pais descoberto,
sobre os trapos no varal; Chico, te enrola e te deita na lama, no lodagal,
mirra na varzea e na terra, por cima do bem, do mal; morrinho no som da
palha, no batuque do quintal, ouve o vento uivando doido, por dentro do
bamburral; sendo se fecham teus rumos, pra sempre, adeus seringal, te
conforma e me respeita, repete: és a maioral! (FREITAS, 2003, pag. 46).
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O fogo queimou a floresta! E saiu dele mesmo, Chico-Fogo! Ele, por sua vez,
enquanto fogo, danou-se a chorar, diante da devastacdo. O Choro (ou a chuva) transformou-se
nesse grande Diluvio, que a morte falou que duraria 500 anos. Ja se passam 500 anos do
descobrimento do Brasil. Mas na Amazdnia (que — ¢ sabido - chove todos os dias), estd bem
proximo, mas ainda ndo chegou aos quinhentos anos. Sendo assim, como falou o préprio
Chico-Fogo: quanto tempo, quantas horas, quantas luas mais, chovera na Amazonia?

No 3° ato, Chico se transforma em Terra. Na verdade, a morte ¢ quem transforma
Chico em Terra; e nesta cena (16) — A Terra Pisoteada — A Morte estd frente a frente com
Chico e se volta contra ele: “treparei nas tuas costas, até que ndo suportes mais, és agora a
terra nua, eu sou um boi — para trads! Quem me tange sdo os Homens, com seus aboios e
bestas, berrantes espantadores, estrondando na floresta” (FREITAS, 2003, pag. 48). E que a
morte agora se transformou em Boi e ela mesma, se anuncia como o proéximo perigo de
Chico: “foge agora mesmo, Chico, belzebu deu de matar; sou eu o quarto perigo, que tu deves
enfrentar” (FREITAS, 2003, pag. 48).

A cena 17 é a da Perseguicdo. E o Boi, que sai em persegui¢do a Chico. O Coro
anuncia, nesta cena, devastacdo, morte, sangue derramado; ou seja, aconteceu algum
assassinato, ou alguém foi ferido, ou foi a propria mata que foi ferida, enfim; algum conflito
sangrento: “a mata espavorida afunda pelo chdo, recua, entangue, cede, procura a dire¢do;
atras do capim ralo, a noite despertou, na barra do horizonte, o dia ensanguentou” (FREITAS,
2003, pag. 48). E Chico-Terra sente o Boi lhe perseguindo: “O Boi me pisoteia, trote, tripas,
tropel, tropeca em sete tocos, chifres e baba e fel bufam na minha cara, zebus, zambas,
zangoes, nas ancas espetadas, ferros, forras, forrdes” (FREITAS, 2003, pag. 49). E na cena 18

(O Esconderijo), entra a Coruja, que ajuda Chico a despistar o Boi:

Ca no escuro o bicho ndo te pega, ta friozinho no oco do pau; eu te livro da
brabeza cega, escondidinho no oco do pau. Ja caiu a noite na floresta, mas o
bicho tem um olho mau, vé tudinho o que presta e ndo presta, com a luz roxa
de seu olho mau; e fareja, escuta, baba e sente, quando ndo, palpita o
coracdo; ai pressente o coragdo da gente e haja pata escavilhando o chao.
Mas aqui foi que fiz minha tenda, pequenina, doce, natural; ele ronda, ronda,
ronda, ronda, mas ndo entra no oco do pau; anda logo, seu porqueira besta,
hoje ¢é festa no oco do pau, vem tudo quanto é bicho que resta na floresta,
pro oco do pau; mas quando eu piar meu pio de guerra, ¢ rasgar mortalha
para o mal, nunca mais que esse bicho carrega a coruja do oco do pau
(FREITAS, 2003, pag. 50).

Quando a Amazonia comegou a ser povoada por fazendeiros vindos de fora, de

outras areas do pais, estes passaram a derrubar a floresta para fazer grandes pastos, para criar
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gado. O Boi, portanto, a partir dos anos 70, tornou-se um produto que passou a ser
comercializado em larga escala, na regido amazoOnica; e que, para isso, grandes areas da
floresta precisaram ser desmatadas. Com lugares descampados, ndo tem mais floresta; e tudo
vai sendo limpo, pisado e afundado, com a terra. O Boi ajuda a pisotear a terra; entdo, planta-
se capim, para alimentar o Boi. E assim, a floresta vai sendo substituida pelos grandes
projetos de agropecuaria (o grande boom da década de 70), que atraiu um grande numero de
pessoas da regido sul e sudeste para a Amazonia, para com, suas maquinas poderosas (um
maior desenvolvimento técnico e tecnoldgico) cultivar a terra (cavar, arar e plantar), o solo
amazonico! E ainda se valer de suas riquezas. E ainda criar Boi, 4 mancheia.

O Coro entdo aparece em cena, meio que apenas para representar a paisagem do
lugar: “pirilampos clareiam o céu, ndo tem nuvens, cairam os véus; manhazinha, a lua vem,
trés estrelas caem tdo bem; os cometas pulam no rio, cabeleiras no vento frio” (FREITAS,
2003, pag. 50). Duas cenas, nesta descricdo, chamam bastante a aten¢do, por sua beleza e
poesia: os cometas caindo (pulando) no rio e as trés estrelas no céu; seriam as estrelas, as trés
Marias (novamente), que Walter Freitas tanto cita, em seus textos? Na sequéncia, A Morte se
desvencilha do Boi e admite que era um boi malsinador, mas tenta se eximir da culpa, pois a
Coruja reclamou a ela que Chico tremeu de horror e arreganhou “pra Satanas as porteiras, os

vivards” (FREITAS, 2003, pag. 50). A Morte desculpa-se:

Mas o coisa dialho, canin capa-verde, coxo, azucrim, pé-de-cabra, cafugu,
cdo, individuo, cujo, ticdo que eu fui ele e ele foi eu, no negrume do
bulzebeu, este fute mofino, mau mafarrico, dia, maioral desapegou de riba
d’eu no horizonte, lasca de breu (FREITAS, 2003, pag. 51).

A Morte diz entdo, para Chico, que as prendas dele estdo com ela. A Coruja procura
alertar Chico que as prendas podem ser traigoeiras, qual sucuri (a cobra); e A Morte manda
que a Coruja se cale. Esta, apavorada, tenta acordar a floresta, pois sabe que estd perdida:
“barulheira, sapos e ras, grilos, gralhas, aracuas!” (FREITAS, 2003, pag. 51). A Morte faz
Chico sonhar: “um sonho bom, um sonho mau, dorme e sonha no oco do pau” (FREITAS,
2003, pag. 51). Na cena seguinte (19), que ¢ “O Sonho”, Chico-Terra fala com os
Garimpeiros que, representados pelo Coro Masculino, sempre respondem a mesma coisa: “na

s 112 A -
cava de zabrund6!” "“ Chico conta o que acontece no sonho:

127 abrund6” é um lugar!
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Trémulo, medonho, lamacal, charneca, e a garganta seca, siléncio pesado,
dentes estragados, quero dar um passo, levantar o brago, quem me dera um
grito, sou pequeno e jito, saio mas ndo ando, ando mas ndo corro, corro mas
nao chego, chego mas ndo entro; e 1a vem a truba, dez mil garimpeiros tdo se
aproximando, o cardo crescendo, olho arregalado, barbicha de bode, cada
dedo enorme, boca desconforme, mulher ou menina, essa, a minha sina; mira
de trabuco, entre dois malucos, arrepio de medo, calafrio de febre; Gltimo
minuto, escapulo ou luto, e ¢ bala, bulicio, fogo de artificio, prenda do
demoénio, foi esse o meu sonho (FREITAS, 2003, pag. 53).

Em flashes, nove garimpeiros conversam (cada um diz uma frase) e falam da relagdo
com o trabalho, as mazelas do dia a dia, a mao inchada, calejada, pelo manejo da ferramenta:
“areia, areia, abriu-se o chao. Um calo na palma da minha mao. Domingo eu me arranco pra
14. Tou perigando bamburrar. Rosa tem cheiro de alecrim. Aquela pedra era pra mim. Mais
um golpe pra mergulhar. A porra nao quer mais sarar” (FREITAS, 2003, pag. 54). Enquanto o
coro masculino (de Garimpeiros) repete o refrdo: “cava mais, cava mais”, os dois ultimos
garimpeiros concluem a fala: “parece que o céu vai cair. Parece que o céu vai sumir”
(FREITAS, 2003, pag. 54). Chico concorda com os garimpeiros (fala como um personagem
do sonho) e diz, também, que o céu esta para sumir e para cair. E Completa: “nunca mais vai
sarar, um gole pra engasgar; roubaram a pedra, sim, fedem a rosa e o alecrim; ninguém vai
bamburrar, nem nunca mais voltar, escalavrada a mao, beija a areia do chao” (FREITAS,
2003, pag. 54).

O ambiente do garimpo ¢ sempre muito tenso. H4 o risco dos acidentes, dos
desmoronamentos que ocorrem, nos barrancos (a chuva que cai e faz deslizar a terra); e, além
do cansago, da exaustao do trabalho, ha também o risco de contrair a malaria e outras doengas
tropicais; € como se nao bastasse isso tudo, sdo comuns as atitudes de trai¢cdo, roubo e morte,
o que faz desse, um lugar de constante competicao, por parte dos proprios garimpeiros, que
disputam o ouro encontrado. Freitas, o autor, metaforiza todo este discurso, por meio da fala
dos personagens. Ainda no meio desse debate, Chico pergunta aos Garimpeiros (usando
expressoes de ofensa): “diga o nome daquela praga, aquela que some no ar; espantalho, gume
de adaga, onde os anuns nao vém sentar” (FREITAS, 2003, pag. 54). Os garimpeiros

respondem:

Quem be-a-baniu deste mundo as escadas de-o-do-céu, o vento ve-a-
vagabundo, da cope-a-pa do chapéu, broto na grote-a-ta longe, onde brota-
ve-a-va a flor, beija-flor que se-e-se esconde pe-a-para o beijo de amor.
Quem apagou do abecedario as re-i-rimas da manha, consoantes do
calendario, vogais do acaud-caud, a palavra que nds procura, pe-e-pe-pe-i-pi-
te-a. qual se ce-a-caca mucura, em hora de fome braba; e quanto mais fundo
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mais perto, ¢ quanto mais perto ninguém, deserte-o-to no deserto, mais pra
le-a-14 mais além (FREITAS, 2003, pag. 55).

A palavra que “nos procura, qual se caga mucura em hora de fome braba”, como
esta no texto, € a pepita! A Pepita de Ouro, que ¢ tao dificil de encontrar! E porque, para estes
garimpeiros, ¢ tao dificil de chegar as riquezas e ter uma vida mais farta e de mais conforto?
O texto acima, na fala dos garimpeiros, gira em torno dessa questdo: da dificuldade de
encontrar o ouro, " e dos perigos que rondam esta descoberta. “E quanto mais fundo mais
perto, e quanto mais perto, ninguém, deserto no deserto”, revela a incerteza (ou a nao
certeza) de saber onde estd, exatamente, este ouro. Porque, quanto mais se cava, achando que
esta perto de encontrar, mais longe estd! Entretanto, ha algo que diz que estd bem perto, entdo,
cava-se mais, cava-se mais e cava-se mais! Entdo, ¢ uma relacao de longe e perto, o tempo
inteiro. H&4 a esperanga de se encontrar no proximo buraco, na proéxima cava, daqui a um
palmo, a dois; e parece que ndo acaba mais (deserto no deserto). E um jogo constante, enfim,
de tensdo e de emocdo, em que os sujeitos se perdem naquela procura; e quase nunca acham
nada! E Chico (Terra) chega a dizer aos garimpeiros para que digam o nome da proibida, da
perdida. Aquela que estd onde antes ficava uma floresta e que agora pode virar sertdao. Um
sertdo arido, um descampado, um grande buraco, sem mata (somente terra), uma floresta

desmatada, prestes a se tornar sertdo.

'3 Este assunto — a procura e/ou a descoberta do Ouro e da Prata — no tdo cobicado Eldorado Amazénico, é
amplamente falado no texto “Os Escondidos de Deus”, que vird, nas préximas paginas deste capitulo.
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Figura 174 — Garimpeiros em busca do Ouro...

A cena 20 ¢ a “Desmemoria”. Nela, A Morte se transforma em Bacurau (um passaro)
e se mistura em um bando deles. Chico vai se aproximando e o bando voa, mas um deles (que
¢ A Morte) espera, pois sabe de quem se trata: “desse eu conhego bigode e cacho, brigou com
a morte, voltou do tacho” (FREITAS, 2003, pag. 57). O bando de Bacuraus pergunta a ela
como pode saber quem ¢ ele: “mas como sabe do populacho, tanta da coisa, tanto
esculacho?”(FREITAS, 2003, pag. 57). Ela resolve entdo, mostrar a eles sua verdadeira face:
“¢ que sou tudo para o tal diacho, a propria morte deste muchacho” (FREITAS, 2003, pag.
57). O bando, apavorado, voa em busca de ajuda. “Chico comeca a delirar. A Morte reassume
o disfarce e voa em volta dele. Mas, inadvertidamente, cai em um algapao” (FREITAS, 2003,

pag. 57). Um Yanomami ''* esta & espera da morte:

A flecha pronta, bicha ruim, ja foi jogada contra mim; tem ponta de pedra de
sal, praga do juizo final; tala, pétala de bambu, asa de perna de inhagu; cruza

" Para os Yanomami, uriki, a terra-floresta, ndo é um mero espago inerte de exploragdo econdmica. Trata-se de
uma entidade viva, inserida numa complexa dindmica cosmoldgica de intercambios entre humanos e ndo-
humanos. Como tal, se encontra hoje ameacada pela predagdo cega dos brancos
(http://pib.socioambiental.org/pt/povo/yanomami).
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a floresta — cruza o que? Astros errantes vao dizer; a flecha aponta para mim,
lateja os espasmos do fim, corta os atalhos siderais e o coragdo dos animais;
rumoreja, astronave, um som; um som de tédio ¢ de tom-tom, ¢ feita de
sombra e de qué? Astros errantes vao dizer (FREITAS, 2003, pag. 58).

Percebe-se que o Yanomami ferido (que descreve a flecha que o atingiu) ja teve
contato com o branco e tornou-se cristdo, pois explica que “Concei¢do Imaculada” foi quem
deteve a “flecha zangada”. O bando se acerca desse Yanomami, enquanto relata que o
“bacurau de cara feia caiu nos algapdes” (FREITAS, 2003, pag. 58). A Morte se debate, presa
no alg¢apdo, enquanto trava um dialogo consigo mesma; ou seja, entre a Morte e o Bacurau!
Neste didlogo, ela afirma que na hora certa, ela, a morte, estard em Corumbiara. O restante
dos bacuraus ¢ o Yanomami seguem em dire¢do ao local onde esta Chico, que depois cai,
desfalecido, nos bracos do indio. Este, passa a fazer uma espécie de pocao para curar Chico,
que logo comeca a reagir: “bebe deste raio de sol, ervas e cipds solucei, sombras da floresta
bonzai, no meu coracdo, pedra azul; banha a cabeca de manhd no sereno-lagrima-e-rum”
(FREITAS, 2003, pag. 59).

A Morte pede que alguém a ajude: “alguém me proteja do mal, da inocéncia deste
alcapdo, das barras de ferro e final, do miriti desta prisao” (FREITAS, 2003, pag. 59). O
Yanomami resolve, por fim, libertar a morte, abrindo o famigerado al¢apao: “vai num galope
pelas esferas, a imaculada te sorrira; dispara a flecha que ela deteve, fecha meu tempo no
maracd” (FREITAS, 2003, pag. 60). Livre, A Morte sabe que precisa ir para Corumbiara''” e
chama Chico para ir com ela; mas antes, atende o pedido do Yanomami: dispara a flecha
contra ele: “mesmo assim baila no contratempo, embriagado de lentos fins; e vira, morre
lenda, mentira, lembranga vaga, Yanomami” (FREITAS, 2003, pag. 60). Na cena 21, ja estdo
em Corumbiara e “enquanto as balas atravessam Chico, A Morte danga com os sem-terra”

(FREITAS, 2003, pag. 60). O Coro descreve toda a cena:

A madrugada se calou, sabe de nada, amordagou; os sapos na beira do rio ¢
os assobios do vento frio; nenhum papouco pipocou, na madrugada do
equador, nem onze balas, nem ninguém, almas penadas e seus trens, nem
urros, berros, uivos, ais, na madrugada do jamais, tercado nunca tilintou no
pandemonio do pavor; embiaras, madeira, nd, ermo, quebrada, cafundo,
corumbiara — algum desvio fora do mapa, siléncio cai da amurada do navio;
a memoria dos arrepios, cheiro de pdlvora e de cio, ninguém ndo sabe nem
ndo viu, corpos ocultos nos gapods e a madrugada sobre nos; ninguém matou,
ninguém morreu naquele breu, naquele breu, o dia nunca amanheceu, nem
dia houve — a mao de deus riscou do tempo a nota fa, quebrou o passo do

15 Corumbiara é um lugar onde onze (11) Sem-terras foram mortos (massacrados) por policiais, em agosto de
1995, em Rondonia, Amazonia, Brasil.
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compa, isso ninguém sabe do fim, furia, forrd, farra, festim; e a madrugada
janao ha, nem madrugada teve 1a (FREITAS, 2003, pag. 61).

Walter Freitas, ao longo desse texto, vem apresentando todos os sujeitos envolvidos
nesses processos - danosos — de luta e de resisténcia. Em primeiro lugar vem o Chico Mendes,
enquanto um trabalhador rural (da floresta), nortista, seringueiro. Depois fala dos garimpeiros,
outra classe de trabalhadores que também se langa para a terra, em busca de riquezas. E do
mesmo modo que Chico, estes garimpeiros também vivem em constante estado de fragilidade,
pois podem morrer a qualquer momento: seja por um desmoronamento de um barranco, por
um acidente de trabalho, ou uma doenca que os acomete, de uma hora para outra. Surge mais
um sujeito: o Yanomami, que também entra nesse processo como outra vitima dessa correria,
dessa busca pela riqueza e/ou pela depredacdao da floresta. E por fim, vem o “Sem Terra”.
Mais uma vitima desse processo desesperado. E desesperador. E que a morte de Chico
Mendes simboliza, tem semelhanga, também (de certo modo) com a perseguicdo aos “Sem
Terra”, por estes estarem sempre na mira dos capangas dos donos das terras, donos das
fazendas que eles invadem. E por isso vivem sendo perseguidos, efetivamente!

E assim o autor vai descrevendo os cenarios desses ambientes tensos, descrevendo as
circunstancias e as condi¢des de vida a que estes sujeitos estdo submetidos: o desconforto, o
perigo, a noite (“naquele breu, naquele breu’) que parece nunca ter fim, que se alonga; e o
dia, que nunca chega. No caso deste acontecimento em Corumbiara, hd uma clara descrigao
de opressao, de morte, de massacre, de pavor (a memoria dos arrepios, cheiro de polvora e de
cio). Mas, apesar da situagdo extrema de dor e de tensdo, hd pequenos lapsos de alegria:
“forro, farra, festim”. Entretanto, no final, ninguém sabe de nada! Ninguém viu nada! Nem
madrugada teve 14! Até “a mdo de deus riscou do tempo a nota fa” e quebrou o compasso. O

compasso do tempo.
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Figura 175 — Tribo Yanomami; e “Sem-terras” no acampamento, em Corumbiara.

Passando para a cena 22, Chico vai estar na “Nac¢ao dos Homens sem Cu”. E os
personagens, além de Chico, s3o: A Morte - que se transforma em Metaré, A India, A Nacdo e
o Coro. Chico, que no final da cena de Corumbiara despencou para o fundo da Terra, mas
arrastou A Morte com ele, diz: “pro umbigo da terra, pros confins do abismo, arrasto comigo
quem quer me arrastar; seguro na tranca comprida da velha, no cabelo branco, crespo e
sarard” (FREITAS, 2003, pag. 62). A Morte responde: “larga mea rodilha tecida no jeito,
untada com banha gré, de peixe-boi; a barra da saia que rodei agora, me preparei toda — foi
bonito, f0i?” (FREITAS, 2003, pag. 62). Mas Chico quer logo que a Morte se transforme em
Metaré: “anda, anda, anda, joga fora a casca grossa, de calango; vira Metaré, que ja vejo o
povo da na¢do sem eira cheirando a comida, sem chefe ou pajé” (FREITAS, 2003, pag. 62).

A Morte entdo, transformada, vira herdi de cultura dos indios Ticuna: o Metaré! E
quando chegam na “Nacao”, ela percebe que ha muita caga e pesca! Ha muita fartura de
alimentos e ela se dana a comer. Uma india quer imitd-la, mas ndo pode, pois ndo tem como
botar a comida para fora, depois. A Morte, mesmo assim, instiga a india a comer: “¢ ponhd na
boca, sair mastigando; mastiga, mastiga” (FREITAS, 2003, pag. 63). A india come e engole,
mas os outros indios entram em alvorogo: “e agora?”, dizem eles. E A Morte dé a ideia: “sé
fazendo um furo por tras da cunhd” (FREITAS, 2003, pag. 63). Em falas sucessivas, toda a
Nagao quer espetar a india, com um bom espinho de tucuma (um fruto do tucumazeiro, de cor
vermelha e polpa deliciosa). Mas ¢ Metaré que “se apossa do espinho e espeta a india na
bunda. Do furo comega a sair muito vento. Os outros indios comegam a se espetar uns aos
outros e, livres do empecilho, correm avidos para os alguidares de comida” (FREITAS, 2003,
pag. 64). O Coro canta como seria uma nag¢ao inteira, de “Homens sem Cu”, e ainda lista

todos os nomes e apelidos possiveis:
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Fiote, finfa, foba, fiofo, tem tantos pseudonimos o ¢; anel de couro,
ratifurineide e todos tem o seu — mendigo ou lady; alvado, velho, viegas,
fueiro, o azar do mundo ndo distingue cheiro nem cor, nem credo, titulo,
socaite, seja olho cego ou arigd ou flight, rosca, buraco, reto, Zé-de-quinca
em toba alheio, moga, ndo se brinca; imagine entdo o estrupicio de um treco:
uma nagdo inteira sem caneco, sem boga, lorto, pivide, brioco, em torno da
fartura, do sufoco, ndo pode comer, cheira e paga o preco; sem as-de-copas,
sem curico ou cego, furo, furico, oritimbo, buzico da fome aterradora sem
penico, dentro da terra, sem manha azul e sem roscofi, sem anus, sem...cu
(FREITAS, 2003, pag. 63).

O vento forte, causado pelos furos feitos nos indios, se transforma em um tufdo, e
“atira Chico e Metaré de volta para a superficie da Terra” (FREITAS, 2003, pag. 64). Entra na
cena 23 (O Vento), onde A Morte, dessa vez, se transforma numa Folha Seca. O Coro anuncia
a transformacao: “vento, vento, vento, que sopra de fora, que sopra de dentro, do oco da terra,
das minhas entranhas, nessa direcdo, leva junto A Morte de cara mudada, murcha,
transformada, largada no vento, vento, vento, vento, furacao” (FREITAS, 2003, pag. 64). A
Folha Seca (que ¢ A Morte transformada) avisa Chico que ele sera transformado em Ar:
“Chico, assim se fecha nosso descaminho; Chico, assim termina nosso vaivém; Seras o
elemento acerca do mundo, no abismo profundo, nas nuvens além” (FREITAS, 2003, pag.
64). E completa a transformacao: “corre pela Terra, sustenta o planeta, a esfera atirada nos
vaos siderais e arrasta contigo meu nome fingido, meu corpo moido pra sempre, jamais”
(FREITAS, 2003, pag. 64).

No 4° e ultimo ato, Chico ja estéd transformado em Ar, na cena 24 (O Solimdes). Ele
convida a Folha Seca para viajar com ele; pergunta a ela se consegue ver o Solimdes (que
corre dos Andes para o Mar), 14 embaixo. Ela vé e ainda percebe que alguém acena para eles,
tanto na ribeira alegre, como na ribeira triste, do rio, que esta agitado. Os dois querem saber o
“porque” de tanta agonia e de tanto furor. O Solimdes responde e conta a sua dor; conta a eles

a estdria que carrega para cada porto e para cada vila:

Enviei os meus gaiolas, aprontei minhas canoas, despachei todos os cascos e
todos os popop0s; me lancei nas proprias aguas, dei as noticias aos peixes,
espalhei todas as brisas, soltei no vento o fedor, pedi a todos os homens que
me levassem consigo e anunciassem o que digo, a anunciagdo da dor; um
homem bom foi traspassado pelo 6dio, nada mais; é a histéria que carrego
para cada porto e vila; quero romper as cadeias dos limites do meu cais ¢
chegar a foz do tempo, transformado em muito mais (FREITAS, 2003, pag.
66).
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Na Amazonia e, principalmente, nas regides ribeirinhas, as noticias chegam ¢ pelo
rio, mesmo. “Romper as cadeias dos limites do cais” significa, realmente, levar para mais
longe ainda, estas noticias. “E chegar a foz do tempo, transformado em muito mais”, ou seja,
ele quer mais ¢ que a noticia se espalhe; que o vento a leve para bem longe. E a cena 25 ¢
exatamente “A Noticia”. Nela, A Morte transforma-se em dois animais, duas aves (da regido
amazonica) de grande porte: Urubu-Rei e Gavido Real! Chico estremece, pois pressente o
sexto perigo rondando.

Urubu-Rei ¢ quem primeiro convida Chico para voar com ele: “vento louco, vem
comigo, longe do espelho veloz; afiadas, duras unhas laceram-te a carne, eu sei, vem comigo
sobre as copas, aos ninhos do Urubu-Rei” (FREITAS, 2003, pag. 67). E Chico pergunta ao
Urubu-Rei porque quer leva-lo com ele: “e que garras ferem-livram o homem de ver e chorar
a propria face polida nas aguas do rio-mar?” (FREITAS, 2003, pag. 67). Depois vem o
Gavido-Real (A Morte) e também convida Chico para ir com ele (ela): “e daqui mais alto
ainda, foge comigo pros ares, pras montanhas e os lugares onde s6 eu ja pisei; penas azuis e
cinzentas, barreladas contra o mal. Vento, vem, sobe comigo, segue o Gavido-Real”
(FREITAS, 2003, pag. 67). Mais uma vez ele pergunta: “mas que leves asas livram o homem
de ver e chorar a propria face polida nos espelhos do rio-mar?” (FREITAS, 2003, pag. 67).
Entdo Chico se d4 conta do que estd acontecendo: “¢ minha morte cigana, que o rio langa
contra mim; no grito das andorinhas, dos espantos e do fim” (FREITAS, 2003, pag. 67). A
morte (agora como Morte, mesmo) o convence, finalmente, a ir com ela: “Vento, Chico, vem
comigo, desce dos espagos frios, a primeira Agua espera nas cabeceiras do rio” (FREITAS,

2003, pag. 67).
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Figura 176 — A Nascente do Rio Amazonas comega na Cordilheira dos Andes — em seu percurso, vai mudando
de nomes: Apurimac, Ucaialli, Solimdes e finalmente Amazonas.

A cena 26 (O Retorno) comeca com a viagem de volta para as cabeceiras a flor
d’agua do Solimdes, que diz a Chico: “sim, me desdigo, tu vens comigo pras cabeceiras; em
vez da foz, vé minhas fontes, vé meus tesouros, as cordilheiras correm pra n6s” (FREITAS,
2003, pag. 68). A Morte agora se transforma em uma Arara e prega uma pega em Chico e no
Solimdes, fazendo com que o caminho seja refeito em dez anos. Nas cabeceiras, o Solimdes
entrega a Chico sua primeira Agua, mas ja ndo se lembra o porqué. “Esqueceu, durante o
percurso, que um homem fora varado pelo 6dio. Nao sabe mais porque voltou ao ponto de
partida ou porque partiu, um dia, dos Andes para encontrar o Mar” (FREITAS, 2003, pag.
68). A Arara (A Morte) entdao, sempre ironica ¢ maldosa, relata como se deu este percurso da

volta para as nascentes:

Sim, seguiremos e chegaremos as cabeceiras do Solimdes, mas qual a
pressa? Bote dez anos nessa viagem, pelos sertoes; Chico nao sabe, passou-
se um ano, nem desconfia; dois ja contei e os dois na frente, da Arara Negra,
da feiticeira que me tornei; faco um repente, bagungo os anos, antes do
quarto, foram-se trés; e eles pensando, que se desdizem, depois do quinto,
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pular pro seis (s6 mesmo rindo de quem se engana), sete, oito, nove ¢ afinal
dez (FREITAS, 2003, pag. 69).

Chico voltou para “A primeira Agua” (titulo da cena 27), na cabeceira do Solimées.
Para o inicio de tudo! Ele precisou ir de volta para a nascente, num caminho refeito em dez
anos. Dez anos para tras! O caminho das DeZmemorias! Tanto, que o Solimdes nem lembrava
porque Chico precisava das ‘cacimbas’ (olho d’4agua) do rio-mar. E ‘tampouco’ lembrava
porque teve que “inverter as torrentes, para as grandes aguas reinventar!” (FREITAS, 2003,
pag. 69).

Nesta cena, A Arara fala para Chico beber uma gota da 4gua e encher a bilha, que
estd em seu cos. Ele obedece A Arara, mas tem medo. Quer saber com ela, que prendas ainda
terd que pagar! Quer saber, também, o que resta do Acre, que um dia foi sua terra, o seu chao!
A Arara resolve esclarecer a situagdo, para Chico: “estds pronto para o Mundo. Lava as dores,
lavapés. So tu ficas, vou voltar, j4 ndo posso, ja ndo devo, ja ndo quero mais brincar. O teu
ultimo perigo, vais agora desvendar: o tal broto, da tal planta, faz dez anos, lembras, nao?”
(FREITAS, 2003, pag. 70). E o que sobrou da terra de Chico, diz A Arara, so ele ¢ que
sabera! Ele imagina: “dezmemorias, despedacos, despedidas, desvarios” (FREITAS, 2003,
pag. 71). E ela complementa: “e delicias e suores e torrentes, calafrios” (FREITAS, 2003,
pag. 71). Ele quer saber, agora, quem o espera, na tardinha em que ele chega, mas ela vai! A
Arara nao responde. Ao invés disso, voa com ele, se detém e aos poucos vai voltando a ser A
Morte e ele (Chico), voltando a ser um homem: “nem mais terra, nem mais fogo, nem mais
agua, nem mais ar, és agora solitude e ndo deves me mirar” (FREITAS, 2003, pag. 71). Ele

insiste em querer ver a face da Morte, mas ela o impede de se virar:

Tua guerra é naquela dire¢do; ja ndo sou mais A Arara, sou A Morte; sombra
ou luz, feiticeira radiante, sob as dobras do capuz; ¢ eis a mata onde pousas,
onde restas, onde estds, onde mudas os limites, para sempre ou nunca mais
(FREITAS, 2003, pag. 72).

A cena 28 (O Esquecimento) ¢ a ultima — do texto e do espetaculo: “o homem
caminha pelas veredas, no rumo do seringal. Some aos poucos, lento, na floresta” (FREITAS,
2003, pag. 72). “Eis a mata onde pousas, onde restas, onde estds”, ¢ a memoria de Chico, que
ali permanece! E ficou, de fato, a ideia, a impressdao de que ele continua andando pelos
seringais. Em “DeZmemorias” ele voltou, mas ndo como homem, materializado. Voltou como

a ‘entidade’ que continua lutando pela preservacdo da floresta amazonica. Voltou, através
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desse texto''°de elevada densidade e riqueza, que traz uma gama de conhecimentos, que traz
esse estado da cultura, da vida, pra dimensdo da floresta; e que expressa o desejo de
denunciar, de alguma forma, as perseguigdes a quem ¢ vitima de tamanha ambicao, de
tamanha cobica e de tamanha sede de poder.

Em pleno século XXI, ainda depara-se com esses crimes na Amazonia. Os
“Coronelismos”, ainda tao resistentes. Walter Freitas, em “DeZmemorias”, fala nos 500 anos;
e como muitos deles (os crimes) nascem ha 500 anos, de repente, “um mero conto sibila como
uma pagina da historia”. Uma histéria que se repete: de indios (e negros e caboclos) que
sofreram verdadeiro genocidio; e tudo por conta da terra, por conta das riquezas do Brasil. E
no decorrer desses 500 anos, que vai para os 600 anos, ainda se v€ a historia contada numa
outra dimensdo, mas com o mesmo foco: a busca pela terra, a ganancia pela terra, o
afastamento das populagdes tradicionais da terra, em fun¢do de uma hegemonia, de algum
detentor, algum rico proprietario, algum “dono” de terra.

Chico Mendes foi um homem que ganhou notoriedade (internacional) pelas acdes
que praticava - em defesa da floresta - e que tinham como objetivo “frear” a onda de violéncia
que insistia em se instalar, na Amazonia. Entdo, quando os “matadores” sabiam que o mundo
estava de olho naquele manifesto, em determinado dia e local, ndo havia tantas mortes. E
isso foi ganhando uma propor¢do imensa. Ao mesmo tempo, enquanto muita gente - de
outros paises - sabiam do seringueiro, no Brasil poucos o conheciam, apesar de seu trabalho
estar sendo desenvolvido ha um bom tempo, no Acre. Muitos ouviram falar dele, na verdade,
apenas quando foi assassinado. Mas a histéria dele ¢ longa! E ele tinha esse mecanismo de
criar esses varios elos com as institui¢des internacionais.

Inicialmente, ele comegou sozinho; e aos poucos foi ganhando adeptos (através da
histéria do partido, das institui¢des, ele foi aos poucos ganhando adeptos). Por isso € que sua
luta, seus empates, acabaram se tornando um grande movimento, a ponto de comecar a
incomodar os latifundiarios. Ele era seringueiro, mas sempre foi muito bem informado,
inquieto; e procurava ouvir sempre as noticias do mundo, através das radios internacionais.
Com isso, foi buscar sua formagdo e instrugdo, através da igreja, através dos movimentos
populares, sindicatos, através da pastoral da terra, enfim. E assim foi se agregando, se

mantendo e se posicionando politicamente; e através de partidos a coisa foi adquirindo forga,

16 Traduzir um certo setor da realidade em linguagem, transformd-la num texto, isto €, numa informacao
codificada de um certo modo, introduzir esta informacdo na memoria coletiva é, para Lotman, um ponto
fundamental. Num crescendo, vai-nos mostrando que cultura ¢ informacao, codificacdo, transmissdo, memoria, e
conclui, de forma a ndo deixar lapsos: somente aquilo que foi traduzido num sistema de signos pode vir a ser
patrimonio da memoria (FERREIRA, 2003, pag. 75).
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volume, e ele crescendo enquanto sujeito, enquanto agente desse processo de abastecer de
conhecimento, de informacdo, que lhe dava um suporte, uma consciéncia critica muito
grande, capaz de ir para o enfrentamento (e muitas vezes sozinho, se preciso fosse). E,
logicamente, nesse processo, com toda essa movimentagdo (que durou mais de 10 anos) ele
foi ganhando notoriedade, cada vez mais.

E possivel dizer que Chico Mendes representou, para o Brasil (e para a Amazonia), o
poder da resisténcia contra a for¢a. Porque, por mais que ele tenha morrido, ele era um grande
lider, e foi por este motivo que o movimento perpetuou. Muita coisa foi feita, de 1a para ca
(desde 1988, quando morreu, até os dias de hoje). Houveram outros seguidores. Mais atitudes
politicas. O movimento internacional, praticamente, exigiu que o governo brasileiro tomasse
atitudes. Entdo, a resisténcia, aparentemente acabada com a morte dele, pelo contrario, fez
crescer o movimento, porque junto com ele, haviam outras potencialidades, outros sujeitos
que tomaram o movimento, que levaram adiante. E esse movimento dele se expandiu para
outros lugares da Amazonia, ndo somente no Xapuri, no Acre.

