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RESUMO

O trabalho constitui um estudo do teatro de Marcio Souza, tendo em vista sua presenca no
Ensino Médio mediante a prética cénico-pedagdgica da encenacdo da leitura. Esta,
incorporando o texto impresso como objeto cénico, mostra-se um interessante exercicio de
leitura, andlise e vivéncia do texto teatral no espaco escolar. Adotando o viés do letramento
critico, desenvolve-se o conceito de leituracdo, entendida como uma sintese semantica que
envolve a leitura critica da peca teatral e a acdo dramatica num circuito interpretativo no qual
texto e cena se ressignificam constantemente. Nestes termos, 0 objetivo geral da pesquisa €
examinar o teatro de Marcio Souza, em didlogo com sua fortuna critica, considerando a
encenacdo da leitura uma abordagem pertinente na formacao critica de leitores e leitoras no
terceiro ano do Ensino Médio. O referencial teodrico, além de um grupo de amplitude geral, se
divide em mais trés blocos. O primeiro, abordando ensino, letramento critico e literatura,
conta com nomes como Dur&o (2017), Freire (1999, 2009, 2023), Janks (2016), Jord&o (2007)
e Sardinha (2018). O segundo grupo, envolvendo Marcio Souza e sua fortuna critica, se
fundamenta em Del Rios (1997, 2005), Dimas (1982), Filgueiras (2005, 2018), Hardman
(2005), Kriger (2013), Pinto (2013), Rodrigues e Soares Filho (2021), Sa (2005, 2012) e
Souza (1979a, 1979b, 1982a, 1982b, 1984, 1985, 1994, 1997a, 1997b, 1997c, 2001a, 2001b,
2005a, 2005b, 2005c, 2006, 2007, 2010, 2018). Por fim, o terceiro grupo inclui estudos sobre
teatro, dentre os quais constam Aradjo (2018), Aréas (1990), Azancoth e Costa (2009),
Brand&o (2009), Brecht (1992, 1999, 2005), Costa (2002, 2019), Esslin (2018), Gomes (2012,
2020), Mafra (2010), Pavis (2008), Rosenfeld (2018), Szondi (2015), Vasconcellos (2010) e
Williams (2002). Assim, o procedimento metodolégico se estrutura em dois movimentos. O
primeiro consiste no estudo do teatro de Marcio Souza, considerando seu processo criativo
como fruto de pesquisa, reflexdo e direcionamento politico. Como resultado da caracterizagao
formal e tematica de suas pecas, chega-se a seu agrupamento em quatro categorias, chamadas
campo factual, campo mitico, campo derrisério e campo insélito. Por seu turno, o segundo
movimento metodoldgico propde a encenacdo da leitura como uma forma de abordagem do
texto teatral no &mbito escolar, tendo o letramento critico, na esteira do pensamento de Paulo
Freire, como fundamento tedrico. Neste sentido, questdes conceituais do letramento critico
sdo discutidas, bem como a identidade tedrica e metodoldgica da encenacdo da leitura. O
trabalho encerra com a analise da peca “A paix@o de Ajuricaba” (1974), tendo em mira
aproximar professoras e professores do teatro de Méarcio Souza, como também contribuir com
sua fortuna critica. Portanto, a presente pesquisa entende que é urgente fazer do jovem leitor e
da jovem leitora, pela mediacdo docente, protagonistas de descobertas, duvidas e
questionamentos conforme o letramento critico. Insistir na presenga do texto teatral na escola,
com uma medotologia capaz de fazer conhecer sua natureza artistica e problematizadora,
como € a encenacdo da leitura, € compromisso de todos e todas que acreditam, de fato, na arte
e na educacao como forca libertadora do ser humano.

Palavras-chave: Teatro. Marcio Souza. Letramento Critico. Leitura Encenada.



