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) PAIXAO NA ZONA FRANCA: A
MARCIO SOUZA E A DRAMATURGIA NA AMAZONIA
Rainério LIMA'
Sandra LUNA?

Resumo: Este artigo versa sobre o processo cultural de constituicio do moderno teatro brasileiro
com vistas & inser¢do, nessa trajetéria, da dramaturgia produzida na Amazdnia brasileira,
usualmente mantida &s margens da histéria da nossa modernidade teatral. Evidenciando as
caracteristicas desse teatro nacional moderno na producdo dramatica da Amazdnia, apresentamos
uma leitura critica e interpretativa da dramaturgia de Marcio Souza, focalizando especificamente o
texto A paixdo de Ajuricaba, produzido durante a militancia politico-cultural do autor junto ao
Teatro Experimental do Sesc — Amazonas, o TESC, na década de 1970, de modo a ilustrarmos as
relagdes entre o projeto politico-cultural do autor, a sua realizacdo dramética e a vinculagdo desta a
nossa modernidade teatral.
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Abstract: This essay presents the cultural process leading to the constitution of the modern
Brazilian theatre, aiming at including, in this trajectory, the dramaturgy produced in the Brazilian
Amazon, usually set at the margins of this theatrical modernity. Eliciting the characteristics of this
modern national theatre in the dramatic production of the Amazon region, we present a critical and
interpretative reading of Marcio Souza’s dramaturgy, specifically focusing on the text A paixdo de
Ajuricaba, produced during the political-cultural militancy exercised by the author at the Teatro
Experimental do SESC — Amazonas, the TESC, in the 1970’s, thus illustrating the relations
between the author’s cultural and political project, his dramatic work and the ties connecting it to
our theatrical modernity.
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1. Introducao

As pesquisas sobre dramaturgia e teatro na Amazonia confrontam-se ainda
com um territério cuja cartografia cultural permanece apenas tracejada, face ao
imenso desafio que se nos colocam o préprio gigantismo e o relativo isolamento da
regido. Para além de algumas obras exemplares, a producio bibliogrifica sobre a
arte dramdtica amazoOnica revela-se escassa e carente de circulacdo. Partindo do
extenso livro do historiador Vicente Salles, Epocas do teatro no Grdo-Pard, ou
apresentacdo de um teatro de época, em dois tomos, e seguindo a monumental
obra em trés volumes de Mdrio Ypiranga Monteiro, O Teatro Amazonas, a escri-
tura sobre o teatro amazOnico ainda avanga a passos lentos. Salvo o interessante
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livro da Professora Maria do Perpetuo S. C. Marques, A cidade encena a floresta,
sobre o teatro no Acre, a rica pesquisa de Selda Vale e Ediney Azancouth, Cendrio
de Memdrias: o movimento teatral em Manaus (1944-1968), a nada convencional
dissertacdo do historiador Alexandre Souza Amaral, Belém, teatro das doengas: A
bubénica (1904), mais interessado nas pestes que assolaram a capital paraense no
periodo da belle époque amazbdnica do que na revista satirica de Marques de
Carvalho, sdo poucas as perspectivas animadoras.

Dentro dessas raras producdes, talvez seja importante destacar o pio-
neirismo de um livro-depoimento de Marcio Souza, O palco verde (1984), publi-
cacdo que nos oferta rotas preciosas para a percepcao e averiguacdo do surgimento
de um teatro politico e moderno na Amazonia. Por mais de uma década, no periodo
de 1968 a 1982, o Teatro Experimental do Sesc-Amazonas, o TESC de Manaus,
lancando mao da dramaturgia, encenou a resisténcia democritica da regido a
Ditadura Militar imposta a sociedade brasileira nesse momento da nossa historia. A
esse movimento estd ligado o nome de Marcio Souza, sobre o qual nos deteremos
neste artigo.

Marcio Souza, em conjunto com os integrantes do TESC, escreve um
conjunto de textos draméticos que revisa criticamente a histdria social e politica da
Amazonia, desde o periodo colonial até a sua contemporaneidade, com a instalagio
da Zona Franca e os problemas dela oriundos. A trajetéria de Marcio Souza junto a
esse grupo vai até o inicio da década de 1980, em seguida ao sucesso internacional
de seus primeiros romances, € quando se vé obrigado a migrar para o Rio de
Janeiro, apds sua seguranca ter sido ameagada em conseqiiéncia da encenacdo do
texto A resistivel ascensdo do Boto Tucuxi, em 1982, com as polémicas de ordem
politica entdo suscitadas.

Acompanhando o que se estava discutindo em outras regides brasileiras e
em outras esferas artisticas, o teatro na Amazonia dessa época procurava discutir de
modo critico a problematica politica e social do pais, almejando construir uma
dramaturgia e modelos de encenacdo capazes de harmonizar o pensamento ideolod-
gico de resisténcia a acdo histérica. As propostas teatrais procuravam tematizar a
realidade nacional na producdo dramdtica enquanto instrumento dinamizador do
conjunto das forcas populares, de modo a fomentar a organizagdo das classes
marginalizadas que, atingidas ideologicamente, tomariam a iniciativa de se afirma-
rem como forca histérica real. Tentemos, primeiramente, para efeito de insercao
dessa producdo dramdtica amazOnica no cendrio mais amplo da dramaturgia
nacional, revisar, em linhas gerais, como se d4 o processo cultural de formacgao do
proprio teatro brasileiro moderno, de maneira a que se possa, na sequéncia, projetar
a inclusao do teatro amazonico nessa perspectiva.

2. Vozes pioneiras da dramaturgia brasileira moderna: siléncio sobre
a Amazonia
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Posteriormente a Semana de Arte Moderna de 1922, em Sao Paulo, o
escritor e critico teatral Antonio de Alcantara Machado postulava que os autores
nacionais deveriam iniciar um processo de “abrasileiramento” do teatro. Para tanto,
deveriam optar por uma postura dialética que aproximasse estratégias, a um tempo,
de internacionalizac¢do e de nacionalizacdo da producdo dramatirgica. Dos autores
estrangeiros, dever-se-ia apreender formas de expressado, técnicas de constru¢do do
drama e de montagem do espetidculo cé€nico para, em seguida, adapti-los a reali-
dade e aos problemas nacionais, compreendidos estes como conteidos de expres-
sdo.

Resultado da disparidade temporal que acompanha as mudancas na esfera
teatral no Brasil, esse projeto s iria tomar corpo pleno duas décadas apds as
colocagdes de Alcantara Machado. Com a criacdo, o funcionamento e o sucesso do
TBC, o Teatro Brasileiro de Comédia, em 1948, os dramaturgos nacionais tiveram
contato com dramaturgias oriundas principalmente da Franca e dos Estados
Unidos, assimilando suas formas de expressao e adaptando-as as teméticas locais.
Essa internacionalizacdo da dramaturgia local convergiria definitivamente para a
sua nacionaliza¢cdo com a valorizacdo do dramaturgo brasileiro fomentada pelo
Teatro de Arena de Sdo Paulo ap6s o sucesso de Eles ndo usam black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri, em 1958.

