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A dialogia das vozes do Bumba meu boi
Marechal, boi de carro, de Joaquim Cardozo

RESUMO

O tema central desta pesquisa é o estudo do género, mais especificamente, prende-se ao
estudo das caracteristicas que constituem o Bumba meu boi Marechal, boi de carro, de
Joaquim Cardozo. Para tanto, objetiva-se verificar a presenga de elementos constituidores
de discursividades, tais como: as formas composicionais e verbais, o estilo, o tom, o tema e
a singularidade de seu enunciador, os quais, por sua vez, ndo sé caracterizam, mas fazem
com que o Bumba meu boi cardoziano atue como género do discurso. Este estudo se
justifica por ser o Bumba meu boi, ndo apenas um aglutinador de vozes sociais, mas,
sobretudo, por ser um género dotado de relativa estabilidade na sua forma, apresentando
variacdes em sua materialidade linguistica e discursiva, desde a sua origem. Dai a
necessidade de se estudar a presenca de propriedades de carater estilisticas e discursivas,
na materialidade linguistica de sua composicdo, definidoras do género, quando se nota,
principalmente, mudangas decorrentes do seu deslocamento, isto é, da passagem do
espaco “inculto” da rua para o do teatro “letrado”. Metodologicamente, trata-se de uma
pesquisa bibliografica que propSe uma leitura interdiscursiva entre a manifestagdo
dramatica e popular do Bumba meu boi e a dramaturgia Marechal, boi de carro, de Joaquim
Cardozo. Verificando, desse modo, as possibilidades de correspondéncias discursivas entre
esses dois géneros. Esta pesquisa fundamenta-se na teoria de Bakhtin e seu Circulo, por se
tratar da concepcdo dialdgica da linguagem e de conceitos de géneros do discurso. Os
resultados mostram que as caracteristicas genéricas do Bumba meu boi Marechal, boi de
carro, sao constituidas de discursividades, fazendo-o, portanto, atuar como um género do
discurso.

PALAVRAS-CHAVE: Género discursivo. Enunciado concreto. Bumba meu boi.
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INTRODUCAO

Sempre considerei o problema mdximo dos intelectuais
brasileiros a procura de um instrumento de trabalho
que os aproximasse do povo.

Madrio de Andrade

Este estudo considera que as caracteristicas de um género nao se limitam
apenas as suas propriedades tipicamente textuais, mas também as discursivas por
serem decorrentes de processos sociointerativos. Desse modo, a forma como o
género se concebe para expressar uma intencdo comunicativa esta,
indissociavelmente, ligada a tematica, assim como ao estilo que o compde, ou seja,
ao modo como se estrutura a sua forma compositiva, bem como ao acabamento
de sua materialidade linguistica e a maneira como se organiza todo esse conjunto
para que, interativamente, estabeleca-se a relacdo comunicativa entres os
participantes da comunicacdo discursiva.

Os géneros, desse modo, sdo dotados de mobilidade funcional, pois se
originam de processos comunicativos, cuja interacdo se da pelo uso efetivo da
linguagem, determinada pelos modos como se concretizam os diversos campos
em que se exercem os oficios humanos. Assim, fundado na linguagem, como
funcdo sociointeracionista, o conceito bakhtiniano de género, ao apoiar-se no
enunciado como uma “real unidade da comunicagao discursiva” (BAKHTIN, 2011,
p. 274), critica a visdo tradicional dos estudiosos que enxergavam o género apenas
como uma forma inteiramente estavel, sem qualquer flexibilidade de adaptacao
ao contexto de seu uso.

Nesse sentido, conforme acentua Bakhtin (2011, p. 268), “os enunciados e
seus tipos, isto é, os géneros discursivos, sdo correias de transmissdo entre a
histéria da sociedade e a histéria da linguagem”. O enunciado, desse modo,
enquanto género do discurso, atua como um todo constitutivo de significagdo,
compreendendo ndo apenas a selegdo lexical do que é verbalizado, mas também
a extensdo extraverbal. Um entorno sociopoliticocultural que, como instancia
significativa de compreensdo do individuo sobre o mundo, contribui para que os
sentidos sejam, efetivamente, estabelecidos.

Desse modo, o tema central desta pesquisa volta-se para o estudo do género,
delimitando-se, de modo mais especifico, ao estudo das propriedades que
caracterizam o Bumba meu boi Marechal, boi de carro, de Joaquim Cardozo,
enquanto género do discurso.

O Bumba-meu-boi forma um sistema, no qual a linguagem se revela cifrada
por multiplas expressGes humanas, cuja origem ultrapassa as fronteiras das mais
diversas regides do pais. Os registros de criacdes poéticas populares que incidem
na sua formacdo dao prova da rica expressividade e da instabilidade discursiva que
formam sua natureza genérica. A transposi¢cdo desse género popular para o teatro
“letrado” atua como evocagdes constituidas de reminiscéncias de um passado que,
ainda, faz-se presente em nosso imagindrio. Assim, o estudo do Bumba meu boi
Marechal, boi de carro, de Joaquim Cardozo, torna-se necessdrio para se fazerem
acesas essas lembrangas no consciente coletivo, como expressdo viva e mais
auténtica de nossa cultura.
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Mediante o que fora exposto acima, surgiu a seguinte problematizacdo: as
propriedades que constituem o Bumba meu boi Marechal, boi de carro, de
Joaquim Cardozo, ao ser deslocado do espaco da praca publica para o do teatro
“culto”, sdo, ainda, essenciais para a determinacdo das discursividades que o
caracterizam como género do discurso? Partindo do problema delineado, este
artigo tem como objetivo geral: verificar a presenca de caracteristicas que
constituem, essencialmente, o Bumba meu boi Marechal, boi de carro, de Joaquim
Cardozo, como género do discurso. Especificamente, objetiva-se a: demonstrar as
propriedades discursivas que se apresentam na materialidade linguistica dos
versos do Bumba meu boi Marechal, boi de carro, de Joaquim Cardozo, nas formas
composicionais e verbais, no estilo, no tema, na entoacdo expressiva e na
singularidade do seu enunciador.

Metodologicamente, trata-se de uma pesquisa bibliografica. Nessas
condicdes, este artigo propde uma leitura interdiscursiva entre a manifestacao
dramatica e popular do Bumba meu boi e a dramaturgia Marechal, boi de carro,
de Joaquim Cardozo. Verifica-se, desse modo, as possibilidades de dialogismos em
funcdo das formas composicionais e verbais, do estilo, da entoag¢do ou tom
valorativo, do tema e da singularidade de seu enunciador, os quais, por sua vez,
contribuem para que o Bumba meu boi cardoziano atue como género do discurso.
Para tanto, faz-se um estudo bibliografico para identificacao das propriedades que
caracteriza, fundamentalmente, um género discursivo, enquanto enunciado
concreto e, também, segundo a perspectiva dialdgica e o conceito de género do
discurso de Bakhtin e seu Circulo. Além de apresentar estudos de uma fortuna
critica sobre o valor simbdlico da manifestacdo dramdatica do Bumba meu boi,
buscando, com isso, uma melhor compreensdo das caracteristicas do bumba meu
boi, enquanto composicao dramatica de cardter popular. Em seguida, integra-se a
obra Marechal, boi de carro, ao contexto de producdo do artista e da escola
literaria, a qual ele se vincula. Posteriormente, examinam-se os aspectos tipicos e
discursivos que caracterizam a obra em estudo. Para, depois, concluir
apresentando os resultados nas consideragdes finais.

Por conseguinte, esta pesquisa fundamenta-se na teoria de Bakhtin e seu
Circulo, principalmente, na concepgdo dialégica da linguagem e nos conceitos de
géneros do discurso. A pesquisa apoia-se, também, em autores que dialogam
sobre o valor simbdlico da manifestacdo dramatica do Bumba meu boi e sobre o
espaco e o tempo narrativo em narrativas orais, tradicionais e literdrias.