ABSTRACT

This work constitutes a study of Marcio Souza's theater, taking into account his presence in
high school through the scenic-pedagogical practice of staging reading. This, incorporating
the printed text as a scenic object, proves to be an interesting exercise in reading, analyzing
and experiencing the theatrical text in the school space. Adopting the critical literacy bias, the
concept of reading is developed, understood as a semantic synthesis that involves the critical
reading of the theatrical play and the dramatic action in an interpretative circuit in which text
and scene are constantly given new meaning. In these terms, the general objective of the
research is to examine Marcio Souza's theater, in dialogue with his critical fortune,
considering the staging of reading a pertinent approach in the critical formation of male and
female readers in the third year of high school. The theoretical framework, in addition to a
general breadth group, is divided into three more blocks. The first, covering teaching, critical
literacy and literature, features names such as Durdo (2017), Freire (1999, 2009, 2023), Janks
(2016), Jorddo (2007) and Sardinha (2018). The second group, involving Mércio Souza and
his critical fortune, is based on Del Rios (1997, 2005), Dimas (1982), Filgueiras (2005, 2018),
Hardman (2005), Kriiger (2013), Pinto (2013), Rodrigues and Soares Filho (2021), Sa (2005,
2012) and Souza (1979a, 1979b, 1982a, 1982b, 1984, 1985, 1994, 1997a, 1997b, 1997c,
2001a, 2001b, 2005a, 2005b, 2005c, 2006, 2007, 2010, 2018). The third group includes
studies on theater, including Aradjo (2018), Aréas (1990), Azancoth and Costa (2009),
Brand&o (2009), Brecht (1992, 1999, 2005), Costa (2002, 2019), Esslin (2018), Gomes (2012,
2020), Mafra (2010), Pavis (2008), Rosenfeld (2018), Szondi (2015), Vasconcellos (2010)
and Williams (2002). Thus, the methodological procedure is structured into two movements.
The first consists of the study of Marcio Souza's theater, considering his creative process as
the result of research, reflection and political direction. As a result of the formal and thematic
characterization of his pieces, they are grouped into four categories, called factual field,
mythical field, derisory field and unusual field. In turn, the second methodological movement
proposes the staging of reading as a way of approaching the theatrical text in the school
context, with critical literacy, in the wake of Paulo Freire's thinking, as a theoretical
foundation. In this sense, conceptual issues of critical literacy are discussed, as well as the
theoretical and methodological identity of reading staging. The work ends with the analysis of
the play “A paixdo de Ajuricaba” (1974), with the aim of bringing together teachers and
researchers of Marcio Souza's theater, as well as contributing to his critical fortune. Therefore,
this research understands that it is urgent to make young readers, through teaching mediation,
protagonists of discoveries, doubts and questions in accordance with critical literacy. Insisting
on the presence of the theatrical text at school, with a methodology capable of making known
its artistic and problematizing nature, such as the staging of reading is the commitment of
everyone who truly believes in art and education as a liberating force of the human being.

Keywords: Theater. Marcio Souza. Critical Literacy. Staged Reading.
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1 INTRODUCAO

A relacéo entre escola e literatura, embora de longa data, ndo é um territdrio pacifico,
pelo contrério, ela sofre os impactos das ordenacdes pedagdgicas vigentes em cada momento
e também com as visfes — estas também mutéveis — que se tem acerca do fendmeno literario.
Em vista disso, é importante notar que “diferentes posi¢des em relagdo ao literario implicardo
atuacdes didaticas dissimilares, [porquanto] o ensino reflete, de um modo ou de outro, o
debate mais amplo da teoria literaria, especialmente em relacdo a concepcdes de base
incompativeis entre si” (Durdo, 2017, p. 16). Deve-se lembrar também que, nem sempre, 0
ensino da literatura se encaminha na direcdo de sua natureza artistica, estimulando a fruicdo
estética e o exercicio do pensamento critico.

E preciso ter em mente que a didatizacdo do texto literario corre o risco de se
uniformizar o modo de recepcionad-lo, o que se sabe que é contrario a préatica leitora
extraescolar, esta sempre dindmica e porosa a uma série de fatores conjunturais. Apesar disso,
sua exclusdo do curriculo pode ser mais prejudicial ainda, pois os(as) jovens leitores(as),
sobretudo das classes menos favorecidas, perigam nunca terem acesso a este bem cultural,
ainda mais em vista dos notdrios baixos indices de leitura do pais. Como se V&, a questdo é
um afiadissimo punhal de dois gumes.

Sob a nogdo do utilitarismo, triste licdo capitalista, os contetdos escolares sdo vistos
como moeda de troca que se transformam em notas bimestrais num processo acumulativo,
numérico ou conceitual, que vai garantir a aprovacdo para a proxima série ou etapa. Ao
mesmo tempo que transmite saberes de indiscutida relevancia cientifica, a instancia escolar, a
fim de tornar a literatura palatavel ao seu corpo sistémico, tenta aparar suas arestas, seus
pontos de fuga, suas camadas de sentido. As préticas tradicionais com o texto literario, ao
longo da educacdo basica, infelizmente, mais desvirtuam que endossam seu potencial
artistico. Deste modo, constroi-se a passividade programada do(a) estudante (Cosson, 2021) a
fim de que receba e execute, sem questionar, o que ja esta definido.

O trato com a literatura no Ensino Fundamental, ndo poucas vezes, se reduz a leituras
ditas esponténeas, sem mediacdo docente apropriada, e a celebracdo de efemérides em
eventos pontuais como saraus, feiras, gincanas, dentre outras bem-intencionadas atividades
gue nem sempre tém como foco, propriamente, a leitura literaria. No Ensino Medio, o estudo
se reduz a biografia de autores e autoras, a contextualizacdo histérica dos chamados estilos de
época e a leitura superficial de excertos para comprovar, por meio do reconhecimento de uma

lista de caracteristicas, a pertenca a este ou aquele periodo estético. Esta praxis, confirmada
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pelos livros didaticos, ligada a uma tradicdo histérico-biogréfica do ensino da literatura
(Cosson, 2021), desvirtua a poténcia reflexiva que o texto literario comporta e pode
compartilhar com a leitora e o leitor.

