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A VOZ CABRALINA NO ENREDO DO AUTO DO

FRADE
THE CABRALIAN VOICE IN THE NARRATIVE OF AUTO DO FRADE

Fernanda Luis Nunes de Mattos!

Resumo: A peca Auto do frade: poema para vozes, do autor Joao Cabral de Melo Neto, foi
publicada no ano de 1984. Com a distdncia de 160 anos, seu enredo aborda a histdria pds-
eventos da Confederagdao do Equador, de 1824, no Recife. Sendo Frei Caneca a figura central,
e Unica, desse enredo que realiza o caminho para sua morte. Condenado a forca, a narrativa
poética segue o curso do frade carmelita em suas Ultimas horas de vida, cuja populagdo local
acompanha quase em forma de procissdo. Tanto pela semelhanca geografica, como pelos ideais
politicos e sociais, € possivel perceber momentos do entrecho dramatico em que Cabral fala por
meio da voz de Caneca. Assim como, ha dados historicos que destoam da realidade de 1824. O
presente estudo busca analisar através de uma leitura coteja os momentos em que ambas as
VOZzes ressoam € ecoam suas respectivas personas. A partir de instrumentais da fortuna critica
Cabral como Niobe Abreu Peixoto e Everton Barbosa Correia, busca-se também pela leitura de
T.S. Eliot o embasamento de composi¢do dramatica, para entender como as vozes autoral e
carmelita, tdo distantes no tempo, mas estdo perto e partilham identidade, a forma de ver o
mundo e sentimentos.

Palavras-chaves: Jodo Cabral. Auto. Teatro. Voz narrativa.

Abstract: The play Auto do frade: poema para vozes (Auto do frade: poem for voices), by Joao
Cabral de Melo Neto, was published in 1984. Set 160 years apart, its plot addresses the post-
Ecuadorian history of 1824 in Recife. Frei Caneca is the central, and sole, figure in this plot
that leads to his death. Condemned to be hanged, the poetic narrative follows the Carmelite friar
in his final hours, with the local population following him almost in processional fashion. Due
to both the geographical similarity and the political and social ideals, it is possible to perceive
moments in the dramatic plot in which Cabral speaks through Caneca's voice. Likewise, there
are historical data that differ from the reality of 1824. This study seeks to analyze, through a
comparative reading, the moments in which both voices resonate and echo their respective
personas. Using instrumental works by the critical fortune of Cabral, such as Niobe Abreu
Peixoto and Everton Barbosa Correia, the article also seeks to provide a basis for dramatic
composition through the reading of T.S. Eliot, to understand how the authorial and Carmelite
voices, so distant in time, but are close and share identity, a way of seeing the world and
feelings.
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Em 1984, Jodao Cabral de Melo Neto publicou Auto do Frade: poema para vozes. A obra
foi veiculada pela primeira vez em janeiro daquele ano pela editora José Olympio e, em outubro,
foi republicada pela Nova Fronteira; ha, portanto, duas edi¢des diferentes do mesmo ano.
Décadas depois, na coletdnea Poesia Completa, organizada por Antonio Carlos Secchin e
publicada em 2020 pela Alfaguara, o Auto do Frade reapareceu editorialmente, sendo esta sua
terceira publicacdo. Para andlise em curso, utilizou-se um cotejo das trés edi¢des citadas do
Auto, mas, para fins de citacdes e referéncias, foi utilizada a edicao da Nova Fronteira de 1984
por ser a edicao de mais facil acesso aos leitores.

O enredo do poema Cabralino abarca a figura historica de Frei Caneca e sua morte em
13 de janeiro de 1825, data que, segundo Evaldo Cabral de Mello (2024), marca o findar da
atuacao do Frei como um dos principais lideres intelectuais da Confederagao do Equador. A
confederacdo foi um movimento de carater emancipatério da provincia de Recife durante o
primeiro reinado de D. Pedro I, na época Recife contou com ajuda de demais provincias do
Norte, como a Bahia, Rio Grande do Norte e Sergipe. O Auto apresenta a narrativa in media
res, com o conflito politico ja findado e com a condenagdo do frade por parte de uma Junta
Militar enviada pelo Imperador. O cerne do enredo € o caminho para a morte de Caneca, com
o trajeto inicialmente destinado a forca e, na sequéncia, alterado para o fuzilamento coletivo.
No poema, a populacdo local acompanha em cortejo o frade carmelita desde seu céarcere até seu
ultimo momento de vida.