1. PERSPECTIVAS DIALOGICAS DO GENERO DISCURSIVO DE BAKHTIN E SEU
CiRCULO

Na visdo bakhtiniana [1997], os géneros como enunciados agem de modo
responsivo, concordando ou discordando dialeticamente, em relacdo as
ressonancias discursivas, pois “o falante termina o seu enunciado para passar a
palavra ao outro ou dar lugar a sua compreensdo ativamente responsiva”
(BAKHTIN, 2011, p. 275). Isso quer dizer que o sujeito assume a palavra, enquanto
enunciado; logo se institui discursivamente, com isso entra num confronto
ideoldgico e dialdgico em face ao discurso do outro, ja que “o falante, seja ele
quem for, é sempre um contestador em potencial” (MACHADO, 2012, p. 156).
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O cardter dialégico com que se reveste a linguagem se constitui pela
interatividade com que se ddo as praticas sociais. Desse modo, o pensamento
bakhtiniano “se estrutura a partir de uma concepc¢ao radicalmente social do
homem. Trata-se de apreender o homem como um ser que se constitui na e pela
interacdo, isto é, sempre em meio a complexa e intricada rede de rela¢des sociais
de que participa permanentemente” (FARACO, 2007, p. 101). Por isso, diz-se que
“a enunciacdo é de natureza social” (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2002, p. 109).

Depreende-se, desse modo, que estas “relacdes interativas sdao processos
produtivos de linguagem” (MACHADO, 2012, p. 152), uma vez que “cada campo
de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados, os
guais sao denominados géneros do discurso” e, além disso, sdo infinitos, pois a
multiplicidade dessas atividades também é amplamente infinita (BAKHTIN, 2011,
p. 262).

Por outro lado, Bakhtin (2011), ao advertir sobre a natureza heterogénea dos
géneros do discurso, frisa que é de suma importancia atentar-se a diferenca entre
eles. Assim, a constituicdo dos géneros do discurso em secunddrios (romances,
dramas, pesquisas cientificas, tipos publicisticos, etc.) e primarios (comunicagdo
mais imediata — a cotidiana) deve-se ao fato de que os géneros secundarios
“surgem nas condi¢cBes de um convivio cultural mais complexo e relativamente
muito desenvolvido e organizado (predominantemente o escrito) — artistico,
cientifico, sociopolitico, etc” (BAKHTIN, 2011, p. 263). Em funcdo dessa
complexidade, pode-se asseverar que, com ressonancia ao pensamento
bakhtiniano, os géneros secundarios tém necessidades de ndo sé incorporar, como
também de reformular diversos géneros primarios.

Para que essa interacdo se efetue de modo dialégico, cabe cada enunciado
(género do discurso) ser precisamente demarcado, pois o didlogo estabelece-se,
exatamente, pelo limite que se impde aos enunciados proferidos por cada um dos
participantes do evento enunciativo. Para Bakhtin (2011, p. 275), em especifico,
esse limite se define “pela alterndncia dos sujeitos do discurso”. Essa alternancia,
no entanto, de acordo com o préprio autor (2011, p. 280), “emoldura o enunciado
e cria para ele a massa firme, rigorosamente delimitada dos outros enunciados a
ele vinculados”. Nessa alternancia discursiva, “todo enunciado — da réplica sucinta
(monovocal) do didlogo cotidiano ao grande romance ou tratado cientifico — tem,
por assim dizer, um principio absoluto e um fim absoluto: antes do seu inicio, os
enunciados de outros; depois do seu término, os enunciados responsivos dos
outros” (BAKHTIN, 2011, p. 275).

Nessa o6tica, de acordo com que aponta Machado (2012, p. 252), os estudos
desenvolvidos por Bakhtin, “sobre os géneros discursivos consideravam ndo a
classificacdo das espécies, mas o dialogismo no processo comunicativo”. De modo
mais preciso, Faraco (2009, p. 126) acentua que “a teoria do Circulo assevera
axiomaticamente uma estreita correlacdo entre os tipos de enunciados (géneros)
e suas funcbes na interacdo socioverbal”. Essa concepcdo de linguagem, conforme
elucida Oliveira (2002, p. 129-30), concretiza-se na “natureza dialdgica do discurso,
sua orientagcdo para o outro — real ou virtual —, eco de outros discursos, com os
quais mantém relac¢des dialdgicas”.
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Bakhtin e seu Circulo apreendem os géneros do discurso como signos
culturais, ja que a palavra em seu horizonte verbal, como expressdo de uma pura
abstracdo linguistica, mostra-se ineficaz, devido a incapacidade de significar para
além de si mesma. Para superar essa “neutralidade” discursiva, a palavra precisa
estar imersa na corrente discursiva, incorporando, em funcdo do contexto e da
situacdo de seu uso, a pluralidade de sentido.

Considera-se que a palavra se integra a cultura, mais precisamente a prépria
vida. S3o as complexas trocas culturais que fazem a palavra enriquecer-se e
instituir-se como signo heterogéneo. E o contato da palavra com a realidade em
dado contexto que faz o tema ndo ser sempre o mesmo, ja que ele se renova em
cada nova enunciagdo, por isso o tema mostra-se “indissocidvel da enunciacgao,
pois, assim como esta, é a expressdo de uma situagdo histdrica concreta” (CEREJA,
2012, p. 202). Dai o género ser irrepetivel e Unico (BAKHTIN, 2011).

O conteudo, o material e a forma sdo os trés elementos que constituem
fundamentalmente a obra de arte (BAKHTIN, 2011). Na literatura, a forma por si
sé e em si ndo informa. Para adquirir sentido, ela precisa esta tomada inteiramente
por um dado conteldo que a reveste de objetividade artistica. A forma precisa
estar “condicionada a um dado contetdo, por um lado, e a peculiaridade do
material e aos meios de sua elaboracdo, por outro” (BAKHTIN, 2011, p. 178). A
forma ganha sentido quando integrada, significativamente, no todo artistico da
obra.

O estilo vincula-se ao principio dialdgico da linguagem como um dos aspectos
das formas genéricas dos enunciados (BAKHTIN, 2011). A maneira, como ele se
coloca no mundo, determina o posicionamento ideoldgico que se configura nas
formas discursivas dos géneros dos enunciados. Assim, “o estilo esta
indissoluvelmente ligado ao enunciado e as formas tipicas de enunciados, ou seja,
aos géneros do discurso” (BAKHTIN, 2011, p. 265).

Ainsercdo do enunciado no encadeamento discursivo faz com que elementos
constitutivos como tema, entoagdo expressiva e formas composicionais interajam,
assumindo um determinado acabamento (BAKHTIN, 2011). O estilo exprime essa
disposicdo final de materiais que se organizam para incorporar um dado discurso
em um dos registros sociais — dos mais simples aos mais complexos — como
portadores de vozes. O estilo reitera “para o leitor um determinado discurso, uma
determinada posicdo em relacdo aos acontecimentos, mas pela entonac¢do dada
pela forma, pelo projeto grafico” (BRAIT, 2012, p. 86).

Para Fiorin (2006, p. 169), “a relacdo dialdgica é uma relacdo (de sentido) que
se estabelece entre enunciados na comunicacdo verbal”. O raio de luz, por ventura,
que ilumina o enunciado com o colorido vivo de uma situacao real da vida é dado
pelo juizo de valor que o engloba inteiramente, ampliando, por conseguinte, seu
horizonte significativo e inserindo-o no curso da dialogia. Neste caso, “um
julgamento de valor social que tenha forca pertence a prépria vida e desta posicdo
organiza a prépria forma de um enunciado e sua entoacdo”

(VOLOSHINOV/BAKHTIN, 1926, p. 7).

O conceito de cronotopo no seu sentido mais literal refere-se a relagdo de
tempo e espago. Podemos dizer que “o cronotopo em literatura é uma categoria
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da forma e do contelddo que realiza a fusdo dos indices espaciais e temporais em
um todo inteligivel e concreto” (AMORIM, 2006, p. 102). Por isso, quando lemos
um texto, como um romance, por exemplo, a impressdo que temos do tempo e do
espaco é que se mostram interligados, constituindo uma unidade indivisivel.