Em resposta ao contedo ministrado, os(as) estudantes de nivel médio sdo chamados e
chamadas a responder questdes sobre trechos apresentados de forma a repetir o que diz o livro
didatico. Néo séo raros, também, o preenchimento de fichas de leituras, elaboracdo de sinteses
— isso quando os(as) alunos(as) leem uma obra completa e ndo os resumos disponiveis na
internet — ou testes simulados de multipla escolha em preparacdo para o0 Exame Nacional do
Ensino Médio (Enem) e vestibulares. Estas praticas magantes soterram a curiosidade, inibem
0 prazer da descoberta e ndo favorecem as discuss@es que o texto literario é capaz de suscitar.
Cria-se, deste modo, uma cisdo entre os livros para ler, os que circulam nos mais variados
espacgos sociais e suportes, muitos dos quais sdo apreciados e consumidos pelos(as) jovens
leitores(as), e os livros para estudar, os que a escola adota como matéria de prova para auferir
notas bimestrais.

Nestas circunstancias, troca-se a exploracao dos (des)caminhos do texto literario, seus
nos-cegos e aleluias, em nome da satisfatoria aprovacdo escolar, perfumando, assim, suas
questdes espinhosas. Percorrer a trilha oposta das certezas, desestabilizando-as, indicam
Cechinel e Sales (2017), é um dos atributos da literatura. Nao custa lembrar que toda
acomodacdo, perigo que ronda a leitura literaria na escola, traz consigo o germe da alienacéo.
Em vista disso, “uma concepcdo de leitura ndo pode deixar de incluir movimentos da
consciéncia, voltados ao questionamento, a conscientizagdo e a libertagdo” (Silva, 2005, p.
24).

Assim, os esforgos pedagdgicos de acomodacdo do literdrio ao ambiente escolar
resultam, ndo raras vezes, no uso do texto literario com fins meramente instrutivos e
moralizantes. Sob o discurso progressista da ascensdo escolar nas séries subsequentes até a
entrada na universidade, por meio do vestibular e/ou do Enem, termina se alienando as
inquietacdes que a arte literaria carrega. Instrumentalizar o texto literario, com vistas apenas
ao cumprimento de obrigacBes curriculares, desprezando sua poténcia problematizadora,
favorece, ao fundo, o idedrio dominante, incorrendo no que Freire (1999) chama de educagéo
bancéria, ou educacdo institucional, ancoragem da fungdo domesticadora da educacao.

Trata-se, na verdade, de uma relagdo complexa, pois 0 que move a construcéo literéria,
0 mesmo podendo ser dito do teatro e das artes em geral, ndo se coaduna com o alinhamento
que a escola, querendo ou nédo, tem ao poder estatal como uma de suas instituicGes de base. O

Estado, em vista de seus interesses, mantém uma superestrutura organizacional com a funcéo
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de legislar, controlar e fiscalizar o processo educativo das novas geragdes. Deste modo, a
escola, considerando os niveis fundamental e médio, é o espaco privilegiado de difusdo
sistematizada do conhecimento armazenado. N&o obstante os avancos pedagogicos, ela,
fundamentada na transmissdo cientifico-cultural do saber, tem um carater normativo,
regulador, ajustador de condutas, que ndo se harmoniza de todo com o construto artistico.

Apesar das investidas de controle no processo educativo, ha pontos de fuga que a
instituicdo escolar ndo consegue controlar completamente. A educacdo ndo € unilateral como
pretende a mao dominante, pressdes existem, porém, ha curvas de escape capazes de operar
no sentido inverso da alienacdo. Isto se d& porque, ensina Freire (2009, p. 24), “As relagdes
entre a educacdo enquanto subsistema e o sistema maior sdo relagfes dinadmicas,
contraditérias e ndo mecanicas”. Por conseguinte, “As contradicdes que caracterizam a
sociedade como estd sendo penetram a intimidade das instituicbes pedagdgicas em que a
educacdo sistematica se estd dando e alteram o seu papel ou o seu esforco reprodutor da
ideologia dominante” (Freire, 2009, p. 24).

Para fazer a roda girar no contrafluxo dessa investida controladora da instituicdo
escolar, ndo fazendo do ensino um “depodsito de conhecimentos dentro da inteligéncia
silenciada do educando” (Freire, 1999, p. 60), é fundamental uma mediacdo docente
empenhada na formacdo de sujeitos pensantes, amparada numa perspectiva dialégica. Uma
educacdo emancipadora, que desperte nas pessoas um olhar critico, por mais utdpica que
pareca e tdo atacada por setores conservadores da sociedade, € o que propGe Paulo Freire,
apontado por Sardinha (2018) como um dos precursores do que se entende por letramento

critico. Em seus escritos, bem como em sua pratica docente, o educador

sempre incentivou praticas de letramento que primassem pela justiga social,
liberdade e igualdade nas relagdes, além de incentivar que o0s professores
percebessem os estudantes como seres sociais, dotados de uma bagagem cultural que
precisa ser considerada em uma relagdo dial6gica (Sardinha, 2018, p. 2).