[lumina-se que, com excecao de Frei Caneca, as personagens do enredo sdo ausentes de
individualidade e nome préprio, que em sua maioria sdo pequenos grupos ou nomes dados pela
func¢do social que ocupam. Na dramaturgia seus nomes sao O Meirinho, O Clero, A Tropa, A
Justica, O Oficial (que por vezes também aparece com troca e supressao de artigo, Um Oficial
ou somente Oficial), A Gente nas Calgadas, A Gente no Adro, O vigario Geral, A Gente no
Largo, O Soldado e Um Grupo no Péatio. H4, também, uma fala intitulada O Cinema no Pétio
que tem aparicao unica e ¢ a ultima da peca. Por seu carater declamatorio, entende-se essa fala
também como uma personagem que fala em cena. Entretanto, questiona-se sua nomenclatura
ser “Cinema” seguido de uma condi¢do adverbial de lugar “no patio”, haja vista que constitui
a coisa e o lugar em que est4, mas ndo o sujeito do pronunciamento em questao.

No desenvolvimento de seu entrecho dramadtico, a obra apresenta as falas antecedidas
por travessoes, com excecdo da unica fala de O Cinema no Patio. Essa marcagdo grafica,
articulada ao subtitulo poema para vozes, reforga seu carater dramatico e oral, configurando
uma composi¢ao polifonica ja anunciada pelo termo auto no titulo. Enquanto género textual, o

auto remete as tradi¢cdes do teatro popular medieval, cujo carater didatico buscava alcangar as
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camadas iletradas da populacdo. Percebe-se que o teatro popular medieval sempre esteve no
horizonte de Cabral, quando anos antes traduziu A Sapateira Prodigiosa, de Federico Garcia
Lorca, no ano de 1951, e Os Misterios da Missa, de Pedro Calderon de la Barca no ano de 1963.

Observa-se, de modo anéalogo, que Cabral mobiliza também elementos do teatro grego,
que, segundo Ryngaert (1996) ¢ marcado por tragos como a presenca de um protagonista cujas
acdes sdao acompanhadas por um coro de vozes, visto nas personagens A Gente, que por vezes
aparecem “no adro”, “no ter¢co” e demais geografias ao longo do cortejo. Tratando-se do Brasil
e de sua reelaboracdao do género ibero-medieval, observa-se, a partir dos estudos de Mario de
Andrade em Dancas Dramaticas do Brasil (1982), que os autos se consolidam também no

ambito religioso e cristdo, sendo registrados majoritariamente nas regides Norte e Nordeste do

pais.

Quanto aos autos, mais representados que bailados, mais falados que cantados, ¢ com
intermédios de dangas e cantorias, € sabido que se vulgarizaram aqui desde o primeiro
século. Um dos chamarizes empregados pelos jesuitas nos trabalhos de catequese foi
arealizacdo desses autos, dramas religiosos mesclados de canto e danga [...] (Andrade,
1982, p. 29)

Trata-se de um género dramatico apropriado ao contetido histérico do poema,
considerando que sua personagem principal ¢ um padre carmelita inserido em embates politicos
e militares de seu tempo. Embora se distancie das categorias de autos descritas por Mario de
Andrade — uma vez que Auto do Frade ndo apresenta elementos de danga e canto em seu
entrecho dramatico —, € possivel interpretar que a movimentacao de Frei Caneca, ao deixar
sua cela e caminhar até o local de sua execugdo, configura uma espécie de “danca dramatica
pelas ruas” (1982), analoga a uma procissao crista reelaborada no ambito do teatro popular.

O género do auto revela-se, portanto, particularmente adequado quando se pensa na
comunicacdo direta que ¢ uma das propostas estéticas desenvolvidas na obra: a reelaboragao
ficcional, em versos, de um fato histérico. Conforme reconhece Niobe Abreu Peixoto (2001),
o0 auto ¢ uma forma dramatica que valoriza o uso do verso e apresenta uma situacao objetiva e
problematizante, que anseia por uma comunicagdo direta com a coletividade. A autora ressalta
ainda os distintos niveis de interlocu¢ao que o género possibilita: o didlogo do autor com o
leitor, com o publico, consigo mesmo e com a coletividade, todos mediadores da construgao do
poema dramatico.