Além da capacidade de apreender o conteddo e a forma, o cronotopo
“determina também a imagem do individuo na literatura”, a qual é tida como
“fundamentalmente cronotdpica” (BAKHTIN, 2014, p. 212). Essa capacidade de
sintetizar, num angulo visivel, o movimento narrativo, ndo nos permite perceber
somente o engendramento do tempo no espaco e o substancial preenchimento
deste pelos acontecimentos, mas ver, na prépria discursividade da tessitura deste
material, a narratividade de um modo de ser, de viver e de pensar, pois “quando
conseguimos identificar o cronotopo de uma determinada producdo discursiva,
Podemos dele inferir uma determinada visdao de homem” (AMORIM, 2006, p. 106).

2. BREVE HISTORICO DO VALOR SIMBOLICO DA MANIFESTACAO DRAMATICA
DO BUMBA-MEU-BOI

O espetaculo popular do Bumba-meu-boi é uma manifestacdo genuina,
nascida dainvencdo coletiva da cultura popular brasileira, porém as formas de arte
de carater popular que incidem na sua formacdo sdo diversas. Suas origens
reportam-se, inclusive, a registros de formas carnavalescas, festejadas nas pracas
publicas da Idade Média e nos festejos pagdos da Antiguidade — as saturnais. Esses
espetaculos populares de carater carnavalesco tornam-se mais auténticos, quando
nado perdem o fundo cémico que os caracteriza essencialmente (BAKHTIN, 1993),
pois funcionam como depdsitos de uma linguagem rica em formas e simbolos:

as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estdo impregnados
do lirismo da alterndncia e da renovacdo, da consciéncia da alegre
relatividade das verdades e autoridades no poder. Ela caracteriza-se,

‘

principalmente, pela légica original das coisas ‘ao avesso’, ‘ao
contrario’, das permutag&es constantes do alto e do baixo (“a roda”),
da face e do traseiro, e pelas diversas formas de parddias, travestis,
degradagdes, profanagdes, coroamentos e destronamentos bufées. A
segunda vida, o segundo mundo da cultura popular constrdi-se de
certa forma como parddia da vida ordindria, como um ‘mundo ao
revés’. (BAKHTIN, 1993, p. 9-10)

Como destaca Bakhtin (1993), toda essa carga simbdlica, marcada por forte
comicidade, integrada a cultura e a vida, faz com que a obra de arte, como meio
de expressdo cultural, enriqueca-se na sua heterogeneidade, exprimindo uma
excelente visdo, como se enxergar a vida e compreendé-la. Por isso, essa carga
simbdlica tem servido, como operadores simbdlicos, para muitas obras, desde o
aprofundamento da cultura cOmica popular na Idade Média. Portanto, as formas
dramaticas de muitas manifestacdes populares e contemporaneas, como o Bumba
meu boi, no qual se baseia o objeto deste estudo, revelam-se, também, comungar
deste fundo abstrato.

As raizes da poesia popular dos cantadores rurais do Brasil bebem, também,
deste fundo simbdlico, cuja influéncia nos foi transmitida pelos portugueses, pois
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ha, neste cancioneiro, “ritmos, ecos, imagens, palavras, combinacbes de silabas,
mil residuos de emocdo de fundo e forma”, que sobrevivem, ainda, na memaria
coletiva (AMARAL, 1976, p. 162), mas reduzidos “a estrutura intima, a forma
ideoldgica e ritmica dos versos” (AMARAL, 1976, p. 139). Contudo, as
representacdes simbdlicas que mais penetraram no ambiente cultural brasileiro
foram as de origem africanas, cujo alcance se observa nas “correspondéncias
africanas de forma e conteudo”, no modelo do “boi Nasolo (angolano), enquanto
bases narrativas definidoras de principio de forga vital” (BUENO, 2001, p. 74).

O boi — animal — cingido pelo rito da dan¢a que o consagra, acabou sendo
envolvido por uma atmosfera mitica e transcendente. Assumiu uma notoriedade
simbdlica, cuja expressividade foi se acentuando com as festas religiosas de
Reisados, que consistiam de adaptacdes “dramatico-coreografica de romances e
cantigas populares” (ANDRADE, 1959, p. 51). Com o passar do tempo, duas ou mais
pecas dessas fundiram-se num festejo Unico, representando, na encenacao final, o
drama da morte e da ressurreicdo do boi. Dai o nome de danca dramdtica do
Bumba meu boi, como nos explica Mario de Andrade (1959).

O carater simbdlico e afetivo da figura do boi permite que os bois-bumbas
extraiam os seus elementos do contexto de onde emanam. Esse aspecto mitico
que se formula por meio de elementos da natureza é visto como uma das
especificidades do mito, em que “a escolha do animal como signo pde em
evidéncia o pensamento mitico que sugere a passagem dele do espaco da natureza
para o da cultura” (STRAUSS apud BRAGA, 2002, p. 374).

O boi — como simbolo mitico e mistico — que se vé ritualizado pelos festejos
da danca dramdtica do Bumba meu boi, acaba constituindo-se, mutuamente, num
simbolo afetivo e ideoldgico. Para Cascudo (1976, p. 151), isso se deve porque “o
auto do bumba-meu-boi é um auto de excepcional plasticidade e o de mais intensa
penetragao afetuosa, foi o primeiro auto nacional na legitimidade tematica e lirica
e no poder assimilador, constante e poderoso”.

O Bumba meu boi ndo é apenas a dramatizacdao de um brinquedo festivo e
ingénuo, mas de um universo magico que se constitui como um jogo de
representagdes ficticias e reais, cujas forgas transgressivas da ldgica oficial do
mundo se mantém, acessivelmente, dominadas. O Iudico, nesse caso, permite que
os sonhos e os desejos mais profundos do inconsciente, manifestem-se sublimados
em elementos de contato e de interpretacdo da realidade. Assim, a manifestacdo
da realidade pelo homem se faz mais eficiente por meio do aspecto ludico, ja que
a “concepcdo légica das coisas é incapaz de leva-lo muito longe” (HUIZINGA, 2008,
p. 234).

Observa-se, de acordo com Meyer (1993), que o confronto se constitui como
um elemento indispensavel na dramatizagdo do Bumba meu boi. Seu nucleo basico
encena o combate entre um dangante boi e um vaqueiro que o mata para
satisfazer o desejo de sua mulher gravida, a negra Catirina. O boi, depois de morto,
ressuscita. Esse conflito é antagonizado, também, no Bumba meu boi
pernambucano, pois faz uma “critica dos tipos sociais mais marcantes em nosso
ambiente, tais como o Padre, o Médico, o Engenheiro, o Valentdo, de mistura com
um misticismo caracterizado por figuras totémicas, tais como o Jaguard, a Ema, a
Caipora, o Babau” (FERREIRA, 1986, p. 111) e, principalmente, o boi. Esse tema da
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morte e ressurreicdo do boi nas dancgas dramdticas dos bois-bumbas, de acordo
com Braga (2002, p. 226-7), "constitui o fundamento do entrecho que se pde em
cena, ou seja, a suite em sua sequéncia de cenas, que culmina com a morte e o
retorno do animal alegdrico”.

3. AAUSENCIA MAIS QUE PRESENTE DE JOAQUIM CARDOZO NO MODERNISMO
BRASILEIRO

Como escreveu Candido (2006, p. 126), o Modernismo inaugurou “um novo
momento na dialética do universal e do particular” presente em nossa cultura.
Com isso, buscou legitimar aspectos mais caracteristicos que pudessem constituir
nossa identidade cultural, propondo uma nova concepcdo de sociedade com base
na adequagao do pensamento a realidade social, revelando-se sabedor do
conhecimento do carater plural da cultura brasileira. Aspecto esse que, como
destacou Bosi (1992, p. 7), “é um passo decisivo para compreendé-la como um
‘efeito de sentido’, resultado de um processo de multiplas interacGes e oposicdes
no tempo e no espacgo”.