E ¢ interessante quando se percebe que aquele movimento (daquele homem)
contaminou, alastrou-se, ganhou proporc¢des. Ele morreu, mas crimes (que antes ndo eram
punidos) passaram a ser punidos. Apesar do governo estar mancomunado, apesar daquele
determinado fazendeiro estar ligado a um outro determinado politico, que tinha interesses
escusos paras areas que seriam beneficiadas, de alguma forma. Nao acabou, l6gicamente, mas
ganhou-se jurisprudéncia, com relagdo a novas leis. Novas atitudes foram criadas para
combater esse tipo de crime. Sendo assim, a resisténcia continua. Chico Mendes ¢ (e vai ser
sempre) uma grande referéncia! Assim como a irma Doroty Stang também se tornou uma
referéncia, em outro lugar, em outro contexto. Mas ainda na Amazonia! E assim como o casal
de extrativistas (Maria do Espirito Santo e Jos¢ Claudio Ribeiro), mortos a tiros em maio de
2011, no Projeto Agroextrativista “Praialta Piranheira”, em Nova Ipixuna, no Para, também
acabaram sendo outra grande referéncia na luta pela defesa da floresta, pela preservacdo da
natureza, enfim! Chico Mendes se foi, mas deixou herdeiros da resisténcia. E como falou
Jerusa Pires Ferreira (2003), sobre uma tese de Iuri Lotman: “a humanidade, imersa em seu
espaco cultural, sempre cria em torno de si uma esfera especial organizada” (FERREIRA,

2003, pag. 86).
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Figura 177 — Chico Mendes, Doroty Stang e o casal de extrativistas.
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4.2 — Hanerea, Lendas Amazonicas!

Figura 178 — A Amazobnia, com seus rios, suas matas e seus mistérios...

Todos os mitos e as lendas (incluindo o(a) s da Amazonia) sd3o um mistério, contam
uma estoria, sdo um outro lado da natureza que ndo se pode ver; porque esta entre as folhas,
esta entre os sons, dentro dos rios, entre ruidos, ou embaixo de alguma coisa que ndo se pode
ver, nem tocar; mas se pode imaginar, perceber, através de um vulto, ou uma sombra; ¢ algo
que cria anima! Em se tratando de floresta, ha uma infinidade de entes, de seres sobrenaturais,
de coisas e fenomenos inexplicaveis, situagdes que pulsam constantemente (num movimento
incessante), no dormir e acordar dos habitantes de pequenas cidades do interior; e aqui
falaremos, especificamente, de cidades que fazem parte da regido amazonica! Ou melhor,
Walter Freitas ¢ quem nos levara, agora, para um passeio (na forma mais poética possivel) por
dezesseis lendas amazdnicas.

A floresta amazonica ¢ animada pela sua propria esséncia. E as estorias, os mitos que
sao criados e re-criados a partir do imaginario do povo caboclo, vem dessa necessidade de
animar, ainda mais, a floresta! Pois que ndo basta s6 ver a arvore balangando; ela precisa

balangar, porque tem alguma coisa que vai 14 e mexe com ela; que vai 14 e pde a mao nela.
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Parece que ¢ uma necessidade que se tem, de justificar o por que dos porqués! Porque é que a
cobra ¢ ma? Porque ¢ que passou um vulto por ali? Porque o passaro assoviou? Entdo, esse
imaginario compactua com a criatividade humana. Ele acaba fazendo com que haja, sempre,
um mosaico de coisas que permeiam as tramas, as estorias. Estorias essas, que vem de
tradi¢des orais, de um povo que se comunica (ao longo dos séculos) através da oralidade;
"uma vez que, em tempos idos, eram agrafos, ou seja, ndo usavam a escrita! E para se juntar
a essa atmosfera fenoménica, natural, na Amazonia, ainda sdo agregadas sonoridades,
musicas, visualidades, movimentos, gestualidades, textos. E ai ja se trata de um trabalho de
traducdo!'"® Que ¢ exatamente o que faz Walter Freitas, em “Hanered, Lendas Amazonicas”.
Toda escrita em versos e com a proposta de se transformar (quando for encenada) em
Opera, “Hanerea, Lendas Amazonicas”, traz um personagem principal: “Uanha”! Um menino
que, sempre acompanhado do povo de sua tribo (os indios Mau¢), ¢ quem conduz a estdria,
que comega assim: “os homens da Tribo Mau¢ contam como um dia, em tempos imemoriais,
deixaram cair e se quebrar a cabaca onde a Primeira Noite havia sido guardada pela
Surucucu” (FREITAS, 2003, pag. 1). A narrativa mostra como a noite explode sobre eles,
tudo se transforma e a tribo foge, apavorada! Nessa fuga ¢ que as lendas vao acontecendo,
entrando e saindo e explicando-se: “a lenda inicial se conclui somente na parte final da
estoria, quando o dia amanhece e se acaba a primeira noite. Freitas escolheu a lenda do
Uirapuru, para fechar a estoria” (BORGES, 2009, pag. 32). A narragdo (poética) da aventura

de Uanha, ¢ feita pelos homens da aldeia:

Cai a cabaga de luz na soleira do sem-fim, estoura a treva-mastruz, sumo
suor pus cauim. Tupa toca, com seu pé, o cabelo pixaim, picha na pele maué
a cor da noite ruim. Um pedaco de cabaga desembesta contra nds, tempo no
escuro-couraca, medo medonho no cos: trisca a fronte e fere, passa, lasca de
tempo veloz, e perseguidora caga a perseguidora de Moz. Da cabaga pula o
vento por riba da ribanceira. Rasga-Mortalha, agourento, costura a vida,
parteira. A rede do firmamento vaga-lumes vio bordar, tantos, tantos, ao
relento, poeira de luz no ar. O Sol tomba, cambaleia, tropega no precipicio,
uma fagulha incendeia do fim do mar ao inicio. Toda a Terra pega fogo,
tudo comega a girar, Tupa se esbalda

""" Estou profundamente convencido de que a historia se conta, da mesma forma que os sonhos sé existem
verdadeiramente quando narrados. Somos seres de narrativa, tanto quanto de linguagem. A medida que me
atribuo a tarefa de reter um pedaco do real passado, minha tentativa é, em si mesma, fic¢do (ZUMTHOR, 2005,
pag. 48).

18 De fato, se nos textos descritivos a informacdo, em geral, ¢ determinada pela traducdo, e vice-versa, a
tradugdo € determinada pela informacao; nos textos mitoldgicos, pelo contrario, da-se uma transformagdo de
objetos, e, por conseguinte, a compreensao de tais textos estd ligada a compreensdo dos processos desta
transformagdo. Eles ndo estdo se ocupando do mito como texto narrativo especifico nem, portanto, da estrutura
das intrigas mitoldgicas. Estdo falando de mito como fenomenos de consciéncia (LOTMAN, 1979, pag. 132).
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num jogo de ndo mais nunca acabar. E todo som, todo grito, penumbram fuga
do cdo, chilros, chiados, apitos estralam, ciciam ndo. Grasnados, gorjeios,
urros, uivos, berros, silvos sdo segredos, erros, sussurros, desentranhados do
chdo. A cabaca trava, espera, suspensa no quarador: sdo quantos minutos,
eras!, de siléncio ¢ de pavor, antes que estrondo de fera sobre a linha do
Equador, antes que exploda quimera contra a pele do tambor? Uma réstia de
sol pende, dependurada no breu, dez bandeirinhas acende na linha reta do céu
e estende cores, estende, ao vento, saias e véus, e resiste ao fim, contende na
Praia do Macabeu. Noite, enfim, toda se tranca, fende e funde céu e mar,
branca e preta, preta e branca, decide o rumo: lunar!, e quebra o remo,
atravanca destinos, lemes e cais e confunde rio, barranca, peixes, homens —
animais. A cabaca luminosa, aberta, se consumiu, apagou-se furiosa na furia
do mal-te-viu, asa azul de mariposa dobrada, nos colibriu, sete raios,
assombrosa, a noite preta puiu (FREITAS, 2003, pag. 3).

Voltando a falar nas séries culturais amazodnicas, citadas no Capitulo Segundo, vale a
pena destacar algumas, em momentos do poema de abertura, apresentado acima. Comegando
com os objetos indigenas: “a cabaga trava’: ela se retém! “Suspensa no quarador, durante
eras de siléncio e pavor”; e “a cabaga, antes luminosa apagou-se, entdo, furiosa...e a noite
preta puiu!”. A cabaga ¢ um fruto ndo comestivel de uma planta e dela é confeccionada a
cuia, pelos indios da Amazonia. Na culindria amazdnica, Freitas apresenta, no poema, plantas
e bebidas que sdo usadas como alimento: o mastruz ¢ uma planta de cor verde, mas o sumo do
mastruz tem uma coisa esbranquicada; cauim ¢ uma bebida indigena, preparada com a
mandioca cozida. Na Fauna Amazdnica também quase podemos ouvir (no poema), o som dos
bichos: grasnados, gorjeios, silvos, uivos, urros, cicios. O poema também passeia por uma
série cultural astronOmica, pois que apresenta corpos € objetos celestes, do universo:
“soleira” ¢ o lugar de onde se olha tudo; na casa, € onde se protege do sol e da chuva! Entao,
a soleira do sem fim seria o lugar de onde se olha todas as coisas, para esse horizonte, sem
fim? “O sol tomba, cambaleia”: aqui hd uma descri¢do metaforica do por do sol. O sol
descendo na linha do horizonte, d4 a impressao, de fato, de que estd caindo, de que vai
entrando na terra! Uma réstia de sol pende: um filete de luz! “Noite, enfim, toda se
tranca...fende, funde, céu e mar!”. Ha4 mais séries culturais (desse tipo) presentes no segundo
poema, que ¢ apresentado quando ainda ndo havia noite na terra Maué: antes da cabaga se
quebrar! Tem a Noite, luas, desvios planetarios, poente, vento. Delirios coruscantes: seriam
delirios brilhantes, reluzentes? O Lusco-fusco seria a hora crepuscular, o anoitecer, o

momento de transi¢do entre o dia e a noite? E ¢ Udnha quem narra a estoria:

Nao ha noite, ndo ha sonhos, nem ha medos, nem demonios; ndo ha dores
lancinantes, nem delirios coruscantes, ndo ha febres, nem tremores, nem
suores, nem pavores, ndo ha luas, nem fogueiras, nem descanso, nem
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canseira; ndo ha sombras, nem folguedos, nem mistérios, nem segredos; nao
ha rastros misturados, nem ha mastros encantados, nao ha vultos na campina,
nem maldade, nem neblina, nem a pele se retesa, nem a alma se amofina;
nao ha pistas, nem tramoias, nem flagelos, nem jiboias; nem serpentes no
terreiro, nem fim triste, fim certeiro; ndo ha cercos a clareira, invasores,
baladeiras; ndo ha fugas planejadas, inimigos, bordunadas; nem desvios
planetarios, nem encontros solitarios; ndo ha rede, cdo pequeno, nem
cobreiro, nem sereno; nem fantasmas de navios, lamparinas e pavios; ndo ha
sina das idades, lusco -fusco, tempestades; S6 um dia / sem comego; sem
levante / s6 um dia; sem declinio / sem tropeco; sem poente / s6 um dia.
Como flecha / que ndo parte; como vento / que ndo pia; como paca / que nao
foge, como arco / que ndo vibra; como ave / que ndo pousa; como palma /
que ndo fibra como palha / que ndo te¢o; macho-fémea / que ndo cria. E
partindo / ndo retorna e piando / se arrupia; e fugindo / ndo escapa; ¢
vibrando / me agonia; e pousada / desfalece; e fibrosa / ndo se fia; e tecida /
ndo aquece; criatura, / silencia. (FREITAS, 2003, pag. 6).

Surucucu ¢ a dona da noite! Uanha, planejando ir ter com ela (a fim de conseguir a
noite), pede a tribo Maué que reunam presentes para levar para a cobra. A tribo escolhe os
presentes, mas Surucucu recusa e pede venenos. Uanha e sua tribo correm em busca dos
venenos ¢ ele entrega a ela, que os divide entre suas amigas, depois de ter agasalhado a noite
em uma cabaca. As outras cobras disputam os venenos, em meio a uma grande algazarra!
Uénha consegue a cabaga com a noite, mas Surucucu o adverte que seu destino ja esta tracado
e manda ele correr, pois tem muito chdo pela frente! As cobras, amigas de Surucucu, também
dizem para Uanha se despedir, pois irdo pega-lo! Dizem para ele tentar escapulir, mas elas
nem se afobardo para persegui-lo, pois, pelo que ele deu a elas (os venenos), ndo demora ¢ a
morte ira pega-lo. Ou seja, elas mesmas € que irdo fazer isso! E quando o pegarem, ele ird
sentir todos os presentes (os venenos) que deu a elas.

Quando a tribo Maué se reuniu para procurar os venenos e dar de presente a
Surucucu, ¢ mostrado, no texto, uma quantidade enorme de plantas, que fazem parte da série

2

cultural'"®“Flora Amazonica™: o “Bico de Papagaio”, o “Taja”, “Aninga do Par4”, “Figueira
do Diabo”, “Graveto do Cao”, “Comigo ninguém pode”, “Copo de Leite”, “Urtiga”, “Pau
Pelado”, “Avel6s”, “Pau de Bugre”, “Aroeira”, “Pinhdo Roxo”, “Cor6”, “Folha de
Espirradeira”, “Purgante de Cavalo”, “Cinamomo”, “Aroreirinha Preta”, “Dedo do Diabo”,
“Taoba-brava”, “Trombeteira”, “Maroninho” e mais algumas.

De posse das plantas, as cobras ¢ que (entre si) reinem todos os bichos pegonhentos

(centopeias e lacraus) para preparar o “grande veneno”. A Surucucu recebe o presente de

Uénha, mas fala com naturalidade (pois ¢ a natureza dela) para ele ir embora, que logo ele

19 As Séries Culturais sdo setores de linguagens (como ja foi explicado anteriormente) que formam um conjunto
levemente organizado.
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serd uma presa, logo ela iré atras dele! E aproveita, também, para dar uma ‘cutucada’ no bicho
homem: “quanto mal, quanta ruindade, nem euzinha faco melhor. Tua gente ¢ toda maldade!
Eu sou ma, mas tu €s pior. Nao precisas desta cabaca, tens a noite no coragdo: toma, foge, te
abala, passa, pela frente tens muito chao” (FREITAS, 2003, pag. 12).

Nesta primeira lenda, “A Origem da Noite”, a cobra (a Surucucu) ¢ o animal que foi
escolhido para ser o guardido da noite, que, por sua vez, esta associada sempre (nas historias
amazoOnicas), a escuridao, ao breu, as trevas! E porque sera que a cobra foi escolhida para tal
fim? Sera ela, de todos, o animal mais pavoroso, mais forte, mais pestilento? Porque ¢ que ela
tem esta representagdo de temor, de perigo, em vérias culturas? E ai lembramos que ela nao
representa apenas o lado ruim das coisas! No proprio texto de Freitas, a Surucucu fala: “sou,
sim, a dona da noite! Dona do bem e do mal!” (FREITAS, 2003, pag. 10). Ou seja, depende,
na verdade, da forma e para que fins esta representagdo sera usada. Exemplo: ela ¢ usada
como simbolo da satude (e da doenga), nas areas da Medicina e da Farmacia, numa tradugao

'9’

que “do veneno se faz o remédio!”. Na cultura oriental, ela se transforma em simbolo da
sapiéncia, da inteligéncia ¢ do conhecimento. Entdo, ndo da para se deter apenas na leitura
biblica, que institui a cobra como simbolo do pecado (a historia de Adao e Eva), da traicdo e
da tentag¢do! Biologicamente, a serpente ¢ um animal como outro qualquer, que tem a sua
importancia, na natureza. Mas que, como todos os outros animais, ela ataca para se defender,
caso se sinta ameagado(a). Na regido amazodnica, a “Boiuna” ¢ a mesma da “Lenda da Cobra
Grande”.

De volta para casa, Uanha ¢ for¢ado (pelos homens da aldeia) a mostrar a cabaga,
com a prenda que Surucucu lhe deu. Uanha quer abrir a cabaga, mas ndo sabe como fazer. E,
na verdade, ele teme pelo que pode acontecer, se eles abrirem a cabaga: “tempo
desembestaria, riscando a fronte, feroz; ndo mais vento, ventania, lascada, louca, veloz. O Sol,
pelo precipicio, despencaria no mar, tudo teria principio, meio e fim, hora e lugar”
(FREITAS, 2003, pag. 14). Os homens da aldeia insistem, mas ele argumenta: “quem que
quer uma contenda na Praia do Macabeu? A terra rubra, queimada, comegaria a tremer.
Rasga-Mortalha, por nada, nos faria estremecer. SO Tupa se esbaldaria num jogo de nao ter
fim, vida e morte, noite e dia, lado bom, lado ruim” (FREITAS, 2003, pag. 15).

De nada adianta os cuidados de Uanha, porque os homens pegam a forga e comegam
a passar a cabaga de mdo em mio. E quando ela cai, se quebra, e a noite se fecha sobre os
Maués, que exclamam: “A cabaga ¢ luminosa, bola de fogo e luar, tem cheiro de flor cheirosa,
barulho que faz o mar. Tem dentro uma sombra feia, tem dentro uma assombragdo! A cabaga

zumbe, ondeia — soltou-se da minha mao!” (FREITAS, 2003, pag. 15). E a tribo Maué,
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curiosa, pergunta entio: “E trava a noite até quando, suspensa sobre o Equador?'*® Depois
rompe, como um bando, a calma do quarador” (FREITAS, 2003, pag. 15).

Uma vez liberta a noite, ouve-se assovios na escuridao; e logo a tribo Maué vai se
dar conta da presenca da Matintaperera, '*' que assusta os curumins, com seus gritos ¢ uma
linguagem estranha e incompreensivel: “E tatimarereparepera; asa noite de ca preta ida; algo
coisa ou apassim’recida, num ’raterra pelasante inteira” (FREITAS, 2003, pag. 16). Ela quer
dizer que: ¢ Matintaperera, asa da noite preta caida, algo assim ou coisa parecida, num rasante
pela terra inteira! Na verdade, ela esta se apresentando. Assustados, os curumins correm para
o aconchego das mulheres, que dizem a eles, que a Matinta se vira em velha, na noite escura:
“um pedacgo da pele maldita, sina rabiscada, escrota, escrita, na natureza de quem procura”
(FREITAS, 2003, pag. 17). Os Curumins (indiozinhos) da aldeia sabem que a
“Matintaperera” quer tabaco, mas temem ficar perto da “velha maldosa”. Esta, por sua vez,
decide ir embora e diz, desdenhosa: “Vou me em gente bora me que drosa! cres depois ce
quer um guer serreiro, bora em vou bu no lir te merreiro, as pau so no pé vi ar de-rosa”

(FREITAS, 2003, pag. 17). Ou seja:

“Vou-me embora, que gente medrosa! Depois cresce e quer ser um
guerreiro; vou-me embora bulir no terreiro, assoviar no pé de pau-rosa”
(FREITAS, 2003, pag. 17).

120 Em territorio brasileiro, é na linha do Equador (na cidade de Macapa-AP), que nascem os primeiros raios de
sol; somente depois é que os polos, os extremos, vao sendo iluminados. A incidéncia de raios de luz do sol é
muito grande e é por isso que a regido é muito quente. O texto pode estar se referindo ao fato do dia chegar
primeiro, porque acaba rompendo o limite da noite.

"2INa lenda da “Matintaperera”, consta que a noite, um assobio agudo perturba o sono das pessoas e assusta as
criangas, ocasido em que o dono da casa deve prometer tabaco ou fumo. Ao ouvir durante a noite, nas
imediacdes da casa, um estridente assobio, o morador diz: Matinta, pode passar amanhd aqui para pegar seu
tabaco. No dia seguinte uma velha aparece na residéncia onde a promessa foi feita, a fim de apanhar o fumo. A
velha ¢ uma pessoa do lugar que carregaria a maldigdo de "virar" Matintaperera, ou seja, a noite transformar-se
neste ser indescritivel que assombra as pessoas. A Matintaperera pode ser de dois tipos: com asa e sem asa. A
que tem asa pode transformar-se em passaro e voar nas cercanias do lugar onde mora. A que nao tem, anda
sempre com um passaro, considerado agourento, e identificado como sendo "rasga-mortalha". Dizem que a
Matinta, quando estd para morrer, pergunta:" Quem quer? Quem quer?" Se alguém responder "eu quero",
pensando em se tratar de alguma heranca de dinheiro ou joias, recebe na verdade a sina de "virar" Matintaperera
(http://lendasamazonicas.blogspot.com.br; 15-12-2009).
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Curta Paraense: Matinta-Perera

Figura 179 — Curta “Matinta-Perera” — um filme de Jorge Vidal.

Matinta trailer

Figura 180 — Curta “Matinta”, com a atriz paraense Dira Paes; Roteiro e Dire¢do de Fernando Segtowick.

“Apagado pela noite, com seus companheiros, Uanha lembra-lhes a origem do povo
Maué, narrando as delicias que havia no Nogoquém, o paraiso perdido da tribo” (FREITAS,
2003, pag. 18). Aparecem os personagens da “Lenda do Guarand”, enquanto U4nha narra a
estoria: “Nogoquém tinha uma dona — Onhiamuagabé, dona da oca e da praga, senhora do

canjeré; mas o sitio foi fechado pela ira e pelo mal, jurado de febre, pira, varrido de vendaval”
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(FREITAS, 2003, pag. 18). E que Onhiamuagabé, atraida e seduzida por uma cobra pequena,
deu a luz a um menino, que acabou provocando o ciume ¢ a ira dos tios: Ocumadat6 e Icuama,
que condenam a irma e maldizem o Nogoquém: “nossa irma nao sera mais Onhiamuagabg;
terra ndo viceje paz, chuva nao molhe o sapé” (FREITAS, 2003, pag. 19). Os irmaos,
irritados, rogam praga, para que o lugar fique repleto de: frutas podres, ervas mas, sementes
secas, on¢as, demoOnios, monstrengos e outras coisas ruins. Mas Onhiamuacabé revida e
prende todas as virtudes, todos os segredos, espalha o medo, ndo vende e nao dd nada a
ninguém: “misturo trilhas, troco lugares, desencaminho, perco sinais: nem passarinho nos
alguidares, nem comedilha pros animais (FREITAS, 2003, pag. 20). Até as plantas e os
animais sdo negados ao povo do lugar, por Onhiamuacabé: “cravo esta lanca no paraiso,
sumos e plantas ndo para alguém, pacas e antas por onde piso, nem mais lembranca do
Nocoquém” (FREITAS, 2003, pag. 20).

Entretanto, o menino sabia das frutas, das coisas boas que existiam no reino do
Nogoquém, porque sua mae teria prometido a ele, no periodo da gestacdo. Mas quando
nasceu, s6 encontrou as coisas ruins, por conta dessa disputa, da desavenca entre os irmaos e
Onhiamuagabé. Ele entdo, pergunta a ela: “mae, e as fruteiras que tanto gabas? Ah, se eu
pudesse...! Cutite doce, cupu, bacaba, pupunha em cacho, manga, acai...” (FREITAS, 2003,
pag. 21). A mae aceita o pedido do menino e permite que ele, montado em um grilo, entre no
Nocoquém, em busca das frutas que tanto quer. Mas, por ordem dos tios, ¢ perseguido e
morre, flechado! Onhiamuagabé se desespera e chora: “Eu choro tudo, eu choro noite,
madrugadinha, tarde, manha, na canoinha, em quem me acoite, no corpo mudo, choro Tupa”
(FREITAS, 2003, pag. 23). A tribo, entdo, diz a ela para arrancar os olhos do menino, plantar
no estreito e deixar grelar, pois do olho direito nascera uma plantinha: o guarana! Ela obedece
e determina: “seras, meu filho, a maior forca da natureza: hanéred! Toda mazela, toda
fraqueza que houve no mundo vais derrotar (FREITAS, 2003, pag. 23).

Montar em um grilo torna, de fato, esta lenda, uma estoria fantastica! E ja, ja, ela
deve se transformar em alguma outra coisa. Porque as lendas sdo assim! E mesmo que ndo
sejam, Walter Freitas sempre da um jeito de inserir o elemento ‘fantastico’, em seus textos. E
¢ 1ss0, que na realidade, marca as suas criagdes artisticas para o teatro: a fantasia, a magia, os
fenomenos latentes, que transformam as narrativas em textos inusitados, inesperados,
surpreendentes, as vezes assustadores e, ao mesmo tempo, grandiosos. Aqui mesmo, nesta
lenda do Guarana, onde Uanha e sua tribo participam da estoria, haverd uma transformacao,
uma transi¢ao do estado de morte, do indiozinho, para alguma outra coisa. E vai ser o proprio

Uénha a dizer para Onhiamuagabé: “e masca as folhas do upip-aypoc, a planta mégica do
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canjeré, lava o cadaver do teu pequeno e enterra, Onhiamuacabé” (FREITAS, 2003, pag. 23).

E a india, entdo, comeca a fazer sua pajelanca:

E sai cotia — e eu sopro nela — da cova, da sepultura no chdo. Sai paca, eu
sopro, sai cobra, eu sopro ¢ amaldi¢oo ¢ bicho de montdo. Mas, de repente...
esta crianga sai da urna do meu filho — quem €? Vai ser guerreiro, ter uma
danga, serd este-um o primeiro Maué (FREITAS, 2003, pag. 24).

Agora ¢ “Japiin” '*

que chega, esbaforido, contando a todos que o urubu bateu asas
onde foi parar o sol: “luz do mundo, minha casa — &, juruti, rouxinol? Urubu jogou seu manto
negro por cima do Sol, na copa do pio, do canto — &, juruti, rouxinol!” (FREITAS, 2003, pag.
24). Trés moleques ameacam acertar o passaro com baladeira e caroco de acai, pois que, de
algum modo, eles estdo incomodados com o aparecimento da noite; e talvez o estejam
responsabilizando por isso: “a noite explodiu fendida, foi dentro de uma cabaga. X0,
passarinho, € carogo de acai na baladeira!” (FREITAS, 2003, pag. 24). Mas Uanha estd 14 e os
impede de fazer tal maldade: “ninguém bole nesse troco, nem se for por brincadeira!”
(FREITAS, 2003, pag. 24).

Os moleques, entdo, acusam Japiin de imitar a selva inteira, até o “Tangurda-Para”.
No que o passaro, muito garboso, concorda: “qualquer um, “Tié€”, “Coleira”, “Uirapuru”,
“Sabid” (FREITAS, 2003, pag. 25). Entretanto, Japiin, zangado, afirma que tem apenas um
som que ele ndo sabe imitar: “mas este que fez a guerra, invadiu meu vivara, manchou o bico
na terra, no sangue quase guard; Este, ndo, eu ndo imito, nem o nome eu sei piar. Nem sei se ¢
canto ou se ¢ grito que este bicho sabe urrar” (FREITAS, 2003, pag. 25) . E Uanha sabe muito
bem de quem se trata! Seria o bicho homem?

O Japiin, na verdade, por imitar os outros cantos, de outros passaros, nao tem o seu
proprio canto! E, diante disso, ele se lamenta, por ndo conseguir trinar (o trinado ¢ uma

espécie de “dobras”, dos cantos dos passaros) e que, por isso, ndo lembra do primeiro choro

que a mata lhe deu, o trinado derradeiro, que tinha que ser o seu:

Eu, que maldito ndo trino o meu primeiro cantar — quer ouvir todos os
sopros que a mata sabe soprar? Sopro, canto, pio, alopro, martelo até me
cansar! Ah, mas ndo lembro o primeiro choro que a mata me deu, o trinado
derradeiro que tinha de ser o meu (FREITAS, 2003, pag. 25).

122 O Japiin é um péssaro que constréi um ninho enorme, em formato de um saco grande, comprido, semelhante
a um iglu; o ninho fica pendurado na arvore e 14 ele bota o seu ovo e o choca; o Japiin é conhecido, também,
como o passaro que imita o canto de todos os outros passaros da floresta amazonica.
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Uénha leva o Japiin consigo, para a beira do rio; e conduz a tribo, em busca da praia
do Macabeu! Enquanto os homens remam (na canoa) procurando o Macabeu, as mulheres
lembram dos “Botos” de chapéu, que aparecem nas praias do rio que parece mar (e que tem,
ao seu redor, matas e céu): “Como o Boto buia, como que serd, quando sai das aguas s6 pra
namorar? No banho de cuia, Boto quer brincar? Nas brancas anaguas, Boto vai rogar?
(FREITAS, 2003, pag. 26). Mas os homens da aldeia estio incrédulos e perguntam pelos seres
encantados, agora que a noite caiu! Uma das mulheres responde a eles que o boto, danado,
logo ira aparecer! Entusiasmadas, elas conversam e revelam seus desejos internos: uma diz
que “bulia com um”, para saber se recende a ‘cheirume’ ou ‘bodum’, se ele a espiaria por
baixo do véu, ou se as encantariam ou as prenderiam, naquele chapéu (FREITAS, 2003, pag.
27). Mas um dos homens, carrancudo, as adverte: “cabocla dengosa, que Boto levou,
devolveu foi prenha, quando se cansou (FREITAS, 2003, pag. 27).

E eis que, durante a festa, na margem, o boto aparece e cria um tremendo alvorogo!
Todos saem (em desespero), a caca do boto, que passa dangando, tranquilamente, com a
cabocla. A mar¢ esta alta e os festeiros juram que a moga vai pular na agua, atras do “Boto”.
Perseguido, ¢ o Boto que se atira primeiro, nas dguas, enquanto alguém pede socorro: “quem
que acode a moga, nesse tremedal, grita pelo nome, desencanta o tal? Boto se alvoroga, Boto

ndo tem frio, cai na dgua e some, no escuro do rio” (FREITAS, 2003, pag. 28).

Ele, o boto 1

Figura 181 — Filme: “Ele, O Boto”, com o ator brasileiro Carlos Alberto Ricelli. Dirigido por Walter Lima Jr.
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Ainda remando nas dguas do rio-mar, em busca da praia do Macabeu, a tribo Mau¢
ouve o canto das “Uiaras” (que sdo, pode-se dizer assim, sereias amazonicas!). O canto das
“Uiaras”, conhecido como solfejos de morte, encantam os homens e at¢ Uanha se deixa
envolver, enquanto as mulheres alertam que sdo as “Uiaras” ruins, que “enlouquecem, matam
e levam para os confins” (FREITAS, 2003, pag. 28). As mulheres da aldeia contam que os
guerreiros, encantados com o canto das “Uiaras”, deixam as mulheres, para nunca mais voltar.
Japiin, preocupado com Uanha, que estd envolvido com o canto, diz a ele para pegar o cipo,
atar e fechar bem o n6! Mas Uanha ja caiu na armadilha e tem alucinagdes: “mas olha os
cabelos, soltos no perau, no meio das ondas, como um vendaval! Peixinhos e pelos revoltos,
ali, focinho das antas, pata de quati...” (FREITAS, 2003, pag. 29).

Enquanto os homens pensam em se perder nas “ancas fogosas das Uiaras”, Japiin
continua preocupado com o indiozinho: “Uéanha, de mansinho, tu vais afundar na lama gulosa,
ndo no rio, no mar!” (FREITAS, 2003, pag. 29). As mulheres, entdo, tratam de afasta-los do
perigo, remando para bem longe: “passa, capiongo!, foge o peixe-boi, droga de canseira, teu
guerreiro foi! Chora o Pernilongo, x0, Carapana! Remo na ponteira, rumo da manha”
(FREITAS, 2003, pag. 30). Uanha acorda e percebe que foi um sonho; que num reino
medonho ele se perdeu, mas logo se achou!

Finalmente, os Maués chegam na praia do Macabeu! Porém, a “Boiuna” estd 14,
furiosa, avida para destruir o lugar, o farol e o faroleiro: “hoje o sol ndo vai raiar tdo cedo, ndo
antes que eu consuma o Macabeu; faga a Terra estremecer de medo, me vingue € me console
do que ¢ meu (FREITAS, 2003, pag. 31). A “bicha feia quer virar o mundo”, porque o
faroleiro ndo fez o combinado. E que, a meia noite, ela o esperava na praia, a fim de perder a
sua ‘mocidade’(diga-se: virgindade!). Mas o homem ndo apareceu. A moga, entdo, virada em

cobra, a terra estremeceu! E o faroleiro, ele mesmo, € quem conta a estoria:

Meu erro foi olhar, olhar, olhar...! Surgiu do nada, aquele bicho. O tamanho,
a cor, o esguicho...a pele preta que eu ndo esperei! Jogou as aguas, fendeu a
terra... berro eu, a agua, a noite berra, tudo se espanta ¢ foge com o luar.
Depois siléncio, depois siléncio, depois siléncio e quebra, quebra o mar, cai
a garrafa e o canivete despenca na areia preta de 14. E sopra o vento e sopra o
vento e sopra o vento e quebra, quebra o mar (FREITAS, 2003, pag. 31).

b J

a hora e eu tremo toda; e fujo e morro e nado até dormir; e o mundo roda, e o mundo roda sem
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eu permitir! Agora eu choro, na praia branca, eu choro o Macabeu, onde eu parava e me
demoro, sem o consolo do que ja foi meu” (FREITAS, 2003, pag. 32).

Os Maué¢s também contam a estdria, de seu jeito: “Macabeu, esconderijo, abrigo, foi
sacudida de tudo que ¢ lado: farol de pedra no pouso antigo, um faroleiro ¢ um bicho
atravessado” (FREITAS, 2003, pag. 32). Mas Uanha pede siléncio, pois que a monstra
“Boiuna”, quando “arrancar a cabeca pesada, fincada embaixo das cinco dunas da praia, ndo
vai restar ¢ mais nada” (FREITAS, 2003, pag. 32). E eles tratam de bater em retirada, o mais
rapido possivel: “vamos embora, toca pro mato, antes que a cobra estronde no estirao!”
(FREITAS, 2003, pag. 32). Depois disso, a cobra atira, furiosamente (e mais uma vez), o
farol, para dentro das dguas do rio-mar!

O que ¢ mais interessante, em “Hanerea, Lendas Amazonicas”, ¢ a ideia (do autor) de
ndo simplesmente narrar as lendas, contando as estdrias, mas sim, transitando por elas; como
se fosse apenas um ‘estado’ da lenda, onde elas estdo sendo introduzidas na aventura de
Uanha, ou onde ele, Uanha, esta atravessando, caminhando (com sua tribo Maué) no meio
delas e fundindo-as, afinal, em uma outra grande estéria. E tem também a magia, de Uanha
encontrar com os personagens ¢ estabelecer didlogos com eles: tanto os bons, como os maus!
Porque, como ja foi falado, hd sempre a dualidade, permeando o desenvolvimento das
estorias. Sdo sempre duas, as situagdes que acometem: uma, em situagdo de vinganga e outra,
em situacdo de vitimizagdo, que acaba representando a existéncia dos dois estados: a bondade
e a maldade, presentes nas lendas e/ou nos mitos amazonicos.

Depois do encontro turbulento com a “Boiuna”, os Maués conseguem, enfim,
encontrar um lugar para descansar, de sua jornada mitica, amazonica. E vao parar perto de um
lago (que logo estaré repleto da luz do luar), onde “Naya” chora, esperando o brilho da Lua.
Japiin e uma mulher da tribo Maué admiram a cena e contam como ela sempre chora, nesse
mesmo lago e nessa mesma hora, por querer a Lua e por querer ser “uma estrela nua, na
mansidao ribeira” (FREITAS, 2003, pag. 34). As estrelas do céu, que a tudo veem, falam com

299,

“Naya”:

Naya, vem, te cala, ndo chora, ndo chora, ndo fala, ndo fala. Pequena, teu
choro inunda a floresta, teu pranto, crianga, me abala, me abala e cresce,
calado, de noite, de dia, na luz e na sombra, de dor e alegria. Represa, num
lago, a tua agonia (FREITAS, 2003, pag. 34).