A peca Auto do Frade oscila entre prosa e verso, quase-verso, quase-prosa (BOSI,
1988). A ocorréncia dessas distribuigdes € progressiva, visto que quanto mais o leitor se

aproxima do desfecho do auto, mais sdo inseridos momentos de prosa. Como por exemplo nas
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falas do personagem Meirinho, que sdo repetidas sistematicamente: “Vai ser executada a
senten¢a de morte natural na forca, proferida contra o réu Joaquim do Amor Divino Rabelo,
Caneca” (Melo Neto, 1984, p. 19) ou “Vai ser executada a sentenca de morte natural por
espigardeamento, proferida contra o réu Joaquim do Amor Divino Rabelo, Caneca” (Melo
Neto, 1984, p. 95). Com a énfase para primeira fala destacada do Meirinho que ocorre quatorze
vezes ao curso do entrecho, e a tltima uma tUnica vez, em resultado da troca da sentenca de
morte.

Quando Alfredo Bosi emprega a expressao geometria do texto (Bosi, 1998) para
caracterizar o Auto do Frade, ressalta a materialidade poética sobre a qual as falas se estruturam,
organizadas em uma geometria de tonicidades e de versificagdo, e, de certo modo,
hierarquizadas pelo metro em que sdo compostas e dispostas. Frei Caneca ¢ o personagem
central, mas ¢ também aquele que menos fala ao longo do entrecho dramatico, possuindo apenas
seis falas isoladas, sendo as demais proferidas em didlogos com outras personagens.

O mesmo ¢ observado por Everton Barbosa Correia, para quem “a indicagdo numérica
serve para marcar que as personagens correspondem metros indicativos de sua funcao social na
historia [...]” (Correia, 2023, p. 205). Frei Caneca, de modo geral, utiliza a redondilha maior,
que confere maior harmonia e firmeza a sua fala, ao passo que as demais personagens
empregam versos octossilabos ou eneassilabos. Em consonédncia com Bosi, os octossilabos e
eneassilabos sdo a forma que “interpreta e que julga, pois tudo aclara com a sua perspectiva de
rebelde batido, mais ainda insubmisso” (Bosi, 1998, p. 98).

Partindo da historicidade dos fatos, observa-se que entre os acontecimentos de 1825 e a
publicacdo do Auto em 1984 ha um intervalo significativo de 159 anos. Considerando esses
dados, nota-se que, na leitura do texto, surgem falas que contrastam com o tempo cronolédgico
representado, isto €, janeiro de 1825. A morte de Frei Caneca, além de constituir o foco
dramatico do Auto e de seu enredo, funciona como marco histérico que orienta a obra. Assim,
qualquer dado, figura ou acontecimento posterior a data referida configura um anacronismo em
relagdo ao que se narra na Historia do Brasil e do mundo. Para o presente estudo, duas falas
foram selecionadas pela pertinéncia tematica com figuras artisticas, politicas e com a propria
Histoéria do Brasil.

A primeira ocorréncia do tipo aparece em uma fala da personagem intitulada A gente
nas calgadas, que comenta o cortejo que conduziu Frei Caneca da cadeia a Igreja do Tergo.
Estabelece-se uma compara¢do em dois niveis: primeiro, o deslocamento do condenado ¢

equiparado a uma procissao religiosa; em seguida, essa procissdo ¢ comparada ao Carnaval. A
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analogia decorre do alvoroco das pessoas nas ruas e nos balcdes dos sobrados, desejosas de

assistir a cena, animadas a ponto de transformé-la quase em um espetaculo publico.

— A procissdo ¢ um espetaculo
como o Carnaval mais aceso.

— Nao ha musica, é bem verdade,
ainda nao se inventou o frevo.

(Melo Neto, 1984, p. 35)

Afirma-se no texto que ainda ndo ha musica porque o frevo ainda ndo havia sido
inventado. Essa auséncia rompe a linearidade temporal evocada pelo imaginario carnavalesco,
pois a mengao ao frevo introduz um elemento anacrénico. Enquanto danga e manifestagao
popular, o frevo surge apenas no final do século XIX, na cidade do Recife, com raizes em
dancas populares portuguesas e no carnaval de rua. Torna-se, portanto, evidente que as pessoas
que acompanhavam o cortejo do frade carmelita, em 1825, ndo poderiam conhecer uma danga
que, a época, simplesmente nao existia.

Algo parecido ocorre na seguinte fala de Caneca.

— Sob o céu de tanta luz
que aqui € de praia ainda,
leve clara, luminosa

por vir do Pina e de Olinda,
que jogam verde e azul

sob o sol de alma marinha,
sob o sol inabitavel

que dira Sofia um dia,

vou revivendo os quintais
que dispersam sesta amiga
detras das fachadas magras
com sombras gordas e liquidas.