Esse entendimento do carater plural da cultura brasileira pelos modernistas
da fase heroica se justifica tanto na énfase dada a arte primitiva pelas vanguardas
europeias a que se vinculou a atualizacdo do pensamento de nossos primeiros
modernistas, quanto, e talvez principalmente, na percepcao de que haveria uma
coeréncia da arte primitiva com a nossa cultura, ja que “no Brasil as culturas
primitivas se misturam a vida cotidiana ou sdo reminiscéncias ainda vivas de um
passado recente” (CANDIDO, 2006, p. 128). Esse mergulho na sensibilidade poética
da cultura popular refletiu numa poesia empenhadamente missiondria, uma vez
gue “a poesia modernista foi, em grande parte, uma poesia de regido, de municipio
e até de povoado, que se atribuiu a missdao de redescobrir o Brasil, considerando-
o antes encoberto do que revelado pela tradi¢gdo de cunho europeu” (ANDRADE,
1952, p. 158-9).

No caso especifico de Joaquim Cardozo, considerado “modernista mais
ausente que participante” (ANDRADE, 1952, p. 159), devido as exigéncias
temperamentais que, propiciamente, inclinava-o a soliddo, acabou participando
indiretamente do movimento de renovagao poética da qual os artistas
modernistas brasileiros da fase heroica se empenharam. Desse modo, a poesia
cardoziana somando-se a proposta folcldrica do modernismo brasileiro de 1922,
ainda que anos distantes, sera reconhecida por desvencilhar, também, a poesia
brasileira dos entraves — principalmente no que se refere a proposta parnasiana
e pos-simbolista — que a impediam de assumir uma legitimidade nacional.

e

Joaquim Cardozo vai depurando e esmerando sua poesia de uma “tao
enganadora simplicidade, nos seus balancos ritmicos tradicionais” (ANDRADE,
1952, p. 165). Esse aspecto é observado, em 1942, pelo seu primeiro critico, Jodo
Cabral de Melo Neto, que, conforme Athayde (1981), teria dito que em se tratando
de poemas, “os versos dele eram medidos pelas ondas”.

Ainda, de acordo com Athayde (1981), nos versos de Joaquim Cardozo, “estado
as formas da nossa heranca cultural”. Observacdo, anteriormente, confirmada por
Antonio Houaiss, citado na mesma nota, ao sublinhar que essa poesia, embora
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passe pelo “crivo da racionalidade, aceita, paralelamente, as antenas da emocao
musical, plastica e por vezes mesmo mitica da nossa heranca cultural” (ATHAYDE
apud CARDOZO, 1981). Carlos Drummond de Andrade (1952, p. 159), no prefacio
do livro Poemas, afirma que o poeta se “dedicou as coisas pernambucanas enfim
admitidas no campo de poesia uma contemplacdo que ndao se deliciava na
superficie, buscando penetra-las no seu significado ou no seu mistério”.

Pode-se afirmar, desse modo, que Joaquim Cardozo envereda-se na busca de
reminiscéncias culturais e de formas de compor, a fim de ascender sua poesia ao
carater expressivo de auténtica nacionalidade, destacando-se para o que ha de
mais penetravel na esfera de uma consciéncia regional para, a partir dai, atingir o
universal. Para isso, tratou de elevar o modo de pensar, falar e fazer versos do povo
para estratos expressivos de elevado relevo, por meio da transposicao de
elementos da cultura popular para a erudita. Procedimento este de resgate e
valorizacdo de formas expressivas da cultura popular ja havia sido sugerido por
Mario de Andrade aos musicos brasileiros, como nos informa em nota explicativa
Souza (2003, p. 26): “O artista tem sé que dar pros elementos ja existentes uma
transposicdao erudita que faca da musica popular, musica artistica, isto é:
imediatamente desinteressada”.

Esse resgate de matrizes da cultura popular por Joaquim Cardozo, ultrapassa
a infima sondagem do cotidiano. Sua poética supera o meramente exdtico ou
pitoresco, visto que busca, num mergulho investigativo, vasculhar e captar varias
sonoridades e diversas formas de expressdes das quais as manifestacdes populares
sdo depositarias. Ao se deter nessa atividade, Joaquim Cardozo acaba legitimando
aspectos mais caracteristicos da poética nordestina enraizada na cultura popular
e, com isso, corrobora, significantemente, para tornar mais sélida a ideia de
identidade nacional, tdo cara ao modernismo brasileiro.

Essa busca por formas tradicionais da cultura popular para compor sua
linguagem poética é comentada pelo critico Fortuna (1987, p. 2), ao dizer-nos que
o autor se debrugou no resgate das “tradi¢des nor-destinas, como a das
cantadeiras e dos retirantes, ao mesmo tempo em que escreve 0S Seus Versos
reversos, meditacdes de extrema complexidade na forma breve do heptassilabo”.
Essa valorizacdo de elementos da cultura popular para compor sua expressao
poética é confirmada pelo préprio Joaquim Cardozo, no posfacio do livro O Coronel
de Macambira (bumba-meu-boi), quando o autor nos da explicacdes sobre a
linguagem como se comunicavam os seus personagens Valentdo, Mateus, Catirina
e Bastido: “procurei transmitir a linguagem de certos tipos populares do meu
tempo, que usavam, em meio de expressdes dialetais ou coloquiais, frases como:
‘filosofia positiva’, ‘certeza fisica e matematica’, ‘estilo sublime’ e muitas outras”
(CARDOZO, 1963, p. 160).

Referindo-se a essa obra, Joaquim Cardozo explicita ainda que a fonte que lhe
serviu de base para composicdo da peca, tratava-se da “versdo folclérica coligida
pelo poeta Ascenso Ferreira, e publicada nos nimeros 1 e 2 de 1944, da revista
Arquivos da Prefeitura do Recife” (CARDOZO, 1963, p. 159). Isso deixa transparecer
a intencionalidade do poeta em fazer com que a danga dramatica do Bumba meu
boi ndo fosse apenas revivida, mas também atualizada como um género de teatro
popular brasileiro. A seu ver, por assim dizer, o Bumba meu boi merecia “ser
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revitalizado, reanimado, como diversdao e forma literdria” (CARDOZO, 1963, p.
159).

Marcas do modo de compor e fazer versos da tradi¢cdo presentes na poética
cardoziana é atestada pelo préprio autor, ao tratar mais especificamente da
dramaturgia da obra O Coronel de Macambira (bumba-meu-boi). Segundo o autor,
ndo se empregaram apenas as formas dramaticas, simbdlicas, ritmicas e musicais
do género do Bumba meu boi. Buscou-se renova-lo, originalmente, em alguns
aspectos, como nos assevera seu relato: “ndo utilizei, entretanto, todas as figuras,
mais ou menos fixas, que fazem parte desse espetaculo. Trata-se, aqui, de uma
obra inteiramente original, no texto, mas obedecendo as regras caracteristicas
desse drama falado, dancado e cantado — espécie de auto pastoril quinhentista”
(CARDOZO, 1963, p. 159).

Esse modo singular de tratar os materiais da tradicdo popular verifica-se na
forma e no estilo da poética cardoziana. O que nos permite notar a intencao do
poeta em resgatar o género do Bumba meu boi na forma como teria sido encenado
na sua origem, bem antes de sofrer modificacdes pela interpretacdao folcldrica.
Esse resgate de elementos tradicionais da cultura poética de carater popular é
confirmado pelo autor no prefacio da peca De uma noite de festa. O autor, assim,
elucida que exp6s “este género de teatro de tal maneira que muito se afasta do
‘boi’ na sua expressdo popular; nele deixei de obedecer as modificacGes
introduzidas no género pela interpretacdo folcldrica, mas procurei reorganiza-lo
como poderia ser na sua origem” (CARDOZO, 1971, p .5).