As estrelas dizem para Naya, que ndo demora e a Lua se mostrara, por conta da

beleza delas, das estrelas! A Lua surge e Japiin chama Uéanha para mirar o brilho que a Lua
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traz. A mulher, india, que conversava com Japiin, acredita que quando a Lua surge, ¢ a noite
que vai findar e o dia, que vai chegar! Mas Udanha, temeroso e incrédulo, diz: “quem dera!
Nada mais faz o dia nascer e achar o Nogoquém; ninguém vai mais poder (FREITAS, 2003,
pag. 36).

Naya, ao ver a Lua, confessa a ela que vive a procura de seu lume e agora (neste
momento) estd ainda mais encantada, por vé-la andar sobre as dguas, “no espelho da lagrima-
beijo perdida, mais fundo, mais fundo, no lago caida” (FREITAS, 2003, pag. 37). A Lua fala
com Naya, mas pergunta a ela se consegue observar a noite, que parece sem fim, e estd
sempre ao seu redor, porque: “a noite se apressa no rumo da aurora, cavalga as estrelas, em
busca da manha, levando pro abismo as irmas serenas e a tribo de Uanh3; que pena, que
pena...” (FREITAS, 2003, pag. 37). Mas Naya ndo acredita e pede a Lua que, mesmo assim, a
deixe tocar sua face oculta na noite, “no lago, na brisa, na nuvem, nos olhos, na lenda que
nasce” (FREITAS, 2003, pag. 38).

As estrelas, sabendo da inten¢do de Nay4, dizem a ela: “Nayd, vem, te esconde do
brilho que cega, escapa do laco de tua loucura, da beira do lago de tua amargura” (FREITAS,
2003, pag. 38). A Lua, mais uma vez, tenta convencer Naya e diz a ela que ndo a quer
suspensa, com ela, lancada no espaco, sem rumo. Contudo, Nayd, obstinada, responde a Lua:
“me deixa matar meu desgosto no brilho do lago, na luz de teu rosto. Vem, Lua, me alcanga!”
(FREITAS, 2003, pag. 39). E entdo se atira nas aguas do lago! Uanha, Japiin e a mulher da
tribo que presenciavam tudo, percebem que ha, também, na beira do lago, outra india (uma
Amazona), se banhando na beira do “laci-Uarud”. E escutam da Lua, qual sera o destino de

Naya:

Naya, seras a planta em que virei pousar, na Grande Noite preta que Uanha
quer domar. O Sapo-Boi se espanta e vem pular no rio, demonios e capetas
sussurram no baixio. Um homem branco dorme na folha que seras e langaras
odores, a noite encantaras. Um bicho desconforme pisa em ti — pisa e vai,
despertaras amores, enquanto a noite cai. Seras Forno na agua, Iapunaque-
uaupé, Vitoria-Régia, Flora, Forno-de-Jacaré. Semente cai na agua, no lodo
se refaz e langa para a aurora a flor do nunca mais (FREITAS, 2003, pag.
40).

Walter Freitas, neste cendrio da “Lenda da Vitéria-régia”, acaba criando um
ajuntamento de personagens, que participam de toda a trama. “Nayd” vive a sua estoria,
acompanhada de varios (outros) personagens, entre homens, coisas € animais. Participam da
estoria: Uanha e sua tribo (homens e mulheres), Japiin, a Lua e as estrelas; e ainda tem o lago!

Ou seja, tudo ¢ mitico, tudo se funde! Nao ¢ simplesmente dizer que a “Vitoria-Régia” surgiu,
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aconteceu, depois que viu sua imagem refletida no lago (que se iluminou com a luz da lua), e
por isso se jogou nas aguas, se transformando na flor (ou planta) aquatica. Se fosse para
contar a lenda resumidamente, poderia ser dessa forma. Mas 0 nosso autor cria processos,
problematiza, cria um jogo c€nico ainda maior, mais complexo; e introduz isso em uma
grande cena, ainda mais poética, mais encantada! E encantadora!

Ainda na beira do lago “laci-Uarud”, estdo Icamiaba e seu guerreiro, cantando!
Icamiaba quer mergulhar no lago, cujas dguas estdo “quentes e claras”, para apanhar a pedra
pequena, encantada, para dar de presente a ele. E mesmo contra a vontade de seu amado, ela
pula nas 4guas: “desco lenta no rumo, quero o raro mistério, ita-pedra-quitd, colho a lama de
jade pra moldar uma jia, um peixinho, uma ra” (FREITAS, 2003, pag. 41). Ela descreve a sua
aventura no fundo do rio, até que, finalmente, encontra a pedra, que para ela significa um

amuleto de protecao, ou “Muiraquita’:

Tupa desce, levanta, pisa o espelho das aguas — minha vista turvou: brinca de
que, de esconde?, perco a rota por onde Tupa se-me embrenhou. E esta-uma
corrente me atravessa por quando, me leva pra que mar? Em que abismo me
afundo e que resto de bicho sobe pra bubuiar? E estas plantas e folhas e
cipds salientes, enroscados no pé, espalhados nas ancas, nos cabelos
revoltos, aguapés, aguapé. E este som, silvo, apito, ¢ Tupa num gemido, ¢
Tupd, sim, Tupad. A luz brilha, ele olha, o amuleto no fundo, verde
muiraquitd (FREITAS, 2003, pag. 42).

O guerreiro, que ndo compreende o motivo que fez Icamiaba mergulhar no lago, logo
v€ sua amada sair de dentro das dguas, trazendo o muiraquitd: “trouxe a lama do fundo, a
sorte soberana, um segredo feliz. Toma a pedra encantada, o amuleto sagrado, o sapinho que
fiz” (FREITAS, 2003, pag. 43). Ele, entdo, acaba por entender o porque do presente e o poder
do amuleto: “quebra a dor e a doenga, desmaia os invasores, sopra o sopro do mal, nem a
morte me toca, nem fraqueza me abate — um sinal, bom sinal” (FREITAS, 2003, pag. 43).
Icamiaba resolve, entdo, contar para o guerreiro - que ira partir para a guerra - que quando

este voltar, tera um herdeiro:

Parte antes da hora, leva a minha vontade na igarité veloz. Leva um raio de
lua, leva teus companheiros, vao pra longe de nés. Quando as luas se forem
despencar nas barrancas, um menino nasceu: sobe as aguas de novo, traz de
volta os guerreiros — este menino € teu! (FREITAS, 2003, pag. 43).

Na “Lenda do Muiraquitd” consta que as indias mergulhavam no fundo do rio para

tirar o barro e que esse barro, quando entrava em contato com o ar, se transformava em um
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amuleto, com vérias formas de animais, que ndo somente o sapo! Mas o sapinho ¢ que ficou
conhecido como o “Muiraquitd”, o amuleto da sorte que as Amazonas ofertavam aos
guerreiros, que ‘copulavam’ com elas. Aos guerreiros que lhes davam uma filha, esta filha
deveria ficar com elas; mas, se nascesse um menino, este deveria ficar com o pai, pois para
elas so interessava as meninas; por isso ¢ que se formou uma tribo s6 de mulheres: as
Icamiabas, ou, as Amazonas!

A terra das Icamiabas era a terra das Amazonas. Francisco de Orellana, conquistador
espanhol (dizem que foi o primeiro a explorar toda a extensdo do rio amazonas, desde sua
nascente, no Peru, até a regido norte, no Brasil), foi quem chamou de Amazonas as Icamiabas,
pois comparou com a nagdo de mulheres guerreiras da mitologia grega, na antiguidade. Ao
chegar na Amazonia e ver os indios (vale lembrar que, tanto os homens como as mulheres da
tribo tinham cabelos longos), ele achou que tratava-se apenas de mulheres. Sendo assim, as
“Amazonas” ficaram conhecidas como “As mulheres guerreiras!” Para os indios, continuou
existindo a “Lenda das Icamiabas”.

Mesmo envolvidos (pois estdo presentes) com a estéria das Icamiabas, os Maués
conseguem ouvir o soar das flautas do “Jurupari”. Na Amazonia, costumam falar do
“Jurupari” como sendo um espirito indigena, do mal, espécie de demonio ou coisa parecida.
Aqui, na “Lenda do Jurupari”’, ¢ uma Icamiaba que chama a ateng¢do para o som das
trombetas e para o eco da paxiuba (na regido amazonica ¢ uma palmeira, muito usada para
fazer os assoalhos de casas), que anunciam sua chegada: “ouve Jurupari; ele corre a campina,

desce o vale, calado, sua mae ¢ Ceuci” (FREITAS, 2003, pag. 44). E ela o descreve:

Monta na cordilheira, navega no riacho, enviado do Sol, percorre estas
cidades, as aldeias pequenas, as setenta nacdes. Estd tudo contado nas
palavras de fogo que ele deixa cair. Ninguém bole com ele, protegido do raio
— ouve Jurupari. Fez a casa dos homens, expulsou as mulheres, ai de quem
invadir! E ensinou apegaua a dancar diferente, que eu ndo sei repetir. Vés o
vulto? Te apressa! Ele marcha, ele danga, ele canta, ele ri. Paxiuba, a
trombeta, ressoou na floresta: 14 vem Jurupari! (FREITAS, 2003, pag. 45).

Voltando a falar das Icamiabas, “As Amazonas”, estas revidaram, sempre, 0s
ataques comandados por Francisco de Orellana (cujas expedi¢des tinham como objetivo
principal ir atrds de riquezas, queriam encontrar o Eldorado amazodnico!); e em um deles, uma
flecha acerta o olho do Frei Gaspar de Carvajal, que percebe ter sido alvo das indias
guerreiras: “la vejo as Icamiabas, no lago encantado. Caem — sdo belas piabas do corpo

dourado. C4, amazonas atras dos bravos guerreiros, matam quem treme demais — escutem o
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berreiro!” (FREITAS, 2003, pag. 45). Os Espanhois (que fazem parte da expedi¢do de
Orellana) também descrevem a cena: “usam arco, flecha, langa, machado, borduna, vao até os
pés as trangas, da cor da graina” (FREITAS, 2003, pag. 45).

Gaspar de Carvajal se surpreende com o revide da tribo das Amazonas e pergunta
porque eles, os espanhdis, foram abordar gente tdo arisca, pois, segundo ele: “s6é queriamos
pedir um parco tesouro, quanto custa dividir a prata e o ouro!” (FREITAS, 2003, pag. 46).
Depois disso, ordena que matem a tribo inteira, sem piedade: “Ah, que uma flecha bendita se
espeta em meu olho, matem a turba maldita, pais, maes e pimpolhos!” (FREITAS, 2003, pag.
46). Mas Orellana percebe que o combate ¢ desigual (mas, neste caso, € a tribo, que leva a
melhor) e resolve bater em retirada: “vamos de partida. Vim de Quito e do Peru, ordem de
Pizarro, derrotou-me um povo nu, que evento bizarro! Ja sofremos, Carvajal; cordilheira puta,
Solimdes, veia do mal, e esta gente bruta!” (FREITAS, 2003, pag. 46). E ndo tem jeito! Os
Espanhodis sabem que perderam, desta vez: “as velas esfarrapadas descem o Nhamunda,
vamos dar por adiadas as contas acd! Ouro, prata, ervas, luas, campos encantados, amazonas
poco nuas, adeus, el dorado!” (FREITAS, 2003, pag. 47).

Os Maués, que a tudo viam, escapam da “praca de guerra, mas se deparam com o
Curupira” (FREITAS, 2003, pag. 47). A Tribo, em fuga, pergunta a Uanha: “por onde se
perde a tribo, em busca do Sol? Acorda que o verde se tinge, vai longe o pio do Rouxinol”
(FREITAS, 2003, pag. 49). A tribo dos Maués quer saber, também, “quem fecha o caminho
da mata e as pistas da trilha do bem, o rumo do nosso passado, o dia e o lugar Nocoquém?”
(FREITAS, 2003, pag. 49). As mulheres entdo respondem: “Curupira segue na frente, nos
amarrou nos cipoais, com seu medo de gente estranha e seus pés virados para tras. La vai ele
—ndo ¢ ele, indo, montado num quatipuru? Nem nao era o lindo tinhoso, isto ¢ s6 um rastro
de Tatu” (FREITAS, 2003, pag. 49). Elas continuam falando dele: “mas ele monta qualquer
bicho, viaja agua, céu e chao, rasteja, corre, nada, voa, calango, peixe, gaviao” (FREITAS,
2003, pag. 49).

O “Curupira” ¢ um moleque danado, traquinas. Ele transforma, pde tudo ao
contrario, para confundir! E considerado o protetor da floresta e persegue os cagadores. A
tribo Maué sabe que ele fez psiu e “encantou o som no varadouro, fez o vento parar no rio”
(FREITAS, 2003, pag. 50). Além disso, ao soltar ao vento, sua risada, fez a mata inteira ficar
sem voz. Ou seja, a tribo quer saber o que estd acontecendo, pois a floresta ndo estd normal! A
floresta ¢ um lugar de muitos sons, ruidos, cicios, mas desta vez ficou em siléncio total! Os
homens da tribo, entdo, querem bater os tambores, para fazer barulho: “bate com o tempo nos

tambores, faz barulho de endoidecer. Cutuca as dores, as feridas, faz esta noite entontecer”
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(FREITAS, 2003, pag. 50). A tribo também atesta que, além da risada, o Curupira fala; e as
mulheres dizem que, ao fazer isso, ele esta, na verdade, “mangando” (zoando com o povo) da
tribo Maué. Percebem ainda que ele deixou no caminho uma trilha, marcada com os seus pés;

no que as mulheres, muito sabias, atentam: “vereda que vai dar adonde? Vamos contra essa

dire¢do.Te esconde, menino sapeca: Maué some na escuridao” (FREITAS, 2003, pag. 50). E
para saber quem, de fato, ¢ o “Curupira”, aqui no texto de Walter Freitas ¢ o proprio, que se

apresenta:

Quem contrario pisa, Arara, hein, Azul?, e andando pra norte, segue € para o
sul? Mata quem invade, toco, hein, de pau?, bom jeito de zinho, espirito
mau...uma inteira tribo, toiga, ¢, de capim?, lar no gada escuro, contrario ao
de mim. Pois perco eu o mundo fundo, viu, perau?, trango gavabundo, tremo
tremedal. Confundo na perna toda mudo sorte, quem sul de vé€ frente, ruma é
para o norte. Deram quantas voltas em torno de aqui, pensam que vao reto de
aqui para ali. Os pés revirados, t6 canso de ver, os olhos vermelhos de quem
se perder. Flor da bichoresta, que eu eu sei defender, tudo que ndo presta
faco em meu poder: viro os pés da caga, caco o cacador, desmonto caminho
desesperador, sabreco a comida, disparo algapdo, desarmo armadilha, nao-
sim no sim-ndo. Quem ¢ quem ¢ quem, quando a noite cai? Quem vai, vai ou
vem, quem vem, vem ou vai? E guarda plantada, planta que guardei,
ninguém se apodera se eu ndo sosseguei. Curupira brinca, na selva-manha,
menino-menino, brinca com Tupa, nas folhas, nas flores, na agua, no ar, nos
bichos, nas cores, quero s6 brincar. Perco quem so6 passa, pra me divertir, ¢
quem me ameaga, quem nao sabe rir. Monto capivara, grande varo o rio € a
mata se cala, se eu fizer psiu. Quem eu perco, pena, sem ouvir um pio, na
louca ematece, de fome e de frio. Na noite que cai, quem é quem ¢ quem:
quem vem vem ou vai, quem vai vai ou vem? (FREITAS, 2003, pag. 47).

O “Mapinguari”, agora, ¢ que vem gritando: “Hei, Sapecuim!”, “Hei, Tché!”. Os
Maués ouvem os gritos terriveis do “Mapinguari” e, com isso, apressam a sua fuga. Um
gigante com uma boca enorme, um bei¢o grosso, um olho no meio da cara e uma boca no
estomago! Assim ¢ o “Mapinguari”, um ser da floresta que devora tudo e a todos transforma
em caca (homens e animais). A Tribo Maug, assustada, sai correndo, pois sabe muito bem de

quem se trata:

Ele vem, como vem! Um tal grito s6 pode ser...Mapinguari! O berro da lapa
de boca, quem pode ser, sendo Mapinguari? Desordem na mata espanta
Maué. Nao tem guerreiro que espere por ele, coberto de pelos, deste
tamanho, Mapinguari é. Veado se assusta, macaco chora, coruja desperta.
Ele devora cabeca de indio no meio da mata. Nao tem inimigos, nem rumo,
nem oca, nem toca, s6 a enorme, s6 a enorme boca, aqui na barriga, de
atravessado, ¢ leva, debaixo do brago, um corpo: ele come, ele vem, devora
as entranhas...O monstro peludo, Mapinguari! Assanha a cabeleira da
floresta, arrupia a Mae-Dagua. A Velha diz: foi indio velho e envelheceu
demais. Nao gosta de velho, nem gosta de mogo, nem de preto, nem de
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branco, nem de indio. Corre, corre, desabalado, que ele reina com violéncia.
Bicho de guerra, escava a terra, de raiva: é ele, ele que vem, faminto e bravo,
Mapinguari! (FREITAS, 2003, pag. 51).

No meio do caminho, a tribo encontra comida moqueada: “Olha a caga no moquém
e que fome, olha o moquém! Quanta caga! De quem sera? E de ninguém! A fome mata e doi,
se quer saber, entdo vumbora comer!” (FREITAS, 2003, pag. 53). “Mapinguari” se calou por
uns instantes. Tudo ficou em siléncio! A Mata inteira! Os Maués sabem do perigo que correm
e, mesmo assim, famintos, danam-se a comer. E resolvem urinar, para despistar o ser: “Urina,
Uénha!, vamos a gente urinar, também, pra ver se desencanta o poder do moquém, porque
preciso e quero muito comer um pouco, beber um pouco e descansar” (FREITAS, 2003, pag.
54).

Os Maués escutam um “sopro de vento cdo” e sabem que ¢ ele que se aproxima, mas
nao se importam. Continuam a comer ¢ até pensam em descansar, para depois partir para ver
o Nocoquém; mas eis que “Mapinguari” volta a gritar e os indios escutam: “valha, que ¢ ele!
Grita tdo perto...vamos nos esconder. Trepa no galho, bem no olhinho, ndo da pra se mexer...o
corpo mole, a barriga pesada, tanta comida ndo me fez bem. Adeus meu Nogoquém...”
(FREITAS, 2003, pag. 55). Os indios percebem, entdo, que foi o proprio “Mapinguari” quem
armou uma arapuca, uma armadilha para pegé-los, pois conseguiu atrair toda a tribo, com a
propria caga que cagou e colocou para moquear. Ja ndo lhes resta mais nada a ndo ser correr e

fugir, mas o ataque do bicho ¢ inevitavel! Ele chega e ataca os Maués:

Fuja, agora, quem puder: ele chegou no escuro, arranca as entranhas e come
como quer, come a cabega ¢ o pé. E mau e grita e come, mata porque tem
fome, quer de volta a floresta, ¢ tudo que lhe resta. Sabe que um dia alguém
val mata-lo também e ele se vinga, antes que chegue o fim, ele se esbalda
assim. Grande macaco, todo do mato, ele chegou em mim. E ele, sim, estas
ai, és o Mapinguari!” (FREITAS, 2003, pag. 58).

O “Mapinguari” pegou a metade dos indios Maués, mas Uanha consegue conduzir o
restante para atravessar o rio: homens, mulheres e criancas! Ele também lembra de dizer a
todos para que urinem, depois da travessia: “vamos todos mijar depois de atravessar:
Mapinguari ndo vem, se a gente mijar bem...” (FREITAS, 2003, pag. 58). Conseguem fugir,
mas logo Uanha se vé cercado pela Surucucu e as outras cobras, que chegam para cumprir a
promessa! Volta-se, entdo, para a “Lenda da Origem da Noite” (a parte final), onde as cobras

falam com Udanha, elogiando e, a0 mesmo tempo relatando, sua aventura na floresta:
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Foste muito valente, nada te fez tremer, mas agora, com a gente, so te resta
morrer. Tu cruzaste a baia, enfrentaste o mangal, dentro da noite fria da
Senhora do Mal. Destruiste a cabacga, viste o Boto dancar, salpicaste essa
raga na floresta e no mar. Curupira te perde, Mapinguari te acha, dentro da
mata verde, raio cai, raio racha. Foste ao reino medonho das Uiaras ruins,
tudo foi s6 um sonho nas brumas, nos confins. Cobra Grande nem sabe que
uma tribo bateu e o siléncio ndo cabe dentro do Macabeu. Ninguém sabe o
segredo das flores do uapé, desvendaste, por medo, o Forno-de-Jacaré. Mas
o pior castigo, foi a coisa ruim, de encontrar um amigo neste tal Japiim
(FREITAS, 2003, pag. 58).

Entretanto, como prometeram, as cobras atacam Uanha, para mata-lo: “agora, com
licenca, meu querido maué: queira Vossa Exceléncia estender vosso pé. Experimentaremos os
produtos venais, os singelos venenos que nos deste, rapaz!” (FREITAS, 2003, pag. 60).
Uénha quer saber quem ¢ que no escuro ‘malina’ com ele e com sua nacdo, “me joga por cima
esta sina, me esmaga na areia do chdo? Eu sinto no escuro a fisgada, escuto o som do coragao
— me atrai, traicoeira, malvada, me estende na areia do chao?” (FREITAS, 2003, pag. 61).
Enquanto isso, Surucucu (meio que se justificando) diz a Jararaca que foi ele, Uanha, quem
espalhou a ‘noitiddo’ e, com isso, espantou anta, sagui e faisdo. E que por isso, merece a sua

picada mais feroz, picada de rainha; ela, a Surucucu que, elevando sua voz, diz:

A Grande Noite eu tenho guardada s6 pra mim, na mata onde me embrenho,
no fim do rio do Fim, a noite que querias, Uanha, pra dormir. Tu reverteste o
dia, agora fica ai: recebe os meus parentes, ndo vai nem demorar, vais ver
que, de repente, teus dias vao passar (FREITAS, 2003, pag. 61).

Jararaca, Jiboia, Centopéia, Lacrau, Cutimboia, todo(a)s disputam uma picada e
ainda dancam em volta de Uanha, que delira. Os Maués aproveitam que as cobras estdo
disputando Uanha, para fugir. Japiin pergunta a eles se ndo ficard ninguém para socorrer o
menino, mas os indios dizem que nao adianta, pois que Uanha sabe que estd perdido. A tribo
foge e s6 o Japiin fica, para cuidar de Uanha, que agora suspira € morre: “eu sinto a subida da
chama, sem destino, sem dire¢do. A flecha partida se inflama, nunca vai dar no corag¢do”
(FREITAS, 2003, pag. 64).

As cobras fazem uma verdadeira festa, com a morte de Uanha, mas Surucucu,
esperta como ¢, diz a elas para que fujam, agora, para o mato: “Siléncio, minhas santas, pois
agora ¢ que ¢: se escondam, como as antas, da furia dos Maués. De volta pra caverna, que eles
vao retornar!, noite ndo ¢ eterna e ndo tarda a findar” (FREITAS, 2003, pag. 65). Enquanto
1sso, um homem da tribo Maué (companheiro de Uanha), banha-lhe o corpo com ervas

magicas: “upyp-aypoc, ondas do mar! Eu trouxe as ervas pra te banhar. Dorme, descansa,
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foge do mal, nessa forquilha de pé de pau” (FREITAS, 2003, pag. 65). O menino ¢ carregado
pelos homens, em busca do Nocoquém perdido; e aquele que fez a pajelanca em seu corpo,
diz: “Uanha, um dia, tu vais dormir no Nogoquém, no teu tapiri. Escaparemos de todo o mal,
com uma forquilha de pé de pau” (FREITAS, 2003, pag. 65).

Surge agora (nessa contagdo de historias), uma outra estoria: “O Roubo do Fogo” e
um outro personagem: “Baira”, um indio que, compadecido de Uanha, chega para auxiliar a
tribo Maué. Ele pretende ir atrds do Urubu, “que roubou o fogo, com malicia, e fez a noite
negra, azul” (FREITAS, 2003, pag. 66). E para isso, ele pede ajuda ao Japiin: “Japiim, me
leva num s6 voo, pela noite negra, azul, onde fica a toca, a treva o agouro, casa de um tal de
Urubu?” (FREITAS, 2003, pag. 66). Japiin concorda em ajuda-lo nesta tarefa, pois sabe que ¢
mesmo o Urubu que “guarda o fogo debaixo de seu nariz, sob as asas enormes, num jogo, que
ele joga bem feliz.” (FREITAS, 2003, pag. 66). O passaro ainda diz que: “os Maués s viram
foi fumacga, nesta noite de azuldo — v€ se cabe 14 numa cabaga essa baita escuriddo!”
(FREITAS, 2003, pag. 66). Baira, entdo, quer roubar o ladrdo, para ter “o fogo, a luz, o dia,
orgulho e cem anos de perdao” (FREITAS, 2003, pag. 66).

Os dois chegam na casa do Urubu! Japiin tem medo, mas Baira tem a ideia de se
fingir de morto, para atrair o Urubu para uma arapuca. E eis que chega o bicho, todo serelepe:
“Ah, que bom ver minha casa clara, minha casa num clardo, enquanto este povo se depara
com esta enorme escuriddo. Diz-que foi numa cabaca pouca, arremessada no ar, que a noite
veio feito uma louca, fez maué tresvariar” (FREITAS, 2003, pag. 67). E ao ver Baira
estendido, no chao, ele diz: “Ora, um morto, bem no meu terreiro! Minha gente, muito bem:
vamos preparar este guerreiro, moqueadinho no moquém” (FREITAS, 2003, pag. 67).

Os ajudantes do Urubu dizem a ele que o morto parece estar vivo (pois se mexe
bastante) e que eles nao devem confiar, mas o Urubu ndo da ouvidos e diz que quer mesmo ¢
carne bem fresquinha; ordena que coloquem o fogo para queimar e que deixem o morto
(possivelmente vivo) pular sobre a pedrinha, pois que ele ird gostar! E porque o Urubu ‘deu
mole’, Baira arrebata o fogo e escapole: “passa pra cd, luz que me alumia!, quem tem dono
nao tem bem. Vem comigo, Sol, calor do dia. Japiim, foge também!” (FREITAS, 2003,
péag.68). Indignado, o Urubu espragueja:

Maldito seja, em toda a Amazdnia, o indio que me enganou! Vai ter na vida
a mais longa insonia que a floresta ja cantou.Vamos por baixo, vamos por
cima, ele me paga, ¢ ja-ja! Vai, minha gente, ndo desanima, tem um
ajudando 14 (FREITAS, 2003, pag. 68).



319

Os ajudantes do Urubu sabem que € Japiin que estd com Baira e que ele sabe por
onde voar; mas o Urubu conhece um ponto fraco do péassaro e manda que chamem o
“Tangura-Pard”. Mas Japiin, descendo numa vertical, consegue despista-los, se escondendo
no ‘oco do pau’. No entanto, os perseguidores encontram o seu rastro: “Japiim, safado, fez
bonito: se escondeu que nem sinal!, mas o siléncio, sem um apito, revelou o oco do pau”
(FREITAS, 2003, pag. 68). E entio que Baira pede ao Japiin: “me leva num repente, por
dentro do tabocal! Tempo de imitar jeito de gente, pelo meio do varal” (FREITAS, 2003, pag.
69).

Mais uma vez, foi uma grande ideia de Baira, que conseguiu fugir da perseguicao do
Urubu e sua gente e chegou, finalmente, na beiro do rio (carregando o fogo), onde os Maués
os esperavam. Ao Urubu, sé restou dor, lamento e humilhacao: “ah, ndo tenho como bater
asas, no meu voo sem igual, vara bate, quebra, torce, arrasa, no maldito tabocal! Foi-se
chama, Japiim, Baira, fico eu no pantanal, eu, minha gente, que dor, que ira!, humilhado, sem
moral...” (FREITAS, 2003, pag. 69).

Baira e Japiin chegaram na beira do rio, mas estdo diante de um grande problema:
como atravessar com o fogo, para o lado de 14? Japiin ndo quer e diz a Baira que o fogo
chamuscou o seu rabo, pois que foi esforco, por demais! Baira, por sua vez, diz a ele que nem
o poder de seu machado consegue levar o fogo até 14, pois que “dgua grande e tempo
demorado...periga o fogo acabar” (FREITAS, 2003, pag. 69). Baira volta a ter outras ideias!
Pensa primeiro nas cobras e coloca o fogo nas costas de cada uma: “venham cé, minhas
cobrinhas lindas, levem isto para mim! Atravessem o rio — € noite ainda, mas a noite vai ter
fim” (FREITAS, 2003, pag. 70). Mas, desta vez, a ideia ndo deu certo e as cobras morrem
queimadas, uma a uma, antes de atingirem a margem. Como segunda opg¢ao, Baira obriga o
macaco a levar o fogo: “entdo sera o bicho afamado, que entregou o fogo 14 e acabou com o
escuro danado que Urubu jogou no ar” (FREITAS, 2003, pag. 70). Porém, o macaco também
ndo da conta da missdo e morre queimado, no meio do caminho. Como terceira opcao, Baira
chama a Preguica: “dona Preguiga, so a senhora pra me livrar deste n6.V4a com calma, ndo se
apresse agora, a senhora nao esta s6” (FREITAS, 2003, pag. 70). Mas a coitada da Preguica
também morre queimada! E como ultima op¢ao, Baira chama o Sapo Curura: “Cururu, bicho
do couro grosso, vira as costas, toma aqui!, és o ultimo bicho em que posso meu machado
sacudir” (FREITAS, 2003, pag. 71). E o sapo, de pulo em pulo, ¢ quem conseguiu chegar na
margem e entregar o fogo para os Maués; e, por isso, ainda ganhou elogios das mulheres da
tribo: “Cururu pulou tao bonitinho, quase morto, veio a pé!, bem que merece 14 uns beijinhos

e um descanso no aguapé” (FREITAS, 2003, pag. 71).
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Como que, por encanto, Uanha retorna do sono da morte! A tribo inteira, feliz, diz:
“Uéanha nao morreu! Uanha renasceu! Sumo de planta cuspida, erva arrancada no pé, mao de
gente entristecida, sopro de vida mau¢” (FREITAS, 2003, pag. 72). Uma india velha indaga:
“ndo parece uma crianga que acabou de atravessar a correnteza da danca, do rio direto pro
mar? Nao parece uma crian¢a que chegou pra se fartar? Traz arco, flecha e uma langa...de
cum pouco vai cagar!” (FREITAS, 2003, pag. 72). Enquanto dio as boas vindas a Uanha, ele

conta o que sonhou:

Que sonho breve eu sonhei! Tinha um rio grande, um rio-mar, um navio-
fantasma, um rei ¢ uma princesa no ar. Tinha uma pedra encantada, na praia,
um pé de cajd. E o pai da princesa amada se chamava Rei Saba. Eu
mergulhava trés dias, era eu pajé-sacaca, no fundo chorava e ria, feito mae
nova, macaca. Sonhei que tinha uma irmd, minhoca, assim, no terreiro,
querendo amar cunhatd, cuspindo fogo e braseiro (FREITAS, 2003, pag. 72).

Somente quando termina de contar o sonho ¢ que Uanha percebe o claro do dia;
primeiro se assusta e depois se admira: “tem um fogo na floresta — branco voltou!, vai
voltar?” (FREITAS, 2003, pag. 72). Mas os homens respondem: “nao, este incéndio ¢ o que
presta, ¢ o fogo do Sol no ar!” (FREITAS, 2003, pag. 72). E os homens gostam do dia: “o
fogo do Sol, Udnha, vem trazendo uma alegria: a noite virou manha nas brumas da
encantaria” (FREITAS, 2003, pag. 73). Mas as mulheres, ao contrario dos homens, reclamam:
“corremos tanto, mas tanto, atras dessa madrugada, que nem deu pra ter espanto, nem pra ver
Boto, nem nada. Foi tdo curta a noite, credo!, ndo dd pra gente mentir. Veio tarde, acabou
cedo, nem deu tempo de dormir...!” (FREITAS, 2003, pag. 73).

Em meio a discussdo sobre o dia e a noite, o “Uirapuru” comeca a cantar e todos da
tribo, homens, mulheres e criangas, param para ouvir o seu canto, a0 mesmo tempo em que
perguntam se a cor dele (do passaro que canta) seria preto, encarnado ou cinza. Enquanto isso,
Uanha resolve que vai, novamente, buscar a grande noite: “junta logo outros venenos, anda,
me traz urucum. Vou ja-ja com meus pequenos, casa da Surucucu!” (FREITAS, 2003, pag.
74). Os homens, mais sensatos, dizem a ele: “fazer o qué? Noés ndo vamos! Ainda quer trato
com cobra? Elas reinam, nds reinamos, cada qual na sua obra” (FREITAS, 2003, pag. 74).
Mas as mulheres, mais voluntariosas, exigem: “ah, vai sim, vai 14 guerreiro! Anda, a gente
quer dormir, quer vadiar no terreiro, sem o Sol pra descobrir” (FREITAS, 2003, pag. 74).
Influenciado por elas (as mulheres), Uanha decide que vai, mesmo, buscar a grande noite:
“toda ornada de alecrim, cheiro de terra molhada...mas demora pra ter fim!” (FREITAS, 2003,

pag. 74). Japiin, que a tudo ouvia, zoa com Uanha, dizendo a ele que a grande noite ¢
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Surucucu que vai fazer, com Jenipapo; e que por isso: “tudo que desvia e erra, tudo de que
fujo, escapo, as imundicies da Terra. Por isso a boca da tribo, de outro jeito ndo vai ser: de
manha... credo, eu me arribo! — tua boca vai feder” (FREITAS, 2003, pag. 74). Todos dao
risada do Japiin, mas depois se calam para ouvir o canto do “Uirapuru”, que soa ainda mais
perto e mais bonito! E uma india velha, da tribo Maué, resolve contar a todos a triste estoria

do passaro:

Era uma cunhataim, que olhou nos olhos do amor: seu amor ndo tinha fim,
nem tinha fim sua dor. Entre ela e seu guerreiro, os anos, a guerra, a paz,
tudo que tivesse cheiro de agora ou de nunca mais: outra distancia, outra
tribo, outra tristeza... ¢ um pai, que lhe dava de castigo a espera da flor que
cai. Era uma cunhitd louca, olhando a copa do céu, a esperanga pouca,
pouca, desabando como o véu da noite, quando desaba por cima do mal do
mundo, arrastando, como caba, a dor do ferrdo profundo. Uma cunha, tdo
perdida, por causa daquele bem, tdo farta, tdo esquecida de qualquer um
Nocoquém, que Tupd, compadecido, fez o tempo recuar, subiu do vale,
sentido, quase a ponto de chorar. Deu-lhe o ombro, deu-lhe colo, um acanitar
¢ um brinquinho. Depois lhe deu um consolo: fez dela um rei passarinho, pra
que fosse pelos ares, mais depressa do que eu, procurar pelos lugares o amor
que um dia perdeu e pudesse ver, de perto, o tempo do sim, do ndo, ¢
cantasse o seu concerto de dentro do coragdo. E agora, na mata fria, onde
ninguém pode entrar, o passarinho assovia pra rouxinol, sabia e tudo que ¢é
bicho besta, que se cala, jururu, no siléncio da floresta pra escutar Uirapuru
(FREITAS, 2003, pag. 76).