O Teatro de Arena de Sdao Paulo, a partir desse fato, ird criar um programa
politico-cultural de discussdo das problematicas populares, operdrias e campesinas,
almejando usar o teatro para revelar as contradi¢des da estrutura social brasileira,
intentando criar condi¢des para uma possivel revolug¢do socialista, que, entdo,
tentava se firmar. O grupo se define ideologicamente j4 em 1956, com a encenagdo
de Ratos e homens, de John Steinbeck, com direcdo de Augusto Boal, marcando o
rumo de um teatro de contornos politicos e de luta pelas classes populares, com um
projeto estético que priorizaria a pratica teatral como um potencial instrumento de
luta contra as classes hegemonicas. Essa luta, em termos teatrais, s6 poderia
completar-se com o advento de uma dramaturgia adequada a esses interesses
politicos. Gianfrancesco Guarnieri define bem a ideologia que norteava o processo
de criagdo do grupo paulista em um manifesto sobre a relagdo do teatro com a
expressdo da realidade nacional, texto que desvela, dentre os interesses coletivos,
aqueles que deveriam ser defendidos pela classe teatral brasileira naquele mo-
mento:

Quando nossos autores chegarem ao ponto de amadurecimento que lhes
permita uma consciente defini¢do em sua obra, teremos uma dramaturgia que
refletird realmente um contetdido de classe — seja de classe dominante, seja da
classe explorada. Uma tomada de posicdo € indispensavel, pois de nada valem
subterfligios mascarados de “objetivismos”, “visdo apolitica dos fendmenos”,
“exigéncias psicoldgicas das personagens”’, etc., para ocultar atitudes
reaciondrias e contrdrias aos mais altos interesses de nossa gente. O que se
exige € que os autores transmitam mensagens com plena consciéncia delas.

Nao podemos permitir tergiversagoes.
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Nao vejo outro caminho para uma dramaturgia voltada para os problemas de
nossa gente, refletindo uma realidade objetiva, do que uma defini¢do clara ao
lado do proletariado, das massas exploradas. Para analisarmos com acerto a
realidade, para movimentarmos nossos personagens em um ambiente concreto
e nao de sonho, o tnico caminho serd o aberto pela andlise dialético-marxista
dos fendmenos, partindo do materialismo filoséfico. [...]. Portanto, ndo ha
possibilidade de uma definicdo do artista em sua arte sem que antes se defina
como homem, como elemento da sociedade, como participante ativo de suas
lutas (GUARNIERI, 1981, p.6-7).

Esse movimento de politizag¢do ird marcar o teatro de transicao da década de
1950 para a década de 1960, envolvendo dramaturgos importantes para a conso-
lidacdo do teatro moderno no Brasil, como é o caso de Oduvaldo Viana Filho,
Augusto Boal, Dias Gomes, Paulo Pontes, Chico Buarque, Jorge Andrade, Jodo das
Neves, Plinio Marcos, e outros. Como uma das conseqiiéncias dessa politiza¢do do
teatro nacional, na busca de novas formas de expressdo apropriadas a esses novos
conteddos, destaca-se o aproveitamento de principios de constru¢do dramdtica
oriundos do teatro épico de Bertolt Brecht, adaptados aos interesses locais.

O Teatro de Arena de Sdo Paulo sera o principal catalisador desse movi-
mento. E pela convivéncia com essa companhia que o Teatro Oficina, o segundo
mais importante grupo teatral do Brasil, em 1960, também definiria as suas
preocupacdes sociais e estéticas, principalmente voltadas a representacdo da
realidade nacional e a possibilidade, em termos de encenagdo, de romper com a
dicotomia entre o palco e o publico, intentando a quebra da ilusdo dramdtica com
vistas a maior interagdo possivel entre a mensagem politica do espetidculo e a
conscientizacdo do espectador, na perspectiva mesma de um teatro brechtiano,
criativamente reprocessado a luz cambiante do nosso sombrio cendrio politico.

Tanto no manifesto de Gianfrancesco Guarnieri, como na proposta do
Teatro Oficina, mantinha-se em pauta a preocupacdo que, desde os escritos do
critico Antonio de Alcantara Machado, vinha sendo discutida: a necessidade de o
teatro representar a realidade nacional a partir de uma perspectiva que pudesse
trazer a tona seus problemas mais urgentes, que aprofundasse seu entendimento e
que fizesse do teatro uma arte participativa, respondendo, como lugar de
resisténcia, aos desafios do seu tempo. A mudanca de foco no Teatro Oficina,
aquela que vai modular suas preocupacdes estéticas em termos de encenacdo,
caracterizar-se-ia pela busca por um “teatro popular”, passivel de transformar a
relacdo palco-platéia. Esse encaminhamento em dire¢do a um teatro popular seria
determinante a consolidacdo de uma dramaturgia tdo reconhecidamente brasileira
como notoriamente comprometida com aquilo que cada grupo, em diferentes
regides, haveria de definir como seu principal foco de atencdo, representacdo e
combate.

Assim € que do Teatro de Arena de Sdo Paulo, por exemplo, saird o Centro
Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes que, através do teatro
de agitacdo politica, buscava conscientizar ideologicamente o “povo” em busca de
uma “arte popular revoluciondria”. Por outra perspectiva, no Recife de 1960,
Ariano Suassuna e Hermilo Borba Filho, lideres do Teatro Popular do Nordeste
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(TPN), davam continuidade as antigas propostas do Teatro do Estudante de
Pernambuco (TEP, criado em 1945), almejando renovar a cena teatral local com
um teatro que reelaborava a cultura e o imaginario popular através da dramaturgia.
Acao cultural voltada para a circulagdo artistica e objetivando a democratizacdo das
artes do espeticulo, levando o teatro para as escolas, as fabricas e as feiras
populares.

Esse movimento de politizacdo do teatro brasileiro, ao qual estd ligada a
producdo dramatdrgica desse periodo, sé serd em parte interrompido com a
deflagracdo do golpe militar em 1964, com a pressdo censdria sobre a arte drama-
tica e a conseqiiente perseguicdo aos artistas-militantes. Boa parte dos dramaturgos
e artistas ligados ao CPC, apés a dissolug¢do da sede da UNE, ird integrar o Grupo
Opinido, no Rio de Janeiro, que, com a direcdo de Augusto Boal, no Show Opinido,
dard a primeira resposta do teatro ao golpe, ainda em 1964, fazendo largo uso da
musica popular e da vida dos intérpretes como motivo para a constru¢do dos textos
veiculados. Mas a histéria do moderno teatro brasileiro estava apenas comegando a
ser grafada.

Em Sao Paulo, o Teatro de Arena continuava uma pesquisa propria,
procurando “narrar” revoltas histéricas para metaforizar a luta politica presente,
com textos como Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967),
ambos de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Define-se nesse grupo uma
preocupacdo maior com a utilizacdo de fatos histdricos para “falar” da luta politica
anti-ditatorial contemporanea aos artistas, teatralizando revoltas populares famosas
como estratégia de conscientizacdo do publico para fins de resisténcia e combate ao
Regime Militar. Registre-se ainda que essa politizacdo do Arena corre sempre de
par com o aprofundamento de experimentagcdes técnicas, seja no ambito da
elaboracdo dramaturgica, seja na perspectiva da encenacao teatral.

No Teatro Oficina, o ano de 1967 veria a estréia da peca O rei da vela,
espetaculo que trouxe aos palcos nacionais a discussdo sobre as raizes antropo-
fagicas da poética de Oswald de Andrade e a utilizagcdo, em termos de encenacdo,
de elementos do teatro de revista, da burleta e da estética circense, em uma
proposta teatral que se queria de vanguarda. Esse espetdculo seria essencial para o
diretor José Celso Martinez Corréa definir a sua prépria poética que, com a
encenacdo de Roda viva de Chico Buarque, em pleno ano de 1968, com o
endurecimento da Ditadura Militar, extremara a presencga da violéncia nos palcos e
inaugurard uma performance cénica de cardter experimental.