Prefaciando a obra Marechal, boi de carro (2001), Leite (2001, p. 8-9) afirma
gue o autor, ao transfigurar fragmentos dos Bumbds, além de testemunhos sociais
gue justificam o vinculo da poética cardoziana com a dramaturgia de tradicdo
popular, acentua, ainda, que sua obra seria vista como referéncia, no teatro dos
anos 90 do século XX.

4. ANALISE DA DIALOGIA DAS VOZES DO BUMBA MEU BOI MARECHAL, BOI DE
CARRO

O Bumba meu boi cardoziano Marechal, boi de carro é uma peca teatral
dividida em trés quadros. A narrativa, por sua vez, desenvolve-se constituida por
planos que se engastam. O primeiro plano coincide com o primeiro quadro, no qual
se conta a histéria da invasdo de Muribeca pelos forasteiros e violentos
macobebas. Nessa histéria, a chegada dos macobebas traz grandes danos a
populacdo de Muribeca, devido aos crimes e profanacgdes por eles cometidos. Essa
misteriosa chegada nos é relatada, segundo a 6tica de trés homens, que se
encontram refugiados, a noite, dialogando entre si, num pequeno rarear de mata,
cortada por um caminho, por onde se da o encontro dos que fogem da ameaca dos
macobebas.

O primeiro engaste da-se no momento do encontro dos trés homens com
Capitdo, Mateus, Catirina e Bastido, que figuram o nucleo basico da narrativa
principal da peca, cujo cronotopo nos conta a histérica da busca de salvamento do
famoso boi dito Marechal, constituindo, assim, o segundo plano. A histdria
principal de salvamento do boi, ou seja, o segundo plano, vai ganhando visibilidade
no instante em que a fama do dito boi Marechal surge na histéria, através das
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palavras do Capitdo, que nos relata a venda do afamado animal pelo Doutor
Bertolino, seu dono, a um agougue de Jaboatdo, onde o animal devera ser morto.

O aparecimento do boi na histéria se da tal qual uma entidade sagrada,
semelhante ao surgimento de mitos — deuses e herdis, pois o discurso que o
projeta, dota o boi de qualidades extraordindrias, vinculadas a fama que é
decorrente do reconhecimento dos servicos prestados por ele no ordenamento
pratico da vida cotidiana. Assim, “a importancia do boi na vida brasileira, do chefe
no organismo tribal, da mourama na conquista de terras, deu ao boi, ao chefe, ao
moro, um valor mistico, um valor religioso, esotérico as vezes, e sempre simbélico”
(ANDRADE, 1959, p. 24). Essa boa reputacdo que lhe é atribuida pelo povo dota-o
de um afamado poder assimilador que “é contagioso ao extremo; ele se estende,
pois do ser totémico a tudo aquilo que o toca de perto ou de longe” (DURKHEIN
apud STRAUSS, 1976, p. 179).

Esse misticismo mitico que é dirigido ao boi obedece a uma ldgica prépria que
pde em jogo um sistema simbdlico afetivo, cuja afinidade se determina pelas
relacGes afetuosas que se constroem entre os seres, as coisas e os individuos. Esse
sistema constitui o modo como pensa a mentalidade ‘primitiva’, isto é, de povos
de sociedades arcaicas e reflete a maneira como operam as suas significacdes
(MAUSS, 1981, apud BRAGA, 2002, p .226-7). A mentalidade popular coincide em
muito com a primitiva, pois ela acredita, também, que “o mistério pode explicar
outro mistério ou qualquer realidade” (ANDRADE, 1959, p. 23). A sacralizacédo de
espécies de animais ou vegetais “trata-se de um modo de pensar” que dota “a
mente selvagem” de uma compreensdo geral do universo como uma explicacdo
totalitaria da vida (STRAUSS, 1978, p. 31). Dai o boi ser bom para pensar.

Nessa perspectiva, “o surgimento de um novo personagem acarreta
inevitavelmente a interrup¢ao da histéria precedente para que uma nova histéria,
aquela que explica o ‘estou aqui agora’ do novo personagem, nos seja contada”
(TODOROV, 2003, p. 100). O surgimento do boi como herdi pelo discurso mitico
proclama a apari¢do de um novo tempo dentro da ficcionalidade da pega. Tempo
esse que surge com o relato que conta a histéria que estd por vir, melhor dizendo,
a histdria para se evitar a morte do afamado animal.

A revelagdo da existéncia dessa nova realidade une o tempo ficcional com o
tempo primordial, especificamente de cardter mitico — ou seja, tempos esses que
contam ndo so o nascimento do boi como herdi, mas também o momento de sua
morte e ressurreicdo. No entanto, ndo ha uma brusca interrup¢do da histéria
precedente para a consequente. As duas histdrias desenrolam-se entranhadas,
melhor dizendo, englobadas uma na outra. Contudo, somente, aos poucos, a
histéria dos macobebas vai dando brechas para que a histéria de salvamento do
boi dito Marechal passe a figurar, destacadamente.

Na peca em analise, ainda que se trate de um texto teatral, o espagco mimético
se instaura como um lugar de representac¢ao do narrado, concebido pelo discurso
dialogado dos personagens. O “didlogo evita a andlise psicoldgica, evita a descricdo
de gestos e de ambientes, facilita a sintese dos recontos, sem que haja
propriamente desisténcia de elementos tdo importantes como psicologia e
descritividade, pois que ele os implica a todos” (ANDRADE, 1959, p. 45). A fluidez
do didlogo cria uma “intratemporalidade”, “um agora existencial dado pelo
presente da preocupacgdo, que é um tornar-presente, inseparavel de esperar e de
reter” (RICOEUR, 1994, p. 96) e que faz com que o tempo do enunciado coincida
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com o da enunciagao, ao ser dinamizado na temporalidade da narrativa. A voz do
narrador, enquanto contador de fatos objetivos, oculta-se quase por completo,
exceto pela assinatura das rubricas.

Essa voz narrativa se assemelha ao canto do Mestre, personagem que, junto
com as Cantadeiras, na dramatizacdao do Bumba meu boi, é responsdvel por tirar o
canto que da vida ao festejo. Na peca Marechal, boi de carro, esta voz, ainda que
oculta, é a que se inscreve, visceralmente, no canto rapsddico que nos é contado,
cuja concretizacdo se faz perceptivel pelos confrontos dos planos narrativos que
vado sendo engastados a narrativa principal, desnorteando o sequenciamento de
sua linearidade. O desnortear do ritmo linear da narrativa, como principio
rapsoédico, é verificado, ainda, pela funcao exercida pelo canto das Cantadeiras. A
voz delas ndo sé nos anuncia o retorno dos personagens a Muribeca com suas
micro-histdrias de afazeres interrompidos, mas também aponta as mudancas de
planos e quadros narrativos.

Com a partida dos macobebas e o consequente retorno dos refugiados, os trés
homens, assim como os demais personagens que deixaram a cidade, decidem
retornar. Logo depois da partida dos trés homens, vdo, portanto, surgindo,
respectivamente, no ponto de encontro do clarear da mata, anunciados pelo canto
das Cantadeiras: o Vendedor de caldo de cana, o Meleiro, o Farinheiro, o Vendedor
de bijus, o Tapioqueiro, o Cuscuzeiro, o Fumeiro, o Matuto e, por ultimo, o
Passarinheiro. O aparecimento desses personagens anunciados pelo canto das
Cantadeiras consiste na incorporacdo do canto a narrativa, integrando-o sob o
principio rapsddico, cujo mecanismo funcional se opera por meio da suite, “obra
musical constituida pela seriagdo de varias pecas coreograficas” (ANDRADE, 1959,
p. 69).