Neste conjunto, o letramento critico consiste numa postura politico-educativa que alia
0s conteudos escolares com a vivéncia de educandas e educandos. Trata-se de uma educagéo
que rejeita ser apenas transmissiva, tornando-se problematizadora, “caracterizada por
perguntas criticas sobre a realidade em que os estudantes/leitores vivem em comparagdo com
o texto lido” (Sardinha, 2018, p. 2). Neste quadro, Freire (2009, p. 29) ressalta que “Desde o
comego, na pratica democrética e critica, a leitura do mundo e a leitura da palavra estio

dinamicamente juntas”, pois ndo se pode pensar uma educacdo voltada a liberdade dos
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individuos sem considerar o fato de que ensino e realidade séo elos de uma mesma corrente.
Em situacdo contraria, entra-se no jogo de alienacdo da classe dominante.

Promover o letramento critico é essencial para o desenvolvimento cognitivo e politico
dos(as) estudantes, oportunizando sua inclusdo nos mais variados espacos sociais. E sabido
que a inabilidade leitora marginaliza o individuo, o impossibilita de acessar, com propriedade,
a diversidade de saberes disponiveis e que circulam com uma velocidade antes inimaginavel
na sociedade. N&o custa lembrar que o excesso informativo, também, aliena, engolfa os
sujeitos, as fake news sdo provas de que nem tudo o que se mostra e se diz é veridico, logo
o(a) leitor(a) precisa ter habilidade para selecionar o que estd a mdo. Em termos freireanos,
diz-se que a formacdo de leitoras e leitores capazes de relacionar palavra e mundo em
reciprocidade promove sua autonomia, uma vez que “A compreensio do texto a ser alcangada
por sua leitura critica implica a percepc¢do das relagdes entre o texto ¢ o contexto” (Freire,
2009, p. 11).

O letramento critico é, pois, uma postura politica ante a forca domesticadora da
educacdo bancaria. Neste cenario, a literatura e o teatro sdo fortes aliados do despertar
reflexivo, pois ndo se prestam a garantir assertivas. Sua natureza artistica os impele a se
mover na esteira da sugestdo, da ambiguidade e da plurissignificacdo, pois suas verdades se
apoiam no talvez, no pode ser, no € e ndo é simultdneos. Logo, sua presenca na escola
favorece a curiosidade perante as (in)certezas do mundo e dos individuos.

E curioso notar que, quando se pensa o ensino da literatura, o que se observa, com
frequéncia, é o protagonismo dos géneros narrativo e lirico, em destagque, contos e romances.
Por conseguinte, 0 género dramético, ndo raras vezes, é relegado ao esquecimento ou a
subnotificagdo, que ndo deixa de ser uma maneira de excluséo. Atente-se que este problema
tem uma de suas origens na formacédo docente, segundo constata Gomes (2012, p. 23), visto
que o “estudo da dramaturgia ocupa pouco espago nas grades curriculares dos cursos de
Letras e, mesmo nos cursos de Artes Cénicas, as disciplinas cujo contedo programatico
privilegiam a leitura e analise de pecas teatrais t€ém diminuido significativamente”.

Quando se olha o Ensino Fundamental e Médio, a situacdo se agrava, pois a leitura do
texto teatral €, praticamente, inexistente. Observando os livros didaticos, fica evidente que “os
alunos, geralmente, saem do ensino médio com poucas informacdes sobre o teatro e leem,
geralmente, pecas de Gil Vicente, trechos da comédia de Martins Pena e sdo informados da
revolucionaria montagem de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, em 1943” (Gomes,
2012, p. 23, grifo do autor). Via de regra, 0 que se tem nas escolas, que pode ser chamado de

teatral, sdo simulacros de pecas, pequenas encenacdes, esquetes, jograis e outras atividades
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similares em eventos celebrativos nos quais criangas e adolescentes, juntamente com os(as)
professores(as), fazem o melhor que podem. Frise-se que, quase sempre, tais manifestagdes
ndo tém como base, especificamente, um texto dramatico. O resultado disso é a renuncia de
seu uso ‘“como uma maneira de representar, interpretar ¢ conhecer o homem e a sociedade
criada pelos homens” (Araujo, 2018, p. 174).