Do ponto de vista textual, a dramaturgia de Chico Buarque, surgida nesse
momento, é marcada pela re-configuracdo de formas do teatro musicado, tal como
aquele produzido no Brasil no século XIX, hibridizada agora com elementos do
teatro brechtiano e fazendo ecoar forte influéncia dos musicais da Broadway que
aportam no pais nesse periodo. Essa convergéncia de linguagens e propostas
artisticas reprocessadas a luz de problemas e crises politico-sociais percebidas
pelas lentes do autor definiria textos como Gota d’dgua (1975), em parceria com
Paulo Pontes, Calabar (1973) em parceria com Ruy Guerra e Opera do malandro
(1978).
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Esse pequeno resumo introdutério — com os pecados, perdodveis e
imperdodveis, de assim sé-lo — abrange o periodo de modernizacdo da dramaturgia
nacional, que findard com a adaptagdo teatral do romance Macunaima, de Mério de
Andrade, por Antunes Filho, em 1978. Sintetizando bastante, mas justificados pelo
acima exposto, podemos afirmar com Décio de Almeida Prado (PRADO, 1993,
p.24) que o teatro brasileiro s6 poderia ter uma dramaturgia nacional se os drama-
turgos tivessem coragem de “encarar o Brasil” sem desviar os olhos, “sem nada
falsear ou omitir”. Claro estd que, sendo este um pais de dimensdes continentais, a
consolidagdo da prépria histéria do moderno teatro brasileiro somente podera
chegar a ser atingida quando conseguirmos percorrer terras situadas para além das
fronteiras onde o chamado “teatro nacional” costuma estar situado/sitiado.

Retomando as reivindicagdes de Alcantara Machado sobre o “abrasileira-
mento” dos personagens dramadticos, Almeida Prado arremata que a dramaturgia
nacional alcangou tal objetivo no século XX. Nelson Rodrigues, em pecas realistas,
teria contribuido com o bicheiro, com a cartomante € com o futebol. Dias Gomes,
ao lado de Jorge Andrade, com o “messianismo ingénuo” e cruel das zonas rurais e
marginalizadas. Gianfrancesco Guarnieri teria posto no palco o italo-paulista, o
operdrio, a fabrica e as greves. Augusto Boal, o “José da Silva” representando a
figura do “Zé Ninguém” perdido nos diversos rostos da cidade. Ariano Suassuna
teria aproveitado o cangaceiro, o “amarelo”, os personagens ligados ao universo
folclérico e “tratados por meio da técnica da pantomima circense [...] e dos teatros
de bonecos das feiras nordestinas”. (PRADO, 1993, p.25). Ou seja, personagens
draméticos que gravitam em torno de compreensdes distintas da realidade
brasileira, cujas tessituras e caracterizagdes remetem a espacos € problemas sociais
especificos como o campesinato, o sertdo, a fabrica, etc.

Um dos problemas desse panorama acima apresentado manifesta-se quando
se verifica que a historia da modernizacdao da dramaturgia brasileira, narrada do
ponto de vista do eixo Rio-Sdo Paulo, tem como conseqiiéncia, salvo poucas
excecoes, a ndo inclusdo de autores que, embora distanciados desse locus, também
dialogaram com esse clima de politizacdo do teatro no Brasil. A margem dessa
trajetdria, descortina-se o surgimento de um teatro brasileiro moderno também na
Amazo0nia, a ilustracio dessa tese podendo ser verificada na produgdo dramética de
Marcio Souza na Manaus dos anos 1970.

3. Marcio Souza e o manifesto por um “Palco Verde”

A construgdo de um teatro de cunho politico, empreendida por Maércio
Souza e os demais integrantes do Teatro Experimental do Sesc-Amazonas, passa
por uma certa compreensdo de identidade e cultura amazonica. Na introducio da
coletanea Teatro indigena do Amazonas, de 1979, Marcio Souza tentou definir o
que o grupo defendia como ‘“‘auténtica cultura amazonica”, um dos objetivos que
norteavam a escrita de sua dramaturgia e os interesses artisticos do TESC:
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O segundo objetivo é defesa da auténtica cultura amazdnica. Nés entendemos
como auténtica a defesa de nossa identidade expressada pelas culturas
indigenas relegadas ao abandono e ao exterminio no confronto com a
exploracdo colonialista. Nesse sentido, nés nos colocamos na perspectiva dos
oprimidos e consideramos a luta geral dos povos contra a opressdo como uma
marca permanente de nossa identidade. Este segundo objetivo tem nos levado
a redescobrir as sociedades indigenas e suas culturas e a refletir criticamente
sobre o processo histérico-social da regido amazdnica. A nossa filosofia, entdo,
¢ a filosofia do oprimido, fornecendo ao povo novos dados a sua luta e
resgatando a Histéria das maos dos opressores (SOUZA, 1979, p.12).

No livro O palco verde, de 1984, ponderando sobre esse conceito de
auténtica cultura amazonica ligado a ancestralidade indigena, o autor acrescentaria
que tal argumentacdo estava de acordo com a necessidade de fazer a arte no
extremo-norte do pais voltar-se aos primeiros ocupantes da regido, como urgéncia
politica capaz de confrontar a expansdo capitalista na Amazonia, pautando-se o
autor em uma visao sistematica que remontaria ao séc. XVIIIL.

Nesse momento em que o teatro amazonico busca alternativas de resisténcia
e apela a afirmacdo de uma identidade prépria como principio norteador de sua
producdo cultural, assomam com gravidade extrema os projetos megaldomanos de
ocupacdo da Amazonia em 1970, consubstanciados em empreendimentos tais como
a Rodovia Transamazonica e a Belém-Brasilia. H4, ainda nesse cendrio, a ameaca
crescente do capital internacional, expressa, por exemplo, no Projeto da Hiléia
Amazonica, ou mesmo da Zona Franca de Manaus, tudo isso provocando na regidao
uma desvalorizacdo crescente das culturas étnicas nativas, da populacao ribeirinha
e dos chamados povos da floresta, além da intensificacdo dos conflitos em torno da
ocupacdo de terras, com garimpeiros, fazendeiros, posseiros, etc. Sem deixarmos
de mencionar no conturbado periodo o movimento de guerrilhas na regido do
Araguaia-Tocantins. Nesse panorama invadido por outras mentalidades e por
outros povos, brasileiros e estrangeiros, voltar-se para a ancestralidade indigena,
entdo entendida como auténtica cultura amazonica, seria fazer frente as politicas do
Estado Ditatorial de ocupacdo e integracdo da Amazodnia Brasileira.

Obviamente esse olhar colado a ancestralidade indigena e apelativo a
salvacdo de uma cultura nativa justificava-se no século XX como posicao de resis-
téncia a perversidade superlativa de algumas das a¢des acima expostas. Contudo,
os fluxos populacionais migratdrios, nacionais € internacionais, para a Amazonia ja
se faziam intensos, para o bem e para o mal da regido, desde o séc. XVII, com a
propria colonizagdo, potencializando-se no séc. XIX com o Ciclo da Borracha e
continuando no séc. XX com as diversas politicas de ocupacdo e exploracdo da
Amazonia, entendida como a dltima fronteira a ser integrada pelo Estado Nacional.
Sem falarmos nas diferentes didsporas para a Amazonia, a africana, fortissima nos
séc. XVIII e XIX, e a arabe, atualmente bastante lembrada nos meios letrados
depois da voga dos romances de Milton Hatoum. O que estamos tentando
argumentar é que, diante da complexidade do territério cultural amazonico, a
cultura indigena — embora elo fraco dentro do capitalismo, na substituicdo do
extrativismo para o capital industrial — € um dos elementos que desde cedo
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participa, polemiza, hibridiza e negocia no processo identitario da Amazonia. J4 ha
algum tempo, as culturas amazonicas estdo em processo constante de construcao a
partir do cruzamento, conflituoso ou harmodnico, desses variados fluxos culturais e
comunitarios.

Essa compreensdo questionaria a prépria defini¢do de uma ‘“‘auténtica cul-
tura amazonica”. Contudo, apesar das ressalvas acima apontadas, deve-se consi-
derar que, colocando-se na perspectiva dos oprimidos, os integrantes do TESC
intentavam manter didlogos com as lutas politicas empreendidas por outros grupos
teatrais do Brasil. Nesse sentido, trazer as problemadticas indigenas como motiva-
doras das suas configuracdes dramdticas e c€nicas era dar voz a discursos étnicos
ainda ndo ouvidos nos palcos nacionais, em luta contra 0 mandonismo das classes
hegemonicas e militares.