Nota-se na leitura e/ou releitura, assim como na tradu¢do que faz Walter Freitas, na
lenda “A Origem da Noite”, o conceito de mediagdo e/ou uma transcriagdo (outra criagdo),
pois que estad bastante claro (e sempre acontece de haver) um filtro interpretativo deste autor,
em relacdo a narrativa feita por Manuel Nunes Pereira, em “Moronguetd, um Decameron
Indigena” (1980, pag. 711-713). E o mesmo acontece com as outras lendas. E além de

123
Talvez,

poetizar, inteiramente, a linguagem, ele a torna um tanto quanto, mais abstrata.
quem sabe, para problematizar, mesmo! Para criar processos de dificil compreensdo, criar
percursos (mais longos) para esses estados de compreensao do leitor e/ou do publico. Afinal,
ndo importa o tema, Walter Freitas imprime esta caracteristica, a de uma arte dificil, em suas
obras. Uma arte mais complexa, que ndo basta simplesmente olhar e ler, para entender de

imediato. E preciso sentir, re-ver, re-olhar sempre, para conseguir chegar a uma compreensao.

123 Boris A. Uspenskii, no texto “Sobre a Semidtica da Arte”, em “Ensaios de Semiotica Soviética”, diz que a
obra de arte pode ser considerada como um texto composto de simbolos a que cada um atribui por sua conta e
risco um conteudo. Portanto, o condicionamento social na configuracdo do contetdo é neste caso notavelmente
menor que no caso da linguagem; em resumo, a polissemia (a possibilidade, em principio, de admitir muitas
interpretacdes) constitui um aspecto substancial na obra de arte (USPENSKII, 1981, pag. 31).
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Ele parece querer, de fato, levar o espectador e/ou leitor a essa visdo mais ampla,
mais aberta a qualquer tipo de interpretagdo. A obra aberta,'** principalmente para aqueles
que nao conhecem, ou que nunca leram a respeito dessas lendas. Entdo, diante de tal efeito
estético (o jeito de problematizar) do autor, o leitor podera fazer inimeros juizos de valor e/ou

juizos de gosto. Para finalizar, um pensamento de Mikhail Bakhtin:

Pode-se dizer que por meio da palavra, o artista trabalha o mundo,
para o que a palavra deve ser superada por via imanente como palavra,
deve tornar-se expressdo do mundo dos outros e expressdo da relagdo
do autor com esse mundo. O estilo propriamente verbalizado (a
relacdo do autor com a lingua e os meios de operacdo com esta
determinados por tal relacdo) ¢ o reflexo do seu estilo artistico (o
reflexo da relacdo com a vida e o mundo da vida e do meio de
elaboragdo do homem e do seu mundo condicionada por essa relagao)
na natureza dada do material; o estilo artistico ndo trabalha com
palavras mas com elementos do mundo, com valores do mundo e da
vida (BAKHTIN, 2011, pag. 180).

124 No texto “Obra Aberta: uma Pluralidade de Significantes”, Guimaraes (2009, pag. 01), explica que Umberto
Eco propds o modelo tedrico de “obra aberta” que ndo representasse uma mera copia da estrutura de
determinadas obras, mas um conjunto de relagdes fruitivas que permitissem a comunicagdo entre o observador e
o0 objeto fruido sob o impulso da mensagem estética.
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4.3 — Os Escondidos de Deus!
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Figura 182 — Garimpeiros em “Serra Pelada”, no Carajas, Para.

“Os Escondidos de Deus” tem um Prologo (O Livro das Tentagdes), dois Atos € um
Epilogo. No Prélogo estdo: Antonio (o menino escravo), O Vento, A Chuva, A Canoa, O
Trovao, O Raio, Samuel (o escravo, pai do menino), Elpidio (o feitor do Engenho), Pedo 1,
Pedo 2, Pedo 3 (homens). No 1° ato surgem novos personagens: Maria Madalena (mulher),
Maria de Nazaré (mulher), Maria de Belém (mulher, a mae do menino), Uriel (o anjo que veio
para proteger o menino), Carro de Boi (também uma espécie de entidade, que acompanha
Uriel); Antonio, O Cajado, Os Besouros, As Trés Marias, Coro Masculino, Coro Feminino.
No 2° ato: Antonio, O Cajado, Uriel, Samuel, Nazaré, Belém, Madalena, Carro de Boi,
Elpidio, As Trés Marias, As Bruxas. E no Epilogo, somente: Nazar¢, Belém, Madalena, Carro
de Boi, O Cajado, Uriel, Samuel. Percebe-se, portanto (logo de saida), que este texto funde
seres humanos, animais, coisas, anjos (entidades) e fendmenos da natureza, onde todos sdo
personagens. Eis a narragdo da cena 1, do texto (e também do espetaculo, a ser ainda

apresentado ao publico, futuramente) que € a cena da fuga:

Um escravo chamado Samuel tenta fugir, levando o filho Antonio. Vai em
busca das minas de ouro e prata que ninguém consegue achar. Quer comprar
a liberdade, mas ¢ traido e preso na hora da partida. O menino, no entanto,
logra escapar em uma canoa. A cena é de tempestade, temporal, chuva,
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vento, raios e trovoes. Uma musica pontua a Onomatopéia dos sons. O
Vento, a Chuva, o Trovdo e¢ o Raio unem-se para destruir a embarcagdo
(FREITAS, 2008, pag. 5).

O texto ainda ndo foi encenado, mas ndo ¢ dificil imaginar esta cena, onde o autor,
mais uma vez, nos brinda com sua arte, onde tudo ¢ metaforico: o mitico (e também o
mistico) estdo presentes, a metafora esta presente; e isso € o teatro! Assim ¢ a linguagem de
Walter Freitas, que vai para o teatro e pode, também, ir para o cinema, para a literatura,
enfim! E arte e ndo ha como fugir disso! No ha como negar isso! Esta é a cena 1, mas para
explicar esta, o texto (na cena 2) volta para contar o que fez Antonio (o menino escravo) fugir
na canoa, em meio a tempestade (com raios, trovoes e ventos fortes). Walter Freitas faz esse
jogo de: vai para uma cena, volta para a anterior, para explicar o que acontece na seguinte; e
por ai vai!lsso ¢ muito usado no cinema; e no teatro, também!

Nesta fuga de Antonio, o autor acaba mitificando tudo e criando uma relagdo com as
proprias condi¢des do clima que se estabelecia, no ambiente de fuga; além da perseguicao dos
pedes, tinham as condi¢des climaticas, que criavam mais dificuldade. Entdo, ele resolve
corporificar, humanizar, dar vida aos fenomenos da natureza; ele os funde com os homens que
estavam em perseguicdo, com todos os personagens, desde o pai, o filho, a propria canoa;
tudo se transforma em fendmenos da natureza e vice-versa. E uma visdo metaforica, decerto!

Freitas esta metaforizando tudo, neste texto “Os Escondidos de Deus”:

A Canoa se transforma em Samuel, o Pai de Antonio! Antonio ¢ Samuel
conversam as escondidas. O Raio se transforma em Elpidio, o Feitor do
Engenho. A Chuva, o Vento e o Trovao se transformam em pedes, que vém
para impedir a fuga. A Cena ¢ outra, em tempo anterior (FREITAS, 2008,

pag. 6).

E assim, o vento, a chuva, o raio e o trovao eram as mesmas pessoas que estavam em
persegui¢do a Samuel (o escravo) e seu filho Antonio. E que o padre portugués, de alguma
forma (no sermao que fez na Igreja - onde estavam presentes Samuel e Antonio - horas antes
da fuga), instigou o escravo a ir atrds das riquezas. Mesmo que ele tenha falado que nao
deveria ir-se atras das minas de ouro e prata, o sermao teve um efeito contrario, para Samuel.
E como se ele tivesse falado de uma lenda, de um mito, de uma estoria que nao existe e que,
portanto, ndo deveria ser levada a sério. Ainda assim, o escravo se deu o direito de comprovar
a veracidade da estoria; e partiu em busca das minas, levando o filho, consigo.

Ao explicar para o filho o motivo de sua partida, Samuel diz que: “a palavra do padre

falou no contradisse dessa minha decisdo: que a riqueza era maldita, que melhor ¢ nao ter ela
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do que té-la, de bendita, transformando-se em mazela” (FREITAS, 2008, pag. 7). Antonio,
entdo, diz ao pai: “Eu vou consigo, meu pai. Mas quero lhe perguntar de que adianta a
riqueza, se ¢ pra gente se danar?” (FREITAS, 2008, pag. 7). E Samuel lhe responde: “mas,
Antonio, os escondidos, os escondidos de Deus, nas profundezas da terra, sdo de seus filhos.
Nossos. Meus!” (FREITAS, 2008, pag. 7). Antonio acha que as minas ndo existem! Mas
Samuel acha que ninguém soube achar; e que ele encontrard, pois sabe tudo do mapa do lugar.
E depois de encontrar, diz ele: “compro nossa liberdade. Dou de prémio aos inimigos € me
mudo de cidade” (FREITAS, 2008, pag. 7).

Samuel est4 falando das riquezas da terra (dos escondidos de Deus), que sdo de seus
filhos. Ele esta dizendo que a riqueza que Deus deu a natureza - se a natureza veio de Deus - ¢
porque o que esta dentro da terra, escondido na terra, pertence a Deus e tudo o que Deus fez,
foi para os seus filhos, inclusive as riquezas: o ouro, a prata, tudo aquilo que estd escondido
nas profundezas dessa terra. Walter Freitas pesquisou os escritos do padre Vieira, quando de
sua vinda a Belém, em 1656, por certo! Antonio Vieira'*> pode, sim, ter falado das riquezas
do eldorado, das minas, mas o fato ¢ que o nosso autor, aqui nessa estoria, nesse texto, vai
além e traduz, re-cria e quem sabe até, funde com outras lendas, vindas de outros lugares (ha
uma semelhante, que ¢ a lenda das “Minas do Rei Salomio”).'%° Sabe-se que essa crenca de
que havia um eldorado na Amazonia, era, portanto, mais uma, das lendas que se
propagavam pelo mundo. Com isso, 0s aventureiros passaram a realizar expedi¢des
incriveis, em busca do eldorado. Enquanto alguns povos estavam indo ao contrario, indo pelo
pacifico e se deparando direto com a costa da América Latina (a América do Sul), outros
descobriram outras vias: conseguiram também navegar pelo atlantico e se deparar com esse
novo mundo.

E bastante difundida, realmente, a estoria de que os portugueses, ao chegarem no
Brasil e adentrar na Amazonia, foram em busca do Eldorado! Conta-se, na regido amazodnica,
que eles tinham ouvido falar disso, ainda em Portugal, porque o novo mundo indicava isso. E

ha outros relatos sobre o mesmo tema, como a experiéncia que tiveram os espanhdis, também

12 Consta no livro: “400 Anos — Padre Vieira, Imperador da Lingua Portuguesa” que Vieira teria, possivelmente,
uma ascendéncia africana, por parte da avo paterna, que era mulata. “E a isso ndo teria sido estranha a sua
tendéncia, sempre manifestada ao longo da vida, para defender os escravos africanos e os indios, que constituiam
a grande forga de trabalho em que se apoiou a colonizagdo do Brasil” (NEVES, 2009, pag. 211).

126 A velha briga para determinar o que ¢ fato e o que ¢ lenda nos textos biblicos acaba de passar por mais uma
reviravolta - e quem saiu ganhando foi o glorioso reino de Salomao, filho de Davi, que teria governado os
israelitas ha 3.000 anos. Escavac¢des na Jordania sugerem que a extracdo de cobre em escala industrial no antigo
reino de Edom - regido que, segundo a Biblia, teria sido vassala dos reis de Israel - coincide, em seu auge, com a
época do filho de Davi. Em outras palavras: as célebres "Minas do Rei Salomao" podem ter existido do outro
lado do rio Jordao (http://www.arqueologia.criacionismo.com.br; 28-10-2008).
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na América Latina, em que houve todo aquele choque com os Incas, no Peru.'*’ A data de
chegada dos espanhois ¢ bem proxima a dos portugueses, em solo latino-americano. As
expedigdes ficam em torno dos anos 1500 (ao que parece, a civilizagdo Inca foi capturada
pelos conquistadores espanhois por volta de 1533) e, pelo que se sabe, os interesses eram o0s
mesmos: econdmicos e territoriais, visando o tal Eldorado Amazonico. E como consequéncia
de tais ambicdes, houve dizimagdes de povos, como: os maias, 0s astecas, os incas, até chegar
nos indios, assentados em solo brasileiro (e ai ja sdo os portugueses, ndo mais os espanhois,
os protagonistas dessa estoria).

Os indios, na Amazonia, conheciam a sua terra. Conheciam a mata, a floresta, os
rios. Sendo assim, somente eles poderiam adentrar nos lugares escondidos, em busca do ouro
e da prata. Porém, diante da negativa dos indigenas, o que ocorreu? Tentativa de escravidao e
conflitos violentos entre indios e colonizadores europeus (portugueses), que queriam as
riquezas, a todo custo. No inicio, os indios adentram sim, na mata, mas encontram apenas
pequenos indicativos de ouro: um rio que leva a uma outra pista, um garimpozinho aqui, outro
ali, mas as enormes riquezas, almejadas pelos portugueses, nao sao encontradas neste periodo
(pois estas sO foram encontradas, mesmo, a partir das décadas de 1960 e 1970). Mas os
colonizadores portugueses estavam certos: existia, de fato, na regido amazonica, escondidos
na terra, ouro e prata, em abundancia!

E depois de algum tempo, adentrando na mata amazonica, os indios revelam aos
portugueses, entdo, as especiarias, também abundantes na regido. E o periodo das “drogas do
sertdo”. Sabe-se que a rota das drogas, das especiarias, para os conquistadores, eram as Indias.
Mas, quando descobrem que elas existem em grande quantidade (na Amazonia, também), este
passa a ser o segundo grande motivo, para fazer do Brasil uma coldonia de Portugal. Descobre-
se mais produtos para comercializar, valoriza-se a colonia e assim tira-se (por um tempo) o
foco das minas e comega-se a explorar e exportar a ‘salsaparrilha’, a ‘pimenta do reino’ e

outras, muitas outras, especiarias.

' Em Machupicchu viviam uns 600 ou 700 indigenas, até que um antropo6logo norte-americano, Hiram
Bingham, “descobriu” a cidade em 1911, levado por um menino que vivia no local. Quando os espanhois
tomaram Cusco, o chefe inca retirou-se para Machupicchu, reuniu todo o ouro e a prata e, para ndo entrega-la
para os colonizadores, fugiu na direcdo da Amazdnia. Dai nasceu o mito de Eldorado, que seria a cidade fundada
e construida s6 de ouro e prata. O chefe inca conseguiu matar o chefe dos colonizadores, Francisco Pizarro, em
um combate (http://www.cartamaior.com.br; 24-01-2008).
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Figura 183 — Algumas Eseciarias — As “Drogas do Sertdo”...

Voltando ao texto: o feitor do Engenho (de nome Elpidio) e seus pedes foram atrés
de Samuel, porque foi a propria Belém (sua mulher) quem o delatou, dizendo ao feitor as
intengdes do escravo, de achar as minas de ouro e prata. Ao encontré-lo (encontrou somente
Samuel, pois que este ja havia mandado o filho fugir na canoa), Elpidio disse a ele que: “um
dos escravos fugia, para se valer das riquezas que a terra em seu seio avia. Que a terra em seu
seio esconde, para gaudio da nobreza. Uso de bardo, visconde, ndo remédio da pobreza”
(FREITAS, 2008, pag. 10). Dito isso, o feitor e os pedes comecam a espancar Samuel, que diz
a eles: “com que perseguem embiaras ¢ a pureza da inocéncia?” (FREITAS, 2008, pag. 11). E
o feitor, mais ironico, ainda, pergunta: “Quer mesmo, entdo, ouro e prata...?” (FREITAS,
2008, pag. 11). E Samuel, mais uma vez responde: “da noite, a prata eu queria, o cobre da
aurora acesa e o ouro do pleno dia...” (FREITAS, 2008, pag. 11). Continuam espancando o
escravo e o feitor diz: “ndo ouviste o que foi dito pelo padre de Lisboa? Toda desgraca
comega quando a prata ma ressoa” (FREITAS, 2008, pag. 12). Samuel entdo desfalece e seu
corpo ¢ atirado no rio. Volta o primeiro quadro, onde o escravo se transforma na canoa e os

outros atores assumem as outras personagens.
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Figura 184 — Indios, negros e o padre Antonio Vieira...

Na cena 5 (o naufragio), portanto, a canoa ¢ Samuel; ¢ Antonio (0 menino) estd na
canoa, lutando contra o raio, o vento, a chuva e o trovao, que sao o feitor e seus pedes,
transformados. O raio entdo parte a canoa ao meio ¢ Antonio cai nas aguas do rio; seu corpo
fica flutuando, agarrado aos pedagos da canoa, que se desfaz. Antes, porém, de ser atirado ao
rio (por conta da tempestade), Antonio perguntou a canoa: “ameaga me perder numa
vertigem. Mas, e a negriddo, Canoa?” (FREITAS, 2008, pag. 13). No que a canoa responde:
“negriddo, palavra besta: coberto de chuva o dia e cercado de floresta” (FREITAS, 2008, pag.
13). Antonio desaparece no rio e assim termina o Prologo.

Na cena 6, ja no 1° ato - ou Aparéncia — (O Livro da Cobiga), “as trés Marias:
Madalena, Nazaré e Belém se encontram no trapiche. VEm em busca do corpo de Samuel e de
noticias a respeito de Antonio” (FREITAS, 2008, pag. 16). As Marias estdo desconsoladas,
até que “Uriel, o Anjo, passa por elas. As mulheres se assustam e tremem. Nazaré¢ segue
alheia” (FREITAS, 2008, pag. 17). Madalena acha que pode ter sido Samuel, que passou
rapidamente. Nazaré acha que foi o demo, rindo! E Belém ndo consegue ver nada, até que
“Uriel, o Anjo, passa por elas outra vez, velozmente, agora em um Carro de Boi” (FREITAS,
2008, pag. 18). Dessa vez, Belém ¢ que acha que foi o capeta, que passou! Madalena acha que
era um anjo; ¢ Nazaré acha que era apenas um homem, ¢ diz a Belém que bem pode ser o

marido dela: “era s6 um marmanjo de um tupinamba. Vamos ¢ ver logo se eu pensei direito,
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se vi bem no jeito, teu macho, mulher!” (FREITAS, 2008, pag. 19). Elas resolvem, entao,
desvendar o mistério. ‘“Atraidas pela passagem tdo rapida de Uriel, elas seguem atras do
Carro de Boi” (FREITAS, 2008, pag. 20).

Uriel e o Carro de Boi percebem que as Marias vem atras deles. De repente, “hd um
estrondo de trovao e a luz de um Raio. As Trés Marias chegam junto a eles e os surpreendem.
S6 Maria de Belém chega atrasada” (FREITAS, 2008, pag. 21). Uriel se esconde atras do
Carro de Boi, que pede a Uriel que o transforme em alguma outra coisa: “anda, me disfarca, e
com urgéncia!, da-me depressa uma outra aparéncia!” (FREITAS, 2008, pag. 22). Uriel,
entdo, transforma o Carro de Boi em um homem: “que elas confundam a tua imagem e me
dispensem dessa bobagem” (FREITAS, 2008, pag. 22). Uma vez disfarcado de homem, o
Carro de Boi se apresenta as Marias com o nome de Souzel e pergunta a elas por quem
procuram! Madalena diz a ele que procura o anjo; Belém diz que ¢ o demonio, que procuram;
e Nazaré apresenta Belém como a mae de Antonio e que esta procura Samuel. O anjo, que a
tudo ouve (escondido), diz ao Carro de Boi: “elas querem a mesma criatura. Livra-te delas.
Vamos em frente” (FREITAS, 2008, pag. 22).

Nazaré¢ explica a Souzel (o Carro de Boi), que Belém perdeu o marido e que o filho
desapareceu. E diz a ele, também, que pensa ter visto um pajé, passar por elas! Madalena, que
pensa ter visto um anjo, interrompe e diz: “porém, me perdoe tanto encantamento, mas pajé
dou tento que aquilo ndo ¢” (FREITAS, 2008, pag. 23). O Carro de Boi, entdo, fazendo o que
nao deve fazer (segundo Uriel) pergunta a ela o que acha ter visto: “pensa que
seja...exatamente o que, mulher? Diga-me o que sente” (FREITAS, 2008, pag. 23). Belém,
que estd atordoada, com tanto sofrimento, também interrompe a conversa e diz: “um diabo,
me ouga, que vocé carrega, sem medo, nas pregas desse coracdo” (FREITAS, 2008, pag. 23).
Madalena pede desculpas ao Carro de Boi (Souzel), pelos maus modos de Belém e se
justifica, dizendo a ele que ela esta aflita, por conta do sofrimento que esta passando. O Carro
de Boi diz a elas que entende e sabe o que esta acontecendo com Belém. E ndo se contenta
apenas em falar sobre o marido e o filho desaparecidos; pde-se a falar o que sabe sobre as trés
Marias, que ficam atonitas! Uriel reprova o comportamento do Carro de Boi e diz a ele que
ndo pode agir dessa maneira. Diz a ele: “usas o selo da confianca para iludir! Quebras a
alianca!” (FREITAS, 2008, pag. 25).

E o anjo Uriel, enciumado e desaprovando o comportamento do Carro de Boi, torna-
se invisivel e vai para junto de Nazar¢, para instiga-la e inspira-la em sua descrenca. E assim,
como foi acusada pelo Carro de Boi, de apunhalar as amigas pelas costas e de armar intrigas,

esta se defende; e também ataca: “j4 que me acusaste desse crime horrendo, pronto me
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defendo, digo ja o que foi. Quando viste um anjo de Deus enviado, vir transfigurado num
carro de boi?” (FREITAS, 2008, pag. 25). Dito isso, a fala de Nazaré faz com que Souzel
transforme-se, novamente, em Carro de Boi, para espanto de todas. Isto refor¢a a opinido de
antes, em que Belém acha que ele ¢ o demo, Madalena pensa ser um anjo e Nazaré, apenas
um cacique, um humano! Esté instaurada a confusdo e o Carro de Boi, sem a autorizagdo de
Uriel, resolve entdo revelar as mulheres, a verdadeira identidade do anjo: “em mim viaja o
maior Arcanjo! Um simples Carro de Boi seria, se ndo carregasse essa agonia: ser veiculo do
mensageiro entre as misérias de um pardieiro!” (FREITAS, 2008, pag. 26). E continua,
dizendo a elas que tem um segredo, uma verdade a revelar. Quer que Uriel se apresente a elas:
“tudo o que disse nestes segundos, foi-me confiado na viagem por este ser, quase uma
miragem, que Deus me deu para ser levado por essa terra, de lado a lado. E a ele eu pego, com
todo o zelo, que se apresente a quem quer vé-lo” (FREITAS, 2008, pag. 27). Uriel nao
concorda com a atitude do Carro de Boi! Diz a ele que ndo vai se mostrar, porque veio para
proteger um menino, ndo um povo inteiro! Mas, diante da situagdo embaragosa, criada pelo
Carro de Boi, resolve aparecer para elas. Contudo, elas continuardo a vé-lo do mesmo modo
que imaginaram, antes: “j& que me amarras, pois bem, que seja! Que cada uma delas me veja,
mas que me veja como imagina e eu seja multiplo nas retinas. E seja o que chamas de
verdade, mero retalho, mera vontade!” (FREITAS, 2008, pag. 28).

O texto apresenta Uriel e o Carro de boi como entidades, que se transformam no que
eles quiserem, no que for adequado. E todos os personagens tem fala; ¢ a total fantasia!
Walter Freitas dialoga entre a fantasia, a suposta realidade, as lendas e a mitologia. Ele cria
dialogos, costura tudo isso e, enfim, cria (re-cria) uma outra realidade. Ele trabalha com a
metalinguagem,'**portanto! Em uma passagem do dialogo entre Uriel e o Carro de Boi, 0 anjo
diz: “eu nao posso ficar de escarro, exibir dotes...ndés nao usamos!, arrotar grande por onde
andamos (...) € que os poderes, quanto maiores, mais nos impdem de sermos menores, mais
nos reduzem, mais nos humilham” (FREITAS, 2008, pag. 21). E Uriel diz ainda que: “ja que
entre os grandes, sermos pequenos, € entre 0s pequenos, ainda menos (...) um quase nada, ja
prenuncia um tudo sermos nos sete céus!” (FREITAS, 2008, pag. 21). Ou seja, quanto mais
humilde for - o ser humano - maior este serd! Este, ¢ o preceito da dignidade, segundo a
religido catdlica. “Tudo sermos nos sete céus™: € essa, a grande mensagem! O homem que se

comportar desse jeito, vai ter o reino dos céus! Na verdade, esse ¢ o discurso que tem sido

Boris Uspenski diz que a finalidade da arte consiste em converter as nossas representacdes habituais em
metalinguagem de um fendmeno mais restrito e evidente (em examinar um fendémeno determinado, de uma
maneira nova, ainda que nos termos ja existentes, dentro dos vinculos ja convencionalmente aceites); entra ai o
conceito de “estranhamento”, no trabalho dos formalistas russos (USPENSKII, 1981, pag. 32).
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passado para as pessoas, para os cristaos, para o povo, durante séculos. Mas, dentro da propria
igreja - que detinha o poder, nas maos — (j& ¢ sabido) era cultivado outro comportamento. Um
comportamento e atitudes de pura ostentagao! E sabe-se, portanto, que os preceitos (muitos
deles) da igreja catolica, na realidade, nunca foram cumpridos. Principalmente por aqueles
que estdo dentro, da propria institui¢do religiosa. Seria algo como: faca o que eu digo, mas
ndo faca o que eu fago! Uma espécie de Lei!

As trés Marias, a0 mesmo tempo, estdo interpretando a passagem dos dois (do anjo e
do Carro de Boi), de maneira equivocada. Cada uma delas tem uma opinido diferente a
respeito deles e isso torna a situa¢do ainda mais complicada, criando um jogo de divergéncias,
de animosidade entre todos. E entdo que o Carro de Boi se da o direito de esclarecer, colocar
tudo em ‘pratos limpos’, pois, para ele, todo(a)s estdo querendo a mesma coisa: salvar e
proteger o pequeno Antonio. E como se eles e elas tivessem essa missdo, e ndo apenas o anjo
Uriel! Maria de Belém, a mae aflita, vé tudo pelo lado mais negativo, por conta do
sofrimento. Por isso, para ela, o anjo ¢ o demdnio! Maria Madalena ja ¢ mais voltada para o
plano espiritual e, sendo assim, para ela o anjo ¢, de fato, um anjo! Ja Maria de Nazaré
coloca tudo no plano terreno. E por isso, trata-se apenas de um homem comum, um cacique,
um tupinambd! Ou seja, cada uma vai ver o ‘ser misterioso’ de acordo com sua propria crenga
e com o seu proprio estado de espirito. E o que era somente uma suposi¢ao (antes dele se
revelar), agora vai ser uma constatagcdo. Que vai so vai aumentar, no entanto, a confusao!

Pode ser que o autor, neste momento do texto, tenha pensado em sugerir a questdao do
‘merecimento’, de acordo com a evolugdo terrena e espiritual, de cada ser humano. Aquilo
que a religiosidade prega, que diz: “cada um vé apenas o que merece! Ou tem, apenas o que
merece!”. Porque esse ¢ um texto que, na verdade, ja vem com esse tema da religiosidade, de
partida! Pois comega trazendo um icone da religido catélica no Brasil, da pregacao, dos
sermoes, que ¢ o padre Antonio Vieira. E, junto a isso, vem também uma cultura do ‘temor’,
pois que o catolicismo vem muito para institucionalizar isso: o femor (até mais do que o
amor) a Deus, sobre todas as coisas! E ai, volta-se a questdo que foi falada anteriormente, a
respeito das riquezas. Que a riqueza, para um pobre, ¢ negada! No entanto, para a nobreza,
para a realeza, ela ¢ aceita, ela ¢ bem vinda, pois estd de acordo com ele (o homem que ¢
rico), por ser um nobre. Mas, para um pobre, ela ndo passa de ilusdo (logo, de desilusdo,
também)! Ele nunca sera feliz, ele sempre se dard mal, com a riqueza em suas maos. Ou seja,
0 pobre, entdo, nao tem este merecimento? E qual €, entdo, a tnica riqueza, que o pobre pode

galgar? E a riqueza do Paraiso, diz a igreja! Ele deve permanecer humilde e pobre, para ser
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bem recebido no Paraiso. De fato, ¢ isso que a igreja catolica institucionalizou, por séculos,
como uma ordem, ou uma op¢ao, ou uma escolha, na vida terrena.

Estas questdes, portanto, acabam marcando muito o texto de Walter Freitas. Por
conta de todo esse momento histérico, que se reporta tanto a igreja, como institui¢do que veio
para ‘catequizar’ e ensinar religido aos indigenas, como pelo poder imperial, portugués, que
chegou desbravando e instituindo o lugar como colénia,'*’ abrindo fronteiras, ganhando
territorio e demarcando-o, geograficamente. Quer dizer: sdo duas situagdes (e a¢des) muito
fortes e determinantes, naquele momento, naquele contexto. Por um lado, a igreja
evangelizando e salvando as ‘almas pagds’! E por outro lado, o estado, implantando o temor
pela forga, pela guerra, pela violéncia e pela destruicdo! Ha o medo da morte fisica e o medo
da morte espiritual! E o temor da Cruz e a for¢a da Espada!

Apos ter se mostrado as mulheres, as Marias, Uriel e o Carro de Boi ouvem delas as
mesmas opinides. Nazaré exclama: “um indio, eu sabia! Mas ah, que vergonha, que coisa
medonha! Tinhas de estar nu!?” (FREITAS, 2008, pag. 28). Madalena, desapontada, diz: “6,
que trago amargo o desapontamento! O anjo desatento mentiu. Eras tu!?” (FREITAS, 2008,
pag. 28). E Belém permanece renitente: “outra invencdo dele para confundir-nos. Quer ¢
aturdir-nos, nos desonerar” (FREITAS, 2008, pag. 28). Uriel entdo, aproveita a oportunidade
para pedir que o ajudem a encontrar Antonio: “mas garanto, contra esse palpite um presente,
um agrado e um convite: que me ajudem a encontrar Antonio e se livrem do jugo medonho”
(FREITAS, 2008, pag. 28).

O jugo medonho, do qual fala o anjo (Uriel), ¢ o julgamento que elas estao fazendo
dele. Cada uma tem uma opinido diferente, que acaba ndo sendo o que realmente ele ¢; nao
corresponde & realidade. E que as pessoas tendem a ver as coisas, sempre, a partir do seu
proprio olhar. E além do mais, a forma, a maneira sobrenatural que se instalou, desde o
aparecimento deles, também, € que determinou a impressdao das Marias: primeiro, algo passa
subitamente ao redor delas. Depois, um homem se apresenta com o nome de Souzel. Em
seguida, este mesmo homem transforma-se em Carro de Boi; e por ltimo, outro ser (seja ele
anjo, homem ou demoénio) aparece, deixando-as ainda mais intrigadas; o que as leva a pensar
que tudo pode (ainda) ndo passar de uma grande tramoia. Ou seja, que este mesmo ser que ja
se apresentou, pode ndo ser, ainda, o que ele diz ser. Em duvida, elas pedem a ele que faca um
milagre, para provar que ¢ um arcanjo. Ele entdo responde: “milagre...? Me escuso. Nao faz

parte dos bons preceitos de nossa arte” (FREITAS, 2008, pag. 28).

1290 Brasil era a colonia rica e imensa do outro lado do Atlantico, para onde partiam muitos portugueses,
vivendo o seu sonho de aventura em busca de riqueza (NEVES, 2009, pag. 211).
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Na realidade, ele ja demonstrou que tem poder, quando transformou o homem em
Carro de Boi e quando apareceu, para elas. Mas ele ndo quer fazer o tal milagre. E semelhante
a propria atitude de cristo, nao? Todo mundo pedia: faz um milagre, salva a tua vida, sai da
cruz, te liberta, faz alguma coisa, destréi esses guardas, sai em gloria dai, etc. E Cristo, apesar
das stplicas, ndo fez nada. Segundo a historia, ele teria, enfim, que viver toda a agonia que os
homens o colocaram, que era o proprio pecado humano; afinal, ele estava sofrendo para pagar
o pecado da humanidade. Nao ¢ assim que ficou explicado, nos preceitos religiosos, cristaos?
Portanto, talvez seja esta, a mesma atitude do anjo de “Os Escondidos de Deus”. Talvez ele
queira que as mulheres acreditem nele, que as pessoas o compreendam, de coracgdo aberto. E o
reconhe¢am como o anjo Uriel, sem que ele tenha que fazer, ou provar, alguma coisa. Afinal,
ele pode estar ali apenas para seguir a sua missao; € nao para levantar tanta polémica, tanta
discordia, enfim! E foi assim que, prevendo tanta duvida, ¢ que ele ndo queria (desde o inicio)
se pronunciar enquanto anjo. Nao queria revelar sua verdadeira identidade (ou entidade): “ndo
posso, nem devo revelar-me, aos encomios de vossos alarmes” (FREITAS, 2008, pag. 29). O
que ele queria, de verdade, era manter-se em siléncio e a sua missdao, em segredo: “o Anjo
Custodio eu oriento. Dou-lhe refor¢co e um certo alento. Mas os motivos de meu degredo,
quero travado sob segredo” (FREITAS, 2008, pag. 31). Sera, mesmo?

Seguem viagem juntos (eles e as Marias), mas o anjo ndo estd muito contente com
esta parceria (0 que ja mostra uma contradicdo, pois que ele mesmo fez o convite,
anteriormente, para que elas o ajudassem a encontrar o menino); ¢ diz ao Carro de Boi: “pois
entdo. Nao sabem da encomenda, do que transporto...da bela prenda! Por isso mesmo, ja
preconizo muitos problemas, falta de siso” (FREITAS, 2008, pag. 32). Ele ¢ provocado por
Belém, que lhe diz, ironicamente: “oi anjinho — bela visagem!?, como tramas sair-te dessa?
Nao te vejo com tanta pressa. Ja, decerto, contas vantagem!” (FREITAS, 2008, pag. 34). E ele
responde a ela: “procuro Antonio, teu menininho que, se nao morreu, esta sozinho. Levo a ele
um belo de um recado e um presentinho recomendado” (FREITAS, 2008, pag. 34). Enquanto

1ss0, Antonio nao sabe onde esta:

Antonio da por si atirado na beira do rio. Ja € quase noite. Lamenta a perda
da Canoa, lembra dos pais e¢ chora. Esta perdido e com medo, dentro da
floresta. Perdeu a esperanca de encontrar as minas e cumprir a vontade do
pai. As cenas se alternam entre ele e os outros, que viajam no Carro de Boi.
Antonio acaba por encontrar os destrocos da Canoa. E do remo, antes
perdido, faz para si um Cajado (FREITAS, 2008, pag. 32).
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Uriel bem tinha razdo e Antonio estd mesmo, muito sozinho; e precisando de ajuda:
“sinto as murigocas todas carregando doidas sobre mim, como um pelotdo de infantaria indo
contra algum fortim. E o rasga-mortalha feio, me agourando dentro do aningal, bem assim
como umas velhas me carpindo — choro de animal” (FREITAS, 2008, pag. 34). E ele continua
falando consigo mesmo: “ougo o esturro furioso de uma ong¢a em perseguicdo € 0s sagiiis
berrando numa geringonga, feito assombragdo” (FREITAS, 2008, pag. 34). Esta cena
apresenta novamente a série cultural “Flora Amazonica: a ong¢a (grande e conhecido felino),
as murigocas, que sao mosquitos, conhecidos na Amazdnia por “carapands” — na verdade, o
nome “muri¢oca” € mais usado no nordeste brasileiro; o rasga-mortalha, a que Antonio se
refere, ¢ um passaro, um tipo de coruja. E ¢ falado (na Amazdnia) que ¢ um péssaro
agourento; que, quando ele aparece, alguém deve morrer! Saguis sao conhecidos macacos,
que vivem na floresta amazonica. E quando fala nas ‘velhas carpindo’ (e ai ja ndo se trata
mais da mesma série cultural), refere-se as carpideiras, mulheres velhas, que sdo contratadas
para chorar, nos velorios! Isso ¢ muito comum nas cidades do interior da Amazonia. Em cena
paralela a de Antonio, Uriel e o Carro de Boi continuam discordando e se desentendendo,

quanto a companhia das Marias. E Antonio continua em apuros:

Ah, tropego nas tranqueiras da floresta, atam-me os cip6s, armadilhas, tocos,
espinhos, arestas, cascas grossas, nés. Tenho medo das velozes capivaras,
das pacas, tatus, caititus, porcos do mato, sons, coivaras, talas de bambu.
Sim, os sons da noite morta e o desespero das aparigdes, urros, guizos,
chiados, vozes, berreiros, maleficagdes, pelos mangues e balcedos e alagados
perdem-me sem fé de encontrar minha maezinha ¢ o descampado, antes da
maré (FREITAS, 2008, pag. 36).