(Melo Neto, 1984, p. 41)

A fala acima ¢ composta por oragdes subordinadas e locucdes adverbiais encadeadas
continuamente, sendo a oracdo principal “vou revivendo os quintais”. O oitavo verso “que dira
Sofia um dia,” indica o nome Sofia no meio dessas oragdes e sobreposicdo de imagens. Uma
das leituras para a identidade do nome ¢ a poeta portuguesa Sophia de Mello Breyner Andresen,
que foi amiga pessoal de Jodo Cabral por quase toda a vida. Nao € a primeira vez que seu nome
¢ citado na obra cabralina, a primeira foi em 1966 em 4 Educagdo pela Pedra, no poema O
Elogio da Usina e de Sophia de Mello Breyner Andresen. Mesmo que a grafia esteja com
variagdes, o texto do Auto apresenta a grafia do nome “Sofia” e que no poema ¢ “Sophia” com

diferenca da escrita da consoante fricativa. Trata-se da mesma pessoa e poeta, esta que também
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dedica a Cabral seu livro O Cristo Gitano, de 1961. Sophia pensava o processo composicional
e poético em um pensamento mais racional, assim como Cabral. Em suas obras o tema marinho
¢ recorrente, como ¢ o tema desenvolvido na estrofe em que € citada: praia, marinha, beira-mar.

A outra ocorréncia aparece pouco a frente no enredo, novamente pela fala da
personagem A Gente das Calgadas, ainda na terceira parte, intitulada “Da Cadeia a Igreja do

Tergo™.

— Enforcar um homem que soube
opor ao império um duro nio.
— (Cem anos depois um outro homem
dird “nego”, a uma igual questdo.)
(Melo Neto, 1984, p. 48)

Nesse momento, a parte histdrica retorna com um dado importante sobre o Nordeste
brasileiro. Aqui a referéncia aparece pela primeira vez entre parénteses nos dois ultimos versos
da estrofe, “(Cem anos depois um outro homem // dird “nego”, a uma igual questdo.)”. A alusao,
nesse caso, refere-se ao politico Jodo Pessoa, uma vez que o termo entre aspas, “nego”, remete
a Paraiba e a sua bandeira, criada em referéncia a0 momento em que o entdo governador do
estado negou apoio a candidatura de Julio Prestes a presidéncia, em 1929. Essa nega¢ao ocorre
mais de cem anos ap6s a Confederagdo do Equador, conforme sugere a passagem da fala que a
menciona. Desse modo, depreende-se, a partir da fala da personagem A Gente nas Calcadas,
que sua voz narrativa possui conhecimento de eventos futuros da historia. Apesar da distancia
cronoldgica, estabelece-se um paralelismo entre o frade carmelita e o politico Jodo Pessoa, pois
ambos, ao dizerem ndo ao poder vigente, sdo aproximados por uma mesma perspectiva politica
e insurgente em seus respectivos contextos historicos. Na Ultima fala selecionada, o frade

carmelita ainda menciona dois artistas modernos: Malevich e Brancusi.

Sera que a morte ¢ de branco
onde coisa ndo habita,

ou se habita, d4 na soma
uma brancura negativa?

Ou sera que ¢ uma cidade
toda de branco vestida,

toda de branco caiada

como Coérdoba e Sevilha,
como o branco sobre o branco
que Malevich nos pinta

e com os ovos de Brancusi
largados pelas esquinas?

(Melo Neto, 1984, p. 70)
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A fala em questdo encontra-se na parte “Da Igreja do Tergo ao Forte”, em que Frei
Caneca estd cada vez mais perto de sua morte natural na forca, ndao sendo alterada para
fuzilamento ainda. O frade faz um soliloquio sobre sua condi¢ao de condenado e sobre a roupa
que utiliza, sabendo ser esta a ultima vestimenta a cobrir o corpo. Durante a fala chama atencao
para o dado de sua cor branca, vestido com o qual recebera a morte, e questiona, por isso, se €
uma proposital brancura negativa. Esse branco desdobra-se no verso, primeiro ampliado as
cidades de Cordoba e Sevilha, ora vestida ora caiada, para entdo encontrar o branco a moda dos
artistas citados. Nesse momento, o décimo nono verso abre a relagdo artistica da estrofe, que se
1€ “como o branco sobre o branco”, cujo verso ¢ nome de uma pintura, que logo apos cita seu
autor, Malevich. A obra em questdo consiste em um quadro branco, pintado com tinta a o6leo,
do ano 1918, associado ao movimento suprematista russo.