O conceito de “auténtica cultura amazonica”, por nds aqui problematizado,
parece ja ter sido revisto pelo proprio escritor. No ensaio A literatura na pdtria dos
mitos, Marcio Souza propde novas reflexdes sobre a constitui¢do étnico-cultural
dos povos da Amazonia, recomendando a populacdo indigena a necessidade de
negociacdo com a Amazonia urbana, citadina, modernizante e cosmopolita, como
forma de resisténcia cultural ao avanco desenfreado, padronizador e neocoloni-
zador da cultura ocidental.

Como vimos, a Amazonia é uma invencdo do Brasil. Os moradores da
Amazdnia sempre se espantam ao ver que, talvez para melhor vendé-la e
explora-la, ainda apresentam sua regido como habitada essencialmente por
tribos indigenas, enquanto existem hd muito tempo cidades, uma verdadeira
vida urbana, e uma populacdo erudita que teceu lacos estreitos com a Europa
desde o século XIX. Alids, nisso residem as maiores possibilidades de
resisténcia e de sobrevivéncia dessa regido. Com efeito, os povos indigenas da
Amazdnia logo descobriram que nada conseguiriam se ndo se apoiassem nesta
populacdo urbana que € a tnica que se expressa nas elei¢des e exerce pressiao
sobre a cena politica brasileira. A Amazodnia conta com uma populacdo de
dezenove milhdes de pessoas e com nove milhdes de eleitores, o que ndo €
pouca coisa.’

Nessa perspectiva mais realista, buscando posicdes esclarecedoras dos
interesses culturais do TESC, Marcio Souza relatava no livro O palco verde que, ao
debrucar-se sobre a temadtica indigena, o grupo esforcava-se para ndo cair no
mesmo “erro do Nordeste”. Para o autor, os artistas nordestinos teriam refor¢ado os
preconceitos sobre a prépria regido ao criarem a partir de esteredtipos regionais.
Teriam, nesse sentido, inventado um Nordeste deturpado das reais problemadticas
regionais e, como conseqiiéncia, haviam dado instrumentos de manipulagido simbd-
lica para as elites locais e nacionais interessadas economicamente na manutengao
das imagens folclorizadas do homem nordestino, representado por essas classes
como triste habitante de terras atrasadas e incultas. Segundo ainda Mércio Souza, a

3 SOUZA, Mircio. A literatura na pdtria dos mitos. In: www.marciosouza.com.br> Acesso em
26/07/2010.
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Amazonia ndo teria as ‘“veleidades medievais” proprias do Nordeste, sendo,
portanto, terreno propicio para se evitar € questionar essas imagens estereotipadas.

Para além do propdsito louvavel de fugir aos esteredtipos simplificadores e
ideologizantes, parece-nos que, em suas premissas, Mdarcio Souza reduz a com-
plexidade da vasta regidao do Nordeste Brasileiro a umas poucas imagens estabele-
cidas e divulgadas por um perverso processo de constru¢do histérico-social. Em
termos de producdo dramadtica, uma interpretacdo possivel seria a de que Marcio
Souza tenha equacionado a dramaturgia nordestina aquela realizada por Ariano
Suassuna, que, por sua vez, propde uma construcdo imagindria do Nordeste, do
Sertdo, restritamente relativa a sua propria escrita ficcional, ndo sendo, portanto,
um substrato identitario representativo de todos os criadores da cena nordestina,
marcando, artisticamente, uma profunda diferenga criativa na histéria da cultura
brasileira. Talvez como resultado da escassa circulacdo de autores draméticos no
Brasil e da pouca discussdo acerca de questdes que envolvem a constituicdo do
canone nacional, Marcio Souza nao considere outros dramaturgos que questionam
os mencionados esteredtipos ou propdem outras visdes do Nordeste diferenciadas
do autor de O auto da Compadecida, como Lourdes Ramalho, Hermilo Borba
Filho e Luiz Marinho, para citarmos alguns.

E mais, a imagem do Nordeste como regido brasileira atrasada, inculta,
definida em contraste com as metrépoles do Sul-Sudeste do pais, marcada pela seca
e pela disritmia histdrica, sendo vista como medieval e feudal, também ja foi posta
em descrédito. Walnice de Nogueira Galvao, por exemplo, em um texto de 1972,
fala que a “medievalizacao” do Nordeste, como ideologia imposta externamente
pelos intelectuais dependentes das classes dominantes, ¢ um processo que defende
os interesses centralizadores das elites nacionais, ajudando a manter o status quo de
exploragdo e dominagdo.

z

A representacdo medieval do mundo sertanejo € um dos elementos dessa
ideologia. Esta representacdo nobilitiza e romantiza a situacdo sem saida das
massas miserdveis. Ela dispensa o intelectual de um confronto com o sistema
capitalista que estd na origem desta situacdo e no qual ele pertence ao lado
beneficiado. Se tal situagdo é medieval e feudal, ela estd historicamente errada
e deve ser superada. Mas se admite que ela é capitalista e burguesa, como sair
do impasse criado pela prépria reflexao? S6 a superacdo deste sistema poderia
abrir uma perspectiva de mudanga; e quem ousa dizé-lo, sequer pensi-lo?
(GALVAO, 1976, p.41)

Certamente, ndo estamos afirmando que Madrcio Souza, contrapondo a
imagem da Amazonia buscada pelo TESC a imagem ideologicamente medievali-
zada do Nordeste, estava a servico dos interesses das classes dominantes. Mas,
esforcando-se para ficar ao lado dos subalternos na luta de classes e, contraditoria-
mente, nao questionando essa ideologia estereotipante, o autor findava por reforcar
preconceitos oriundos da elite brasileira contra as populacdes do Sertdo nordestino.

Para finalizarmos esse item, achamos interessante resumir os objetivos do
Teatro Experimental do SESC-Amazonas em trés topicos. Em 1981, durante o [
Congresso Amazonense de Teatro, Marcio Souza publicou o texto-manifesto A
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questdo do teatro regional, no qual realizava um balan¢o das atividades do TESC
até ali e reforcava os objetivos do grupo. Vejamos nas palavras do préprio autor o
que, especificamente, ele entendia por “temdtica regional” e sua prioridade na
prética teatral na Amazonia.

Segundo o dramaturgo, “para o grupo Tesc, a cultura amazdnica” estava
“muito bem definida na luta de resisténcia dos povos indigenas contra o
colonialismo bem como no incansdvel esforco dos trabalhadores para
fazer valer os seus direitos e aspiracdes, ao longo de um processo
histérico cadtico de profunda e planejada dependéncia externa. Assim, a
cultura amazo6nica auténtica e ““vital” seria “aquela expressao das forcgas
populares contra a exploracdo capitalista, verdadeiro rio subterraneo”
que daria a regido “unidade politica e estatura moral”. Por isso, ainda
segundo o manifesto, esses artistas jamais tiveram “complacéncia pelo
exodtico” e sempre procuraram manifestar o seu horror “pelo folclérico”,
o folclérico sendo visto como verdadeiro insulto a cultura popular.
(SOUZA, 1982, p.89).