Coivaras, na Amazonia, refere-se a processos do plantio. Mas ¢ um plantio que
acontece depois da derrubada da mata, seguida pela queima da vegetagao. E muito comum
nas regioes quilombolas e ribeirinhas, da regido amazonica. Alguns nativos usam também o
caule, cortando e o enfiando na terra. Ao invés de usar a semente, pega-se ‘monturos’ de
galhos, gravetos (que ndo foram totalmente queimados) e ainda partes dos troncos, do talo das
arvores: corta-se em pedacinhos e vai-se enfiando na terra. Dai ¢ que nasce a arvore, a
Coivara! Ja o Balcedo ¢ uma paisagem comum, na regido amazodnica. Trata-se de um
acimulo de galhos, dentro dos rios. E comum encontrar cobras e jacarés (escondidos 14), uma

vez que existe uma grande quantidade de galhos de arvores, flutuando e descendo rio abaixo,

como se fosse uma balsa. O Balcedo parece, pois, com uma ilha, flutuando!
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Figura 185 — “Coivara” e “Balcedo”, na Amazonia...

Antonio, finalmente, encontra um pedaco de sua canoa (despedacada) e agarra-se a
ele: “o que ¢ isto? Pelo jeito...um pedago! Um pedaco da Canoa... Nao quebrou-se! Oh, vem
cd, sim, levanta, me dd um abraco...” (FREITAS, 2008, pag. 36). Para ele, o pedaco ¢ o remo
da canoa, que o trouxe até ali. Logo, sente o seu corpo desfalecer: “sinto o frio da madrugada,
sinto fome. Estou cansado da peleja contra as aguas, por aqui s6 camapu € o que se come. Me
sustenta, que carrego tantas magoas” (FREITAS, 2008, pag. 36). O remo, apOs apoiar
Antonio, transforma-se em um Cajado, que conforta o menino: “Antonio, psiu!, siléncio. A
manha trard o sol e com ele um novo sonho. Dorme até o arrebol” (FREITAS, 2008, pag. 37).
Antonio adormece.

Camapu ¢ uma frutinha (bem pequenina, mesmo), que vem dentro de uma casquinha.
Arrebol é o amanhecer do dia. Sdo os primeiros raios de sol, quando o dia estd amanhecendo!
E o remo (o0 pedago da canoa) se transformar no Cajado (que a partir daqui, terd um papel de
destaque, na estdria), representa, mais uma vez, a propria magia, em um texto poético (mas
também religioso, cheio de clamor), como este! E uma vez Cajado, este ouve vozes e diz,
consigo: “que vozes, estas, de gente, bem no meio da floresta? A essa hora, contentes...? Bem
sinal do que ndo presta!” (FREITAS, 2008, pag. 37). Sao os viajantes (Uriel, Carro de Boi e
as Marias), que vem brigando, pelo caminho. O Cajado pretende evitar que o menino acorde e
por isso observa, bem atento: “mas ah, que assim ja perturbam o sossego do menino. Por que
os homens se turbam, antes de bater o sino? Pois entdo, quem briga e berra e que tdo grande
motivo tém eles para esta guerra, sem trégua e sem lenitivo?” (FREITAS, 2008, pag. 37).

O motivo da briga entre os viajantes ¢ que ainda nao encontraram o menino. Nazaré
esta insatisfeita: “pois conte os minutos, depois conte as horas em que te demoras, no mesmo
compasso. Nao andamos nada, nada resolvemos, e agora o que temos? SO esta canseira”

(FREITAS, 2008, pag. 38). O anjo Uriel, entdo, diz que j& se esgotaram todas as vias de
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entendimento; e ndo quer mais a companhia das Marias. Resolve dizer isso a elas: “pois
estava a ponto de falar-lhe e com ganas de comunicar-lhe...rosto a rosto, que desta armada nao
faco gosto” (FREITAS, 2008, pag. 38). O Carro de Boi alerta o anjo para uma fragilidade, se
houver uma divisdo, entre eles: “se esta tropa agora se divide, seremos frageis a um revide”
(FREITAS, 2008, pag. 39). Mas o anjo Uriel ndo estd, mesmo, interessado, nesta unido:
“estou preparado para a viagem, ndo careco de camaradagem. E que revide nos predizemos,
se de inimigos nenhum sabemos?” (FREITAS, 2008, pag. 39). E Nazaré concorda; ja nao se
importa mais com a companhia do anjo e do Carro de Boi: “estou pouco ligando! Pois entdo
que suma, a gente até ruma bem melhor assim. Vamos embrenhadas nas horas certeiras, eu e
as companheiras, guiadas por mim!” (FREITAS, 2008, pag. 40).

O Cajado, que a tudo via e ouvia, percebe que estdo a procura de Antonio e acha por
bem, protegé-lo e escondé-lo: “melhor oculto que estejas aos olhos dos viandantes. E que tu
também ndo vejas o que se passa adiante. Vamos procurar a casa da qual o rumo perdeste e te
botar sob a asa da mulher de quem nasceste” (FREITAS, 2008, pag. 39). Depois que se
despede das Marias, Uriel torna-se invisivel, “mas segue as mulheres, observando-as de
perto” (FREITAS, 2008, pag. 40). Mas, antes de seguir viagem, resolvem descansar (dormir

um pouco), pois que a noite chegou. E Uriel continua bastante zangado:

Se vao dormir, que durmam, eu ndo preciso disso! Assim ndo me perturbam
com tanto rebolico. Por que mendigam tanto? Ninguém me tinha dito que os
homens, mesmo os santos, sogobram num conflito: sé agradecem quando
pensam que Deus lhes deu o que conseguem amando, ou rindo...ou ja ¢é seu!
Mas todos, todos pedem, ndo param de pedir! As vezes eles fedem, tio
grande ¢ seu devir..melhor! Assim eu vejo as estrelas no astral, me
embrenho como andejo neste canavial. Esquego as desavencas dessa ma
companhia, numa breve licenca pra minha alma vadia” (FREITAS, 2008,

pag. 42).

Uriel ¢ observado pelo Cajado, que diz: “Vem alguém se desgarrando da cerca pelo
limite. Com pouco nos abordando, carece 14 que eu evite. Sim, a mata ali se acaba e uma
plantacdo comega. Besouro, mosquito ou caba, bem depressa ele atravessa” (FREITAS, 2008,
pag. 42). O Cajado também fica surpreso, ao ver que a criatura anda e voa: “ora, ele anda, mas
voa: ¢ o que, assombrag¢dao? Também pelo ar se emproa, mas caminha rés o chao” (FREITAS,
2008, pag. 42). Em cenas paralelas, Antonio sonha com o ouro, com as minas, enquanto Uriel
despenca em um buraco profundo: “ai, ai! Minha desdita, no ombro tenho um empuxo...que a

minha banda trava e me comprime o peito...!” (FREITAS, 2008, pag. 43). Ele entdo se queixa,
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de dor: “ai minha asa esquerda, que toda me adormece...” (FREITAS, 2008, pag. 44). E tudo

isso acontece, porque:

Uriel, vendo-se livre, envereda pelo canavial, divagando. Canta bem alto por
dentro da plantacdo. Em breve se desnorteia ¢ cai no buraco cavado pelos
que buscaram as minas. Na queda, quebra a asa esquerda. Seu coracdo doi.
Os Besouros do Urucum vém socorré-lo ¢ o transportam sobre o canavial
(FREITAS, 2008, pag. 42).

O buraco que o anjo caiu ja indicava que alguém tinha passado por ali, procurando as
minas, o eldorado amazonico! E ser transportado pelos ‘Besouros do Urucum’ ¢ uma linda (e
poética) fantasia! Mostra o quanto este autor d& ‘anima’ para as coisas, para os bichos e ainda
cria didlogos entre os personagens! Ele insere tudo isso, em seus textos. Quando os Besouros
chegam, eles dizem para Uriel; “viemos para te salvar do buraco do Eldorado. Tu vais agora
passear como um jito: carregado” (FREITAS, 2008, pag. 44). O Cajado assiste a tudo e
exclama: “sdao besouros, minha Nossa, os Besouros do Urucum! Vao leva-lo sobre a roga: ¢
um mistério, existe algum!” (FREITAS, 2008, pag. 44). Os Besouros dizem para Uriel que ele
também verd a Vila, 14 de cima, “e tudo que em volta medra: as fontes, a mata e a pinima,
coragdes que sao de pedra. Quando voltares para o mundo, estards quase curado; abre os
olhos, respira fundo, vamos todos, lado a lado!” (FREITAS, 2008, pag. 45). Quando
terminam de falar, “os Besouros partem, carregando Uriel. O Carro de Boi e todos os outros
correm para ver o voo dos Besouros. S6 o menino continua a dormir, sempre velado por seu
Cajado” (FREITAS, 2008, pag. 45). E importante notar que o anjo Uriel (uma vez que sente o
ombro pendendo e a asa quebrada) parece ser um semi-humano, mesmo que tenha poderes
magicos e/ou uma certa divinizag¢do. Pois, manifestar atitudes humanas, de sofrimento (e de
dor) e também de interpretagdo do outro, de relagdo instdvel com o outro (neste caso, com as
mulheres e com o Carro de Boi) s6 demonstra um estado dele, mais humanizado. E vimos o
quanto, realmente, ele manifestou todas essas coisas humanas: a raiva, a inseguranga, a
fragilidade (tanto fisica, quanto emocional).

A cena 13 ¢ um dos pontos altos desse texto de Walter Freitas. Pois trata-se de um
sermdo,*” proferido por Uriel (em Latim) e traduzido, simultaneamente, por todos os que

estdo presentes, na cena, ou seja: o Carro de Boi, as trés Marias e os Besouros. Para completar

130 Com relagio aos Sermdes do padre Vieira, o seu sermonario politico &, por consequéncia, o que primeiro se
impde a um estudo mais profundo de sua obra, ndo tanto pelo lado pragmatico de suas ideias, como por causa da
conversao dessas ideias em argumento teologico, mediante engenhoso processo de acomodacao analdgica entre
um ou mais episddios do Velho ou do Novo Testamento e determinado acontecimento historico, que o pregador
tomava a si explicar ou interpretar por esse meio (GOMES, 1968, pag. 07).
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o elenco, forma-se um coro (masculino e feminino) de varias vozes, como se todos estivessem
em uma igreja. Até a ambientagdo sonora ¢ de uma catedral! Ele comeca falando com as
Marias, que respondem, sempre em canone! Imitando a voz das mulheres, ele lanca a primeira
pergunta: “o que ¢ isso que vos ides conferindo e praticando, um com o outro, € por que
causa ides tristes caminhando?” (FREITAS, 2008, pag. 45). A resposta, delas, vem logo em
seguida: “nds esperavamos, ora, que ele fosse como aquele que resgatasse a Israel”
(FREITAS, 2008, pag. 46). Ele continua falando; e dessa vez ¢ o Carro de Boi, que vai
traduzindo: “compraram aromas, chegaram ao sepulcro e ndo tendo achado o seu corpo
amado” (FREITAS, 2008, pag. 46), pergunta novamente as Marias: “mulher, por que
choras?” (FREITAS, 2008, pag. 46). Elas dizem: “porque ja ¢ tarde” (FREITAS, 2008, pag.
46). E continuam a responder: “maldita a noite em que fui concebida: espere pela luz — e ela
nao desca; espere pela aurora, e nunca venha, que o dia falte e que nunca amanhega!”
(FREITAS, 2008, pag. 46). E importante, pois, exibir o sermio, na integra (ja traduzido, é
claro!), em Freitas (2008, pag. 53):

(...) Eis ai tu congregaste toda essa multiddo para levares a prata, a mata ¢ o

ouro do chéio...

(...) Eu virei sobre uma terra desguarnecida de muros, sem ferrolhos ¢ sem

portas, fragil e s6 no dia escuro...

(...) A esta terra, que foi salva do gume, do frio da espada, a umas gentes que
estdo tidas em paz nas suas fachadas, e assim estabelecidas com a seguranga do
nada: cuidais que o ferro do norte pode se confederar com outro ferro, tdo forte

e o seu bronze se juntar com outro bronze maldito que vem a bem de roubar?

(...) E vos Ezequias, inconsiderado, que manifestastes os vossos agrados, os
vOssos tesouros, 0s vossos favores a tal Babilonia, e seus embaixadores: Diz
Deus, pois sabei, que os virdo buscar, estes babilonios os irdo tomar. E néo se
fardo somente senhores dos mesmos tesouros, com grandes horrores, sem deles
deixar a voOs coisa alguma, mas tantas mazelas, riqueza nenhuma, sendo que
ceifados a cana e o milho, vos castigardo até a vossos filhos e os levardo presos

para a BabilOnia, a bem se servirem de sua vergonha...
(...) Fartastes, senhor, a sua fome, com os encher dos vossos escondidos;

(...) Em escéria se mudou a prata, em ferrugem aos olhos dos bandidos;

(...) Meter-se-do os homens pelas covas e nas concavidades mais profundas, ndo
para ter da terra ouro ou prata, mas para abominar a sanha imunda. Lancar de si
os idolos perfeitos, que das riquezas tinham-lhe enganado, morcegos e toupeiras

tinham feito...
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(...) O ouro é melhor ndo se achar, nem se descobrir, 0 ouro enquanto a terra for
para o esconder, estd em seu melhor lugar; sitio sem porvir, que deu-lhe a
natureza por calado poder...

(...) O ferro assim pernicioso, rei de tanta guerra infinda, como o ouro assim
perigoso, mais pernicioso ainda...

(...) O que ndo correu atraido pelo ouro, o que nao correu pelo ouro foi provado.
E foram muitos os excluidos e foram muitos os reprovados...

(...) Que inocente, que bem-aventurada, deliciosa e quiao mais delicada seria a
vida dos homens nessa grota, se s6 contentes com o que da terra brota. Se se
pudera, oxala se desterrasse de todo o mundo o ouro que se descobrisse e para a
vida, destrui¢do causasse. E se fruisse, em vez dos tempos estes, aquela idade,
ndo dos usos presentes, na qual as coisas entre si comutavam, umas por outras.
E os homens mais contentes...

(...) No principio criou Deus o céu ¢ a terra; mas a terra estava vazia e vazia,
deleitavel a vista ¢ aos olhos mui formosa...

(...) A terra esta repleta de ouro e prata e sdo tantos e tdo grandes seus tesouros,
que ndo tém fim as for¢as poderosas...

(...) E a terra estava cheia de cavalos e eram inumeraveis as suas carrogas; das
maos os homens as obras adoravam faziam idolos nas casas e palhogas...

(...) Sentimos pulsar o cora¢do da terra; nas entranhas da terra penetramos,
arrancando dali o que ocultara, e das sombras do Estige resgatamos o tesouro
que tais males nos causara...

(...) Na morada dos deuses penetramos, procurando as riquezas naturais,
substancias que atraem toda a gente e nos impelem as regides infernais...

(...) As portas de bronze por ti arrombarei e as trancas de ferro, num sopro
quebrarei; riquezas perdidas, desaferrolharei; tesouros ocultos, s6 a ti, dar-te-
ei...

(...) Quando ele subiu levando por cativo o cativeiro, ora, que significa, sendo
que desceu primeiro aos reconditos lugares, os mais baixos sob a terra?

(...) E se estas almas ndo foram compradas como na ferra, com ouro e prata
marcadas, do filho de Deus exangue, sendo foram abengoadas com seu precioso
sangue...

(...) Fazendo pura minh’alma, na caridade do amor, o Senhor tirou minh’alma
do inferno inferior; fazendo pura minh’alma, na obediéncia em que estou; que a
tua misericordia sobre mim se avantajou e livraste a minha alma do inferno
inferior...

(...) Destilai, 6 céus, la dessas alturas o vosso orvalho e¢ as nuvens chovam ao
justo; abra-se a terra e brote o salvador...

(...) Tu, verdadeiramente, és um Deus escondido, o Deus de Israel, salvador
destemido...
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(...) Entesourai no céu vossos tesouros, pois os que cavam em busca da
harmonia, quando um sepulcro acham compreendem, ¢ ficam transbordados de

alegria...

(...) Se buscares de Deus a Ciéncia, com o fervor de quem busca o dinheiro, ¢
cavares com tal paciéncia, para achd-la por tudo primeiro, como os que
desenterram tesouros, o temor do Senhor sera teu, suas béngdos compreenderas

e acharas a Ciéncia de Deus (FREITAS, 2008, pag. 53).

Fica bem claro, no texto “Os Escondidos de Deus”, o processo da chegada do
colonizador e da chegada da igreja (catdlica) em solo brasileiro (e amazdnico!); a esta terra
que “foi salva, do gumo e do fio da espada”. Sim, pois com o processo de evangelizacdo, o
indio, que era selvagem, foi ‘amansado’."*'Logo, a partir dai, ele ndo mais iria se ‘degladiar’
com o homem branco, com o soldado portugués, enfim!

Como j& foi falado, anteriormente, foram dois, os protagonistas das acdes
determinantes, na colonia: o estado e a igreja! Ambos, trataram de apaziguar (ou reprimir!?)
os animos ferozes, colocando um ser supremo, superior, para aqueles homens selvagens, que
ndo tinham Deus. Eles, por certo, acreditavam em alguma coisa. Que tal, nos mistérios da
natureza, por exemplo? Mas isso ndo bastava! Pois que ndo era um deus do ocidente, um deus
dos brancos, do colonizador. Porque somente assim, através do Deus, entdo, ¢ que “a terra foi
salva, do gume, do frio e da espada, a umas gentes que estdo tidas em paz, com as suas
fachadas, e assim estabelecidas, com a seguranca do nada” (FREITAS, 2008, pag. 47). Ou
seja, viver em paz e na humildade ¢ a palavra de ‘ordem’. Os colonizadores chegam como
redentores, que vao salvar as almas! E assim, a igreja ¢ o estado colocam e reafirmam a sua
importancia neste processo, significando e re-significando (também) sua acdes e legitimando-

as, sempre!

Juntar as forcas fisicas, mais o poder econdomico e angariar mais riquezas, era tarefa

para eles, para os portugueses, os europeus; € ndo para os indigenas! A busca pelo ouro era uma

lenda, uma ilusao, que cegava os conquistadores. No final das contas, era uma terra de riquezas,

sim! Mas nada foi encontrado, naquele momento. E eles ndo conheciam a terra, logo, ndo

poderiam cavar, para encontrar as riquezas. Somente o indio poderia fazer isso (e talvez os

negros, escravos — ja que temos um nesta estoria, como protagonista). Mas o indio amazdnico

nao deveria “se confederar com outro ferro, tdo forte”, nem “o seu bronze se juntar com outro

B10s religiosos que aportavam no Brasil tratavam de cativar as almas dos indios, ou imprimir naquelas
consciéncias, tomadas equivocadamente como paginas em branco absoluto, as ordenacdes da ideologia crista
(TUPIASSU, 2008, pag. 11).
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bronze maldito, que vem a bem de roubar” (FREITAS, 2008, pag. 47). E ndo deveriam, portanto,
criar a ilusdo de ser grande, de se tornar rico, de ter poder, nem de ser idolatrado, por ter esse
poder: “langar de si os idolos perfeitos, que das riquezas tinham-lhe enganado, morcegos e
toupeiras tinham feito” (FREITAS, 2008, pag. 49). E aquele que “que nao correu pelo ouro foi
provado. E foram muitos os excluidos e foram muitos os reprovados” (FREITAS, 2008, pag.
49). Ou seja, aquele que ndo se deixou levar pela busca, pela ganancia, pela promessa de
riqueza, esse foi provado (e aprovado), pelo proprio valor!

O sermao do anjo atenta, também, para o que seria de melhor, se os homens, na ‘grota’,
apenas se contentassem com o que “da terra brota”. A grota ¢ o lugar, o buraco, onde ¢ feito o
manuseio, em busca do ouro! Geralmente tem um riacho e ¢ nesse local, que os homens
‘peneram’ o ouro encontrado. E quem dera, “oxalé se desterrasse de todo o mundo o ouro que se
descobrisse e para a vida destruigdo causasse” (FREITAS, 2008, pag. 50). Sim, pois que a cobiga
sO atrai (e atraiu mesmo) desgraca; com acontecimentos reais, como roubos e mortes. Fatos
comprovam que, se um sujeito achasse uma pepita em um determinado dia, no dia seguinte ele
amanhecia morto; e ainda roubado — e o que ¢ pior - por outro garimpeiro do lugar. Na verdade,
era, sim, um ambiente inseguro e repleto de cobiga e trai¢dao. E, neste caso, para se salvar dessa
situagdo, o melhor seria estar bem longe dali; e o indio (ou o caboclo, ou o negro) poderia,
enfim, viver uma ‘vida de gloria’, pois “no principio criou Deus o céu e a terra; mas a terra
estava vazia e vazia, deleitavel a vista e aos olhos mui formosa” (FREITAS, 2008, pag. 50). Mas
depois, a terra ficou, sim, repleta de tesouros, a ponto de “nao ter fim as forcas poderosas”
(FREITAS, 2008, pag. 50). For¢as que simbolizam a riqueza e o poder, através (na maioria das
vezes) de apropriagdes indevidas, em processos danosos, de competi¢cdo, ganancia e violéncia.

Sentir “pulsar o coracdo da terra” e nas “entranhas da terra penetrar”, ¢, mesmo, o ato
de cavar, de buscar e de retirar as riquezas que a terra abriga. Entdo, este ¢ um sermao que ja
previa o que iria acontecer. Porque ¢ da natureza humana. Faz parte daquilo que o homem ¢
capaz de fazer, diante da possibilidade de poder. Um dos maiores exemplos disso, foi o caso da
‘Serra Pelada’ (que fica na regido sul do estado do Pard), que ficou conhecida, a partir do final
da década de 70 e inicio da década de 80, como o maior ‘garimpo a céu aberto’, da Amazonia.
Neste periodo, as atengdes se voltaram para este lugar € o mundo viu surgir e crescer (ali) uma
cidade, forjada em um ambiente insalubre e sem nenhuma condi¢@o de seguranc¢a e de bem estar.
E tudo passou a se convergir, de repente, para esta regido. Inclusive as novas igrejas, que foram
se infiltrando (e ndo somente as catolicas, mas também as evangélicas, em larga escala) e com
1ss0, novas crengas se instituido e se reproduzindo. A Serra Pelada atraiu muita gente, de tudo

que ¢ lugar, credo ou raga. Pessoas que enfrentaram muitas dificuldades e adversidades, para
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chegar até 14! E, do montante de pessoas que conseguiram chegar, muitos foram enganados,
roubados e até mortos. Alguns enriqueceram e tiveram competéncia para administrar e expandir

sua riqueza; € outros acabaram com ela “num piscar de olhos”.

i S AP \ﬁ. T

Figura 186 — Ambiente do Garimpo, em Serra Pelada, na Amazdnia...

Parece mesmo com uma bonita oragdo, o momento do sermao em que Uriel fala (e que
¢ traduzido pelas trés Marias): “fazendo pura minh’alma na obediéncia em que estou; que a tua
misericordia sobre mim se avantajou e livraste a minha alma do inferno inferior” (FREITAS,
2008, pag. 52), como se alguém tivesse sido salvo desta situagdo de ‘gana’ pelas riquezas. Deus
foi misericordioso com esta pessoa; ele a iluminou, para que ela ndo se pusesse nessa provagao;
ndo fosse provada, ndo fosse tentada, a cair nessa trama! E ¢ muito bonito, também, o trecho
(metaforico) em que os Besouros traduzem: “destilai, 6 céus, 14 dessas alturas o vosso orvalho e
as nuvens chovam ao justo; abra-se a terra e brote o salvador” (FREITAS, 2008, pag. 52). O
orvalho, a chuva (na verdade, a agua), sdo vitais para que a terra se torne fértil. Por isso parece
também com uma oragdo, que pede a fertilidade, como se fosse a salvacdo. A fertilidade no
sentido de que se abra, que brote uma coisa boa, pois que alguém esta saindo de uma situagao de
tentagdo (a tentacao do ouro). E diante da misericérdia de Deus, brotara o salvador, que o livrara
do “inferno inferior”.

O Deus de Israel, o “salvador destemido”, outro trecho traduzido pelas trés Marias,
era um Deus que falava diretamente aos homens; e era 0 mesmo Deus que os convidava para
subir nas montanhas. Era um Deus que diria hoje (como estd no sermao), para os homens, que
“aqueles que cavam em busca da harmonia, quando um sepulcro acham compreendem, e
ficam transbordados de alegria” (FREITAS, 2008, pag. 52). Os Besouros do Urucum ¢ que

concluem a tradu¢do do sermao, proferido pelo anjo Uriel, traduzindo o trecho que afirma a
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necessidade do homem chegar perto de Deus; de chegar a verdadeira compreensdo de Deus e
assim, desvendar todos os mistérios desse Deus: “se buscares de Deus a Ciéncia, com o fervor
de quem busca o dinheiro, e cavares com tal paciéncia para acha-la por tudo primeiro, como
os que desenterram tesouros, o temor do Senhor serd teu, suas béncdos compreenderas e
acharas a Ciéncia de Deus” (FREITAS, 2008, pag. 53). E assim termina o 1° ato desse texto
mitico (quase biblico) e metaférico, com os Besouros do Urucum depositando Uriel junto a

Antonio. E “o Anjo desfalece nos bracos do menino” (FREITAS, 2008, pag. 53).

Figura 187 — O trabalho no Garimpo — ambiente insalubre e sem seguranca, nenhuma!

O 2° ato - ou Aparéncia — (O Livro da Perdi¢do), comeca com a cena do “encontro”
(cena 14), quando “Antonio desperta a tempo de amparar o Anjo. Na tentativa de proteger o
menino, o Cajado expoe-lhe toda a sua desconfianca a respeito de Uriel” (FREITAS, 2008, pag.
55). O Cajado fala de Uriel: “quem ¢é este, que carregado por Besouros, revira os olhos,
desfalece? Tao de perto e minha vista ndo reconhece...Serd que busca iguais tesouros?”

(FREITAS, 2008, pag. 55). O Cajado conta para Antonio que ele viu tudo o que aconteceu com
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o desconhecido, durante a madrugada: que este correu, voou (pois tem asas), deu topada e caiu,
num declive! Antonio, que ao ver Uriel se afastou rapidamente, meio assustado, diz: “asas?, mas
ndo vejo asas... pobre coitado! Decerto esta febril, delira. Alvo ele decerto esteve de alguma
mira. Pois que repouse sossegado” (FREITAS, 2008, pag. 55). E Antonio quer saber, também,
de quem se trata: “corre, voa, da topadas, ¢ um estrangeiro!, feriu-se, ndo se sabe como...Sera
duende? Um ser da mata? Ou um gnomo? Por ora, um simples prisioneiro...” (FREITAS, 2008,
pag. 55). Antonio percebe que o Cajado tem a lingua destravada, mas que fala ao contrario, e
poe-se a rir. Voltando a Uriel, Antonio o sacode e pergunta: “desperta! Sou Antonio! Ja podes
falar? Precisas ir, segues pra onde? Quem te feriu se move e a mata nao responde: em siléncio
vem te pegar!” (FREITAS, 2008, pag. 56). Uriel, supreso, exclama: “és tu, Antonio, a quem
tanto procuro! Reconheco tuas fei¢des...estds maior! Eu te busquei no escuro...tantas aldeias e
nacoes!” (FREITAS, 2008, pag. 56). Quanto ao Cajado, que também estd na cena, Uriel o V€,
mas o considera apenas como um simples Cajado!

Antonio ndo ¢ uma pessoa qualquer! Nao ¢ um menino, qualquer! E até onde se sabe,
ou onde se pensa, Uriel € seu anjo protetor, o anjo da guarda de Antonio; e como tal, sua missao
era proteger o menino, estar sempre ao seu lado. Entretanto, ¢ bastante curioso o fato dele ter
procurado Antonio por todos os lugares, o que nos leva de volta aquela assertiva de que este anjo
ndo ¢, afinal, dotado de “amplos” poderes. E talvez ele nem saiba, exatamente, qual o alcance,
qual o limite de seus poderes, fato que o torna quase humano. Pois ele sofre, tem duvidas, tem
insegurangas, tem falhas, como um ser humano! Sera? O fato, por exemplo, dele nao ter
reconhecido o Cajado como uma entidade (porque na cena do encontro, ele s6 viu Antonio), mas
té-lo visto apenas como um Cajado (objeto), € outra coisa que nos leva a questionar que ‘tipo’ de
anjo ele seria, portanto! Tera sido proposital? Sera que o autor quis, de verdade, criar um tipo de
anjo mais humanizado? Ou até, quem sabe, um anjo as avessas!

Uriel diz que esteve muito tempo a espera de Antonio e que por isso, agora, 0 menino
deve ir com ele: “estive muito tempo, a tua espera, neste Sitio, menino triste. Nao sabes dos
perigos, nem das feras? Virds comigo, agora, ouviste?” (FREITAS, 2008, pag. 56). O Cajado
fala para Antonio (com palavras invertidas): “algum deve haver engano. Aqui a noite passamos!
Por que ele inverte os planos? Fomos nds dois que esperamos” (FREITAS, 2008, pag. 56). E o
anjo explica: “Eu venho mensageiro das esferas, sou teu socorro, pobre Antonio! Devo surgir
entre teu corpo e as feras, livrar teu curso dos demoénios” (FREITAS, 2008, pag. 56). E continua
falando: “devo levar-te de volta pra casa, bem na hora em que te perdeste e, antes de ir, na
prenda preciosa entronizar-te, feito veste” (FREITAS, 2008, pag. 57). Antonio, entdo, pega (e

exibe) o Cajado, como que para se defender: “ndo quero ser crianga € ndo sou mais menino.
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Peguei nas armas, ergui muros. E nem estou perdido nas sendas e furos deste arraial. Nao me
amofino” (FREITAS, 2008, pag. 57). Antonio pergunta quem ¢ ele; e a resposta vem logo: “sou
mensageiro de uma tua amiga a quem recorres tanto e tanto...! Quando nao vais aos batuques,
cantigas, dos sudaneses e dos bantos...” (FREITAS, 2008, pag. 57). Ainda sem saber quem ¢ a

tal amiga, o anjo trata de clarear a mente de Antonio:

Um dos maiores castigos, medita, que Deus podia vos impor ndo era
descobrirem-se pepitas nessa terra, por seu favor? Nesta cidade, e também
neste Estado, se os céus prouvessem tantas minas, quem vos protegeria do
mau fado, que trazem as aves de rapina? Pois elas langariam seus brasoes
contra 0s escravos € 0s pequenos, que, perseguidos d’armas e invasdes, se
haveriam cada vez menos (FREITAS, 2008, pag. 57).

“Antonio se turba e deixa-se cair, ante as palavras de Uriel” (FREITAS, 2008, pag.
57). E diz ao anjo: “dizes entdo que todo o meu esforgo...¢ vao? Que por nada meu pai fugiu?
Por nada ele morreu e abandonou o plantio, a roga, a casa, mae...e entdo?” (FREITAS, 2008,
pag. 57). Uriel pede perdao a Antonio, mas diz a ele que precisa confessar uma coisa. Diz a
ele que perdeu, pelo caminho, a bela prenda que lhe foi confiada pela senhora, mae de Cristo.
E diz, ainda, que ¢ ela, a amiga da qual lhe falou! Antonio fica atonito: “perdeste? De que
falas? Mae de Cristo? O qué? O que trazias para mim? Quem ¢&s tu, meu amigo? Vamos por
um fim a tais mentiras sem porqués?”’ (FREITAS, 2008, pag. 58). E o menino ¢ instigado pelo
Cajado, que o faz perguntar pelo que mais, o anjo oculta. No que Uriel responde ser um anjo
de asa quebrada (erguendo o seu brago esquerdo e mostrando a Antonio). Ele conta como

tudo aconteceu e confessa o que, de fato foi buscar:

Cai na cova feita pelas gentes que procuram, como teu pai, ¢ andam cavando
a terra, inutilmente, com pés ¢ maos nos pacovais. Vinha ao comando de
Nossa Senhora, tdo-somente cuidar de ti; mas vé que anseio muito mais
agora...Quero a inocéncia que...leve carregas! SO com ela me tornarei
naquele Arcanjo que, de alma cega, por cobiga, nunca serei. Eu te transporto
agora para casa. La me passas o que te peco e eu reencontro, num ruflar de
asas, teu maravilhoso adereco! (FREITAS, 2008, pag. 59).

O Cajado, entdo, voltando-se para o menino, diz: “entdo, Antonio, era isso! Ele
propde uma troca: ilude o proprio servigo e o que te barganha toca! Quer a inocéncia de
Antonio pra enganar sua cobica, das maos sair do demonio e engalanar a pelica” (FREITAS,
2008, pag. 59). O Cajado diz para Antonio que Uriel ndo tolera ser somente anjo, que “quer
ser Arcanjo, ser mais, mas o desejo o onera, retém-lhe o voo no cais” (FREITAS, 2008, pag.

59). Mas Antonio fala que ndo sabe como se ensina a ter inocéncia; e exige de Uriel as
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encomendas e os recados, outros, que ele prometeu. E o anjo suplica, diz que ¢ digno de
piedade: “compadece-te, por Jesus! Por teus guias, orixds, divindades...mesmo que assim
queime-se a Cruz! Ficaras rico como ninguém nessa terra, esquecida até do diabo! Farés
milagres, serds a promessa de liberdade. Um rei. Nababo!” (FREITAS, 2008, pag. 60).
Sabiamente, o Cajado faz uma observacgdo: “como criangas enquanto ndo fordes vos para
Deus, ndo tereis a aventuranca de entrar no reino dos céus” (FREITAS, 2008, pag. 60). Se
lamentando e se recolhendo em um canto, Uriel diz: “ndo é bastante, minh’alma, motivo de
tristeza um Anjo esperar e nao suceder a este cativo o que se esperava selar?” (FREITAS,
2008, pag. 60).

Existem duas opinides, diferentes, quanto ao termo “esperar”. O anjo e o Cajado
veem isso de acordo com sua propria perspectiva. Uriel diz que “esperou” muito tempo por
Antonio; e que o procurou no “escuro”. E o Cajado diz que ele inverte os planos: como, ele
esperou? “Nos, € que o esperamos”, ou seja: nos momentos em que eles precisaram de um
anjo, que esperavam por socorro, por um sinal, por uma luz, ele (o anjo) ndo estava presente!
Em sua fala para Antonio, Uriel toca, novamente, na questao da ‘ma sorte’ que seria, caso o
menino (e seu pai) descobrissem alguma pepita de ouro, pois que a riqueza sé atrai ganancia,
cobica e inveja. E isso, sim, seria um dos maiores castigos de Deus! E quando fala na
inocéncia de Antonio, Uriel demonstra que sempre cobicou, para ele, tal virtude. Uma virtude
que nunca alcancou, por ter a alma cega (e ele ja mostrou, de fato, o quanto ¢ fraco!). O que
ele quer, através de Antonio &, talvez, alcangar a redengdo. Talvez ele queira se redimir de um
tipo de cobiga que sempre o acompanhou, mas que ndo se trata da cobica pelo ouro, mas sim,
um tipo de cobica moral! E assim sendo, Antonio possa ajudad-lo a se “reencontrar”, ou se
autoafirmar, ou se ‘re-significar’ enquanto anjo, uma entidade que, espera-se, esteja acima do
bem e do mal; e longe dos erros e defeitos humanos!