E bem verdade que a indicagio de pecas como leituras obrigatorias em vestibulares ou
mesmo sua transposicdo para o cinema e a televisdo séo iniciativas que conduzem a sua
leitura (Gomes, 2012). No entanto, estas praticas esporadicas nao sdo decisivas para o cultivo
do habito leitor do texto dramatdrgico. Por isso, urge que a escola faca dele uma presenca
assidua, pois sua leitura/encenacao propicia a “atitude intelectiva de compreender o que se 1€
para compreender o que acontece” (Araujo, 2018, p. 175). Em outros termos, o texto teatral é
uma importante ferramenta no letramento critico, uma vez que este objetiva a “formacéo de
cidaddos que se tornem agentes em um mundo mais justo por meio da critica aos atuais
problemas politicos e sociais mediante questionamentos das desigualdades, com incentivo de
acdes que visem a mudancas e solucdes pautadas na justica e na igualdade” (Sardinha, 2018, p.
1).

Considerando, pois, a condicao periférica do texto teatral, seja nas praticas de ensino,
seja nos livros didaticos e até mesmo nas pesquisas nos campos das Letras e das Artes
Cénicas, o presente trabalho o elege como objeto de estudo. Por sua interface artistica com o
palco, o texto dramético se mostra um rico material para a sala de aula, favorecendo leitura,
analise, como também exercicios e experimentacfes cénicas, que tém muito a contribuir com
0 desenvolvimento expressivo e cognitivo dos(as) estudantes. O trabalho com o teatro,
valorizando anélise critica do texto e atividades de vivéncia no palco, leva os discentes a
percepcao de sua potencialidade artistica, humana e social, despertando-lhes o senso critico.

Nesta dire¢do, a natureza dialégica do texto teatral propicia a reflexdo a medida que as
personagens, sem a filtragem narrativa classica, assumem posturas contrastantes, defendendo
razdes que lhes parecem logicas ou lhes sdo convenientes. Estes posicionamentos divergentes,
por isso discutiveis, enriquecem a percepg¢do critica. Outrossim, as infinitas possibilidades de
realizacdo cénica no espaco escolar favorecem a criatividade, pois elas, como se da na préatica
profissional, ndo se efetuam sem muita leitura, estudo e debate coletivos.

Com foco no terceiro ano do Ensino Médio, a presente pesquisa tem como premissa
gue o texto teatral é um importante instrumento educativo-politico no letramento critico.
Nestes termos, o0 teatro do escritor amazonense Marcio Souza, por seu forte direcionamento

politico, constitui o corpus deste estudo. Assim, sua dramaturgia é pensada na dimenséao
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literaria por meio da analise estrutural e teméatica do texto, bem como em seu carater
espetacular mediante a proposta cénico-pedagdgica da encenacdo da leitura, idealizada pelo
professor André Luis Gomes (UnB), a qual, “Diferente de uma leitura dramatica e/ou uma
leitura cénica [...], busca refletir e criar mecanismos sobre os possiveis usos do papel impresso
em cena, a partir do estudo e da analise do enredo, das personagens e de suas respectivas
falas” (Gomes, 2020, p. 16-17). Com isto, o trabalho discute o teatro de Marcio Souza — 0
texto e a cena — ao passo que reflete sobre a presenca do texto dramatico na escola, vista sob o
prisma do letramento critico.

Nesta conjuntura, a tese desenvolve o conceito de leituracdo (leitura e a¢éo), entendida
como uma sintese semantica envolvendo a leitura critica da peca teatral e a acdo dramética no
palco, seja no teatro profissional, seja no ambito escolar. No caso de Marcio Souza, parte-se
do principio de que seu teatro tem um efeito estético e educativo sobre a plateia a medida que
oferece um espetaculo com forte direcionamento reflexivo. Tal como acontece na
escrita/encenacdo do teatro souziano, que envolve pesquisa e criticidade, sua pratica escolar
deve se orientar nesta trilha, reforcando o pensamento em torno do letramento critico.

Ampliando o horizonte conceitual do termo leituracdo, diz-se que ela consiste no
transito de mao dupla entre a palavra e a encenacdo onde aquela ilumina a acdo no palco e, ao
mesmo tempo, € por ela ressignificada num infindavel circuito interpretativo e criativo. Por
seu turno, entende-se, também, que a encenacdo da leitura se erige como leituracdo a medida
que integra leitura, analise e encenacdo na dinamica escolar. Portanto, fundamentos éticos,
artisticos, politicos, sociais e pedagdgicos formam a teia dindmica da leituracdo, abrigando,
assim, as bases conceituais e préaticas desta tese, quais sejam, encenac¢do da leitura, letramento
critico, teatro e dramaturgia souziana.

Diante disso, frise-se que a escolha do escritor manauara repousa em critérios
subjetivos e objetivos. Os primeiros dizem respeito & apreciacdo leitora de sua obra ao longo
do tempo, cujo resultado sdo apresentagdes em eventos académicos e publicacbes em
periodicos, incluindo ainda o trabalho docente com seus textos no magistério superior. Os
segundos se fundamentam na forca criativa de sua producdo, no seu manejo habil com a
linguagem e na contraposic¢ao ao discurso dominante, marcas que Ihe ddo relevo na literatura
brasileira, como também fora dela, enquanto voz reflexiva acerca do pais e, em especial,
sobre a Amazonia.