A consciéncia da manipulagcdo da histéria pela elite dominante regional
os levou “incansavelmente a rever todo este processo, enfrentando os
obstaculos de uma historiografia inexpressiva e mentirosa, auséncia de
arquivos organizados e rarefagdo de documentos e fontes secundarias”,
até articularem “uma nova perspectiva tedrica para a reflexdo da regiao,
problematizando-a do ponto de vista critico e remetendo” o “trabalho
para a perspectiva dos trabalhadores”. (SOUZA, 1982, p.89)

A cultura amazonica, as questdes indigenas e a problemadtica regional
passaram a ser vistas como importantes pontos no cendrio da luta maior
dos trabalhadores, da luta dos oprimidos contra o colonialismo e o capi-
talismo. H4 uma mudanca considerdvel de uma perspectiva essencial-
mente étnica para um olhar que se insere na luta de classes, a partir de
um lugar bem definido do lado das classes subalternas. Além de um
cuidado excessivo com a pesquisa histérica e o estudo criterioso da luta
de classes como elucidativo elemento de compreensao dos fendmenos
sociais, alicercando o entendimento das problemadticas regionais.
(SOUZA, 1982, p.89-90)

Ainda que a mudanca de perspectiva acompanhe a situagdo histdrica
brasileira durante a abertura politica em 1980, essas posturas ainda ndo convergem
para respostas seguras. Os grupos étnicos, por exemplo, que se definem como
indigenas, ndo se delineiam necessariamente enquanto classe social. Classe social,
modelo de compreensao da sociedade capitalista estratificada, € um conceito socio-
légico e politico do pensamento ocidental e talvez ndo possa abarcar os multiplos
elementos culturais definidores de uma comunidade étnica ndo-branca. No entanto,
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como o grupo TESC posta-se explicitamente ao lado daqueles que estariam fora do
acesso ao poder, compreende-se a reflexdo do dramaturgo como agrupando os
indigenas na perspectiva das forcas populares contra a exploracdo econdmica das
elites e do capital internacional.

Esse debate acima sintetizado mereceria uma reflexdo talvez ainda mais
cuidadosa, a altura de sua complexidade. Entretanto, reconhecendo os limites deste
ensaio, tentaremos verificar como as idéias até aqui esbocadas podem ajudar-nos a
analisar criticamente um dos textos teatrais de Marcio Souza. A paixdo de
Ajuricaba revela-se texto essencial para se compreender essa producdo dramatica,
j4 que se apropria da histéria de resisténcia indigena, focalizando Ajuricaba,
importante lider manaii do Alto Rio Negro, em sua luta contra a barbara invasao
colonizadora dos portugueses no Grao Pard do séc. XVIIL

4. Paixao na Zona Franca: morte e ressurreicao de Ajuricaba

Imortalizado na memoria histérica da Amazdnia como simbolo da luta
indigena contra a empresa colonizadora européia, Ajuricaba, pertencente a nacao
manaud do tronco aruaque, era filho de Huiuebéne e neto do tuxaua Caboquena,
habitantes da regido do Alto Rio Negro, na Amazonia Brasileira. Ajuricaba, vindo
do nhengati (ajuri: reunido; caud: marimbondo), significaria “reunido de marim-
bondos de ferrovia dolorosa” (SOUZA, 1979, p.15), etimologia por si sé emble-
matica da lideranca guerreira do indigena manau.

Narra-se que, durante a chefia de Caboquena, a pacificacdo dos manat teria
se dado através do casamento de uma india com Guilherme Valente, sargento do
exército portugués, por volta de 1675. Caboquena, grande lider das na¢des do Alto
Rio Negro, soube mediar os conflitos do processo colonizador, diminuindo a
violéncia e a barbdrie contra seu povo. Mas esse pacto de amizade entre os manau e
os portugueses nao impediu que a escravidao indigena continuasse. Com a morte
de Caboquena e a ascensao de Huiuebéne a tuxaua, as campanhas escravizatorias
se potencializaram. Agindo traicoeiramente em relacdo as comunidades indigenas,
Huiuebéne passou a barganhar ambiciosamente com os portugueses, dando auxilio
aos escravizadores. Segundo Marcio Souza, os relatos dizem que Huiuebéne era
“um homem fraco e inteiramente corrompido, mal visto pelo seu povo por manter
intimas relacdes tanto com a administra¢io colonial quanto com os preadores””
(SOUZA, 1979, p.13).

Ajuricaba, filho mais velho de Huiuebéne e ja bastante influente em sua
comunidade étnica, rompeu com seu pai quando este, indo contra os interesses
coletivos tribais, firmou uma alianca com os portugueses, chegando, inclusive, a
obrigar guerreiros manai a acompanhar preadores em campanha contra outras
tribos. Seguindo os preceitos da tradi¢do ancestral, que apregoava que “os tuxauas
fracos, corrompidos e violadores dos costumes” (SOUZA, 1979, p.13) deveriam

* Indigenas que atacavam e escravizavam indios de outras etnias e os vendiam aos colonizadores
europeus.
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ser depostos e banidos, Ajuricaba comecou a liderar grupos de aruaques para
fazerem oposicdo a chefia de Huiuebéne, por eles considerado um traidor dos
costumes tribais. No fervilhar da tensdo, em uma discussdo por causa da reparticao
de lucros, Huiuebéne foi morto pelos préprios preadores a quem assessorava.
Aproveitando tal fato, Ajuricaba rapidamente retorna ao centro tribal dos manad,
assumindo o posto de tuxaua e iniciando, ainda no século XVIII, a grande guerra
contra a empresa colonizadora portuguesa, guerra que ja estava sendo travada em
focos diferentes da Amazonia, como a iniciada alguns anos antes pelo povo muhra,
no rio Madeira.

Em torno de 1720, Ajuricaba, a frente do exército indigena, comecou a
atacar as vilas e colonias portuguesas que margeavam o Rio Negro e seus afluentes.
O que mais incendiava o 6dio dos portugueses era o fato de ter Ajuricaba
conseguido a adesdo de indigenas de outras na¢des e, manipulando os interesses de
holandeses e franceses em expulsar a Coroa Portuguesa para ocupar as terras
coloniais em disputa, o lider manaud obteve armas de fogo brancas como pistolas e
arcabuzes. Com os primeiros ataques das nac¢des indigenas lideradas por Ajuricaba,
em 1823, o Governador Geral do Pard, Jodo da Maia da Gama, escreveu para
Portugal dando noticias dos embates bélicos e avisando a metrépole dos perigos
futuros:

Um chefe manau se rebelou ... Todas as tribos do Rio Negro menos as que
estdo conosco ou com missionarios, todas elas, tornaram-se matadoras de meus
vassalos e estdo aliadas aos holandeses! Eles impedem a propagacdo da fé e
continuamente tem roubado e assaltado meus vassalos, comendo da carne
humana e vivendo como brutos e desafiando as leis da natureza... Aqueles
barbaros estio com muitas armas e munigdes, algumas da quais lhe foram
dadas por holandeses enquanto outras foram tomadas de nossos homens que
foram a eles para enfrentd-los e assaltd-los, contrariando a minha ordem real.
Eles ndo apenas tem o uso de armas (de fogo), mas também se fortificaram em
palicadas de troncos e barro, e até com torres para observacdo e defesa. Por
este motivo, nenhuma tropa lhes atacou até agora pelo temor de suas armas e
coragem. E por essa dissimulacdo estdo eles transformados em orgulhosos a se
arrogarem a cometer todos os excessos e matancas... (GAMA, 1728 apud
SOUZA, 1979, p.14)

A acusagdo de que os indigenas revoltados teriam uma alianca de interesses
miutuos com os holandeses trouxe algumas complicagdes para a luta de Ajuricaba.
Os oficiais portugueses, Miguel de Siqueira Chaves e Leandro Gemac de
Albuquerque, testemunharam que teriam visto uma bandeira holandesa na canoa de
Ajuricaba. O padre portugués José de Souza, enviado pelo Governador Geral para
tentar uma missdo de paz e de rendicdo as tribos do Rio Negro, confirmou o
depoimento dos oficiais, afirmando, inclusive, que pedira a Ajuricaba para trocar a
bandeira holandesa por outra portuguesa e que fora atendido sem demora. Na
verdade, esses depoimentos dizem apenas que os simbolos dos Estados Nacionais
europeus nada significavam ao lider manad. Nao havia para o indigena o senti-
mento simbdlico de pertencimento a alguma nagao européia, isto €, para Ajuricaba
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as bandeiras nada mais eram do que pedacos de pano para enfeitar seu meio de
transporte fluvial. Para ele importavam apenas as nacdes indigenas, que necessita-
vam lutar contra o avanco do colonizador.