Semelhante recurso ocorre com Constantin Brancusi, que carrega a brancura também
no nome. A obra O Comeco do Mundo, veiculada em 1924, é uma escultura em formato ovalado
que se assemelha a um ovo, cuja forma ¢é proposital para se aproximar ao conceito de origem
primordial. De mesmo modo, a obra tem sua versao esculpida na cor branca, sendo outra forma
de um branco sobre o branco, branco do marmore com o branco do nome. Aqui percebe-se que
ha outro paralelismo das imagens: o branco sobre o branco do quadro de Malevich e a brancura
dos ovos de Brancusi (como o proprio nome reforga) para com o branco da roupa vestida por
Caneca. E assim sintetiza-se o conceito da brancura negativa: ¢ o somatdrio dos brancos que
acabam por anular-se entre si, ¢ a roupa da mortalha com a morte que o recebe, o branco da tela
com a tinta branca, o ovo da ceramica ¢ seu escultor de nome cacofonico a brancura.

Além do jogo visual e sonoro que a fala desenvolve, os dados historicos tampouco
passam despercebidos; ao contrario, tornam-se centrais para a construcao da cena. Como nas
demais falas analisadas, a distancia temporal ¢ significativa: ¢ inviavel que Frei Caneca, a
caminho da morte na forca em 1825, pudesse conhecer Malevich e Brancusi, cujas obras datam
de 1918 e 1924, respectivamente. Assim, evidencia-se o alcance da voz narrativa das
personagens do Auto do Frade, que articulam um campo de referéncias muito mais amplo do
que aquele permitido por seu tempo histdrico e linear.

Observa-se que as falas do frade carmelita mobilizam nomes de artistas e escritores —
como Sophia de Mello Breyner Andresen, Malevich e Brancusi —, ao passo que a fala da
personagem coletiva A Gente nas Calcadas apresenta dados historicos e elementos da cultura
popular, tais como a criagdo do frevo e a negacao de Jodo Pessoa. H4, portanto, uma distingao
clara quanto ao escopo de cada voz: Frei Caneca aborda temas mais especificos e referéncias

extrarregionais, situadas fora do espago geografico de sua enunciacao, enquanto A Gente se
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volta para elementos da esfera popular, em consonancia com o papel que cada personagem
desempenha no auto e na coletividade.

Hé no Auto uma fala que a estudiosa Niobe Abreu Peixoto destaca como fundamental
para o entrecho dramatico, por ser um dos raros momentos em que Frei Caneca utiliza a primeira
pessoa do singular. Essa primeira pessoa, contudo, constitui uma voz individual que, pelas
caracteristicas do que ¢ dito, reune as experiéncias do poeta e da personagem ficcional através
da geografia e da procura da racionalidade (Peixoto, 1991). Trata-se da quarta fala do frade em
forma de soliloquio, localizada na parte “Da Cadeira a Igreja do Ter¢o”, na qual se evidencia o
mesmo principio que, segundo Peixoto, marca a obra cabralina: “em Cabral, a obra poética ¢é
também resultado desse confronto entre a persona poética € o eu empirico reiteradamente

negado” (Peixoto, 1991, p. 21).

— O raso Fora-de-Portas

de minha infancia menina,
onde o mar era redondo,
verde-azul, e se fundia

com um céu também redondo
de igual luz e geometria!
Girando sobre mim mesmo,
girava em redor a vista

pelo imenso meio-circulo
de Guararapes a Olinda.

[...]

Era tdo clara a planicie

tao justas as coisas via,

que uma cidade solar

pensei que construiria.
Nunca pensei que tal mundo
com sermdes o implantaria.
Sei que tragar no papel

¢ mais facil que na vida.

(Melo Neto, 1984, p. 44-45)