O “aderego”, a que Uriel se refere, talvez seja a propria inocéncia de Antonio, o
‘tesouro precioso’ que ele, anjo, ndo tem. E uma crianga ¢, sempre, um simbolo de pureza, de
inocéncia. Além do mais, Antonio ndo cobigou encontrar as minas, as riquezas do eldorado.
Ele estava indo, apenas, para acompanhar o pai, para ajudar a realizar um desejo do pai,
Samuel (este sim, cobigava as riquezas). E mesmo assim, o anjo diz a ele: “ficaras rico como
ninguém, nessa terra, esquecida até do diabo”. Uriel intui que Antonio fard milagres, que sera
a promessa de liberdade e ainda se tornard um Rei, Nababo! Ou seja, Antonio (mesmo tendo a
riqueza) sera grande, representara alguém com pouca - quase nenhuma - possibilidade de se
corromper, diante do mundo terreno, material. E no final das contas, Uriel que deveria

proteger Antonio, acima de todas as coisas, acaba ele, esperando uma protecdo, que s6 podera
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vir do menino, por conta de sua inocéncia de crianga. Que, como bem falou o Cajado,
somente assim o anjo podera ser melhor, somente assim ele terd a aventuranca de entrar no
reino dos céus: “como crianga, enquanto nao fordes vos para Deus, ndo tereis a aventuranga
de entrar no reino dos céus” (FREITAS, 2008, pag. 59).

Na cena 15 (O Morto), Samuel reaparece e reaparecem, também, as trés Marias e o
Carro de Boi. E Nazaré a primeira a entrar, intempestivamente! E todos encontram Antonio e
Uriel. Nazaré se acha esperta e fica feliz por ter conduzido a todos pelo caminho certo, para
encontrar Samuel e Antonio. E diz para Belém: “encontraste o teu filhinho, que andava tonto,
aluado. E eu Samuel, tdo fraquinho...! Bem como eu disse, o tragado, escritinho na oragao:
tem um olho arregalado e estd com um punhal na mao!” (FREITAS, 2008, pag. 61). Madalena
olha para Uriel, que lamenta-se; e preocupa-se: “e o meu anjo, coitadinho!, por que se
esconde num canto...? E chora, branco e tristinho! Quem te botou tal quebranto?” (FREITAS,
2008, pag. 61). Uriel conta a todos que estd triste porque tem uma asa quebrada, mas que
cumpriu a sua empreitada; e diz a todos que devem dizer amém! Em seguida, volta-se para
Antonio e diz que ¢ de competéncia dele (do anjo) obedecer aquela que o enviou (nossa
senhora, mae de Cristo) e o leva-lo, consigo: “de volta devo leva-lo daqui a porta de casa,
num reldmpago, num estalo, apoiado em minha asa. E 14 que permutaremos, no acerto do
combinado, as prendas que prometemos pra concluir o acordado” (FREITAS, 2008, pag. 62).

Belém (a mae) dispensa o trabalho do anjo e diz a ele que seu filho, ela mesma, o
conduz. Samuel (o pai) também se impde e diz a Uriel que Antonio ficara com eles, pois
saberao protegé-lo. E o Carro de Boi, muito licido, também tenta fazer Uriel compreender a
situagdo: “meu Mestre, Antonio precisa completar seu sortimento. Nao pode ser indecisa sua
voz. Nem de lamento!” (FREITAS, 2008, pag. 62). O sortimento a que o Carro de Boi refere-
se, seria a sorte de Antonio? Aquilo que estd predestinado a ele? Seria um sortimento dos
céus, ou a sorte de encontrar as riquezas? Alias, vale abrir um parénteses aqui, para falar do
Carro de Boi, que parece ser uma espécie de “anjo torto”. Quem sabe seja ele, afinal, o anjo!
Sim, pois que, entre os dois, parece ser o mais sensato; aquele que ampara, que estimula a
presenca do bem e da verdade, que procura abrir a visao de Uriel, mas que este, fechado em
suas proprias incertezas, insegurangas, raivas e instabilidades emocionais, acaba frustrando a
todos, por acreditar que tem como missao algo que ele ndo conseguiu ainda, de fato, executar.
A cena termina com Uriel, se apossando de Antonio e ameacando a todos num ataque de

loucura:
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Entdo mais nada me resta, sendo tomar o menino ¢ concluir nossa festa, num
cruel de um desatino. Eu posso mandar As Fomes, eu posso mandar As
Guerras, calamidades Sem Nome, aporrinhar esta terra! Vou cumprir uma
vontade que nenhum de nos alcanga, desejo de majestades, intrincadas aliangas.
Arruinarei as vestes de qualquer um que me siga! E posso mandar As Pestes
contra alguém que me persiga! (FREITAS, 2008, pag. 63).

Dé até para voltar (14 no comego da estoria, quando as Marias encontram-se com
Uriel e o Carro de Boi) e compreender porque Maria de Belém desconfiou dele, como sendo o
diabo; e ndo como um anjo. Um anjo teria atitudes e sentimentos maldosos e vingativos,
como estes que acabaram de acontecer? Com poderes que podem prejudicar e até dizimar, a
raca humana? E bem verdade que ele transita, ele passeia entre os planos, desde o inicio da
trama: ora tem sentimentos mais humanos, mesquinhos, frageis, ora mostra outra face, com
sentimentos até piores, medonhos! E tudo por que? Porque quer concluir a sua missao (o que
ele chama de ‘pouca competéncia’) a ‘ferro e fogo’, a qualquer custo!

A cena 16, do 2° ato, ¢ a cena em que o Feitor do Engenho chega, acompanhado de
seus pedes, em perseguicao aos escravos fugidos. Antes disso acontecer, porém, Uriel sumiu
com Antonio e o Carro de Boi seguiu com eles; Samuel foi em seu ‘encal¢o’! Somente as trés
Marias ficaram, pois barradas foram, pelos homens. E Elpidio, o feitor, ja chega chegando:
“invoquei poder de Santo para encontrar gente negra: a nagdo chamada Banto vai ter que se
impor na regra!” (FREITAS, 2008, pag. 63). As Marias respondem ao feitor, cada uma de seu
jeito! Madalena diz: “louvado seja, e adorado, Nosso Senhor Jesus Cristo!” (FREITAS, 2008,
pag. 63). Elpidio: “pra sempre seja louvado! Atras de negro, eu insisto!” (FREITAS, 2008,
pag. 63). Nazaré diz que ali ndo tem nenhum fugido: “ninguém fugiu, ndo senhor!”
(FREITAS, 2008, pag. 63). E Belém suplica ao feitor: “meu filhinho esta sumido. Tenha do,
faca o favor...” (FREITAS, 2008, pag. 63). Elpidio, entdo, comeca a ‘tecer um rosario’,

falando dos negros fugitivos que ele tanto procura:

Felicia, Antonio, Luzia ¢ Manoel Ramos Doce, quatro nomes eu dizia
logrados de minha posse. Poder de Santo invoquei pra favorecer o Engenho,
sob a protecao de El-Rei, por sobre as coisas que tenho (...) Laboram bem na
moenda, na caldeira e no alambique. Nao tenho mais quem aprenda, s6 velho
de Mocambique. A familia ficou falta, desfalcado o morgadio. Ai, ai, que
gente peralta, de dificil pegadio! Bem que vieram vendidos, por castigo, pro
Para; e aqui ja estdo ofendidos, retalhados de lascar. Manoel deve ter cravos,
padeceu bouba, o infeliz; ¢ nas cogas, nos agravos, perdeu parte do nariz.
Viao pra mocambos, decerto, agora ¢ mais quem quer ouro! Aquilombados
libertos! Nao tremem com o sumidouro (...) Seguem V0SSO mesmo rumo.
Uma delas, negra alta, aprumo de idade pouca, ¢ a de quem mais sinto falta.
Tem a fala atrapalhada, seca de corpo, cambinda! Nao viram vir a danada
com sua tropa advinda? (...) De Africa cambiados. Ela andou no Maranho.
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Se exibe pelos bordados proprios de sua nacao, feitos a ferro nos bragos e no
corpo em outras partes. Assim como os teus, uns tragos, umas mesuras de
arte (...) Costuma trazer a moda a carapinha entrangada.Vai no samba, sim,
na roda, esta desembaracada. Nao ¢€ la por ser escura que ndo supra seu lazer.
Faz uma linda figura no tal do babagué (FREITAS, 2008, pag. 65).

Madalena, Nazaré e Belém dizem a Elpidio que ndo viram nenhum dos fugitivos
descritos pelo feitor; e perguntam a ele se ja podem ir, pois precisam descobrir “o paradeiro
do infante” (FREITAS, 2008, pag. 65). Mas o feitor cisma com Belém e diz a ela: “eu soube
que, com teu macho, teu filho também fugia” (FREITAS, 2008, pag. 65). E ainda afirma que
ja colocou o nome de Antonio na lista; e que ja tem a sua pista. Maria de Belém, furiosa, diz
que ele estd mentindo e que Antonio apenas perdeu-se, ndo fugiu! Que seu filho ndo tem
despacho, para sair de sua guia. Mas o Feitor do Engenho ndo quer conversa; e acaba detendo
as trés Marias: “invoquei poder de Santo, poder de Santo invoquei; que ele desenrole o manto
e faga valer a lei. Ficam, portanto, retidas, minhas amigas fiéis. Sao coisas minhas, perdidas,
recuperem-se meus réis” (FREITAS, 2008, pag. 66).

E importante destacar em algumas passagens deste texto, um forte misticismo,
atrelado at¢é mesmo a atitudes arbitrarias, como as do Feitor do Engenho. Todos os
personagens (e ndo somente o anjo) usam o poder religioso, as crencas, fazem uso de uma
pratica de magia, que relaciona-se ndo somente a Cristo, a Nossa Senhora, ou ao catolicismo,
enfim, como também a outras religides e, neste caso (aqui), as religides vindas da Africa. Isso
esta bem claro quando nagdes negras, como bantos, sudaneses, etc., sdo lembradas e citadas,
no texto, assim como as praticas dos baticuns e dos orixas. Elpidio (o feitor), por exemplo,
invoca poder de Santo para ajudé-lo a favorecer o Engenho. Assim como lhe é importante a
invocac¢ao (e a protecdo) do Rei (de Portugal), ou seja, ele estd, também, legitimado pelo Rei,
pela for¢a da espada, além dos poderes misticos. E quando fala dos negros, ele relata que
vieram de castigo, para o Pard; e neste lugar ja estdo tdo ofendidos, “retalhados de lascar”.
Comenta-se, de fato, que muitos negros foram banidos para a Amazonia, € que este seria “o
pior castigo”, pois que tratava-se de bandidos que “infringiam” as leis de Portugal. O feitor
procura justificar sua caga aos negros (os fugitivos a quem ele tanto procurava), supondo que
deveriam estar escondidos nos quilombos e mocambos (locais onde se refugiavam), e que,
uma vez fugidos, ficariam, também, a procura de ouro. E isto era terminantemente proibido!

Outra passagem interessante, ¢ quando ele (o feitor) d4 uma destaque especial para
uma negra, alta, supostamente a Felicia, dizendo ser ela a que mais sentia falta. Aquela que,
segundo Belém, gostava de festas, dancava e estava sempre sambando nos ‘baticuns’. A negra

deveria mesmo ser bonita, atraente, a ponto de chamar a atencao do feitor do Engenho. E além
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de dancar, gostava de “se exibir pelos bordados proprios de sua nagdo”. Os bordados a ferro,
feitos em seu brago, significa que ela teria sido marcada a ferro; o que era (em alguns lugares
ainda €¢) uma pratica, uma tradi¢cdo, uma marca da cultura, de cada nacao, em particular. E
quando decidiu ‘prender’ as Marias, fez isso dizendo que iria, com este ato, “recuperar os seus
réis”. Ou seja, o Feitor do Engenho ¢, também, uma espécie de ‘capitdo do mato’ e como tal,
ele recebe dinheiro, para isso! E na verdade, ele as pegou pelo poder dele mesmo, pelo
vinculo que elas tem, com o menino, que ja esta na lista dele; na lista dos fugitivos. Entao, ele
se apodera (e se empodera) de tudo isso.

“O feitor e seus acompanhantes passam a invocar Santo Antonio,'*> para que
encontre os negros fugidos” (FREITAS, 2008, pag. 66), ap6s render as trés Marias e colocé-
las, também, na condi¢do de escravas. Mesmo retidas, Madalena, Nazar¢ e Belém oram junto
aos homens: “padre Santo Antonio dos cativos, vOs que sois um certo amarrador: quem de
mim quer ir-se sem motivos amarrai e atai por vosso amor” (FREITAS, 2008, pag. 66). E
continuam todos (feitor, pedes e as mulheres) a invocar: “Vosso puro habito empenhai e
empenhai vosso santo corddo, como algemas fortes amansai, na firmeza de um duro grilhdo. E
fazei, meu bem-aventurado, que pra sempre possam impedir os passos de escravos rebelados
na hora e no dia de fugir” (FREITAS, 2008, pag. 66). Mas, de repente, Madalena intromete na
oracdo, o Santo Antonio Preto, de sua devocdo. E Nazaré pronuncia palavras que iniciardo a
transformagdo das Marias em Bruxas: “Nao esquece os lacos, ndo olvida os nos, os feiticos
bacos, mandingas, ebds!” (FREITAS, 2008, pag. 68). Isso fara com que as trés Marias

escapem do feitor e seus pedes, que logo terdo medo das bruxarias:

De volta n3o vamos, presas muito menos; nos empentelhamos dos
prolegdmenos. Se somos Marias, Deus nos abengoe, mas nossas manias que
também perdoe. Pois somos escravas também mui cientes sobre adagas,
clavas, filtros tdo potentes de fazer inveja a quem nos provoque. E quem
quer que veja todo o nosso estoque! Veja nossa cara: que ja-ja transmude
numa joia rara de malsd vitude!” (FREITAS, 2008, pag. 69).

Enquanto as trés Marias transformam-se em Bruxas, Elpidio renitente e nao

querendo dar-se por vencido, desenvolve um outro discurso, paralelo e simultdneo, com a fala

32 £ interessante observar esta inversdo de proposito, colocada no texto de Freitas (pelos personagens), com
relacdo a Santo Antonio, pois que num dos mais conhecidos sermdes, de Santo Antonio aos peixes, Vieira
denuncia, exatamente, os “cativeiros injustos dos indios”. Além do mais, com relacdo aos escravos, africanos, o
padre ndo se cala e ainda levanta a sua voz, em favor dos oprimidos e explorados: “Oh! Trato desumano, em que
a mercadoria s3o homens! Oh! Mercadoria diabdlica, em que os interesses se tiram das almas alheias, e os riscos
sdo das proprias! J& se, depois de chegados, olharmos para estes miserdveis e para os que se chamam seus
senhores, 0 que se viu nos dois estados de Job é o que aqui representa a fortuna, pondo juntas a felicidade e a
miséria no mesmo teatro” (NEVES, 2009, pag. 214).
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das (agora) bruxas: “ser escravo vale mais do que viver — antes que me cale vou logo dizer —

como estes libertos, esta classe infame, todos muito espertos, sem nenhum reclame. Como os
degredados e os novos cristdos mais abandonados do que se pagaos” (FREITAS, 2008, pag.
68). E ele ndo se cansa de falar: “bandos de vadios enchendo cabanas, terrenos baldios, meses
e semanas. Nada de afazeres, vivendo de graga, tocando as mulheres, bebendo cachaga!”
(FREITAS, 2008, pag. 68).

O feitor Elpidio (na razao dele) se vale de uma oragdo, para invocar a ajuda de um
santo! E ele acredita que, como representante do El-Rei (trabalhando para o estado), ele tem o
direito de se apropriar desse discurso e adequa-lo as suas necessidades. Por mais que ele seja
um algoz; por mais que ele esteja perseguindo e matando negros; mas ¢ que 0os negros sao
dominio do estado. Eram, na época! E para eles ndo havia muita diferenga, se eram seres
humanos ou bichos; pois, para eles, negro era inferior. E ponto! Foram arrancados de suas
nagdes e escravizados. E isso lhes dava o direito de exercer um total poder sobre estes seres,
que para eles, foram feitos apenas para o trabalho! O Trabalho escravo!

Um padre, segundo a religido catdlica, é o representante de Jesus, na terra. E o
redentor! E aquele que vai tirar os pecados (através da confissdo) dos pecadores! Foi bastante
interessante ver, neste texto, a invoca¢do ao “padre Santo Antonio dos Cativos”, o ‘Santo
Amarrador’! E ai volta-se para a chegada dos padres europeus (portugueses), que vieram para
apaziguar, para amansar os indios, através da catequizacdo! Amansar, para ndo haver guerra!
E assim, conseguir ‘controlar’ os animos, ou seja, amarrar! Seria isso? “Amarrar”’, em face da
religido dos “bem aventurados”, tementes a Deus! Aquele que teme a Deus ndo pode roubar,
nio pode matar, nio pode desejar a mulher do préximo. E que os 10 mandamentos ja
existiam, nesta época, entdio, os padres catequizavam!'* Porque era preciso ser cristio e ndo
pagdo! Porque era preciso que “os selvagens” tivessem um Deus, o verdadeiro Deus, o Deus
verdadeiro! E muitos indios brasileiros (e amazdnicos) absorveram, de verdade, todos estes
ensinamentos da igreja catolica. E os padres, por estarem vinculados & humanidade, tinham
essa missdo: a de salvar os indios que estivessem com as “almas perdidas”. Mas “amansar”,
para a igreja, poderia ser também uma forma de libertd-los da escravidao. Para que nao
sofressem tanto! Para ndo se rebelar e tentar fugir, porque seriam cacados, muitos mortos €
capturados e obrigados a voltar, para o trabalho for¢ado. E, diante da barbarie, das atrocidades

que estavam estabelecidas, o “amansamento” religioso servia, também, como uma protecao,

33 E que ao padre, cabia muito mais o trato das almas. J4 escravizar o indio e apoderar-se de sua for¢a de
trabalho eram tarefas mais restritas ao colono que, movido a insaciavel cobiga, submetia as populagdes nativas a
tratamento degradante e envidava todas as formas, licitas e ilicitas, para dobra-las e esgota-las sob as tenazes do
trabalho que aviltava e assassinava (TUPIASSU, 2008, pag. 12).
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no final das contas! Percebe-se, entdo, que ha sempre essa dualidade de comportamentos,
atitudes e pensamentos, naquele momento historico.

O capitdo do mato era (quase que na maioria das vezes) negro! E como tal, ele
conhecia o mato (assim como os indios) e conhecia a ‘manha’ dos negros; por isso ¢ que
acabava sendo destacado, aproveitado pelos brancos, para ser um mediador, para trair a sua
propria raca! E, colocado nesta condicdo, neste cargo, era bem remunerado, para fazer “o
servico sujo”. Esta explicado, entdo, o porque das Marias, ao se transformarem em Bruxas,
proferirem as palavras: “ndo esquecem os lacos...ndo olvidem os nods...os feiticos
bacos...mandingas, ebos!”. Ou seja, eles estavam pouco se importando com a sua origem, com
o seu povo. Ele, o capitdo do mato (que muitas vezes era também o feitor do engenho, ou
exercia a funcao de...) ja havia se corrompido, totalmente, pelo poder do dinheiro e pelo poder
do proprio poder! O poder da espada, da forga, da lideranca armada! E uma vez no comando,
ele acredita tanto em sua nova investidura, que refor¢a o seu pensamento, com as palavras:
“ser escravo vale mais do que viver como estes libertos, esta classe infame!”.

Outro ponto alto dessa trama, poética, ¢ a passagem de Marias (mulheres religiosas)
a Bruxas: “se somos Marias, que Deus nos abengoe, mas nossas manias que também
perdoem; pois somos escravas, também. Muito cientes sobre adagas, clavas, filtros tdo
potentes!” Entdo percebe-se (dentro delas, fazendo parte delas) as duas crengas, as duas
religides, as duas culturas, caminhando juntas. De um lado, o vinculo com a cultura negra e de
outro, com a cultura cristd. Mas ¢ assim, na Amazonia! Desde o tempo da colonia aos dias
atuais. E hoje, muito mais do que antes! Nao somente duas, mas varias (outras) culturas
convivem lado a lado e/ou se mesclam, se misturam, se fundem. E o sincretismo religioso e a
interculturalidade ali, presentes. No caso das Marias Madalena, Maria de Nazaré e Maria de
Belém: ao mesmo tempo em que elas tinham contato, tinham absorvido o cristianismo, nunca
perderam a referéncia de sua cultura, negra. E fariam uso dela para se proteger, sim, caso
fosse necessario. E como foi, de fato! Assim como o feitor e seus homens invocaram o santo
amarrador, elas, puxando para o seu lado, a partir de outra perspectiva religiosa, invocaram
outras forgas, outras entidades, outra protecao!

A cena 18 ¢ a cena das Bruxas, que chegam no sitio onde Uriel se escondeu, com
Antonio (uma vez transformadas), rindo alto e em bom som, como ¢ comum nas Bruxas, de
todas as épocas e todas as nagdes: “agora que a noite caiu e a gente vira virou, a puta que los
pariu quem pensa que “nos” enganou!” (FREITAS, 2008, pag. 69). Nesta cena, o Cajado,
apoiado no Carro de Boi, formam uma espécie de elemento cénico (ndo se pode esquecer que

0 autor pensa em ‘cenas’ que serdo, futuramente encenadas; que irdo para o palco!). Uriel fala
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com as Bruxas e diz: “Dios! Las Brujas de la Tierra Hermoza? Dentro horrendas, por fora
formosas!” (FREITAS, 2008, pag. 69). E elas, imediatamente, respondem a ele: “sim, deixai a
agua na agua, a terra deixai na terra, fogo no fogo da magoa, o ar silva, flutua e — tchan! —
berra” (FREITAS, 2008, pag. 69). Samuel, que acabara de chegar no sitio (onde estao Uriel e
Antonio) vé as Bruxas e se esconde, temeroso! Mesmo assim, sussurra para Uriel: “Uriel!
Devolve, ja-ja, meu filhinho! Vamos 14, resolve nosso negocinho...” (FREITAS, 2008, pag.
70). E Uriel responde a Samuel: “nao v€s que agora ja ficou tarde? Nao vés as Bruxas, nao
vés o alarde?” (FREITAS, 2008, pag. 70).

Entretanto, eles deveriam saber disso, com Bruxa ndo se brinca; e logo elas
caminham até eles, mostrando que sabem perfeitamente onde estdo escondidos. E os
surpreendem: “Soé trouxemos duas receitas: a perdigao e o remédio. E uma pequena colheita
vai sempre bem, ah, contra o tédio. Ninguém precisa, axi!, de medo nem nos olhar de través
s6 porque chegamos cedo tanta poeira, hum, nos pés...” (FREITAS, 2008, pag. 70). A
perdicdo seria: se ndo fizerem o que elas querem, podem se danar! E o remédio seria a
protecdo de Antonio, melhor dizendo, a ‘solugdo’, para a situagdo de Antonio! Seria isso? E o
que veremos agora, pois Uriel enfrenta as Bruxas, dizendo: “vejo que anseiam por trapalhada.
E s6 0 que mandam, ndo querem nada!” (FREITAS, 2008, pag. 70). Samuel, num ‘rompante’
de pai, solicita as Bruxas: “ora, tomem dele o unico rebento, meu menino, aquele...todo o meu
alento” (FREITAS, 2008, pag. 70). As Bruxas, entdo, se aproximam de Uriel. Confiantes em
seu poder e mostrando sabedoria, dizem para ele: “Uriel, meu anjo, caluda! Somos como a
Noite e a Aurora: a cara ma sempre ajuda pra quem sé vé, 0!, o que estd fora. Quem se
encalinga, amor, com as sombras ndo se apercebe da luz, quando advém a caninga, ndo sabe
erguer este capuz” (FREITAS, 2008, pag. 70).

Samuel, finalmente, consegue entender que Belém ¢ uma das Bruxas transformadas e
tenta conter sua mulher: “vocés trés sdo bruxas!? Mas ah, que arremedo! Belém te repuxa,
para este brinquedo” (FREITAS, 2008, pag. 71). Uriel aproveita o embalo e continua
mandando as Bruxas para bem longe: “voltem 14 pro alto Solimdes, vao de volta pras
expedigoes! Esqueceram Francisco Orellana? Vao pescar no Rio das Amazonas!” (FREITAS,
2008, pag. 71). Porque para ele, elas so6 querem fazer maldade: “desafasta, que ¢ maldade a
beca, estdo tomadas, estdo possessas. Se tocarem numa franja tua, invadirdo tua alma crua”
(FREITAS, 2008, pag. 71). Este ¢ o julgamento que Uriel tem das Bruxas e ele vai se
fortificar, por ora, com essa nova caracteristica que elas assumiram; vai procurar nega-las e
ampliar (chamando a atengdo de Samuel e Antonio, talvez) a capacidade de ‘proteger’, para

ele. Ou seja, “elas sdo Bruxas, eu sou o anjo”! Com isso, ele pode, quem sabe, tentar afastar
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Antonio delas, do perigo! De todo modo, ¢ a “mae” do menino, que esta ali, junto com as
outras. E Uriel parece esquecer disso. Elas se transformaram em Bruxas, primeiro para se
libertar de seus algozes; mas, em seguida, foi para proteger e ‘cuidar’ de Antonio.

Sem dar importancia para o desespero ¢ o ‘descontrole emocional’ do anjo, as
Bruxas dizem: “Mas da Arvore da Ciéncia quiséramos nés provar. Nem todos tém merecéncia
para de seu fruto, uh!, manjar. Vamos, sim, resgatar o anjinho das maos de nosso compadre.
Vamos, meu bem, tenha tino!, ndo somos Jo, nem somos padres” (FREITAS, 2008, pag. 71).
As Bruxas querem mostrar aos dois, que ndo tem a mesma paciéncia de J6 (cujo nome
significa: voltado sempre para Deus), personagem biblico do velho testamento, que durante
muito tempo cumpriu as determinagdes de Deus, pacientemente. Na biblia consta que J6 era
muito rico, dono de muitas propriedades e muito crente a Deus; mas um dia, este mesmo Deus
resolver provar a sua fé. E jogou, para a vida de J6, muitas provacdes: ele perdeu as
plantacdes, perdeu as riquezas, perdeu filhos, mulher, ficou na miséria, ficou doente — viu
abrir, em seu corpo, feridas enormes — passou por milhares de provagdes, mas nao perdeu a
sua f¢ em Deus. As pessoas chegavam com ele e diziam: mas esse ¢ o teu Deus, que te
massacra, que te faz sofrer, que te faz perder tudo? Mas J6 ndo deu ouvidos aos falatorios e
continuou firme, na sua f¢; até que Deus, enfim, regenerou e resgatou as coisas perdidas e deu
tudo de volta, para ele.

E uma historia tocante, realmente, mas nio para as Bruxas que, outrora Marias, ja
tem selado o destino de Antonio: “um belo altar de sacrificio vamos erguer com cuidado, com
tal cuidado de oficio, que a morte vira de bom grado” (FREITAS, 2008, pag. 72). Elas
assumem para elas, a partir de agora, a responsabilidade de eliminar o ‘mal feito’ que o
proprio pai (Samuel) aprontou, quando resolveu levar o menino consigo, em busca das minas
de ouro e prata: “o proprio pai tragou o plano, s6 que falhou no comego. E nosso mister, meu
mano, eliminar este, ui!, tropeco” (FREITAS, 2008, pag. 72). Samuel se revolta e diz que
nunca quis o mal do filho: “eu quis isso? Nunca! — o mal de meu filho!? Quebro essa
espelunca, mudo esse estribilho” (FREITAS, 2008, pag. 72). Enquanto Uriel continua irénico
com as Bruxas: “sacrificio!, mas que autoridade, “las hermozas” t€ém? Que vaidade!”
(FREITAS, 2008, pag. 72). Contudo, a morte vai vir para Antonio, de qualquer jeito; e as
Bruxas, elas mesmas, ¢ que tratardo de antecipar o desenlace, com o proposito de proteger o

menino. Mesmo que seja através da morte:

Vés este altar rubro das chamas e a crianga que geraste? Vem escrito, ndo
reclama: Pelos dois, viste, te safaste! Ele é puro como as estrelas, inocente
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como a noite. Vai arder como vitela. Nunca mais sofrera do acoite (...) Em
diregdo a divindade, a fumaga subira; vai pagar a liberdade ¢ a cobiga, ehé!,
de “papa”! (FREITAS, 2008, pag. 72).

Uriel fica cada vez mais furioso: “Bruxas feias, quando foi que a morte trouxe
remédio pra qualquer sorte? (...) Divindade! Em nome de quem clamas, acendendo o o6dio
destas chamas?” (FREITAS, 2008, pag. 72). Samuel suplica a elas que troquem Antonio, por
ele: “pelo amor que tenho, eu lhes digo sim: mudai vosso empenho, trocai-o por mim”
(FREITAS, 2008, pag. 72). Mas elas nao concordam e explicam o porque: “nao carece, bom
Samuel...Ser livre e assistir ao mal: ¢ s6 este o teu papel. E nunca largues o punhal!”
(FREITAS, 2008, pag. 72). E continuam a dar suas explica¢des: “No6s ndo faremos como o0s
anjos do Antigo Testamento. Se o pai ja fez os arranjos, que se complete o seu tormento! Nao,
nao seremos empecilho, ndo travaremos a mao. Nao se chama Isaac, o filho, nem o pai se
chama Abrado” (FREITAS, 2008, pag. 73). Uriel, transtornado, pergunta se tem alguém que
pode impedir tal crime! E faz uma stplica: “Senhor das almas empedernidas, livre e guarde
deste infante a vida!” (FREITAS, 2008, pag. 73). Samuel também suplica, mas desta vez ¢
para Antonio: “meu filho, malditas! Meu filho, olha a laje! As Bruxas aflitas te querem...
Reage!” (FREITAS, 2008, pag. 73). As Bruxas dizem a eles que somente a mae teria o poder
de ‘barrar’ a morte do menino; a mae ou o anjo do senhor! Mas elas fazem questdo de dizer
que ndo ha anjo nenhum ali (ignoram a presenca de Uriel) e, em seguida, exibem Belém e

acariciam o seu ventre, que ja carrega outro filho:

S6 a mae tem este poder! Ou um Anjo do Senhor! Mas um anjo, hein!,
cadé? E a mae j& tem outro Senhor...! (...) Estd firme, mas
transtornada, ja carrega um outro fruto, feito em noite trovoada:
Belém ndo vai, ih!, guardar luto! (FREITAS, 2008, pag. 73).

A essa altura dos acontecimentos, os animos ja estdo bastante acirrados. Cada um(a)
a seu modo, esta disposto(a) a qualquer coisa, para obter a guarda de Antonio. Uns, optam
pela sua vida; outro(a)s, pela sua morte. Quando as Bruxas falam que elas nao serdo
empecilho e ndo travardo a mao, pois o filho ndo se chama Isaac, nem o pai se chama Abrado,
estdo fazendo uma relagdo com outra histéria (mais uma) do velho testamento. Abrado teria
dito a Deus que tudo faria por ele, para provar sua fé; qualquer pedido de Deus, qualquer tipo
de sacrificio. Deus entdo pediu a Abrado que matasse o seu filho, Isaac. Abrado ficou

atordoado, mas, obediente como era, conduziu o préprio filho para o sacrificio. E quando
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estava prestes a concretizar o prometido, Deus parou a sua mao e disse: chega! Vocé ja
provou a sua obediéncia. A historia caminha por ai!

Na cena 19 (O Punhal), as Bruxas seduzem Samuel (que se rende a elas) e dominam
Uriel. Para este, elas dizem: “escapa, se fores capaz, com tuas asas brilhantes, com teu corpo
de rapaz, com tua alma, huuum!, de bacante! E agora chega de lamurias! O bruxedo entoa um
hino e ordenam nossas centurias: entrega o corpo do menino!” (FREITAS, 2008, pag. 74). O
anjo ainda lamenta: “senhor das almas sacrificadas, que pode este teu servo...? Mais nada...!”
(FREITAS, 2008, pag. 74). Depois disso, “as Bruxas se apossam de Antonio. Conduzem-no
para o altar. Tiram-lhe a roupa. Formam todos um préstito e caminham atras dele, tangendo

matracas” (FREITAS, 2008, pag. 74). Tem inicio o sacrificio de Antonio:

Que o sacrificio seja breve ¢ o maleficio muito leve! Este cortejo comparega
e cada andejo obedeca. Cada passante se mereca e curve a fronte, a cabeca.
Este préstito que prospere com os editos de quem fere. Que venham todos:
indios magros, brancos a rodo, pobres, negros. Bem na calada, tragam cuias,
cor misturada, cor tapuia. Venham se havendo nas maracas, venham
tangendo dez matracas! (FREITAS, 2008, pag. 75).

Levantando juntas o punhal, as trés Bruxas golpeiam Antonio. Mas, no mesmo
momento em que o menino ¢ sacrificado, “Maria de Belém, a mae, retira suas maos e se retrai
para um canto. Desaparecem As Bruxas. Restam as Trés Marias, o corpo do menino ¢ o pai. A

luz vai baixando” (FREITAS, 2008, pag. 75). Termina o 2° ato:

Vida breve, breve lendario! Vem conosco, solta o linho, toca neste
escapulario, deita feito, ave!, um cordeirinho! Vida breve, breve tesouro!
Que o punhal seja de prata, que o punhal seja de ouro, na hora em que o ago,
tum!, mata! Vida breve, breve esperanca! Seras sabia, seras rica, que agora,
pobre crianga, minha mao, pa!, te sacrifica! (FREITAS, 2008, pag. 75).

Comega o Epilogo — O Livro da sabedoria! Na cena 20 (A Partida), logo ap0s o ritual
da morte de Antonio, as Marias se separam. Belém ird embora, para outra Vila. Mas lembra
de Antonio e diz: “mas era meu filho...” (FREITAS, 2008, pag. 77). Madalena diz a ela: “nao
foi culpa tua. Nem nossa. Era a lua...” (FREITAS, 2008, pag. 77). E Nazaré¢ ¢ enfatica: “vai
logo te haver! Psiu! Ninguém sabe. Ninguém saberd. Se o inferno nos cabe, espera até 14”
(FREITAS, 2008, pag. 77). As amigas se abracam. Estdo de partida. Belém se pergunta se a
tal Vila, para onde ira, ¢ bonita. Madalena se despede dela: “até¢, minha amiga! Que Deus te
proteja na tua peleja...E o teu sarard!” (FREITAS, 2008, pag. 78). Nazaré também: “te avia
com a Virgem Maria! Sé€ feliz, Belém!” (FREITAS, 2008, pag. 78).
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Na cena 21 (O Carro de Fogo), Belém vai ao encontro de Samuel. Ela tem algo
importante para lhe falar. “Enquanto isso, o Carro de Boi, o Boi e o Cajado preparam a
partida de Uriel” (FREITAS, 2008, pag. 78). O Carro de Boi sabe que o Cajado tomara o
lugar do Mestre, na Berlinda. E sabe, também, que o Mestre subird aos céus, num
redemoinho. Ele diz isso ao Cajado, mas este pede para que ele se cale. Para que fique quieto!
O Cajado, entdo, pergunta a Uriel: “por que deixareis a cidade, tdo cheia de tantos anseios?
Ao acaso de tais maldades, tais cobigas, tais aperreios...?”” (FREITAS, 2008, pag. 79). Uriel
responde a ele, e diz que ird sozinho: “fica-te aqui. Vou sozinho a pé, porque o Senhor me
enviou a S¢” (FREITAS, 2008, pag. 79). Mas o Cajado diz a ele que ndo o deixard so: “tao
certo como o Senhor vive e como vive a vossa alma, vos ndo deixarei. Sobrevive ainda a paz
e reina a calma...” (FREITAS, 2008, pag. 79). Uriel continua dizendo para que ele fique! Mas
o Cajado insiste: “tdo certo como o Senhor reina € como reina esta alma pura, vos nao
deixarei. O, me treina, nos maus momentos, de amargura!” (FREITAS, 2008, pag. 79). Todos
estdo agora na beira do rio Guama; o Cajado se volta para Uriel e indica os cinquenta filhos
dos libertos, “que param de trabalhar para ver o Anjo” (FREITAS, 2008, pag. 80). Neste
momento (para conseguir cruzar o outro lado do rio), Uriel faz uma alusdo e/ou uma
representacdo a travessia do povo hebreu, abrindo as dguas: “assim tomo e dobro minha capa
e firo as 4guas, abram-se as lapas! E as dguas bravas tornem-se brandas: se dividam para as
duas bandas. Vem comigo, passards em seco, no Guama, tal se fosse um beco” (FREITAS,
2008, pag. 80).