A anunciacdo da chegada do Matuto pelo canto das Cantadeiras quebra,
novamente, a linearidade da histéria da invasdo dos famigerados macobebas, visto
gue esse personagem nao faz parte do grupo de refugiados que retornam a cidade
de Muribeca nem dos que compdem o nucleo basico da histéria de salvamento do
dito boi Marechal. Isso demonstra que a pega ndo se fecha em torno dos
personagens das duas primeiras histdrias até aqui contadas, mas se abre para o
inusitado, reforgando sua caracteristica como narrativa rapsddica.

Com esse novo personagem tem-se um novo engaste, uma nova histdria é
englobada as anteriores, forma-se, assim, com esse segundo engaste, o terceiro
plano do primeiro quadro. Como se sabe “cada novo personagem acarreta uma
nova histdria” (TODOROV, 2003, p. 102). Vemo-nos langcados no universo ficcional
dos homens-narrativas, cuja presenca, como salienta Todorov (2003, p. 101), “é
certamente a forma mais notavel de engaste”. Esse aspecto vai sendo concebido,
inicialmente, pela descricdo que é feita do Matuto pelas Cantadeiras. O canto cria
uma representacdo que se constitui numa continua sequéncia de imagens, cujo
efeito é semelhante ao da alegoria, ja que a “alegoria é o tropo com o qual se
significa outra coisa que ndo (é) o que é dito” (HANSEN, 1986, p. 13).

O dito cantado pelas Cantadeiras sobre o Matuto se constitui na figuracdo
atributiva de adjetivos e predicativos que, ao satiriza-lo, ironicamente, lembra-nos
nele tracos do picaro. De imediato, descreve-lhe a esperteza: “Mostra no rosto que
€ muito astuto” (p. 38), além de encontrar-se em condic¢des lastimaveis e vagando
sem rumo: “Triste e cansado, vem combalido / Seus olhos transmitem a tristeza, /
A tristeza das gentes de luto” (p. 38).
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Essa figuracdo alegérica vai sendo desconstruida, assim que o Matuto conta o
relato de sua histéria. Como se sabe, falar € um ato de responsabilidade em face
ao outro, é, portanto, a constatacao de que ndo se tem medo, ainda que se corra
um risco (TODOROV, 2003), pois o eu que fala produz enunciados, logo se institui
como sujeito discursivo, langa-se num confronto ideoldgico e dialégico em face ao
discurso do outro (BAKHTIN, 2011), por isso “o falante, seja ele quem for, é sempre
um contestador em potencial” (MACHADO, 2012, p. 156).

O Matuto, ao colocar-se como narrador de sua histdria, traz encarnado, na
locucdo de seu dizer, o discurso performativo que se destaca dentro do narrativo-
dialogado, a fim de fazer com que o ato discursivo signifique agir para fazer algo.
No caso, incumbe-se de informar-nos o que, de fato, aconteceu com ele, trazendo
a tona o nao dito pelas Cantadeiras. Com isso, a figuracdo alegdrica criada pelo
canto das Cantadeiras vai sendo traduzida a medida que se dd a transparéncia com
a transposicao do sentido figurado pelo literal, isto é, quando a imagem de picaro
criada é substituida pela a do retirante.

Nessa trajetdria, percebe-se que Joaquim Cardozo, utilizando de seu
personagem, procura, na narrativa-dialogada, problematizar temas especificos
coincidentes com o tempo de sua contemporaneidade, ou seja, com o tempo de
sua enunciagdo: “procurei transmitir a linguagem de certos tipos populares do meu
tempo” (CARDOZO, 1963, p. 160). O poeta-dramaturgo, dessa maneira, engendra
sentido a materialidade linguistica das falas dialogadas de seus personagens por
meio de palavras tidas como enunciados concretos. Nesses enunciados, os tons —
carregados de juizos de valor — arrastam para dentro de si, estilisticamente,
cenarios representativos de eventos da vida, enquanto refracdes de contextos
extraverbais, ou seja, de eventos dialdgicos vivos, em que seus interlocutores
interagem, discursivamente.

Essa voz que ecoa do poeta alimenta o dialogismo imanente das vozes sociais
que o seu discurso captura. Essa voz é a voz de uma segunda consciéncia, é a
consciéncia da consciéncia criadora do ser poeta-dramaturgo que refrata a vida ao
langa-la para dentro da obra, dando-lhe o acabamento e a unidade e até o
distanciamento que o todo artistico da obra necessita para constituir-se como
signo ideoldgico (BAKHTIN/VOLOSHINOV, 1926). A materialidade discursiva dos
didlogos desta pega pode ser considerada como um campo expressivo de vozes,
porque o verso poético que a constitui, estilisticamente, absorve os vocabulos
inoculados de ideologias, de intencionalidades, de tons e juizos de valor.
Constituindo-se, por assim dizer, no fio condutor da configuracdo do personagem,
ja que, nas pecas de Joaquim Cardozo, “ele é o resultado das ideias contidas em
seus didlogos” (PAIVA, 2009, p. 38).

A penetracdo do mundo cultural no universo representativo da obra e da obra
no mundo cultural se processa, interativamente, por meio da linguagem dos
personagens, cujo efeito ndo sé torna a obra, essencialmente, dialégica, mas
também constituidora de cronotopia. As palavras ajudam a transportar os
significados de situacGes originais e espaciais, tornando-se mais dinamicas ao
penetrar nas dimensdes temporais, uma vez que “a linguagem é essencialmente
cronotdpica, como tesouro de imagens” (BAKHTIN, 2014, p. 356).

O jogo discursivo e dialético arquitetado pela materialidade linguistica dos
didlogos, enquanto expressdo de cendrios discursivos inoculados de ideologias e
juizos de valor, instituem dois mundos: O do Matuto e o do Capitdo. Neles, da-se

R. Letras, Curitiba, v. 22, n. 39, p. 23-45, jul./dez. 2020.



Revista de Letras

Péagina | 36

o confronto de duas cosmovisGes, ou melhor, de duas maneiras de como se
enxergam os acontecimentos da vida.

Observa-se na fala do Matuto a pluralizacdo apenas de um dos termos
sintagmadticos da oragdo, o transtorno fonolégico pela omissdo, a substituicdo de
letras nas palavras e o uso de expressdes ha muito em desuso na lingua, tais como
“doutd”, “estora”, “vés mecé”, denunciam auséncia de escolaridade. Alias, elas sdo
mais que isso, sao, portanto, indicativas do enderecamento discursivo, ou seja, da
visdo de mundo que forma o Matuto como sujeito semelhante a muitos outros
sertanejos excluidos e miserdveis, sdcio-historicamente determinados no Sertao
pernambucano. Ao responder a Catirina, o porqué que deixou sua terra, a fala do
Matuto interioriza temporalidades que seu discurso representa, uma vez que 0s
discursos sao portadores de eventos sociais vivos, logo constituidores de cenas
enunciativas.

Assim, hd na enunciacdo do Matuto a configuracdo temporal do presente
como “lembranca presente das coisas passadas, visdo presente das coisas
presentes e esperanga presente das coisas futuras” (AGOSTINHO, 2001, p. 284).
Isso porque na existéncia poética do devaneio, gracas a unido indissoluvel da
memodria com a imaginacdo, “toda realidade, a que esta presente e a que
permanece como heranca de um tempo que se foi, é idealizada, posta no
movimento de uma realidade sonhada” (BACHELARD, 1988, p. 83), que se
presentifica. Nesse sentido, a obra torna-se extremamente dialégica, permitindo
novas interpretacdes, ressignificacdes e renovacdes do seu sentido, ja que ela,
uma vez mergulhada na cultura, afigura-se como um circuito aberto de
possibilidades discursivas.