O critico Everton Barbosa Correia, em seu livro Jodo Cabral de Melo Neto em Vinte
Quadros (2023), também seleciona o recorte desta fala como uma espécie de atualizacdo da
experiéncia histdrica tendo como ponto de partida Pernambuco, lugar comum das duas figuras.
Nesse caso, dois pernambucanos tiveram sua realidade moldada e sacrificada em favor do
governo em voga, aos quais eram subalternos e, a seu modo, submissos. O ponto de encontro €
a condenacao de Frei Caneca pela participagdo na Revolu¢ao Pernambucana, de 1817, e da
Confederagdo do Equador, de 1824, para com o afastamento de Jodo Cabral do Itamaraty por

suspeita de associacdo ao Partido Comunista no Governo Vargas, na década de 1950.
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Além da condenagdo pelo poder publico, o local de nascimento, a moralidade, a forma
de ver e pensar o mundo, também sdo fatores de aproximagdo do poeta e do carmelita. A fala
destacada traz elementos de cada subjetividade, a exemplo “Nunca pensei que tal mundo / com
sermoes o implementaria” sendo uma pratica religiosa propria de Caneca, e “Sei que tragar no
papel / € mais facil que na vida” comum ao Jodo Cabral e sua realidade de poeta. Tanto Cabral
quanto Caneca pensaram essa utopia de uma cidade solar, de equilibrio entre a justeza e a justica
entre os homens, de modo que os dois emanam-se em pensamento, escolhas e em ideologia
(Peixoto, 1991, p. 98).

Para compreender essas relagdes de aproximagdes diacronicas entre as figuras evocadas,
¢ mister retornar ao ano de 1984, quando se completavam 160 anos da Confederagdo do
Equador e o Brasil ainda vivia os reflexos de uma enfraquecida ditadura militar, encerrada no
ano seguinte, em 1985. Nesse periodo, Cabral atuava como embaixador em Honduras, func¢ao
diretamente vinculada ao governo brasileiro, e carregava a experiéncia de seu afastamento
diplomatico ocorrido trés décadas antes. Desse modo, a seguranga politica e profissional
permanecia uma questao delicada, tornando particularmente sensivel a publicagdo de obras que
contivessem elementos de critica, ainda que velada.

Cabral apresenta o dramaturgo e poeta norte-americano T. S. Eliot na epigrafe de E/
cante hondo, poema incluido em Museu de Tudo (1975). O paratexto consiste nos dois versos
finais de Os homens ocos, de 1925. Esse dado ¢ significativo, pois evidencia um Jodao Cabral
leitor de Eliot, autores contemporaneos que compartilham a preocupagdo com a qualidade
formal e estrutural de suas obras. A partir dessa aproximagao, torna-se pertinente considerar a
coletanea do escritor norte-americano De poesia e poetas, publicada em 1991 na tradugao de
Ivan Junqueira, que retine ensaios nos quais Eliot examina as especificidades da composicao
dramatica em versos.

No capitulo Poesia e drama, Eliot desenvolve seu pensamento sobre a diferenca de usar
prosa e poesia para compor uma dramaturgia, em que o espectador sensivel pode diferenciar o
uso da forma e que seu uso, na verdade, deveria ser natural e nao perceptivel. Conclui “que a
mistura da prosa e do verso na mesma peca deve ser evitada, pois cada transi¢do torna o
espectador consciente, através de um sobressalto” (Eliot, 1991, p. 102). O norte-americano vé
na poesia o apice dramatico, o qual deveria ser utilizado até ser visto como elocugdo natural,
pois “¢ a unica linguagem no qual as emog¢des podem ser cabalmente expressas” (Eliot, 1991,
p. 103). Contudo, Eliot reconhece que esse procedimento pode constituir uma ferramenta até
“justificavel” quando o escritor deseja provocar um deslocamento deliberado da plateia ou do

leitor para diferentes planos da realidade representada. Ele exemplifica o recurso de alternancia



120

entre prosa e verso por meio de duas pecas shakespearianas: Macbeth e Henrique IV, nas quais
aprosa ¢ utilizada, respectivamente, para marcar as batidas no portao e para enfatizar o contraste
entre as falas de distintas classes sociais: no primeiro caso, para produzir um efeito fisico e
sonoro; no segundo, para iluminar estruturas sociais. Assim, cada emprego do verso deve
justificar, por si mesmo, sua fun¢do dentro da a¢do dramatica.

Em outro capitulo, A4s trés vozes da poesia, o autor apresenta trés possibilidades de
leitura para a ocorréncia da voz poética na constru¢do da dramaturgia em versos. A primeira
voz ¢ a do poeta que fala consigo mesmo, ou com ninguém; a segunda ¢ a do poeta que se dirige
a uma plateia, ainda que reduzida; e a terceira ¢ a do poeta que cria uma personagem dramatica
que se expressa por meio da estrutura versificada. O critico desenvolve como chegou a tais
pensamentos acerca das vozes poéticas partindo da criagao de duas pecas suas, The rock (1934)
e Murder in the Cathedral (1935). Durante a produgao de tais pecas, refletiu sobre a formacgao
das vozes e como o verso ¢ adaptavel a forma que deseja expressar-se, de uma maneira que a
forma e a matéria sdo simultaneas na cria¢do. Eliot conclui, ao final do capitulo, que as trés
vozes podem tornar-se simultaneamente audiveis em um poema dramatico, o que leva a
questionar a legitimidade de qualquer poema que se apresente como portador de apenas uma
(VA