Apo6s conseguirem, finalmente, cruzar o rio, Uriel diz ao Cajado que este pode pedir
0 que quiser, a ele, antes que se cumpra a sua gragca! O Cajado faz o pedido: “peco-vos me
toque por heranga, ser ungido e me tornar crianga. E haja por¢ao dobrada, assim, de teu
espirito sobre mim. E possa eu, de simples cajado, ser teu profeta, teu enviado!” (FREITAS,
2008, pag. 81). Uriel da a sua resposta ao Cajado: “dura cousa me pediste agora.Todavia, se
me vires, ora, quando for de ti arrebatado, assim se te fard, tal agrado; porém se me ndo vires,
descansa: ndo se fard que sejas crianga” (FREITAS, 2008, pag. 81). Em seguida, o Carro de
Boi transforma-se em um Carro Flamejante e separa Uriel e o Cajado. “Uriel sobe ao céu num
redemoinho” (FREITAS, 2008, pag. 81).

A cena 22 (O Estupro) ¢ a ultima cena do texto, onde Belém conversa com o marido
(Samuel) e conta a ele que vai embora porque espera um filho, que ndo ¢ dele! Na verdade,
ela foi estuprada pelo feitor e seus homens, na noite em que o traiu (delatou o marido para o
feitor). Ela diz a Samuel que contou tudo para o feitor Elpidio, porque o marido levou

Antonio consigo. Samuel se enfurece! Treme de 6dio e pensa em matar os homens: “manejo
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como ninguém as artes das armas brancas. Tu sabes!” (FREITAS, 2008, pag. 82). Mas Belém
diz a ele que da nada adiantaria: “de que te vale? Samuel, vou te ser franca: a sorte s nos
separa; a morte nos mataria” (FREITAS, 2008, pag. 82). Samuel insiste com Belém: “sera
rapido. Repara: diz os nomes. Me alivia. Elpidio eu cravo num lago, na cruz que lhe for mais
breve. Nem a brisa do mormaco pisa como eu, mais leve” (FREITAS, 2008, pag. 82). Ela diz:
“e se ndo for dele a cria? Esse punhal ja derrama o sangue de nossas veias. Ja nos mistura com
a lama” (FREITAS, 2008, pag. 82). Ele responde, transtornado; e quer vinganca: “Elpidio te
pos a mancha. Comandou teu infortinio. Os outros pego na prancha, na noite do plenilinio”
(FREITAS, 2008, pag. 83). Belém ¢ mais sensata: “a vida! Trancam-lhe a cela, mas ela
sempre se solta. Antonio morreu sem vela, mas a vida estd de volta. Vou-me embora!”
(FREITAS, 2008, pag. 83). E estd decidida a ir embora e criar sozinha o seu filho: “sozinha,
vou por adonde bem quero. Nao entro por estas sendas, por onde me desespero. Vou pra longe
das contendas!” (FREITAS, 2008, pag. 83). Samuel hesita, mas perdoa Belém e a convida

para voltar para a casa, com ele. Mas Belém o convence:

Voltar...Samuel, quem dera, apagar o frio da brasa, a dor que me dilacera.
Estas sendo perseguido dos feitores, pelo faro. O Engenho estd proibido, ja
nao temos mais amparo. Vou para Vila Vicosa...Santa Cruz de Cameta. La
estdo as gentes gradas, os povos de onde venho, em nada mais obrigadas, os

fugidos dos engenhos (FREITAS, 2008, pag. 83).
Vila Vigosa de Santa Cruz foi o primeiro nome da cidade de “Cametd”, na regido do
Baixo Tocantins, no Para. Belém diz que 14 estdo os povos de onde ela vem. E que para 14
foram muitos negros fugidos dos Engenhos. Por isso ¢ que até hoje existem estas areas
quilombolas, em Cameta. Apods decidirem sua partida € com o perddo do marido, Belém e
Samuel se olham! Ela diz a ele que nunca poderd amé-lo (o rebento), como um filho. Ele diz
que ndo, mas que ird crid-lo, assim mesmo. “Os dois permanecem parados. A musica cresce
por um instante — um rapido instante. E cessa. Com a luz” (FREITAS, 2008, pag. 84). E assim
termina a trama de “Os Escondidos de Deus”. Mas ¢ interessante finalizar com uma real

afirmativa, de Amarilis Tupiassi (2008), sobre a colonizagdo brasileira (e dentro dela, a

amazonica):

Tratava-se de anular o indio, visto como ser anterior as empresas maritimas
europeias, amordaca-lo e plasmar, sobre o indio original, um outro individuo
reformulado, civilizado, diziam, um indio de reconfiguragcdo europeizada.
Este era o ideal missionario. E indubitavel que s do eximio trato com a
palavra sobreviria o €xito nas transforma¢des ansiadas. Os padres agiam
como se pudessem operar, por um sistema venoso do nativo, transfusdo de
contetido — do colonizador ao amerindio (TUPIASSU, 2008, pag. 13).
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4.4 — A Cuia Magica!

Figura 188 — A Cuia, feita da cabaga...

“A Cuia Magica”, como espetaculo montado, foi apresentado uma unica vez ao
publico, em 2005, em Paris, Franca. O publico paraense e brasileiro nem conseguiu ver, pois
ele nunca foi apresentado em solo amazonico. O texto foi também publicado (como relatado
no capitulo primeiro), apo6s ser escolhido e premiado, em edi¢do bilingue, na revista “La
Revue de La Gare”, no mesmo ano em que foi encenado. Na apresentacdo do manuscrito (do
texto), o autor (FREITAS, 2004, pag. 1) deixa escapar um desejo: o de que este texto possa

gerar respostas importantes e, quem sabe:

Um debate mais saudavel e, sobretudo, acdes eficazes de distribuicdo
democratica, também, acerca de todos os outros bens — como os alimentos e
os combustiveis, por exemplo — cuja natureza recomenda que sejam ndo uma
propriedade nacional exclusiva dos paises desenvolvidos, tratados como
mercadoria ¢ objeto de exploragdo dos paises pobres, mas, na mesma
medida, uma propriedade de todo ser humano (FREITAS, 2004, pag. 1).

Este ¢ um enredo com apenas dois personagens: um menino (bem crianga) € um

velho (bastante velho)! Mas ¢ o suficiente para deflagrar um intenso didlogo, que nos faz
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levantar algumas questdes como: estaria 0 menino representando uma nova geracdo e o velho
representando a tradi¢do? Ou, ao contrario, estaria o velho representando uma nova ciéncia e,
quem sabe até mesmo, uma nova religido? E os dois juntos, estariam representando as
instituicdes humanas, que sao muitas e tem significacdes boas e mas? Walter Freitas (em
entrevista a esta autora — em junho de 2012), concorda que (sobre representar as instituigdes
humanas) se possa pensar isso do menino, “se for possivel criar alguém com essa gama tao
completa de valores”, diz ele, que acredita ser o menino um personagem contraditério, que
caminha em varias diregdes e ainda se desdiz! Sera que ¢ isso mesmo?

Se ndo, vejamos: no inicio da estoria, o menino fica (o tempo todo) querendo
proteger (guardar) a 4gua do rio. Para isso, pega uma cabaga (ou uma cuia) e se poe a tirar a
agua e coloca-la em um buraco. Ele acredita que deste modo vai conseguir esconder toda a
agua do rio. E faz isso porque teve uma “visao”! Ao encontrar com o velho, ele quer que este
o ajude a guardar a dgua no buraco; mas o velho, no mesmo instante, pergunta a ele: mas, se
tirar a 4gua do rio, onde ficard o povo ribeirinho, que mora nas palafitas? E diz ao menino que
ele precisa, entdo, encontrar um jeito de levar para o buraco (além da dgua do rio), todo esse
“mundaréu de gente”. O menino retruca: todo esse mundaréu de indio, preto, caboclo e
branco? O velho diz que sim: na forma de encantado e bem na cuia dele (do menino). E entdo
que o menino diz ao velho que se tudo e todos forem também para o buraco, nada mudara,

ficard tudo igual; e continuaré existindo, sempre, o bem e o mal!

Figura 189 — Comunidade ribeirinha, na Amazonia...
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Diante de tais questdes, passamos a pensar que a atitude do menino, de querer salvar
a 4dgua do rio e transferir esta 4gua para outra dimensao (o buraco), estd ligada, sim, a salvar
as pessoas (também)! Entretanto, ha que se concordar que, salvar as pessoas e colocar todos
os pescadores, os ribeirinhos, mas também os governantes, os empresarios, os latifundiarios e
etc., acabaria (de fato) apenas transferindo toda a estrutura de um mundo para outro mundo; e
essa transferéncia ndo implica, na verdade, em salvar a agua. Implica, simplesmente, em
mudar tudo de lugar. Este ¢ o pensamento do menino, que acha que o velho ndo pensa em
uma alternativa de mudanca. E se preocupa que va, junto com a agua, todos os agentes que
causaram o atual estado de coisas ruins, na comunidade em que eles vivem (ele e o velho), ou

seja, na regido amazonica.

Figura 190 — A canoa ¢ o transporte da populagéo ribeirinha...

Entdo, comegamos a indagar o seguinte: O que € que significa a cuia magica? Quem
¢ essa voz, essa visao que se apresenta ao menino? O que ¢ que essa visao representa? Serd
que o menino, por ser um jovem, ele representa essa perspectiva de um futuro, de uma nova
geracdo, que tem uma outra visdo? E que nessa outra visdo, ele vé a vida de outra maneira?
De uma maneira que diferencia dessa estrutura mais tradicional, dessa estrutura que acabou

por corromper toda a possibilidade de gerenciar todas as coisas da vida, desde a dimensao da
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natureza até o trabalho humano? Que desencadeou processos danosos, tanto humanos quanto
da natureza?

Na esteira dessas questdes, surgem outras: estaria o fracasso do projeto neoliberal, do
projeto da modernidade, de alguma forma, ligado as tradigdes? Ou seja, as tradi¢cdes poderiam
ser responsabilizadas, por ainda existirem (apesar dos avangos) ordens pré-estabelecidas,
como: a questdo de género, a questdo de nogdo de justica, a questdo de nogdo de poder, a
questdo de acumulacdo de riquezas? Estaria tudo isso, na realidade, meio que pré-
determinados no seio das tradi¢des (e até mesmo as tradigdes culturais, por serem humanas)?

Edgar Morin (2010) em “Para onde vai o mundo?” procurou dizer que ndo se podia
querer ver o futuro; querer ja prever o futuro; que ndo dava para se prever o futuro dessa
maneira. Por exemplo: o projeto moderno fracassou porque, no passado, achava-se que estava
se construindo um futuro, mas, na realidade, o que se constroi, sempre, ¢ um estado de
presente. SO vamos ter uma compreensdo do passado, no presente; e do presente, no passado;
e a maturidade da compreensdo do presente, estando amadurecido, no passado. Sendo assim,
entende-se que nao ha como visionar, ndo had como futurar um presente; as coisas nao podem
ser vistas de uma maneira linear, previsiveis, porque o futuro ¢ imprevisivel. Nao pode ser
uma relacdo assim, linear: passado, futuro, presente! Precisa ser: o presente influenciando o
passado e o passado influenciando o presente; o futuro mantendo uma relacdo com o presente,
que mantém uma relagdo com o passado. Mas precisa-se dessa relacdo organica, para que se
tenha uma compreensao do futuro, sé chegando no futuro; porque ja houve uma experiéncia
no passado. Somente assim, entdao, ¢ que sera possivel compreender o futuro. E ai ¢ possivel
até pensar com carinho na compreensdo popular, que diz que “o futuro a Deus pertence”.

Vejamos o que diz Morin:

A prospectiva dos anos sessenta afirmava que o passado era arquiconhecido,
que o presente era evidentemente conhecido, que o alicerce de nossas
sociedades era estavel, e que, sobre estes fundamentos assegurados, o futuro
se forjaria no e pelo desenvolvimento das tendéncias dominantes da
economia, da técnica e da ciéncia. Dessa forma, o pensamento
tecnoburocratico acreditava que podia prever o futuro. Ele acreditava,
inclusive, em seu otimismo fragil, que o século XXI iria colher os frutos
maduros do progresso da humanidade. Mas, na realidade, os prospectivistas
construiram um futuro imaginario a partir de um presente abstrato. Um
pseudo-presente untado de hormodnios lhes substituiu o futuro. Os
instrumentos toscos, mutilados, mutiladores que lhes serviam para perceber e
conceber o real, tornou-os cegos ndo somente quanto ao imprevisivel, mas
também ao previsivel (MORIN, 2010, pag. 11).



363

O que Morin quer dizer, ¢ que ¢ necessdrio substituir a costumeira concepg¢ao
simplista, por uma concepgio complexa, ** pois “a concepgdo simplista acredita que passado
e presente sao conhecidos, que os fatores de evolucdo sdo conhecidos, que a causalidade ¢
linear, e, por conseguinte, que o futuro pode ser predito” (MORIN, 2010, pag. 11). No
entanto, ele afirma que ndo bastaria pensar corretamente o presente para ser capaz de prever o
futuro, porque “com certeza, o estado do mundo presente carrega consigo, potencialmente, as
situagdes do mundo futuro, mas ele contém embrides microscopicos, que se desenvolverao, e
que sdo ainda invisiveis aos nossos olhos” (MORIN, 2010, pag. 11). Ou seja, a parte decisiva
do futuro, ainda ndo tomou forma no presente. Para ele: “O futuro, antes que chegue, ja esta 14
(como mostra o exemplo de nossa dependéncia energética) ao mesmo tempo em que ainda
nao esta. O futuro, este sera um coquetel desconhecido entre o previsivel e o imprevisivel
(MORIN, 2010, pag. 14).

Voltando ao texto, o menino ¢ uma crian¢a que, na verdade, ndo sabe o que vai
acontecer no futuro. Mas ele estd se construindo aqui, nesse presente. E ele s6 ¢ o que ¢é,
porque houve um passado. Vamos tentar explicar mais: para que este menino pense dessa
forma, ¢ porque ele herdou do passado um conhecimento, ** um aprendizado, uma educacio
que, com certeza, ndo ¢ a mesma do velho. Contudo, o menino pensa em um jeito (cria o seu
proprio método) de salvar a 4gua do rio (e ndo se pode esquecer que as criangas tem sempre
outros porqués). Mas eis que chega o velho e o questiona, tira sarro, provoca 0 menino, o
tempo inteiro! Percebe-se, portanto, que o velho se aproveita do fato de ser velho (e no caso
deste, ¢ um velho sabio!).

E por isso que levanta-se aqui, a questdo de que o texto de “A Cuia Magica” seja um
debate entre geracdes: entre o conhecimento tradicional (o conhecimento do caboclo, do
indio, dos antigos ) € o novo conhecimento (o de uma crianga). Freitas aceita a hipotese, mas
atenta para o fato de que o texto ndo tem a intengdo de reproduzir o ‘cliché’ do discurso sobre
o embate entre geragdes e ndo embarca nas armadilhas da midia e do discurso sobre o
“politicamente correto”.

O menino representa uma nova geragao que esta ali, que também questiona, mas que
também nao tem solugdes muito claras. Inicialmente, este menino queria salvar o rio; mas

salvar o rio do que? De quem? Do ser humano? Ai € que surge o velho e vai chamar a atengao

13 Precisamos abandonar, pois, um esquema simplificador e aparentemente evidente: passado—presente—futuro;
pela concepedo complexa: passado-presente-presente-passado----presente-futuro-futuro-presente (MORIN, 2010,
pag. 14).

135 Deste fato decorre que o conhecimento do passado e do presente tem lacunas, como o é o conhecimento do
futuro, e que tais conhecimentos sao interdependentes: o conhecimento do passado esta subordinado ao presente,
cujo conhecimento estd subordinado ao futuro (MORIN, 2010, pag. 14).
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do menino: mas a natureza precisa do ser humano; e o ser humano precisa da natureza! Tudo
bem, pensa o menino! Mas qual seria, entdo, a melhor solugdo? Vamos conseguir educar,
entdo, todas essas pessoas, quando passarem para o outro lado de 14, do buraco? Elas vao
pensar e agir de outras formas? Melhores e mais positivas? Qual o critério a ser usado? So vai
entrar nessa outra dimensdo, quem respeitar a natureza? Mas o menino ndo encontra
possibilidades de tomadas de consciéncia.

Preocupado, o menino pergunta ao velho o que sera do rio das Amazonas, com tanta
“derrubada, desmatamento, queimada, roubo de madeira, extracdo de minério, entrada das
industrias, garimpagem” (FREITAS, 2004, pag. 5). O velho, entdo, responde que tudo tera um
fim, porque tudo que nasce, morre! Como exemplo, fala de si mesmo: como pode ele, que ja
passou dos 120, querer chegar aos 200 anos? O menino entdo pergunta se sua morte sera
morrida ou matada. O velho diz que a morte morrida ¢ melhor. O menino compreende,
contudo, que a morte do rio, esta, serd de morte matada! E bem matada! E por isso ele diz que
ndo vai parar de tirar a 4gua do rio e levar para o buraco, pois a “visdo” disse a ele: “teu bem ¢
de raiz e a espera sempre alcanca. Cava um buraco fundo e planta a tua heranga” (FREITAS,
2004, pag. 6).

O velho, ja sabendo que as aguas vao embora (v@o se mudar, como diz ele), comega
a chamar os moradores, para que saiam, depressa, em busca de outros lugares: Belém, Rio
Branco, etc; enquanto isso, 0 menino preocupa-se que as aves, os homens e todos os seres
viventes da floresta imitem o papagaio louro da avo Filo, que suicidou-se! O velho entdao
pergunta a ele: “e bicho, ja, se mata?” (FREITAS, 2004, pag. 8). O garoto responde que no
final dos tempos, sim! E acrescenta: “até passou da hora, de tanta maldade contra a natureza”
(FREITAS, 2004, pag. 8).

O velho reclamou, no inicio, mas acabou ajudando o menino a tirar a dgua do rio e
guarda-la no buraco. Até que, em determinado momento o menino, vendo que o rio ja estava
quase todo seco, atribuiu ao velho o milagre; do que lhe parecia ser a magia de ter conseguido
guardar as dguas, gracas as maos abencoadas do velho. E disse ao velho que a “visdo”, mais
uma vez, o alertou: “quem cré nao passa pela hora tragica. E uma mao vai te trazer, um dia, a
cuia magica” (FREITAS, 2004, pag. 9). Demonstrando um imenso respeito ao velho, o
menino diz que era ele, entdo, o velho, que estava destinado a conduzir esta situacdo: a
salvacdo das aguas do rio! Por sua vez, o velho, se aproveitando da situagdo, diz ao menino
que agora quem manda ¢ ele! O menino aceita, mas pergunta ao velho: “fundaras uma Igreja?
Registraras uma nova ONG? Sairds candidato? O qué, avd, me fala! Posso ser teu principal

assessor e com muita honra?” (FREITAS, 2004, pag. 9).
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O velho continua se aproveitando da situacdo e diz a0 menino que, como a agua esta
guardada e a sorte do planeta foi preservada, irdo cobrar pela entrada: cada ida ao buraco
correspondera a uma taxa! Fala para o menino estabelecer os valores e trazer para a avaliagdo
dele; e comeca a elencar o resto das coisas: visita, passeio de barco, pescaria, passagem de
uma vila para outra, travessia a nado, procissdo fluvial, dgua potavel, banho, etc., tudo
cobrado, por cabeca! Mas o menino, preocupado, diz ao velho que as pessoas nio aceitam
pagar, por aquilo que consideram um direito de todos! E teme que possam enfrentar uma
revolta, uma luta armada dessa gente, que trabalha com pa, enxada, foice e todos os tipos de
arma branca!

Bem, até agora o que se entende, ¢ que o menino tinha um desejo enorme de salvar o
rio Amazonas (quando passa pelo estado do Amazonas ele tem este nome; quando chega no
Pard, adquire o nome de rio Pard). A sua intencao, ao que parece, era de salvar a natureza; e o
rio, para ele, € o simbolo dessa natureza. Depois, alertado pelo velho, ele pensou em salvar as
pessoas € ndo desconectar as pessoas da natureza; mesmo sabendo que se todo mundo passar
para o lado de 14, vai continuar a mesma coisa. Mas entdo houve uma nova atitude, de
aparente manipulacao, tramoia, por parte do velho, ja que o menino demonstrou preocupagao
com a continuidade do estado das coisas: a depredacdo, o desmatamento, etc.; o velho,
declarando deter o poder magico e almejando ficar rico, passou a colocar regras, do tipo:
agora as pessoas vao ter que pagar, para ter acesso ao rio! Somente assim, ndo havera
novamente o processo de polui¢do do rio, de deixar as coisas como estavam; cobrando pelo
acesso, vai haver uma restricao de pessoas, do tipo de pessoas que irdo passar para o lado de
la!

Mas o garoto, que de bobo ndo tem nada, acha que o velho quer o Amazonas (o rio)
sO para ele e tenta conter a “ganancia” do velho, dizendo a ele que comecaram as
reclamagdes, contra suas medidas: “avozinho de minh’alma, comegaram os protestos”
(FREITAS, 2004, pag. 10). Em seguida, afirma ter conversado com a populacao do lugar e
pede a cuia do velho (ao velho), pois com ela, ele podera resolver a situagdo. Mas o velho se
recusa a entregar a cuia ao menino e diz a este, que o que ele quer, mesmo, ¢ “ter a forga, ter o
poder de comandar as aguas e secar até¢ a Amazonia inteira, se quiser. E todo mundo lhe beijar
a mao” (FREITAS, 2004, pag. 11). O menino argumenta com o velho, dizendo que ndo quer
comandar as aguas, s6 quer mesmo ¢ salvar o rio; diz ainda que a cuia € perigosa e com este
poder todo, ela pode cair em maos erradas; e pode ser usada tanto para o bem, quanto para o

mal; para fins pacificos ou maléficos. E que por isso, ndo € uma cuia para estar nas maos de
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qualquer um. No que o velho lhe responde: “meu filho, pra sua idade, inté que vocé sabe
muito de tudo que se passa por cima da corcova do mundo” (FREITAS, 2004, pag. 11).
Enquanto discutem, o menino alerta o velho para o povo que esta chegando: “escute,
ndo falei? T4 ouvindo bem? Eles estdo vindo! E o rumor da gente da Vila que quer o rio de
volta” (FREITAS, 2004, pag. 11). E insiste com o velho, para que este passe a cuia magica
para ele, porque ndo hé (por hora) outra saida. Mas o velho também argumenta e pergunta por

que (para que) os moradores querem o rio de volta:

Para ser roubado, destruido, até se acabar todo? Sdo mais de 120 anos, meu
filho, que eu vejo os homens chegando e o rio se impaludando, com tudo
que nao presta. E quem vai me dizer como se salva um rio que sustenta a
vida de tanta gente, hd tantos séculos; e ha tantos séculos vai sendo
maltratado? Como se ndo fosse nada, como se ndo fosse também um ser
vivente, um ventre, uma barriga com tanta vida para desentranhar
(FREITAS, 2004, pag. 11).

Os dois entdo disputam a cuia, mas o menino (por ser mais agil) acaba vencendo.
Derruba o velho no chao e pega a cuia magica: “ minha visao me disse: teu bem maior € o rio,
mas outros bens virdo. Melhor que dois voando ¢ um péssaro na mao!” (FREITAS, 2004, pag.
12). Ele procura, entdo, inverter o processo: tirar a 4gua do buraco e devolvé-la para o rio.
Entretanto, para sua surpresa, o rio ja estd completamente seco e ndo existe mais agua no
buraco: “a cuia, av0, tua cuinha magica nao funciona. Nao quer sair mais do buraco a agua!”
(FREITAS, 2004, pag. 12). O velho, se esbaldando de rir, informa ao menino que o rio secou
e que faz muito, muito tempo que ndo chove! O menino, decepcionado, pergunta: “entdo ¢
isso, € s6 a seca da maré do rio? Nunca houve magica?” (FREITAS, 2004, pag. 12). E o
velho, usando de toda a sua sabedoria, responde: “ndo, meu filho, sempre houve méagica. A
magica das aguas! Que trabalham como o Sol, que vdo e vém e a todos banham sobre a

corcova do planeta” (FREITAS, 2004, pag. 12). E, colocando um nariz de clown, que retira

do bolso, sai cantando:

Eu pesquei um peixe grande, pra levar pra Manuela. Nao era pescada branca,
nem tampouco era amarela. Eu pesquei um peixe lindo, pra dar de comer a
ela. Tao lindo que foi pro aquario, em vez de ir pra panela (FREITAS, 2004,

pag. 12).

Walter Freitas (em entrevista concedida a esta autora — junho de 2012), lembra o
quanto ¢ importante sondar os niveis de ironia que caracterizam o discurso do velho e, mais

do que isso, a sabedoria, inclusa na poética, nos trocadilhos, no jogo, na jovialidade, na
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esséncia de fundir, ser, ter e estar. Adverte-nos também, o autor, para que ndo esquecamos de
analisar os valores intrinsecos em cada asserc¢do, o perfil de cada personagem e a conjuntura
em que o debate se insere. No final das contas, aquilo que parecia ser o melhor das intencdes
do menino, se transformou. Houve uma inversao de valores e de comportamentos entre os

personagens, como bem explica Freitas:

O menino expressa a visdo de hegemonia, a tentativa da posse. Sua fala é de
poder. E ele quem retroage, quem busca o dominio. Quem cerca. Quem se
apossa. Ele almeja reinventar a estrutura social. Restabelece, assim, o
discurso de dominacdo. Ele destrata ¢ di ordens ao velho, assume uma
postura professoral, académica. O velho opde-se, sobretudo com humor, uma
sabedoria quase oriental. Conduz o mogo a bater de frente com seus proprios
equivocos ¢ por isso o leva a enfrenta-los. Fala a lingua da liberdade em sua
significacdo mais universal. Ele canta e se diverte (FREITAS, entrevista
concedida a esta autora, junho de 2012).

Ou seja, todas as boas intencdes iniciais do menino, foram transformadas por conta
da ambicdo, do poder a que o proprio menino aspira: o poder politico, econdmico, etc.; talvez
seja melhor pensar que a cuia - por ser apresentada como magica — ¢ quem traduz uma nova
ordem de poder! Mas esta ambi¢do, que estd nas atitudes do menino, diz o autor, esta antes
mesmo do descobrimento de uma for¢a magica (da cuia). Freitas vai mais além, e diz que toda
a ordem de interesses do menino esteve, o tempo todo, fora da perspectiva do velho. Isso se
apresenta (no texto) por meio do jogo, esse desdém a valores caducos. E ele conclui: “tenho a
impressao de que o velho deu um passo adiante. Ele pensa no ser humano e na natureza, nao
mais em conquistas, mas em tornar o mundo sua casa ¢ a casa de cada um” (FREITAS,
entrevista concedida em junho de 2012).

Quando indagado sobre as atitudes do velho, como a manipulagdo do conhecimento e
de tirar proveito da desinformagao e alienagdo alheia, ele (o autor) concorda que suas atitudes
deixam transparecer, sim, a existéncia de tais fatores. Mas reforca que se trata de sabedoria,
tudo aquilo que o velho expressa em relacdo as atitudes, pensamentos e desejos do menino.
“Penso que ele se torna um elemento de elucidacao das tramas que envolvem a ‘inocéncia’ do
menino. Ele esclarece, aponta outras saidas” (FREITAS, entrevista concedida em junho de
2012).

“A Cuia Mégica” ¢ um texto que aborda varias outras questdes, para falar do tema
da natureza, entre elas a manipulagdo da informacgao e das consciéncias, pois, apesar de serem
dois personagens, somente, eles ndo estdo sozinhos. H4 muito mais, a partir da conjuntura em

que estdo inseridos. E, voltando a falar do projeto da modernidade, que fracassou (assim como
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o projeto neoliberal e até mesmo o projeto iluminista, que também fracassou), vale lembrar
que, quando as coisas comegam a se construir, hd sempre uma previsdo, uma futurologia. E ¢
exatamente disso que fala Edgar Morin:'*® que ndo se deve fazer previsdes para algo que, na
verdade, ndo se conhece. Para um momento que ainda ndo aconteceu, que ainda nao se
chegou la.

Todas as ag¢des que estdo ocorrendo agora, nos dias atuais, tem a ver com o passado.
Mas ninguém sabe o que o futuro vai trazer, porque nao da para saber quais as reagdes que
irdo ser desencadeadas. Entdo, quando foi dito que esse projeto da modernidade iria gerar um
futuro promissor, que tudo iria dar certo, que a modernidade iria trazer uma qualidade de vida
melhor e que as cidades iriam ter tais e tais estruturas para beneficiar a populagao, etc., a coisa
ndo aconteceu bem assim. Pois que continuou existindo uma desigualdade social muito
grande: poucos ricos € muitos pobres; muita massa humana de trabalho, sendo explorada; um
proletariado muito grande e vivendo uma péssima qualidade de vida. E que essa distribuicao
das riquezas, implicava nessa desigualdade e nessa mao de obra muito grande, mal
recompensada pelo trabalho e, logicamente, com uma qualidade de vida ruim, até porque o
estado ndo via aquela categoria como algo a ser investido.

Entdo, quando, depois de alguns séculos, se verifica uma desordem social, uma
desordem econdmica, uma desordem ambiental, uma desordem ética, uma desordem moral,
uma desordem espiritual, conclui-se que o futuro almejado ndo se coaduna ao futuro de hoje.
37 Pois que hoje, estamos vivendo um futuro em relagdo a um presente, que ja foi passado,
mas que hoje ¢ um presente e que antes era um futuro. Hoje estamos vivendo esse presente,
que antes era visto como um grande acontecimento, porque estava sendo investido, sendo
construido muita coisa que, futuramente, iria dar bons e grandes resultados; que a humanidade
iria ver e ter tais e tais avangos tecnoldgicos. Entretanto, o que aconteceu foi um total fracasso
do projeto moderno, justamente por ter havido um desencontro, uma desordem, que implicou

na degradacdo humana, implicou na exploragdo do trabalho humano, que implicou na extrema

3¢ Uma concepgio como essa, excluidas as incertezas que ela suscita no aparentemente assegurado — o passado e
o presente — parece anular toda tentativa de prever o futuro. De fato, ela desvela a nulidade das prospectivas e
futurologias que pretendiam ancorar-se nos alicerces do presente. Ela certamente nos obriga a renunciar toda
visa segura do futuro, mas teria sido uma loucura acreditar que uma prospectiva pudesse ser substituida, com a
mesma garantia, pela pregacdo dos profetas ou astrologos. Ela nos envida a um grande e dificil esforgo: aquele
de fazer comunicar-se entre si nosso passado, nosso presente e nosso futuro, de modo que eles se transformem
em fundamentos de uma cadeia geradora de conhecimentos mais licidos sobre o presente e sobre as projecoes
suficientemente incertas do futuro (MORIN, 2010, pag. 15).

137 Precisamos, pois, considerar o entrelagamento entre passado/presente/futuro, tendo presente o sentido das
complexidades proprias da evolucdo histérica. Prever, a partir deste momento, ¢ explorar o sentido das
turbuléncias do presente. Ja ndo se trata mais de querer controlar o futuro. Trata-se de velar, espreitar na e com a
incerteza. Como trabalhar com esta incerteza? Interrogando o século anterior (MORIN, 2010, pag. 20).
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ambicdo, que, enfim, levou a degradacdo da natureza, a visdo - Unica e exclusiva — para o
lucro; o lucro pelo lucro!

E, trazendo este discurso para uma situacdo amazdnica, atual, ¢ importante dizer que
ndo se previa, também, este estado de coisas. Nao era este, o futuro que o povo amazonico
desejava para a sua regido, para a sua cultura. Em “A Cuia Magica”, de Walter Freitas, ficou
claro a visdo preservacionista do menino (no inicio do texto), que precisava salvar o rio, mas,
ao mesmo tempo, ndo podia tirar as pessoas do contato com a natureza. Entretanto, levar as
pessoas implicava na degradagdo do meio ambiente. A menos que houvesse uma solucao, que
houvesse uma possibilidade de educacdo, onde o ser humano poderia conviver com a
natureza, mas respeita-la.

E assim chegamos nos grandes projetos capitalistas. O projeto moderno visava um
futuro maravilhoso, por certo! Mas, ao chegar nesse futuro, que hoje ¢ presente, descobriu-se
que as grandes maquinas, ao invés de criar um mundo melhor, degradaram o mundo. Ao invés
de criar uma qualidade de vida melhor, elas conseguiram, foi, empobrecer as populacdes. O
velho (de “A Cuia Magica”), no alto de sua ironia € ao mesmo tempo no alto de sua
sabedoria, lanca as primeiras luzes do que vai ser o futuro, sem as aguas do rio. Ele finge ser
ambicioso, para o menino. Mas no alto de seu fingimento, ele esclarece como vai ser a nova
estrutura da sociedade, a nova relagdo com a natureza, sem o rio. Uma natureza que antes era
livre, mas foi depredada, pelo homem.

Agora, com uma nova atitude, ela (a natureza) vai ser gerenciada por uma pessoa; o
acesso a natureza vai ser gerenciado por ele: o velho! E assim, disfarcando ser o que nao ¢, de
fato, ele diz a0 menino que a natureza se torna um produto a ser manobrado, a ser oferecido
para as pessoas, de acordo com o que as pessoas podem pagar. E ele (o velho), com a ajuda do
menino, vai estipular as regras. Com isso, ele leva o menino a pensar: serd que essa vai ser a
solucao? Pensa tanto, o menino, que acaba ele, por cobicar, por ambicionar ter a cuia, para ter
o poder! Na realidade, através de um texto de dramaturgia, para o teatro, Freitas elucida
aquilo que acontece no proprio capitalismo: que ele transforma tudo em produto; que tudo
esta em aberto; que tudo tem o potencial de ser um produto. At¢ mesmo as dguas do rio

Amazonas!
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CONCLUSAO

“Kararao”: Um Grito de Paz, para a Amazonia?

“Kararad” ¢ todo estruturado na fala portuguesa - luzitana e capuchinha — inquisitiva
e escravocrata, que se imp0s aos fonemas indios e negros. Isso tudo, misturado, resultou (nas
obras de arte, de Walter Freitas) no “caboclés”, a fala do povo amazdnico: aquela a qual nos
referimos 14 no inicio, no Capitulo Primeiro. A obra literaria ¢ um romance, no qual muitas
historias se cruzam, interligam e completam. Longe de uma atitude de vileza e sem a menor
intencao de reduzir a grandeza do trabalho, a importancia do esforco e a beleza da poesia, foi
necessario, entretanto, escolher uma (entre todas as estérias marcantes deste livro), para falar
a respeito e, a0 mesmo tempo, aproveitar a mesma estoria para concluir - por enquanto - este
trabalho de folego, que foi a pesquisa e a escritura desta tese.