Ao mesmo tempo, trata-se de uma atitude politica, de resisténcia, explorar autores e
autoras que padecem a estreiteza do canone. Mesmo traduzido em varias linguas e ndo sendo

um estranho na cena cultural brasileira, os estudos académicos acerca da obra de Marcio
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Souza, com felizes excecbes, ndo sdo tdo profusos quanto se possa pensar. No Ensino Médio,
a situagdo se agrava, pois sua auséncia nos livros didaticos confirma a sua exclusdo, visto que
estes orientam as aulas na maior parte das escolas brasileiras. Se isso acontece com um
escritor de seu calibre, calcule-se quantos nomes estdo enevoados por sua condicao periférica.
N&o se pode esquecer que, para além do eixo Rio-Sao Paulo, a vida artistica do pais pulsa em
interessantes produgdes que ainda precisam ser (re)conhecidas.

No caso do teatro de Marcio Souza, além da fruicdo estética, com textos que cobrem
um largo espectro que, passando pelo hilario, vai do tragico ao insélito, ha uma série de fios
tematicos e formais que podem servir a abordagem escolar. A mitologia indigena, a histéria
amazonense, a espoliacdo econdémica da regido, a depredacdo do meio ambiente, os caminhos
tortuosos da politica nacional e as feridas abertas do periodo ditatorial sdo algumas dessas
direcGes que se pode tomar a partir de suas pecas. Além de favorecer o contato dos(as)
estudantes com o texto teatral, estas sdo questfes urgentes que a escola precisa colocar em
pauta.

Tendo em vista a filiagho desta pesquisa ao Programa de POs-Graduacdo em
Linguistica e Literatura (PPGLLIT/UFNT), Campus Araguaina, voltado para a reflexao sobre
0 ensino e a formacgdo de professoras e professores de lingua e de literatura, a questdo
norteadora que a orienta pode ser formulada nos seguintes termos: como o estudo do teatro de
Marcio Souza pode contribuir na formacdo de leitores(as) criticos(as) no terceiro ano do
Ensino Médio?

E senso comum que as ciéncias exatas se pautam pelo rigor veridictorio. Neste ambito,
Durdo (2015) demonstra que o equivalente disso nos estudos literarios — 0 que pode se
estender ao campo artistico em geral — corresponde ao que ele chama de hip6tese de leitura.
Esta, como mecanismo de investigacdo, é a base para o ato interpretativo tomar corpo. Deste
modo, a hipotese de leitura indica caminhos interpretativos sobre o corpus ao mesmo tempo
que o interpela. O que se encontra ao final ndo sdo sentencas irrefutaveis, repetiveis e
aplicaveis a toda e qualquer espécie de texto literario ou objeto artistico, mas interpretacdes
que, mesmo coerentes, ndo precisam ser unanimes. Assim, cria-se espago para o debate,
alimento que nutre a literatura e as artes em geral.

Alinhada a questdo norteadora, a hipotese de leitura desta pesquisa sugere que a
diversidade — tematica e formal — do teatro souziano, bem como as inUmeras possibilidades de
encena-lo, propicia olhares multiplos acerca do pais, em especial, da Amaz6nia, pondo em
relevo os aspectos humano, social, politico e cultural da regido. Ao mesmo tempo,

ampliam-se as possibilidades de abordagem e de discussdo de sua obra, favorecendo sua
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fortuna critica. Assim, acredita-se que a presenca das pecas de Marcio Souza em sala de aula,
mediante fruicdo, analise e encenacdo da leitura, tem muito a contribuir com a formacéo
critica de alunas e alunos do terceiro ano do Ensino Médio.

Como desdobramento da hipdtese de leitura, considera-se que o0 espaco escolar pode
se tornar mais dinamico, plural e interativo a medida que vozes sociais marginalizadas, como
as que o escritor manauara traz a tona em seu teatro, assomam aos olhares estudantis como
dignas de serem vistas e ouvidas, gerando um processo identitario. Ndo se pode esquecer que
muitos alunos e alunas, sobretudo nas escolas publicas, provém ou tém alguma ligagdo com
grupos historicamente silenciados. O objeto artistico, quando inserido habilmente no contexto
educacional, além de proporcionar a apreciacdo estética, € uma abertura para a criticidade,
levando estudantes ao reconhecimento de si, do outro e de seu meio.