Em 1728, Belchior Mendes de Morais e Jodo Paes do Amaral lideraram
uma tropa portuguesa que partiu de Belém visando romper com o levante indigena
e prender suas liderancas. As tropas foram responsdveis por uma seqii€éncia de
mortes em aldeias indigenas (principalmente mulheres, criangas, velhos e jovens)
no rio Urubu e em varias comunidades étnicas, tendo sido também assassinados
indios domesticados na vasta regido do Negro. O etnocidio prosseguiu até que
Ajuricaba e alguns homens foram rendidos e presos em uma regido chamada
Azabary. Aprisionado, Ajuricaba foi levado para Belém de onde deveria seguir,
provavelmente, para Lisboa, onde seria julgado. Embora preso, Ajuricaba ficou na
memoria indigena amazodnica como emblema do enfrentamento do colonizado
contra o colonizador por seu gesto final — e mortal — de recusa aos grilhdes portu-
gueses, acao relatada por Joao da Maia da Gama a administragao da metrépole:

Quando Ajuricaba estava indo como prisioneiro para a cidade de Belém, e
ainda estava navegando o rio, ele e outros homens levantaram-se da canoa
onde estavam sendo conduzidos agrilhoados e tentaram matar os soldados.
Estes sacaram de suas armas e feriram alguns deles e mataram outros. Entéo,
Ajuricaba saltou da canoa para a 4gua com um outro chefe e jamais reapareceu
vivo ou morto. Deixando de lado o sentimento pela perdi¢cdo de sua alma, ele
nos fez uma grande gentileza libertando-nos dos temores de sermos obrigados
a guardéd-lo. (GAMA, 1728 apud SOUZA, 1979, p.14)

Ap0s a prisdo e morte daquele que era considerado pelos portugueses como
barbaro e infiel, a guerra somava um total de 40.000 indigenas mortos e a nagdo
manad estava praticamente exterminada. No entanto, outros levantes indigenas
sucederam ao liderado por Ajuricaba. Ainda entre os manau, em 1729, o indio de
nome Teoddsio empenhou-se em chefiar novamente as tribos do Alto Rio Negro
contra a Coroa Portuguesa, sendo preso e, depois, enviado a Lisboa. Em 1757, os
portugueses viram-se forcados a reprimir outro levante chefiado por um lider
manad. Ficou evidente que a pessoa fisica de Ajuricaba sumira durante a travessia
das densas dguas do rio Amazonas, mas sua luta continuou a inspirar a libertacao
dos povos indigenas amazdnicos colonizados.

Em consonancia com os objetivos do Teatro Experimental do Sesc, essa
seqiiéncia de fatos histdricos € apropriada e re-configurada por Marcio Souza na
composi¢do do texto A Paixdo de Ajuricaba, peca teatral que foi ao palco pela
primeira vez em 1974, no Teatro do SESC, em Manaus, sendo reapresentada no
Teatro Amazonas, ainda em Manaus, em 1977. No drama escrito por Madrcio
Souza, Ajuricaba, grande lider dos manat, guerreia contra Poeraré, tuxaua dos
Xiriand e pai de Inhambu, india enamorada e amada por Ajuricaba. Poeraré,
negociando com diferentes nacdes colonizadoras européias, realizava expedi¢des
contra outros povos indigenas e, quando vencedor, aprisionava-os € 0S comer-
cializava com os colonizadores.
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Afeito a luta contra os europeus, Ajuricaba empreende guerra contra os
Xiriand, prende e mata Poeraré, trazendo para si o sentimento de ojeriza e de
vinganca de Inhambu, ansiosa de ver o assassino de seu pai morto. Inhambu é
levada para a taba de Ajuricaba, ignorando se aquela seria a hora de entrega ao
amor ou o advento de sua morte. Através de esfor¢o considerdvel, Ajuricaba rompe
as barreiras sentimentais de Inhambu, fazendo-a compreender os sacrificios
necessarios na luta contra o branco invasor e colonizador, conseguindo, assim, a
promessa de amor eterno da princesa Xiriand.

Parte considerdvel do texto —da I a V cena do I Ato — é dedicada ao amor
de Ajuricaba e Inhambu, causando uma estranha disparidade entre o projeto
politico intentado pelo grupo e o contetido de expressao romantizado, a tomar
forma em um drama de configuracdo mais convencional. O objetivo dos
integrantes do TESC era “narrar” através de uma dramaturgia épica, a luta de
Ajuricaba e das tribos do Alto Rio Negro contra os colonizadores portugueses, de
modo a dinamizar a memoria da resisténcia étnica, ameagada de esquecimento pelo
capitalismo industrial da Zona Franca de Manaus, em 1970. Mas, ao invés de
utilizar a forma épica, naquele momento apregoada como adequada a expressao de
conteddos histdricos e coletivos, no sentido proposto por Bertolt Brecht, ou mesmo
sob a perspectiva critica do teatro de revista, a forma escolhida por Mércio Souza
recaiu sobre uma dramaturgia mais convencional, propicia para a centralizacdao dos
protagonistas. Ou seja, o objetivo primeiro de dramatizar a resisténcia histérica
coletiva de um povo acaba sendo obnubilado pelas agdes que focalizam o par
amoroso Ajuricaba/Inhambu, receosos de sua separagdo pela barbdrie do
colonizador europeu. Interessante € notar aqui como essa dramaturgia fortemente
racionalista e doutrindria ndo escapa com facilidade aos dominios mais emocionais
do universo artistico, por vezes o apelo a ilusdo sendo justamente procurado como
estratégia dramdtica. Lembramos que no Brasil, nem mesmo obras as mais
expressivas do Teatro de Arena furtaram-se totalmente a ilusdo dramaética
encantatéria, como € o caso exemplar do Arena conta Tiradentes, espeticulo no
qual o Coringa transita por entre personagens e platéia promovendo o desejado
distanciamento critico e a reflexdo intelectual sobre a a¢do, enquanto o protagonista
Tiradentes permanece preso a uma estética dramatirgica convencional, clamando
pela adesdo emocional dos espectadores. Esse, alids, sendo um dos grandes
problemas estruturais da prépria pega, que encarcera o protagonista em sua propria
consciéncia limitada de personagem tradicional, em oposi¢cdo a personagens que
com ele interagem, encarnados pelo onisciente Coringa.

Voltando ao texto de Marcio Souza, é somente na Cena VI do I Ato, apds a
unido de Ajuricaba com Inhambu, que o conteido propriamente “histérico” penetra
na trama como funcdo potencializadora dos conflitos dramdticos. Até esse
momento, o que era “histérico” era restringido a fala do “Coro”, como no exemplo
abaixo, na Cena II:

CORO - Durante os primeiros anos do século XVIII, os portugueses
preocuparam-se em firmar a conquista, penetrando nos grandes territdrios
amazdnicos. Depois da viagem de Pedro Teixeira, sucessivas expedicdes
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alargaram a fronteira da col6nia. Mas os gentios ndo aceitavam pacificamente
a invasdo de suas terras. Aliavam-se momentaneamente a holandeses ou
franceses que lutavam contra os portugueses e enfrentavam as bem armadas
Tropas de Guerra. Os manaud, povo de Ajuricaba, habitavam neste pais
romantico e inexplorado que era o vale do Rio Negro. Invadido por portu-
gueses, ingleses, espanhdis, franceses e holandeses, esse pais romantico passou
a ver seus habitantes espoliados e escravizados pelos europeus, preados
desumanamente pelos exploradores de droga de sertdo. Se bem que o indio ja
fosse considerado pela Igreja Catdlica como um ser humano digno de receber a
graca de Deus e um tratamento mais elevado por parte dos cristdos, ele era
invariavelmente trucidado, cagado, combatido ou contaminado por doengas até
entdo desconhecidas pelos curandeiros (SOUZA, 1979, p.34).