A estoria escolhida foi a que dd nome ao livro: “Kararad”, por ser esta forte, o
suficiente, para enfatizar e deixar claro o atual estado de coisas na Amazodnia: a transformacgao
da vida das pessoas e da propria natureza. Mas ¢ importante salientar aqui, que todas as
estorias retiradas deste romance (qualquer uma) foram escritas — certamente - com a mesma
paixdo, com o mesmo dominio ¢ a mesma fidedignidade a essa relagdo, entre o tempo mitico
e o tempo real.

O autor comega o seu enredo colocando em questionamento o “porque” de estar
acontecendo uma mortandade tdo grande de animais, na floresta. Todos estdo se matando e,
ainda por cima, em bando! E como se ele quisesse gritar, para ser ouvido: mas o que houve?
O que provocou essa matanca, desenfreada? Se ¢ sabido que bicho ndo se mata? Esse
questionamento, na verdade, comegou 14 atras, em 2005, no texto “A Cuia Mégica”, quando o
menino (de 07 anos) contou ao velho (de 120 anos) que o papagaio — o louro da avé Filo,
havia se suicidado com uma tala de miriti, por conta da seca das 4guas do rio amazonas. As
mesmas aguas que vao e vem, “e a todos banham, sobre a corcova do planeta”. Freitas parece
querer instigar o leitor a um pensamento reflexivo e/ou reflexionante: bicho se mata? Ainda
mais em bando? Entdo, ele comeca a apontar para essa questdo, talvez tentando chamar a

atencdo para esse fenomeno:

Ouvi dizer’ dos vendavais qué assustam & a muitos assustaram, langando
para longe inté as casas dé quem la morava. € mesmo qué danaram-se a
mor’rer’ 0s animais piir’ propria decisdo dé s¢ matarem, estando ai mais
outra das crendices, meu senhiir’, em qué pouco acredito. mas imagine sé vai
a natureza um tanto destes per’mitir’: fazer’ dé ar’gum des’regramento
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humano a mesma condigdo solene d€’ revor’ta para 0s bichos! piir’ qué se
matariam eles? ali, vaguncé jura?, pir’ dentro destas ter’ras qué faziam
confluéncia ciim nossa Nazaré? ndo creio, ndao, mentiral nem eles ja
desciinfiavam do qué seria a imensidao da ciiisa. que jeito enciintrariam dé
ceifar’ a propria vida € ainda mais em bandos? assim qué propalaram, ndo?
Um coroatd’ revor’tado, a indignacdo dé um sagui, ongas-pintadas em
mar’cha ciintra a ’represa, araras discur’sando do ar’to dos pés dé tapereba!
(FREITAS, 2011, pag. 267).

O questionamento parece ser claro: sera que aconteceria essa manifestagao dos
animais? Sera que eles marchariam, haveria um manifesto, de alguma espécie, contra a
represa? Contra a barragem de Belo Monte, que no inicio do projeto se chamou Karara6? E
logico que ndo! O que ele coloca, na realidade, ¢ uma certa humanizacao dos animais; porque
o proprio ser humano, racional, ndo se colocou (posicionou), logo de inicio, contra a represa,
de uma maneira mais marcante. Mas, os animais, sera que eles marchariam? Talvez, se
pudessem marchar, eles marchariam, sim! Se tivessem uma inteligéncia para isso, quem sabe?
E sera, que, de alguma forma, eles nao fizeram algum manifesto, na linguagem deles, de se
colocar contra essa destrui¢ao?

Ao que parece, Freitas procura colocar, em seu texto, que em nenhum momento
houve uma convocacdo ao povo da floresta, ou seja, ndo houve um chamado, para dizer:
vocés vao ter que sair daqui; a terra de vocés vai ser inundada; as casas, a roga, tudo vai ser
inundado, com a constru¢ao da barragem. Ninguém, daquela regido (indios e caboclos), na
verdade, foi consultado. Entdo, da mesma forma que ndo se chegou ao ser humano, quica aos
animais. A estes, de fato, nenhuma satisfacdo seria dada. E o pior, nem ao menos um discurso
falacioso foi proferido, do tipo: gente, daqui a um certo tempo vocés terdo que sair daqui,
porque essas terras vao ser inundadas, para o progresso do pais; isso vai ser bom para o pais,
vai ser bom para a regido, vai gerar emprego, vai trazer beneficiamento para a regido, vai
trazer progresso para a Amazonia!

Esta situacdo — real - lembra “Avatar”, a ficgdo em 3D do diretor e cineasta James
Cameron, quando este procura, em seu filme, enxergar a floresta pelos olhos do povo que vive
nela, tentando entender a forte conexdo que existe entre todos os seres vivos, onde tudo estéd
interligado, conectado, como uma rede, global. E que por isso, o povo la de fora ndo pode,
simplesmente, ir chegando e fazendo o que bem entende; porque a terra ¢ de quem vive e
trabalha nela; e a riqueza do mundo, portanto, estd em toda a nossa volta. E se destroem a
“grande mae”, acaba, por fim, o equilibrio da vida!

Como no filme (que por sinal, ¢ uma bela pelicula), o povo da floresta ndo foi

consultado; e quando isso ndao acontece, o que resta? Um grande conflito, por certo, como os
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que aconteceram entre as comunidades indigenas e os cariua, os homens brancos. Ja na
ficcado de Walter Freitas, o animal foi o personagem que tomou uma decisdo: morrer em
bando! Como um grande protesto, uma séria decisdo em relacdo a tudo que estava (estd)
acontecendo. Ele d4 uma romantizada, mas, a0 mesmo tempo, o animal entra na estoria como
0 personagem que também precisa ser respeitado; assim como os humanos, que precisam ser
respeitados. E assim como a natureza; e essa ¢ a grande questdo: a natureza nao foi respeitada.

Ja imaginou uma arara discursando no alto do pé de Tapereba? Faria bastante
barulho, com toda a certeza! No entanto, os bichos jamais teriam forga politica, racional, de ir
para o enfrentamento. E entio que o autor coloca o Boto como a grande metafora - da
vinganga - talvez o anti-her6i; aquele que ndo debate, que ndo se arrisca, que ndo vai para o
embate, mas, de uma certa forma se vinga, porque passa a seduzir as filhas dos moradores da

regiao:

Mal ciimparando, seria 6 qué 1hé disse antes siibre aquele Biito? 6 consciente
Biito, que €ém vez dé s€ langar’ das cor’rederas para um seu enfrentamento
aber’to clim a criatura mor’te, prefere s€ vingar’ im nossas filhas. qué nunca
nenhum deles fui chamado a nada opinar’, nem chance ja tiveram dé ouvir’
dds emissarios a for’'ma pula quar’ Kararad viria. ficam estes boatos, para
mim nas ciintas das dificeis coisas faceis, faceis dé sé declarar’, dificeis dé sé
entender’ ou mesmo acreditar’. Os peixes teriam mesmo mas dé propdsito
em grandes car’dumes € d¢ tiidos 6s tamanhos sé dirigido para 0s 'remansos
atravancados, misturando-se piir’ gosto a lama € ao lixo d€ nossos ’residuos,
plr’ querer’ entregando-se a auséncia de oxigénio, a impossibilidade de
alento € buscando a dita-cuja? € 0s animais dé caga ’repentinamente
decidiram ser’ as embiaras mais tranquilas, dé tudo ciinfor’'madas,
’refazendo suas’ rotas dé fuga para 6 enciintro deliberado € frontal ciim seus
cacadiires? até qué as aves passaram a procurar’ Os focos mais ar’dentes das
queimadas, a ciima sé plir’ querer’ quisessem s€ imolar’, ali, nos fogaréus? 6
tanto dé ignominia qué sé langa, mestre, ndo...? (FREITAS, 2011, pag. 267).

Remansos'*®sdo areas mais calmas, do rio, mas que estdo atravancados, cheios de
lama e lixo. Entdo, iriam os animais em bando e de livre e espontidnea vontade, para o
remanso? Uma area mais tranquila, mas onde estd todo aquele entulho, que foi transportado
para 1a? Um peixe, de livre e espontanea vontade, iria para ali, morrer? As aves iriam se
imolar ali, nos fogaréus? As embiaras iriam tranquilas, para o encontro com seus cagadores?
Nao! A questdo ¢ essa! Um peixe, uma embiara ou qualquer ave, jamais fariam isso; isso, sim,
foi provocado por uma outra questdo, que jamais seria por uma decisdo de um animal; um

animal ndo teria o discernimento de decidir ir morrer. Principalmente em bando! Freitas fala

38 Os remansos sdo as dguas mais tranquilas, mas que foram tomadas ao depésito de entulho, logicamente
provocado pelas avalanches, pelas derrubadas; e tudo que foi para aquele remanso estagnou, ficou preso,
represado, todo o entulho, que culminou na morte dos peixes.
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também dos vendavais, das arvores em queda; e quem faria isso? A ndo ser algo externo a
realidade daquele lugar. E € isso que ele fica provocando, todo o tempo!

Ao falar dos animais, o autor procura - na verdade - fazer um contraponto,
dialogando, alimentando o leitor, trabalhando com uma imagem (para este leitor) de uma certa
humaniza¢do dos bichos. Ele também vai pontuando, de maneira bastante interessante e
esclarecedora, as coisas (e ja era de se esperar) que aconteceram: os vendavais, incéndios,
alagacdes, derrubadas. Quanto aos animais, em tempos anteriores a coisa era bem pior. Muitas
aves eram perdidas. Os animais morriam e pronto! Mas, depois de muita critica e protestos, €
com a anuéncia do ministério ptblico, comecou a haver a captura dos animais, para que estes
possam (tenham a chance de) se adaptar em outro ambiente. E comec¢ar uma nova vida, mas
fora do seu habitat natural.

Voltando ao trecho que foi apresentado, mas nao comentado, no Capitulo Primeiro:
“na mira do futuro, enxér’gue: apenas as promessas d€ paisagens estriipiadas. tesos espocando
dé vida putrefacta. cor’rederas desaceleradas, sustados 0s seus ingremes perigos. sar’tos €
quedas d’agua detidos em pleno ar’ (FREITAS, 2011, pag. 268). Continuando: o que veremos
a seguir, ¢ uma paisagem nada bonita; e sim, muito triste: “ilhas sepur’tadas como cor’pos dé
animais i homens. assoreados os peraus. emper’rada a vazao do rio € dé seus afluentes, nas
areas proximas, na faixa de inundagdo € a montante do tiido complexo” (FREITAS, 2011,
pag. 268).

O perau ¢ o fundo do rio. E na Amazodnia, ocorre um fenomeno muito grande, que ¢
o assoreamento do rio. Tentando explicar: depreda-se a margem, tira-se as matas ciliares'*’ e
comeca a haver, entdo, com a chuva, um depoésito de segmento no fundo do rio, na parte mais
funda, que ¢ o perau. Esse assoreamento, por sua vez, impede a navegacdo e cria vdrias,
inimeras, dificuldades, além de, logicamente, desordenar tudo.

No texto, Freitas fala de “corpos entulhando, criando ilhas de corpos”. Que seriam
corpos enterrados no perau, sepultados, criando ilhas. E que o assoreamento cria, na realidade,
ilhas, no meio do rio. Isso pode ser visto na frente da cidade de Cameté. Sdo ilhas pequenas,
s0 que no caso desse texto, ele fala que sdo ilhas de corpos, porque, assim como muitos
animais morrem, muitas pessoas também morreram. E natural, portanto, que o autor encaixe

também, no meio disso, o ser humano, como parte dessa natureza, que ¢ afetada, que ¢

13 As matas ciliares sdo as que recobrem as margens dos rios e de suas nascentes. As matas ciliares também sio
conhecidas por formagdes florestais ribeirinhas, matas de galeria, florestas ciliares e matas riparias. No Brasil, as
matas ciliares estdo presentes em todos os biomas: cerrado, mata atlantica, caatinga, floresta amazonica, pantanal
e pampa. Portanto, ¢ de se imaginar a imensa diversidade de plantas e animais que compdem tais matas nos
diferentes biomas. E mesmo em cada um desses biomas, a diversidade permanece, metro a metro de mata
(http://www.sigam.ambiente.sp.gov.br).
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destruida. E pelo proprio homem. E o homem destruindo o homem e, principalmente,
destruindo o homem da floresta, o indio, o caboclo, o pequeno agricultor, o pequeno
trabalhador rural; e sem nem, ao menos, lembrar da importancia de suas praticas culturais, de
suas praticas de trabalho, enfim!

E as arvores, mesmo mortas, continuam ali: “0s espectros dé arvores mor’tas nas
mar’gens do ’reservatorio, ‘ressequidas piila enor’'midade daquelas 4dguas, mas enfincadas,
ainda, ctimo fantasmas qué nao conseguem flutuar’ (FREITAS, 2011, pag. 268). E ainda “na
ter’ra enchar’cada dé iinde um dia ’retiraram seu sustento. hectares e hectares dé deser’tos
assim produzidos” (FREITAS, 2011, pag. 268). Ou seja, tudo ¢ inundado, mas ninguém
derruba as arvores. Isso gera um problema enorme, porque as arvores apodrecem e eliminam
gases absurdos. E esses gases geram um cheiro, um odor, que atrai muitos insetos. Entao,
geralmente nessa area de inundagdo, as pessoas que continuam morando ali, acabam nao
podendo consumir nada que tem 14, porque a agua ficou inapropriada e criou um gosto
horrivel, por conta das substancias expelidas das arvores e por causa da quantidade de
mosquitos. O resultado ¢ que as pessoas adoecem. Freitas traduz esta situacdo como:
fantasmas, espectros! Porque, de fato, o cenario fica semelhante a um cemitério; pois s6 se
consegue ver as copas das arvores. E a montante, ¢ o rio que foi escolhido; é o grande rio de
vazante, que tem a maior proporcao de agua e que foi escolhido para ser represado. A jusante
sdo os outros rios, secundarios, que vao ser, de certa forma, também, afetados. E por isso,
entdo que ele fala: a montante e a complexidade na montante. Porque este ¢ o rio de maior
fluéncia, de maior forga.

E o descontrole das aves em fuga? “para longe dé€ seu proprio medo, deser’dadas
plila mata inexistente, numa troca indesejavel clim ’revoadas dé novos seres avidos destes
espacos abertos” (FREITAS, 2011, pag. 268). Tem também o ronco dos motores e a abertura
de cavas, metros e metros de buracos fundos e as explosdes provocadas “no er’guimento desta
muralha. afugentados os grandes mamiferos, impossibilitados dé procriar’. ’répteis & anfibios
em luta aber’ta piir’ uma sobrevida” (FREITAS, 2011, pag. 268). E bem claro que aqueles
que ficaram - ou ficardo - neste lugar, ndo terdo a mesma vida de antes. Viverdo apenas uma
sobrevida. Pois entende-se que a cadeia alimentar ¢ quebrada. Como existe, sempre, um
predador e uma presa, entdo existe uma grande cadeia alimentar. Se essa cadeia ¢ quebrada, se
falta uma determinada espécie de animal, tudo vai estar alterado. Sendo assim, a possibilidade
dele viver, de uma maneira eficiente, ¢ também alterada. Este animal talvez sobreviva se ele
for forte e encontrar uma outra alternativa, se adaptando a essa nova realidade. Exemplos:

para sobreviver, ele pode, de repente, passar a comer outra coisa: uma vegetagdo, um outro
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tipo de animal, uma resina, uma casca, de um limo, de um musgo, quem sabe? E assim, vai
criando adaptagdes; e aquele que sobreviver, sera o mais forte. Porque sempre tem o mais

forte! Vamos agora as paginas do livro:

Figura 191 — Pagina 268, do romance “Karara6”, de Walter Freitas.



376

Figura 192 — Pagina 269, do romance ‘“Karara6”, de Walter Freitas.

Em geral, tudo acontece da seguinte maneira: existe um projeto, a comunidade ¢é
comunicada, os técnicos chegam, reinem e dizem como vai ser feito. Se ninguém discordar
daquilo, a coisa vai sendo levada. Ai vem o discurso de que a regido vai sair ganhando, pois
vai se transformar num polo desenvolvido e que, portanto, vai gerar mais empregos. E aquele
que trabalhava na terra, vai passar a trabalhar numa empresa, numa industria; e ele vai ser
beneficiado, porque vai ter 4gua encanada, luz elétrica, saneamento basico. Acesso, enfim, a
um monte de coisas, referentes a uma cidade; que antes era dificil para eles, por estarem no
mato!

Entdo ha, na verdade, uma grande sedug¢do em volta do projeto, por conta da
possibilidade de ganhar dinheiro e ter uma boa qualidade de vida. Pessoas virdo de outros
lugares, inclusive, atras de emprego. Mas, na maioria das vezes, sempre vai acontecer como

0

em Tucurui.'* Quando Tucurui foi construida, a maioria dos empregos (os melhores

140 A Usina Hidrelétrica de Tucurui foi concebida segundo as estratégias estabelecidas pela politica do Governo
Federal para o desenvolvimento da regido Norte, a partir da década de 60, em busca do crescimento econémico
da regido. A obra custou ao governo federal US$ 6 bilhdes e tornou-se a maior usina brasileira construida
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empregos) foram ofertados para as pessoas de fora. Entdo, a comunidade ndo foi beneficiada.
E porque? Porque as pessoas da regido ndo tinham formag¢do; sem formacdo especializada, o
povo da regido serviu de que? De Pedo! Pedo, para carregar material, para os trabalhos
pesados, enfim! Enquanto isso, os técnicos, os engenheiros, eram todos (ou quase todos) de
fora; ganhavam os melhores saldrios e eram instalados em vilas, vilas essas que foram
construidas para que pudessem vir com as familias e toda a mudanca.

Quanto ao pedo, este ficava relegado a um salario reduzido, em situacdes péssimas
de trabalho; na realidade, trabalhos for¢ados. Conta-se até, que na usina de Tucurui (além do
complexo que a sustenta) existem também corpos de trabalhadores que cairam e nao foram
contabilizados; ou seja, muitos corpos que cairam e ndo foi dado conta, ndo foi indenizada a
familia, nada! Sumiram e pronto! Quem sabe, virou material para o concreto, material para
sustentar a represa. Desse modo, a cidade nao se desenvolveu. Terminou o projeto, as pessoas
de fora voltaram para suas terras e ficaram somente os pedes; os pobres; e a vila de
trabalhadores, continuou servindo para os trabalhadores que ainda chegam, de outros lugares.
E o povo, nativo, de Tucurui, que depois de algum tempo resolveu aderir ao trabalho da
hidrelétrica, ficou morando na cidade, mesmo; contudo, em condi¢des subalternas.

Entdo, o que existe (e sempre existiu), de fato, ¢ uma grande falacia! E Walter
Freitas demonstra tudo isso, em seu texto. E tudo uma grande ilusdo, uma grande propaganda,
em face ao desenvolvimento. E aquele que se colocar contra o desenvolvimento, estard se
colocando contra o “avanco” do Brasil. E ai, neste caso, s6 mesmo um processo de luta, das
consciéncias, do ativismo politico, para a defesa do meio ambiente. E, quem sabe, as coisas
podem ir tomando um contorno. Como fez Chico Mendes (relatado exaustivamente no
Capitulo Quarto) com o movimento no Acre, que foi um gerador dessa nova consciéncia; €
que gerou uma outra fase, de protestos e resisténcias. E claro, alimentados por ONGS, pela
igreja, pela Pastoral da Terra e varias entidades que resolveram absorver, também, novos
movimentos de luta. E ja existem, por certo, movimentos em luta contra a construgdo de
Kararad, que agora ¢ Belo Monte. Pois trata-se de lugares habitados, pequenas vilas, pequenos

municipios, com muitas familias, que terdo que sair de 14! Isso, sem falar nas areas indigenas.

totalmente em territério nacional com capacidade instalada de 8.370 megawatts, podendo gerar energia a 40
milhdes de brasileiros (http://jornaldetucurui.blogspot.com.br).
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Figura 193 — Continuagdo da pagina 269, do romance “Kararad”, de Walter Freitas.

E 6bvio que os mentores do projeto jamais irdo dizer que vai existir mortes. Nunca
irdo falar dos impactos ambientais. Eles se limitardo a dizer que vai ser implantado um projeto
e que as pessoas vao ter que ser deslocadas dali; e que isso vai gerar emprego e beneficiar a
regido. Mas Freitas fala, sim, em seu texto, o que acontecera, quando for construida a
barragem. Na segunda pagina dessa estoria, ele enfatiza ainda mais esse impacto, essa
grandiosidade do projeto, essa depredacdo, as mortes. E fala de uma maneira assim, bastante
contundente: ora ¢ o tunel de corpos que fazem ilhas, ora sao os corpos de animais. E tudo
isso €, de fato, aterrorizador! Até, porque, segundo Freitas, o povo das localidades ndo teriam,

mesmo, escolha:

[...] podemos ja pensar’ em dizer’ “ndo, doutor’, ndo faca aqui a obra d€ sua
construcdo, nem faca onde houver’ danos a quem seja”? nao fomos
esquecidos, nessa hora, € apenas avisados dé qué sem nem desconfiar’'mos,
seriamos atingidos, ’retirados, 'remanejados — havia 6 qué escolher’? néo ja
noés veio O caviliiso ’risurtado dé tiidos 0s estudos pronto, amar’rado,
pensado € ’repensado, clim tiidos Os ar’gumentos desenhados, nossa vida
decidida a milhares dé quilometros dali? (FREITAS, 2011, pag. 269).
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Nao ha nenhum tipo de relagdo mais emocional. O projeto passa por cima de tudo:
das relagdes afetivas, da familia, da cultura (e das praticas culturais), da cultura da
alimentagdo, da dieta daquele povo, do modo como aquele povo comia, o que ele fazia nas
horas vagas e etc. E o que pode acontecer, com essa mudanca atroz? O sujeito vai sair de uma
situacdo, de uma realidade, e vai para outra, sem saber, realmente, se vai se adaptar. Mas ele
vai ter que se adaptar! Assim como os animais iam ter que morrer, de qualquer jeito; e como
as 4guas iam ficar imersas. E sendo uma ac¢do do governo federal, é para o “bem” do Brasil. E

0 “progresso”, que esta ai!

omunidades p¢
nos acredite
isair’ dé nos.

havemos dé |
Onjunta dé fica
Penas G atir

Figura 194 — Ainda a pagina 269, do romance “Kararad”, de Walter Freitas.

E se o governo esté ali, representando o pais (depredando daquela forma, tirando o
povo de sua terra e os deslocando para uma outra realidade) entdo, nao ha o que fazer! A
quem recorrer, se € o proprio governo que estd ali? Permitindo que empresas privadas
executem o trabalho, ¢ bem verdade, mas o projeto ¢ do governo. So resta a esta populacao,

entdo, a relacdo com sua religiosidade, que € a unica esperanca de justica. E preciso estar em
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devogdo, ter fé. Se pegar com o seu padroeiro! E isso também estad no texto, como uma

referéncia de esperanga, de apego.

Figura 195 — Pagina 270, do romance “Karara6”, de Walter Freitas.

No agude, ¢ represado um igarapé, que os homens fazem para reter uma certa
quantidade de 4dgua. Eles cavam, ampliam, até ficar parecido com um igarapezinho. E quando
¢ feito isso com um igarapé, aquela dgua vai ficar retida e a vazdo dela vai ser mais forte,
porque tem uma quantidade maior, de 4gua. Mas na hidrelétrica, constroi-se uma barragem:
corta aquele rio, de grande dimensdo; e o que ta acima dele, vai ser o reservatorio; o que for
para baixo, vai ser aquela parte que, depois, serd foi inundada. Entdo, esse reservatorio vai
passar pelas turbinas e ¢ ai que vai gerar a energia. Se ndao tem chuva nas cabeceiras, vai ter
pouco reservatorio; logo, a producdao de energia vai ficar menor. Mas se o reservatorio
permanece cheio, ha sempre um fluxo enorme de agua, passando pelas turbinas e gerando
energia. No texto, a Unica no¢do que o povo da comunidade tinha, de represa, era um agude.

Um pequeno acude para reter a agua. Nada mais que isso. Além do mais, ndo era para gerar
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nenhum tipo de acdo drastica, para ninguém. Era uma coisa pequena, que ndo ia danificar

nada, nem prejudicar, nem matar. Nada e ninguém!

Figura 196 — Continuacgdo da pagina 270, do romance “Kararad”, de Walter Freitas.
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Figura 197 — Pagina 271, do romance “Kararad”, de Walter Freitas.

Agora o texto fala da grandiosidade da construgdo e da propor¢ao fisica, dela; que ¢
uma coisa enorme, gigantesca (megalomaniaca?). E realmente algo que cria um impacto,
também visual, em toda a paisagem. E que ela tem essa fungo, foi para isso que foi proposta.
Pois, para arrancar da natureza essa energia, para extrair, tem que levantar, tem que fazer um

golpe, uma fenda muito grande na natureza, uma marca extremamente grandiosa. E Freitas

A

consegue descrever isso com maestria, em “Kararad”. E sem saber o porque de tudo aquilo,

ele diz (e abaixo da foto, questiona):

Nem mesmo eu saberia definir’ aquilo, aqueles elementos qué piir’ aquela
gente seriam alevantados para somente ontonce através deles impor’ Kararad
dé enciintro a nossas vidas. as laterais encostadas nas mar’gens dé nosso
vale. as fundagdes cravadas 14 bem fundo. 6 descar’regadiir’ para libertar’
Kararad da agua em excesso na albufeira, quando chegassem 0s periodos de
cheia (FREITAS, 2011, pag. 271).
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Figura 198 — Continuagdo da pagina 271, do romance “Kararad”, de Walter Freitas.

[...] “plir’ qué mé querem dester’rado para as ter’ras sagradas d€ outros
povos, d€ outras gentes, dé outras comunidades d€ outras vilas? ndo sdo de
violéncia s atos deflagrados em Nazaré, nds lugarejos vizinhos, a ‘remocao
d¢ tiidos, a desova do povo em areas mecanicamente inventadas, s ar’dis dé
compra usados para nos banir? (FREITAS, 2011, pag. 272).



384

Figura 199 — Pagina 272, do romance “Karara6”, de Walter Freitas.

Foi preciso entender que as eclusas eram sistemas, como se fossem grandes
elevadores, para que os barcos pudessem passar. Tentando explicar novamente: com a
construcdo da barragem, o rio ficou baixo; uma parte ficou baixa; e no alto, 14 em cima, ficou
o reservatdrio, com a represa. Em baixo, foi vedada a capacidade de transporte daquele rio.
Por exemplo: o rio Tocantins, foi interrompido, varios rios, na sua capacidade de locomocao,
de transporte, foram interrompidos. Consequentemente, ndo dava para subir! Entdo tiveram
uma ideia, para depois da constru¢do da barragem: fazer eclusas! E passou a funcionar mais
ou menos assim: o0 navio entrava numa comporta, ela enchia e o transportava; depois, ele
entrava em outro compartimento, que enchia e o levantava de novo; ai entrava numa outra
comporta e assim ia, como se fosse uma escada (ou elevadores), até chegar no topo da
represa. Mas ndo era para a represa que ele ia subir; era para uma outra, mas ele iria ter a
possibilidade de sair de baixo, para continuar a viagem. E além dos barcos, que perderam a
capacidade de transporte, por que os rios foram interrompidos, os peixes também foram
afetados, pois ndo fizeram a piracema (a piracema ¢ a subida do rio, onde os peixes vao de
encontro ao rio). Com uma construcdo tao grande, o peixe jamais conseguiria subir, de fato; e

jamais conseguiria se reproduzir. Talvez esse sistema (das eclusas) durante a piracema,
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também ajudasse os peixes a subir o rio; € por isso que o texto fala da piracema e das eclusas,
como essa grande escada, que ajudaria os peixes; € o transporte.

A construgdo ¢ uma coisa soberba, admiravel, realmente, at¢ mesmo para o olhar do
ribeirinho que esta ali, vendo aquela muralha, com toda aquela dimensdo, esse “icone do
progresso”, que, na verdade, € o que sustenta o poder, sustenta a dominagdo. E para este icone
estar ali, muita coisa teve que morrer. Ele surge, entdo, como um grande dragdo, um grande
monstro, devorador da floresta (como define o jornalista paraense Lucio Flavio Pinto). Um
grande dragdo, que vai consumindo a floresta, devorando, mastigando, destruindo tudo.
Porque ¢ exatamente isso que as maquinas fizeram, para que aquela construcio fosse feita:
grandes buracos! Tudo isso, para que aquilo fosse construido; e depois de pronta, ¢ um
colosso, nao ha como negar! As pessoas passam a admirar; ¢ ai j& ndo se trata mais de
destruicao; ao contrario, ela nasce como um grande idolo, fazendo um contraponto com a
paisagem do lugar. E ¢ disso que fala o texto: de uma ostentacdo e de tudo que sustenta essa
construcdo, principalmente depois de pronta, que exalta um poder e o dominio da tecnologia,

do progresso, enfim.

Figura 200 — Continuagdo da pagina 272, do romance “Kararad”, de Walter Freitas.
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Figura 201 — Pagina 273, do romance “Karara6”, de Walter Freitas.

Figura 202 — Continuagao da pégiﬁa 273, do romance “Kararad”, de Walter Freitas.
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Figura 203 - Pagina 274, do romance “Karara6”, de Walter Freitas.

E possivel compreender que, do modo como as situagdes foram colocadas no texto
“Karara6”, somente o povo do lugar tem essa percepgao, porque esta ali o sentimento dele
por tudo; a relagdo que ele tinha com as coisas, com as pessoas, com o lugar, enfim! E sendo
o autor, também, parte desse povo, ele tem a propriedade de falar, de lancar o seu olhar sobre
essa grande realidade que foi estabelecida, forjada a ferro e fogo. Por isso, ele vai relatando e
detalhando, trazendo todos os elementos que desencadearam uma realidade terrivel, que
passou por cima de questoes importantes e fez com que a vida desse povo fosse violentada.
Foram tirados de sua terra, onde tinham vinculos, ancestrais e toda uma estoria de vida, para
serem alocados em lugares onde ndo tinham nenhuma raiz, nenhuma lembranga; lugares onde,
por fim, ndo representava nada, para eles.

E ¢ assim que Freitas se posiciona, detalhando tudo, fazendo relagdes com a perda e
a mudancga estabelecida, determinada, imposta. Porque ele sabe que as memorias, estas vao
ficando - cada vez mais - para trds, porque as novas geracdes vao encontrar uma outra
realidade, uma outra histéria, uma outra paisagem ¢ uma outra geografia deste lugar. E que a
nova geragao ja vai estar diante do tal “desenvolvimento”, cada vez mais galopante, do pais.

Vai ter acesso a muitas coisas que a geracao passada ndo teve; e a Unica coisa que se pode (e
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deve) esperar dessa geracdao futura, ¢ que ela ndo reproduza antigos valores e costumes,
arbitrarios e tiranos, como os que estdo registrados nas paginas do livro “Kararad”. Porque
ndo ¢ isso que o autor, o escritor, o dramaturgo, o musico € o compositor Walter Freitas
almeja. O que ele quer, ao escrever suas obras, ¢ preservar toda a memoria da Amazoénia. Para
que ela ndo fique apenas na lembranca dos mais velhos, dos mais antigos. Freitas tem o olhar
ideologico-critico, ndo apenas em torno desse tema (da barragem), como também das aguas
do rio amazonas (A Cuia Méagica), da cobiga pelo ouro (Os Escondidos de Deus), da luta pela
preservacao da floresta (DeZmemorias) e de todas as praticas, crengas, narrativas, lendas,
mitos, folclore e todos os elementos da cultura amazonica, que foram apresentados nesta tese.

Enquanto sujeito desse lugar, ele tem essa consciéncia ampla, capaz até de
humanizar os animais, como em “Kararad”; capaz de dar vida aos fenomenos (e também aos
elementos) da natureza, como em “Os Escondidos de Deus” e “DeZmemorias”; e capaz de
dialogar com as lendas, como em “Hanered, Lendas Amazonicas”. Freitas ¢, sem divida, um
artista — ativista. E faz isso através de sua musica, de sua poesia, de seus textos. Ele
transforma a arte em um grande discurso, social, cultural e politico, ao falar da alienagao dos
povos, da manipulagdo das consciéncias, da covardia em se apropriar da terra, da floresta.
Com sua estética propria, particular, ele denuncia. Através da fala cabocla, ele se pronuncia,
com muita sapiéncia, talento e maestria. E assim coloca em debate o meio ambiente e as
diversas praticas culturais, sociais e até as religiosas. Tudo estd ali, dentro de seus textos
artisticos. Nao had como negar que trata-se de um artista critico, totalmente engajado,
consciente! E ele assume sua condi¢do, ndo somente de artista, mas também de homem da
terra, do lugar, conhecedor de sua cultura e de seu povo.

Quanto a linguagem que criou (na verdade re-criou) - 0 “caboclés” - esta que estd em
“Karara6”, mas estd também em “Tuyabaé¢ Cuad” e em outras letras de musicas (ainda nao
divulgadas), ¢ necessario ressaltar aqui o seu refinamento e sofisticacdo. Nao ¢ porque ¢ a
linguagem regional, cabocla, amazdnica, que ndo seja refinada. Nao ¢ porque ndo representa
uma cultura de elite, da arte que foi difundida e institucionalizada (ao longo dos séculos) por
uma elite intelectual e econdmica, que nao mereca ser considerada e at¢ mesmo respeitada. E
mais do que nunca, ela precisa ser observada! Mais do que nunca, Walter Freitas precisa ser
observado, por trazer a tona todo este conhecimento de vida caboclo, da Amazdnia. Por
abstrair e transformar em arte, tudo aquilo que o indio, o negro e o caboclo transmitiram,
através da oralidade, de geragado a geragao.

Entao ele vai 14, coleta todo esse conhecimento, compde uma musica e registra — €

canta e toca; constrdi um texto e encena; mas ¢ um texto complexo — rebuscado e aprimorado,
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apesar de ter sido tirado da cultura popular, da cultura cabocla. Qualquer nativo da regido
norte do pais (da Amazodnia) vai se reconhecer nos textos de Walter Freitas. Afinal, quem,
daquela regido, ja nao ouviu falar dos banhos de erva, milagrosos “Chora nos meus pés” e
“Faz querer quem nao me quer’? Quem de 14, ja ndo esteve diante das “Embiaras” ou do
“Rasga-mortalha”? Quem ja ndo teve medo da “Matinta-Perera” ou do “Mapinguari”? Ou
seja, qualquer nortista, amazonida, vai se identificar com estes signos, no momento em que
estiver diante deles. Isto ¢ o que se presume! Isto mostra o quanto este autor ndo esta
deslocado de seu tempo, de sua cultura e de suas referéncias. No entanto, ele ¢ complexo. Seu
texto, sua musica e suas pegas teatrais sdo de dificil compreensdo. Por vezes, o publico entra
nos espetaculos e sai com uma estranha sensacdo de ndo ter entendido nada. E porque?
Porque o rebuscamento estd tanto nos textos poéticos, classicos, de Shakespeare, ou nas
melodias e harmonias primorosas de Wagner ou Mozart, quanto nas obras de Walter Freitas.
Este rebuscamento existe, tanto 14, quanto c4. Tanto no erudito, quanto no popular. Mas
Freitas tem um publico pequeno, porém desperto! E ai, entra uma questdo que ele mesmo
falou, certa vez (em entrevista a esta autora): que as pessoas ndo compreendem, porque sao
ignorantes; porque ndo conhecem sua propria cultura. E o que falta a estas pessoas, portanto, ¢
assumir, exercitar e difundir a sua cultura. E isso serve ndo s6 para a AmazoOnia, mas para
todo o Brasil. E preciso alcangar um nivel de educagio, que defina a consciéncia das pessoas;
e amplie a articulacdo do pensamento, diante do conhecimento adquirido. Porque, dentro de
uma dimensao subdesenvolvida, do pensamento, ndo ha mesmo como compreender Walter
Freitas. Nao ha como compreender sua criagdo, sua poesia € suas construgdes musicais, que

figuram entre as mais belas e radicais, da arte contemporanea brasileira.
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