A fala do Matuto traz para o palco do debate o combate a seca nordestina
como principio basilar da discussdo. Reporta-se a ela problematicamente, indaga
os meios usados para combaté-la, pois nos levam a refletir sobre questdes que vao
desde a sua origem até os nossos dias. Contudo, vale sublinhar que o relato do
Matuto traz entrelagado o discurso constativo de quem nos conta algo, porém esse
algo ndo pode ser questiondvel nem tido como falso, apenas como verdadeiro, ja
que é da ordem do extraordindrio. Trata-se, portanto, de um discurso mitico. O
espaco e o tempo projetados sdo vistos como eventos notaveis, isto é, primordiais,
pois conta a histéria sagrada das origens. Com isso, a realidade falada se impde
como narrativa de um tempo em principio: “No principe foi um ta / De trabaio
contra a seca / S6 se falava e dizia / Que a sarvagdo estava / Em obrar contra a
secura/ Das terras |4 do Sertdo.” (p. 39), consequentemente, instaura-se como um
fato do mundo real, pois conta a histéria da origem da seca e da salvacdo do povo
sertanejo: “A histéria da sarvacdo, / Das terras seca, de |3, / E dos povo miserave”

(p. 39).

Por outro lado, nota-se que esse relato ndo apenas se dimensiona como
discurso constativo, mas também por meio do performativo como ressaltado
anteriormente, ja que é proferido para um determinado fim, combater o ponto de
vista de seu ouvinte — o Capitdo e, também, contar o que aconteceu: “ouvi agora
bem certinha, / Bem contadinha, toda ela” (p. 39). Assim, ao dirigir-se ao Capitdo
explicando-lhe o contexto que o levou a deixar o Sertdo: “Ora veja seu douto” (p.
39), o relato do Matuto arrasta, para dentro da narrativa-dialogada, enquanto
personificacdo do cronotopo dos caminhos, a imagem-demonstracdao da saga
sertaneja com todas as suas problematicas.
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Dessa forma, o discurso do Matuto enderecado ao Capitdo dialoga com o
imagindrio da Grande Seca de 1877 a 1879, que provocou nao somente a morte de
milhares de sertanejos, mas também o éxodo de um grande numero de pessoas
da regido. E que, posteriormente, levou a construcdo dos Acudes do Cedro, em
Quixad3, no Ceard, durante os governos republicanos de 1890 e 1906, tal qual nos
relata a personagem: “Abriro muntas estradas, / Munto boqueirdo fecharo, / Pra
se fazé os acude: E dixero que tava tudo / Arresolvido, dixero” (p.39). No entanto,
ndo estava, pois: “Num deu certo mémo, n3o. / Bebeu a seca os acude, / Comeu
os home tamém” (p. 39). A narrativa do Matuto instaura o jogo discursivo que pde
em cena o choque de duas ideologias: a dos grupos com pouca expressao social e
sem forcas para mudar as condicdes determinadas pela ideologia dominante dos
donos do poder.

Essa dicotomia ideoldgica é observada no trecho em que se dd a criagdo do
banco do Nordeste: “E crearo um banco, Inhor sim, / Que chamaro do Nordeste,”
(p. 39). A criacdo de tal banco, ao inverso do que se pregava, ndo se objetivava em
emprestar: “dinheiro / Pro povo pobre aprantd.” (p. 39), mas buscava beneficiar
apenas os ricos, ja que se fazia: “tanta exigenca / Que num foi possive ndo” (p. 39)
fazer com que o povo pobre melhorasse o seu rogado, por isso o tal: “banco passou
entonces / A gente rica emprestd” (p. 39).

Posteriormente, essa oposicdo ideolégica se faz mais perceptivel quando o
Capitdo refuta o que o Matuto havia dito, retrucando que: “isso foi noutros tempos
/ Passados, agora as coisas, Todas elas andam boas / O Pais cresceu, cresceu, / E 0
Nordeste vai com ele” (p. 39). Nesse ponto, o Capitdo, ao transferir a
responsabilidade pelas contradi¢cdes para as geracdes passadas, silencia a luta de
classes e, com isso, faz com que prevaleca o discurso monovalente das classes
dominantes, sobretudo, para com os seus condescendentes servicais: Bastido,
Mateus e Catirina. Assim, evita, estrategicamente, que tomem partido em favor do
Matuto.

Com a gradagdo decrescente, a qualidade “boas” dada as “coisas” tem seu
valor ampliado pelo pronome indefinido “Todas” que é, por sua vez, transferida de
“coisas” para o “Pais” e depois para o “Nordeste”. Com esse raciocinio, o Capitdo
produz o ocultamento das desigualdades, fraternizando os conflitos com a ideia de
crescimento, dada pela duplicidade do verbo “cresceu” como um grande
acontecimento para a nagdo e, conjuntamente, para o Nordeste. Assim, transfere
a culpa do conflito para o Matuto ao dizer-lhe que: “fez mal em sair / Da sua terra
e deixar / De cultiva-la” (p. 41). O Matuto o contesta, quando assevera que nio
deixou sua terra, mas que fora, na verdade, expulso: “Num deixei / De aprantd
num sinhd; Me jogaro foi pra fora” (p. 41).

As palavras proferidas pelo Matuto deixam transparecer o tom hegemonico
como agem as ideologias dominantes. Ideologias essas que buscam promover uma
organizacao da vida, ndao como uma unidade social que se estrutura com a
participacdo ativa das outras classes, mas apenas como uma organizacdo
legitimadora de seu poder politico: “Logo adepois do ta banco. / Da irrigacdo vem
um técnico / O negdcio foi assim / Se tornando mais pid” (p. 41).
Consequentemente, o Matuto, pobre, iletrado e de baixa compreensdo das coisas
que fogem ao seu universo, tem suas terras inundadas: “P0s as terra me inundaro
/ Co’a nova arresolucdo. / Fiquei num canto escondido / Espiando o que havia, /
Procurando conhecé / Em que é que consistia / A ta de irrigacdo” (p. 41) e “Por
minhas terras inundada / Num me dero cdsa arguma” (p. 42).
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Nesse sentido, ao mencionar que suas terras foram inundadas pelas dguas do
Rio Sdo Francisco, o discurso de Matuto reporta-se, quer direta ou indiretamente,
a todos os discursos, passados, presentes e futuros que vao sendo veiculados, ao
longo do tempo, pela cadeia discursiva da seca: “Tiraro as dguas do rio / Que era
agua do Sao Franchisco” (p. 41). Seu discurso, dialoga, dessa maneira, com a ideia
da transposicdo do Rio Sdo Francisco, o Velho Chico, cujo projeto é retomado no
Governo de Getulio Vargas em 1943, transpassando épocas, até chegar aos nossos
dias, em que se tem ja um trecho bastante considerado desta transposi¢cdo. Todo
esse imagindrio se imiscui a obra, reatualizando-a discursivamente,
ressignificando-a e fazendo com que ela rompa com os limites do tempo, ao
permitir novos posicionamentos criticos, dados por sua receptividade. Portanto,
reacentuando-a sdcio-histdrica e ideologicamente.

Permitindo-nos, sobretudo, pensar os critérios dessa transposicdo, ja que
problematiza que as terras dos mais humildes foram inundadas, enquanto as dos
mais favorecidos irrigadas, tal qual nos mostra Capitdo ao se dirigir ao Matuto: “Fez
mal, amigo, fez mal / Pois neste justo momento / A irrigagcdo terminou. / Esta tudo
uma lindeza / Com muito meldo plantado / Cebolas, abacaxis... / Um verdadeiro
portento” (p. 42). Novamente, o conflito de ideias se incendeia, pois o Capitdo,
representa a realidade a partir de seu lugar valorativo, por isso ele vé a irrigacdo
das terras com a transposicdo do Rio Sdo Francisco como sucesso, um verdadeiro
milagre, portanto, um “portento”.

O Matuto, por outro lado, combatendo a visdo do Capitdo, utiliza-se com
sentido ir6nico da palavra milagre, ainda que a empregue como um evento
inusitado capaz de explicar a realidade: “So se foi agora mémo / que tudo isso
assucedeu” (p. 42). Com isso, ridiculariza-o sarcasticamente. Vencendo-o
discursivamente, ao apresentar, logo em seguida e de modo argumentativo, a
visdo de sua vivéncia dos acontecimentos como um fato inquestiondvel, além de
asseverar que, agora, tudo vé e que ndo é mais surdo: “Mas o certo é que as
prantas / Que tinha no meu rogado / Toda ela emurcheceu... / S6 pode sé um
milagre”. Sendo, por isso, apds a sua saida, destratado como “ladino” e “patife”
pelo Capitdo.