A partir desse instrumental critico apresentado, mostra-se possivel iluminar alguns
pontos para analisar a obra Auto do Frade. A comecar, primeiro, pela alternancia de verso e
prosa. Os momentos de prosa podem ser vistos com maior facilidade ao curso do enredo, como
nas falas da personagem do Meirinho, em uma fala dividida pelas personagens do Oficial e do
Vigério Geral, uma fala do Vigario Geral, em quatro rubricas de efeitos sonoros para serem
declamadas, em outra fala do Vigario Geral e do Oficial e pela unica fala da personagem
Cinema no Pétio.

Sao ao todo quinze falas do Meirinho “Vai ser executada a sentenca de morte natural na
forca, proferida contra o réu Joaquim do Amor Divino Rabelo, Caneca”, e em somente uma, a
ultima, que ¢ alterada a morte na forca por “espigardeamento”. Essas quinze falas sao
distribuidas homogeneamente ao curso do enredo, de modo que ¢ a fala em prosa que mais
aparece com frequéncia no Aufo. As falas das personagens do Oficial, do Vigario Geral e as
rubricas sonoras, citadas anteriormente, dividem a mesma agdo dramatica no enredo: sdao os
momentos de descaracterizagao do frade carmelita enquanto figura religiosa e santa para reduzi-
lo a qualidade de homem comum. Para condena-lo, tanto as instancias do Clero como a justiga

dos homens, reduziram-lhe a qualidade de homem civil, a um rebelde politico, para que nao
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fosse condenada uma pessoa ligada a Santa Igreja, também por ser um padre muito benquisto

e admirado na regido.

— O réu foi ritualmente degradado de suas funcdes e dignidades de sacerdote, e ¢
como homem que o fago passar as maos da justica dos homens.
— E é como homem e como rebelde a nosso amado Imperador, que farei executar
nele a sentenga ditada pela Comissao Militar.

(Melo Neto, 1984, p. 59)

A fala da personagem Cinema no Patio destoa de todas as outras do enredo do Auto do
Frade, como citado anteriormente. Destoa primeiro por ser a Unica fala que ndo utiliza travessao
e segundo por ser uma fala que seu nome carrega outro veiculo de suporte: o cinema. Encontra-
se na ultima sessdo, no Patio do Carmo, Caneca ja estd fuzilado e morte, sendo esta a fala de
encerramento do auto. A fala € a descri¢ao da restitui¢ao do corpo fuzilado de Caneca a Basilica
do Carmo, ilustra-se seu corpo sendo posto a porta e um sacerdote o acolhe, sob a narragao de
uma noite que segue pesadamente. Especula-se que a personagem Cinema no patio, por carregar
esse nome e ndo apresentar travessao, isto €, por ndo se configurar como fala propriamente dita,
aciona um outro regime de voz: o de um efeito audiovisual incorporado a peca, que encerraria
0 auto com a projecao da cena descrita. Nao hé indicagdo de rubrica antes ou depois desse
segmento que sugira um encaminhamento especifico, mas o entendimento permanece aberto,
como se a agdo ocorresse a maneira de um cinema para aqueles que estavam no patio.

A partir dos comentarios, percebe-se que os momentos de prosa sdo descricdes de
circunstancias violentas contra o frade carmelita, desde o anuncio da morte na forca, do
fuzilamento, de sua dessacralizacao e da restituicao de seu corpo a Basilica. Tais momentos sao
contrastes do que ¢ narrado nos momentos de verso, as falas versificadas comentam
pensamentos do frade, da coletividade, das posi¢des sociais, narram o caminho seguido pelas
ruas, mas ndo uma violéncia direta e concreta como visto nas estruturas de prosa. Aqui,
visualiza-se como fica evidente o choque proposital entre a forma e o conteudo na obra, em que
as formas de prosa carregam os contetidos de agressividade, de imposi¢ao do poder militar e da
condenacdo dada pelo poder publico. Esse choque torna-se evidente quando um espectador
assiste a pecga, € percebe a mudanga na voz, no impacto e na organizagao das falas, ndo sendo
somente uma troca formal, mas € uma alternancia de sentido e apice dramatico, como visto por
Eliot.