Nesta conjuntura, o objetivo geral da pesquisa € examinar o teatro de Marcio Souza,
em didlogo com sua fortuna critica, considerando a encenacdo da leitura uma abordagem
pertinente na formacdo critica de leitores e leitoras no terceiro ano do Ensino Médio, tendo
como fundamento conceitual o letramento critico. Neste direcionamento, sdo objetivos
especificos apresentar o contexto social, politico e histérico de criacdo das pecas de Marcio
Souza; destacar as principais vozes criticas de sua obra, em especial, acerca de seu teatro;
classificar suas pecas, identificando, mediante o critério temético, os pontos de articulagdo
entre elas; demonstrar o carater estético-educativo do teatro de Méarcio Souza, ressaltando sua
viabilidade em sala de aula, tendo a encenacdo da leitura como ferramenta de
desenvolvimento da criticidade e, por fim, analisar uma de suas pecas como forma de
aproximar os docentes de seu teatro ao mesmo tempo que se contribui com sua fortuna critica.

Em conformidade com a classificagdo de Santos (2007), esta € uma pesquisa
qualitativa, do tipo exploratéria e de carater bibliografico. Neste contexto, o percurso
metodoldgico se efetiva em dois movimentos. O primeiro consiste no estudo do teatro de
Marcio Souza em didlogo com sua fortuna critica. Apds considerar seu processo criativo
como fruto de pesquisa, reflexdo e direcionamento politico, procede-se a uma caracterizagdo
formal e temética de suas pegas, 0 que resulta em seu agrupamento em quatro categorias,
chamadas de campos no trabalho, em vista de suas afinidades e distanciamentos.

Por seu turno, o segundo movimento propde a encenacao da leitura como uma forma
de abordagem do texto teatral no &mbito escolar, tendo como fundamento teorico o letramento
critico na esteira do pensamento de Paulo Freire. Neste sentido, questBes conceituais do
letramento critico sdo repassadas, bem como a identidade tedrica e metodoldgica da

encenacdo da leitura. O trabalho encerra com a analise da peca “A paixdo de Ajuricaba”
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(1974), tendo em mira aproximar professoras e professores do teatro de Marcio Souza, como
também contribuir com sua modesta fortuna critica.

No tocante a encenacdo da leitura, vale dizer que se trata de uma prética
cénico-pedagogica cuja construcdo tem por base a cria¢do coletiva de um grupo que discute o
texto e decide como proceder a sua leitura cénica. Sob esta condicionante, a sua realizacdo
ndo pode ser concebida antes das decisdes do grupo que vai efetiva-la, residindo, neste fato,
sua beleza e vivacidade criativa. Logo, coerente com sua metodologia, o trabalho néo
prescreve nenhuma leitura encenada da peca analisada, pois qualquer formulagéo aprioristica
a este respeito redunda em mero exercicio especulativo, desvirtuando sua praxis cénica e
educativa.

O referencial tedrico da pesquisa tem como principio o dialogo de diversas tendéncias,
desde gque consideradas pertinentes para iluminar o debate. Além de um grupo de amplitude
geral voltado para a teoria literaria, dentre outros campos do saber, as referéncias se dividem
em mais trés blocos. O primeiro, abordando ensino, letramento critico e literatura, conta com
nomes como Durdo (2017), Freire (1999, 2009, 2023), Janks (2016), Jordao (2007) e Sardinha
(2018). O segundo grupo, envolvendo Marcio Souza e sua fortuna critica, se fundamenta em
Del Rios (1997, 2005), Dimas (1982), Filgueiras (2005, 2018), Hardman (2005), Kriiger
(2013), Pinto (2013), Rodrigues e Soares Filho (2021), Sa (2005, 2012) e Souza (1979a,
1979b, 1982a, 1982b, 1984, 1985, 1994, 1997a, 1997b, 1997c, 2001a, 2001b, 2005a, 2005b,
2005c¢, 2006, 2007, 2010, 2018). Por fim, o terceiro grupo inclui estudos sobre teatro, dentre
0s quais constam Araujo (2018), Aréas (1990), Azancoth e Costa (2009), Branddo (2009),
Brecht (1992, 1999, 2005), Costa (2002, 2019), Esslin (2018), Gomes (2012, 2020), Mafra
(2010), Pavis (2008), Rosenfeld (2018), Szondi (2015), Vasconcellos (2010) e Williams
(2002).

Além da Introducdo e das ConsideracBes Finais, o trabalho se estrutura em dois
capitulos. O primeiro, intitulado Leituracdo: a cena lida e encenada, estd dividido em quatro
topicos, nomeados, respectivamente, A letra e o palco, Teia trémula, Vozes criticas e Campos
tematicos. Os trés primeiros apresentam a dramaturgia do escritor amazonense, delimitam a
abrangéncia do corpus, justificam e especificam sua sele¢do. Por sua vez, a secdo Campos
tematicos se subdivide nos itens Campo factual: historia e ficcdo, Campo mitico: a magia da
floresta, Campo derrisorio: rasgos de riso e de pranto, Campo insélito: absurdo e nem tanto e,
por fim, Lagos e ecos. Estas subdivisdes, sem deixar de dialogar com as principais autorias da

fortuna critica souziana, a qual, infelizmente, ndo € tdo extensa, procede a uma categorizagdo
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e detalhamento das pecas em quatro campos, tendo como orientacdo, sobretudo, o critério
tematico.