Desse modo, a fala do Matuto nos deixa ver que ele compreende a razdo que
o levou a expulsdo de sua terra com a transposi¢ao das dguas do S3ao Francisco.
Melhor dizendo, deixa, nas entrelinhas de suas falas, compreender a maneira
como, através do discurso, a ideologia dominante constréi um sistema simbdlico
de divulgacdo de ideias e vai costurando-a, dissimuladamente, até chegar na
concretizacdo de seu verdadeiro propdsito: a manutencdo de seu poder.

Cardozo, ao trazer, para a narrativa de Marechal, boi de carro, esse didlogo,
entre a figura do Matuto e a do Capitdo, resgata o Bumba meu boi, como um
espaco de expressdo da “comunidade estratificada no seu interior”, com forte
indicios de segregacdo racial e discriminacdo social, pois restitui “a comunidade
plurirracial o carater arcaico da feudalidade”, observado no jogo que, transportado
de Portugal para o Brasil, encena o Combate entre Mouros e Cristdos (BASTIDE,
1983, p. 142-3). O Bumba meu boi, desse modo, faz um resgate de nossa historia,
pois o auto “gira em torno dos Capitdes Mores enviados pela Corte Portuguesa
para tomar conta das feitorias no Brasil”. Dai a razdo por que o Cavalo-Marinho,
na encenagao do drama popular, enquanto um misto de cavalo e oficial, recebe as
queixas dirigidas pelos demais figurantes (FERREIRA, 1986, p.111).
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Com a saida do Matuto que segue em direcdo a cidade do Recife, fecha-se o
segundo engaste e o terceiro plano. Com isso, a narrativa passa para o fechamento
da primeira histéria, quando o canto das Cantadeiras anuncia o aparecimento de
seu ultimo personagem, isto é, o Passarinheiro, o qual, por sua vez, retorna para
Muribeca, finalizando a narrativa da invasdo de Muribeca pelos violentos
Macobebas. Ja a segunda histdria, a de salvamento do dito boi Marechal, continua
no segundo quadro da peca com a chegada de Capitdao, Mateus, Bastido e Catirina
a cidade de Jaboatdo, onde o dito boi Marechal serd vendido. Neste quadro, da-se
o terceiro engaste, consequentemente, o quarto plano, momento este em que
Mateus canta de modo narrativo o seu encontro com Macunaima. Contudo, isso é
assunto para o préximo artigo.

A GUISA DE CONCLUSAO

A teoria dialdgica da linguagem auxiliou este estudo na percepc¢ao de que um
género nao se determina em funcdo de propriedades formais, exclusivamente
constituidoras de caracteristicas estéticas fixas e imutaveis. Alids, os géneros, na
Otica bakhtiniana, sdo vistos como produtos de fen6menos culturais vivos e, por
isso, formam enunciados, cuja relativa estabilidade se da, por meio de contatos,
com esferas extraverbais da realidade concreta. Esferas essas que, por sua vez,
determinam ndo somente a forma material da linguagem, como também
possibilitam que sentidos diversos sejam inferidos, conforme os contextos
enunciativos de atos, intrinsecamente, comunicativos.

Desse modo, conhecer a natureza de um género como o do Bumba meu boi,
segundo a ética bakhtiniana, implicou apreendé-lo, fundamentalmente, em funcao
do papel sociointerativo da linguagem que o determina como enunciado concreto,
a fim de verificar as instancias enunciativas que integram sua dialogia discursiva.
De modo mais especifico, consistiu em saber as propriedades discursivas que se
apresentam na materialidade linguistica dos seus versos, nas formas
composicionais e verbais, no estilo, no tema, na entoag¢do expressiva e na
singularidade do seu enunciador. Dai a necessidade de se conhecer a natureza das
condigdes sécio-histéricas em que o género fora gerado, o propdsito comunicativo
de uso de determinada linguagem, os juizos de valor que revestem de
discursividades o sentido de seus enunciados e os constituem como cendrios
representativos que reproduzem um evento dialdgico vivo. Além das visdes de
mundo estilisticamente tematizadas na materialidade linguistica, assim como os
posicionamentos ideoldgicos dos seus interlocutores, como lugares ocupados
pelas discursividades de suas vozes. E, sem duvidas, conhecer, também, as
condicbes que determinam sua producdo, circulacdo e recepgdo. Todos
interagindo, mutuamente, para conceber o género como entidade enunciativa,
essencialmente, constituida de responsividades em relacdo ao meio onde circulam
e em relagdo a interlocutores mais distantes.

Cumpre assinalar nesta conclusdo que o género do Bumba Meu Boi possui um
poder assimilador que atrai, associativamente, para o seu interior, manifestaces
expressivas das mais variadas culturas. Misturando, com o episédio da morte e
ressureicdo do boi, ritmos, musicas, can¢bes, cantigas, romances populares,
dramaticos, dangantes e, coreograficamente, representados. Essa capacidade de
assimilar elementos de vdrias expressdes culturais de cardter popular determina,
por assim dizer, uma composi¢do, extremamente, rica por apresentar um carater
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heterogéneo, composta de vozes estratificadas, soécio-histéricas e
ideologicamente determinadas, formando em sua narratividade uma trama, cuja
pluralidade de vozes mostra-se tecida por diferentes concep¢bes de mundo, ja que
as palavras s3do engendradas por aprecos valorativos distintos.
Consequentemente, essas palavras formam enunciados concretos que funcionam
como signos ideoldgicos, constituidores de cenarios representativos de eventos
discursivos por onde se travam as lutas de classes. Assim sendo, o deslocamento
do Bumba meu boi para a linguagem literdria do teatro torna-se fonte valiosa de
pesquisa, extremamente importante, pois permite que se problematizem as
representacdes da realidade a partir do valor simbdlico nela imiscuida e sem deixar
gue suas caracteristicas funcionem como elementos constituidores de
discursividades. Com isso, os resultados mostram que as caracteristicas genéricas
do Bumba meu boi Marechal, boi de carro, de Joaquim Cardozo, sdo constituidas
de discursividades, fazendo-o, portanto, atuar como género do discurso.
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The dialogy of the Bumba meu boi
Marechal, boi de carro by Joaquim Cardozo

ABSTRACT

The central theme of this research is the study of the genre, more specifically, it is related
to the study of the characteristics that make up Bumba meu boi Marechal, boi de carro, by
Joaquim Cardozo. To this end, the objective is to verify the presence of elements that
constitute discursivities, such as: the compositional and verbal forms, the style, tone, theme
and uniqueness of its enunciator, which, in turn, not only characterize, but they make
Bumba meu cardoziano ox act as a genre of discourse. This study is justified because it is
Bumba meu boi, not only an agglutinator of social voices, but, above all, for being a genre
endowed with relative stability in its form, presenting variations in its linguistic and
discursive materiality, since its origin. Hence the need to study the presence of stylistic and
discursive properties, in the linguistic materiality of its composition, defining the genre,
when it is noticed, mainly, changes resulting from its displacement, that is, from the passage
of the “uncultivated” space of street to that of the “literate” theater. Methodologically, it is
a bibliographic research that proposes an interdiscursive reading between the dramatic and
popular manifestation of Bumba meu boi and the dramaturgy Marechal, boi de carro, by
Joaquim Cardozo. Thus, verifying the possibilities of discursive correspondences between
these two genres. This research is based on the theory of Bakhtin and his Circle for dealing
with the dialogical conception of language and concepts of speech genres. The results show
that the generic characteristics of Bumba meu boi Marechal, boi de carro, are constituted
of discursivities, making it, therefore, act as a genre of discourse.

KEYWORDS: Discursive genre. Concrete statement. Bumba meu boi.
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