Outro ponto de analise que necessita de maior atencao reside nas falas da coletividade
vistas nas personagens A Gente nas Calcadas, A Gente no Largo, Um Grupo no Patio e Mesmo

Grupo no Patio. Percebe-se um resgate do coro cldssico grego, cuja representacao se da pela
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homogeneidade das vozes em uma sé. As falas seguem um padrio sintatico simples, de um
travessdo que utiliza duas linhas por cada oragdo, que geralmente completa o verso por um
enjambement. Como € para representar uma coletividade, como o proprio nome diz, a fala deve
ser “audivel” em sua clareza, ressalta Eliot em “[...] o verso a ser dito por um coro deveria ser
diferente do verso a ser dito por uma Unica pessoa; e que quanto mais vozes houver num coro,
mais simples e diretos devem ser o vocabuldrio, a sintaxe e o contetido dos versos”. (Eliot,
1991, p. 125). Os versos das personagens representativas da populagdo oscilam entre
octossilabos e eneassilabos, que sao diferentes das falas de Caneca, tanto em forma quanto em

conteudo, percebido por Niobe.

As falas em octossilabos, verso pouco comum na literatura brasileira, inexistente nos
autos de origem popular e, por ironia, recitado pela “gente nas calcadas”, assinala o
carater erudito do texto. A fala culta do autor caminha lado a lado com o discurso oral
e popular. (Peixoto, 2001, p. 78)

Em um contraste formal, apenas os mondlogos de Caneca seguem a redondilha, recurso
que, por si s0, ja produz uma discrepancia suficiente em relagao as demais vozes da pega. Nos
didlogos com outras personagens, o frade carmelita amplia seu metro para octossilabos e
eneassilabos; contudo, mesmo na fala em que dialoga com O oficial, ao final ele opta por “falar
em siléncio”. A escolha de Cabral pela redondilha reforga o paralelo entre o frade e a tradigao
popular dos autos medievais e da literatura de cordel. Soma-se a isso o fato de que, nas falas de
Frei Caneca, observa-se o uso da primeira pessoa do singular, além de referéncias a figuras
historicas, a eventos que ultrapassam seu espago-tempo e a geografia do Recife. Esses dados e
recursos permitem a construcao de um simile — ou, mais precisamente, de uma amalgama —
entre Caneca e Cabral, sugerindo um compartilhamento de vozes por meio dos monologos. Tal
feicao encontra respaldo na reflexdo de Eliot: “Na verdade, o que normalmente ouvimos num
monologo dramatico ¢ a voz do poeta, que passa a usar um traje € a mascara, seja de alguma
personalidade historica, seja de outra que ndo pertenca a ficcao” (Eliot, 1991, p. 130).

Por meio de uma leitura de Eliot, pode-se pensar que Jodo Cabral faz uso das trés vozes
da poesia em seu livro, como o proprio titulo sugere e antecipa, Auto do frade: poema para
vozes. A terceira voz poética eliotiana, quando o poeta escreve em verso uma fala de uma
personagem imaginaria, ¢ a que Cabral usa, de modo geral, nas personagens de nomes nao-
individuais, como O Oficial, A Justi¢a, O Clero e A Tropa. Com exce¢do dos momentos citados
anteriormente de A Gente nas Calcadas. Ao passo que a segunda voz poética pode ser vista

nesses momentos de amalgama de realidades e personas, como no comentario do frevo, da
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citacdo a Sophia de Mello Breyner Andresen, dos ovos de Brancusi, e do quadro de Malevitch:
¢ Jodo Cabral que fala para uma pequena plateia por meio das personagens.

Jodo Cabral de Melo Neto, aqui em 1984, esta em sua maturidade e usa sua voz com
geometria calculada em diferentes metros para alcancar todas as possibilidades que cabem em
seu “poema para vozes”’, mesmo que essas sejam suas, seja baixa ou alta, para uma plateia ou
para si. E evidente a retomada da figura de Frei Caneca e da histéria, tanto da Revolugio
Pernambucana (1817) como da Confederagao do Equador (1824), mas sob o prisma da cabra.
Percebe-se, assim, uma amalgama de Caneca com Cabral, aqueles que pensaram uma cidade
solar, e incompreendidos pelo contetdo. “O mundo de um grande poeta dramatico ¢ um mundo

no qual o criador esta presente em toda parte, e em toda parte oculto” (Eliot, 1991, p. 135).
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