Ressalte-se, a luz desse discurso do Coro, que o préprio prélogo, centrado
no par amoroso, para além de sua vinculacdo a um tema e a uma forma dramética
tradicional, oferece-se como representacdo emblemadtica desse “pais romantico”, o
romantismo mais de uma vez evocado acima pelo Coro representando, certamente,
o esforco do dramaturgo para flagrar em forma dramdtica uma cena do paraiso,
perdido com a chegada dos colonizadores. No final da Cena VI, com a prisdo de
Ajuricaba, e o inicio do II Ato, o drama é forcado a caminhar pelas sendas mais
racionalistas do discurso histérico. Ajuricaba, acorrentado, é enviado para diante do
Comandante Portugués e com este desenvolve um instigante didlogo no qual
reforca a diferenca de pensamento entre a mentalidade colonizadora e a postura
insubmissa do colonizado. A defesa do Comandante Portugués de que todas as
mortes, ainda que de inocentes, valeriam para alcancar a vitéria na disputa pelos
territérios do rio Negro, Ajuricaba contrapde a honrosa postura indigena de s6
enfrentar os inimigos pela frente, nunca a traicdo. Ao contrdrio do Comandante
Portugués, que acredita que a razdo humana justifica os atos sanguindrios dos
tiranos, Ajuricaba cré que a razdo humana é manipulada para justificar tanto atos
bons quanto maus. Na verdade, nessa cena, as posturas conflitantes nos didlogos
relativizam os conceitos estabelecidos entre civilizac¢do e barbdrie. Ajuricaba recusa
se render a Coroa Portuguesa:

COMANDANTE PORTUGUES - El rei de Portugal quer os indios pacificos,
tementes a Deus e a Igreja Catdlica Apostélica Romana.

AJURICABA - Eu quero meu povo sudito de suas préprias leis. Ndo conheco
este rei de Portugal tdo poderoso e nem dele pedimos protecdo contra o herege.
Meu povo quer a terra que sempre lhe pertenceu e quer continuar vivendo com
Jurupari e seus antepassados. (SOUZA, 1979, p.45)

A resisténcia de Ajuricaba, presente até mesmo no didlogo frontal com o
Comandante Portugués, é uma caracteristica do indigena americano que surpreende
o colonizador. Em seus Ensaios, no capitulo Dos canibais, Michel de Montaigne ja
caracterizava o indio brasileiro — provavelmente Tupinambd — como aquele
guerreiro para quem o pior ndo era o medo de morrer em combate, mas a vergonha
de vir a ser derrotado. O sentimento da derrota era mais temido do que a propria
morte. Nesse sentido, talvez possamos compreender a postura de Ajuricaba em
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didlogo com o indio do relato de Montaigne. Para o tuxaua manad, terrivel seria os
povos indigenas entregarem-se a assimilacdo imposta pela expansdo colonialista
portuguesa, sendo necessario resistir, mesmo que aguilhoado, tendo como armas de
combate apenas palavras e idéias. Ou melhor, na utdpica visdo teleoldgica de
Ajuricaba “os mortos as vezes unem os homens” (SOUZA, 1979, p.44).

Na cena II, do II Ato, Ajuricaba encontra-se com Teoddsio, um carcereiro
indio assimilado aos padrdes do colonizador. Teoddsio, nascido Tukano como
Dierod, convertera-se ao catolicismo jesuitico, tendo sido batizado com nome
cristdo. No texto da peca, Teoddsio representa-se nao mais como indio, embora, no
dizer de Ajuricaba, muito menos fosse um branco. Em termos de processos
culturais, Teoddsio deixou as raizes ancestrais indigenas pela cultura, pelo rei e
pelo deus do colonizador, no entanto, esse processo nao seria completo. Possuidor
de uma falsa sensa¢do de liberdade, Teoddsio ficaria na metade do caminho,
ocupando um lugar entre duas civilizagdes em confronto, lugar paradoxal, aquele
que negaria suas raizes ancestrais.

No Ato II, paralela a trama centrada em Ajuricaba, hd a representacdo
dramética da desdita de Inhambu, no seu esforco para libertar o amado preso pelos
portugueses. Apelando pela liberdade de Ajuricaba diante do Comandante
Portugués, Inhambu recebe a proposta de que tal fato seria possivel, caso ela se
entregasse sexualmente ao chefe da expedi¢do militar, agdo eticamente criminosa
que a envergonharia, ainda que por um objetivo justo. Insultada e vestida como
uma india aculturada, Inhambu procura o apoio do Irmao Carmelita. Este, ao saber
que o proponente era o Comandante Portugués, aconselha a antiga princesa Xiriana
que “as agdes nao se revestem de culposa malicia quando a intencao € pura, e nada
mais puro do que livrar da prisdo o seu marido” (SOUZA, 1979, p.50-51),
incitando-a a ceder ao assédio do comandante. Decidida, Inhambu procura o
Comandante Portugués e, simulando entregar-se, tenta apunhald-lo, mas &
surpreendida e finda morta.

Por um lado, a trajetéria de Inhambu, a partir do II Ato, ndo concorre para a
problematizacdo da acdo centralizadora da trama, mas estabelece-se como acdo
paralela a principal. Por outro lado, em termos politicos, o sofredor percurso de
Inhambu, seu esfor¢o, sua luta e sua morte, faz refulgir no texto a luta incansavel
das mulheres indigenas contra a arbitrariedade dos colonizadores. Inhambu nao
espera passivamente a libertacdo de seu companheiro, ao contrdrio, toma a frente
da acgdo, intercede junto aos representantes da metrépole por Ajuricaba, embora
seja fracassada em seu intento.

Retornemos a agdo principal, na Cena VIII do II Ato. Condenado a ser
deportado para Belém, onde seria julgado pela administracdao colonial, Ajuricaba,
depois de espancado, é levado por dois soldados portugueses para uma canoa que
os transportaria até a sede da provincia. No entanto, apds remarem bastante, os
soldados portugueses jogam o antigo lider manad nas dguas do rio Amazonas. Este
¢ recolhido por trés entidades sobrenaturais, sendo conduzido as profundezas de
uma eternidade que imortalizaria o grande tuxaua no imagindrio amazonico. Ao
chegarem em Belém, os soldados manipulam o relato dos fatos e enunciam o
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discurso que entraria para a histéria oficial, dizendo que Ajuricaba, por ser muito
rebelde, jogara-se nas 4guas como um insano para a morte.

Como estamos ponderando, Mércio Souza ficcionaliza em sua dramaturgia
os fatos recolhidos nos discursos historicos em torno da figura de Ajuricaba. A
histéria € recontada literariamente a partir de uma perspectiva que se distancia do
ponto de vista colonizador, de modo a revelar o que nao estava incluido. A fic¢do
retoma a histéria e a reconstréi, utilizando o teatro como arma de destrui¢ao dos
valores estabelecidos, das “verdades” imutdveis que a historiografia herdou da
sociedade colonial. Em verdade, o autor oferece literariamente outra possibilidade
de “narrar” a Histéria, com multiplas interpretacdes sobre os fatos pretéritos e
reorganizando o lugar do lider indigena nesse discurso. A escrita dramadtica é
tomada ndo apenas como possibilidade de narrar o que foi omitido e marginalizado
pelo discurso da histéria colonizadora oficial, mas o faz langcando mao de
estratégias dramaticas que ndo olvidam o papel do préprio mito na afirmacgdo das
diversas cosmogonias da nossa civilizacdo. Nesse sentido, embora sem impor sua
ficcdo como fiel ou verdadeira, a encenagcdo dramadtica desmascara 0os mecanismos
ideoldgicos que estariam em jogo na elaboracdo do discurso histérico do
colonizador, assumindo o autor uma postura afirmativa de inclusdo das etnias
indigenas na insercdo de verdades miticas como condi¢c@o ao desfecho dramatico,
estratégia altamente eficaz, na medida em que o mito, em sua dimensdo de palavra
poética fundante, nao admite questionamentos racionalistas, mas fundamenta a
propria verdade, instancia fabulosa do que, no dizer de Aristételes, seria
representativa do impossivel que persuade: Ajuricaba é tragado pelo mundo dos
seres extraordindrios e isSo nao apenas O eterniza, mas propaga o proprio espirito
de resisténcia que, justamente no cendrio politico que contextualiza a peca, deseja-
se manter vivo e ativo.

Dramatizando o assassinato de Ajuricaba pelos soldados portugueses, o
dramaturgo também acusa os colonizadores de um crime étnico. Metaforicamente,
representar dramaticamente a acdo de jogar Ajuricaba no rio e, posteriormente,
mostrar a distor¢do discursiva dos acontecimentos factuais revela-se, a0 mesmo
tempo, estratégia para incriminar a elite colonial e questionar a histéria oficial.
Além de denunciar a histéria como tendo sido contada do ponto de vista das elites,
era certamente necessario também rever o passado, descortinando os siléncios da
histéria para averiguar os fatos que foram por ela manipulados. A busca da
identidade amazonica, pretendida pelo TESC nos anos 1970, sé seria possivel
quando esses discursos fossem criticamente revistos.

Adotando outra perspectiva de andlise, ndo se pode esquecer, se consi-
derarmos o momento no qual o autor escreveu o drama e no qual o TESC
apresentou-o para a sociedade em Manaus — 1974/1977 — que os desmandos dos
opressores responsaveis pelo desaparecimento de Ajuricaba remetem alegorica-
mente aos desmandos, as perseguicdes, as torturas e aos desaparecimentos agen-
ciados pelas maos de ferro da Ditadura Militar no Brasil. Possivelmente, a pergunta
lancada pelo texto teatral seria: quantas pessoas teriam sido mortas pelos militares
e tidas, simplesmente, como atrozes e rebeldes desaparecidos?
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Para finalizarmos nosso ensaio, ainda seria produtivo verificarmos a
representacio de Teoddsio, tratado na Cena II do II Ato, como um indio assimilado
a sociedade branca. Na nona e ultima cena do texto, Teoddsio volta para o palco e
desenvolve a dltima fala da peca:

Avanga Teoddsio, ainda com as roupas de branco. Comega despindo a camisa
velha de carcereiro.

TEODOSIO - Eu fui o carcereiro de meu préprio rei, e nio reconheci nele o
meu rei. Que cegueira era esta que me impedia de lhe enxergar a realeza? Mas
os meus olhos se abriram e vi meu rei na miséria. Assim, passei a me
perguntar. Ele que era rei, porque ndo juntou a sua realeza ao rei de Portugal?
E do fundo de meu ser veio a resposta, numa ordem que contraia meus
musculos. E meu rei acorrentado me perguntou um dia: tu és livre, Dieroa? E
eu disse que sim, porque podia entrar e sair daquela prisdo. E ele falou: os
portugueses atiram os canhdes junto a tua orelha, és livre de ouvir ou nio
ouvir? E claro que ndo posso deixar de ouvir, respondi. Gostarias que esses
canhdes arrancassem a tua cabega e a da tua mulher? Nao, isso nunca, pois ndo
sou louco. Mas continuas a ouvir os canhdes contra a tua vontade, mesmo nao
querendo perder a cabeca e a cabeca de tua mulher. Por isso serias homem para
correr dos canhdes ou enfrentar os canhdes? Sim, isto € evidente, respondi. Eis
em que consiste a tua liberdade. Em se defender dos tiros dos canhdes
portugueses. Em escolher perder a cabeca ou tomar os canhdes dos
portugueses. Em ajudar os canhdes a decepar as cabecas de teus irmdos ou
fugir dos tiros do canhdo. Mas em qual dos casos és o homem mais livre e
honrado? E eu lhe respondi: é naquele em que se € tdo livre quanto nossos avds
na floresta, respondi. (Teoddsio jd inteiramente despido das roupas de
branco). Entdo, quando vi meu rei arrastado como um bicho do mato e
agrilhoado como um escravo, tremi de raiva e comecei a notar meus
benfeitores brancos como outros homens. E olhei para mim mesmo e vi a
miséria que era. Um homem sem familia e sem tradicdo. Um homem sem
mortos e sem raga. Eu entdo corri e tirei minhas roupas de branco. [...]. Tomei
o tembetd de pedra branca. [...]. Tomei a acanitara. (Um elemento do Coro
entrega a acanitara e Teoddsio vai pondo o adorno lentamente na cabega. A
luz cresce mais um pouco sobre ele). A sarabatana e os cunabi. [...]. Pintei meu
rosto com as tintas de guerra. [...]. Meu nome é Diero4, antigo assimilado de
nome Teodésio, guerreiro e flagelado dos portugueses. (SOUZA, 1979, p. 53-
54)

Na narrativa contida na fala de Teoddsio hd um jogo semantico com as
posicdes opostas dos dois personagens. Ajuricaba, embora atrds das grades, ndo
estaria mais aprisionado do que Teoddsio, o assimilado culturalmente. Vitima da
forca ideoldgica da colonizagdo, rebatizado com nome cristdo, Teoddsio €
prisioneiro de um violento e perverso processo que tenta identifica-lo a cultura dos
colonizadores. Sem ligacdo com a ancestralidade, sem reconhecer o tuxaua manau
como rei, sem mortos, sem raca, Teoddsio torna-se cego para os problemas de sua
propria comunidade étnica. A violéncia sofrida pelo assimilado € tdo nefasta
quanto o etnocidio de comunidades indigenas, porque recalca as memorias do
passado ancestral, as ligacdes com as culturas espoliadas, e projeta expectativas de
vida oriundas dos europeus como modelos padronizadores dos colonizados.
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O processo de desconstrucdo do modelo ideolégico imposto, pelo o qual
passa o personagem — de Teoddsio para Dierod —, necessita da presenca de uma
imagem contestadora e exemplar. Ajuricaba morre como madrtir e simbolo da luta
contra os portugueses € sua morte une os demais contra o poder da metrépole.
Dierod, recusando continuar como assimilado e servo dos portugueses, assume 0s
elementos simbolicos de seu retorno identificatorio as raizes ancestrais — o tembeta,
a acanitara, a sarabatana, os cunabi, as tintas de guerra — tudo indica a volta do que
foi recalcado pela ideologia colonizadora. No entanto, retorna da dnica forma
possivel nesse momento de exterminio dos povos indigenas, sob o signo da guerra.

Lendo o passado para tentar compreender o presente contemporaneo a
escritura da pecga, a ultima fala de Dierod, n’A paixdo de Ajuricaba, chama os
povos amazoOnicos para a resisténcia diante do avanco neocolonizador do capital
internacional sobre a Amazonia, em 1970. Embora a morte de Ajuricaba seja, em
sua concretude objetivada, o fim do vigor guerreiro do amante de Inhambu, seu
encantamento nas 4guas e a eternizacdo de seu espirito de luta eregem uma
portentosa ponte entre o passado e o presente, este simbolizado na postura
desafiadora e afirmativa de Dierod, substituto de Ajuricaba, necessario contraponto
combativo contra a colonizacdo e a neocolonizacdo, voz emblemadtica que
reverbera o potencial de resisténcia e luta dos povos indigenas do Alto Rio Negro,
aqui flagrados numa tentativa quase herdica de escrever com sangue algumas
linhas na histéria do moderno teatro brasileiro, também esta ainda carente de
reescritura.
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