O segundo capitulo, chamado Leituracdo: a cena lida e ensinada, expde o0s
fundamentos conceituais e praticos do letramento critico, como também da encenagdo da
leitura ao que se segue uma anélise da peca “A paixao de Ajuricaba”. Deste modo, o capitulo
se estrutura em duas segdes, a saber, Da pauta ao palco escolar e A paix&o pela liberdade. A
primeira, sem nenhuma subdivisao, ressalta a identidade cénico-pedagdgica da encenacdo da
leitura, sendo antecedida por uma discussdo em torno do letramento critico na esteira do
pensamento freireano. Por sua vez, a secdo seguinte, subdividida nos itens Uma tragédia
amazonense, Medo e conquista, O homem, o mito, 0 messias e a ave depenada e, por fim,
Ajuricabas, dieroas e inhambus, destaca aspectos tematicos e estruturais da peca examinada,
ressaltando sua filiacdo a tragédia grega, mas também insistindo em seu carater critico,
estético e politico, conforme a plataforma criativa do teatro souziano.

Portanto, a presente pesquisa entende que é urgente fazer do jovem leitor e da jovem
leitora, pela mediacdo docente, protagonistas de descobertas, duvidas e questionamentos
como propde o letramento critico. Afinal, todas as respostas ndo precisam ser dadas, posto

que ninguém as possui, 0 que vale mesmo é cogitar, ato que desafia e (des)afirma o ser.
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2 LEITURACAO: A CENA LIDA E ENCENADA

A atividade intelectual de Marcio Souza, diversificada e intensa, € marcante no
jornalismo, no magistério e na gestdo cultural da administracio publica® ao passo que, no
campo artistico, ela abrange cinema, teatro e literatura. A producdo do escritor nascido em
Manaus, incluindo romances, ensaios, contos, filmes e pecas teatrais, tem como ponto de
partida, sistematicamente, a realidade amazénica. Embora este seja 0 eixo do universo de sua
obra (Filgueiras, 2018), deve-se ter em mente que “O autor, cosmopolita e dindmico, possuli
uma visao conjuntural, fato que o impede de insular-se nos infindaveis caminhos da floresta”
(Rodrigues; Soares Filho, 2021, p. 138).

A producdo artistica de Marcio Souza se erige como forca contestante de fazeres
automatizados, um exercicio estético e politizado em vista da reflexdo. Desta maneira, ele pde
em destaque o papel libertario do fazer artistico na medida em que “A arte ¢ uma escritura
perigosa, um exercicio de contramassacre. Lutando no terreno em que se estabeleceu a
linguagem do siléncio, repressiva e castradora” (Souza, 2010, p. 31). O eco deste pensamento
se ouve em Perrone-Moisés (1998, p. 93) quando mostra que a “arte, ¢ em particular a
literatura, ndo tende a produzir um concerto harmonioso, mas tem tido cada vez mais (desde o
século XX, precisamente) uma funcéo critica, contestadora, e uma feicdo dilacerada em todos
os niveis”. O fazer artistico, na contramdo do previsivel, do dizer domesticado, pGe em
suspeicdo o0s posicionamentos revestidos de verdade, deixando expostas as camadas que 0s
operadores do poder se esforcam em encobrir.

A producdo souziana alerta contra a armadilha dos dispositivos de controle que
circundam até mesmo os discursos contradizentes. Na esteira do pensamento foucaultiano,
Agamben (2009, p. 40) os define como “qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os
gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes”. Sdo, portanto, mecanismos
responsaveis pela constituicdo dos individuos em seus processos de subjetivacdo. Sob essa
lamina de dois cortes, corre a literatura, o teatro e demais expressdes artisticas. Disso, Marcio
Souza tem plena consciéncia.

Por seu forte cunho politico, a producdo souziana evita, 0 quanto pode, a captura dos
dispositivos de que fala o filésofo italiano. Sem perder de vista o presente, sua obra lanca

! Dentre outros cargos, Marcio Souza dirigiu o Departamento Nacional do Livro — Fundagdo Biblioteca
Nacional (1990-1994) e presidiu a Fundacdo Nacional de Arte — Funarte (1995-2003). Entre 2013-2021,
presidiu o Conselho Municipal de Politica Cultural de Manaus. Atualmente, é diretor do departamento de
gestdo de bibliotecas da Secretaria de Cultura e Economia Criativa de Manaus.
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novos olhares acerca do passado, destaca a mitologia indigena, ridiculariza figuras historicas e
a elite manauara, bem como critica as empreitadas muito mal-intencionadas do governo
central em relacdo a Amazonia, geralmente, em conluio com 0s interesses econdémicos
internacionais. Sem ser panfletaria, a obra de Souza é comprometida com os excluidos.
Advém disso sua crenga na palavra enquanto reveladora das contradi¢fes que permeiam o
pais, pois “E a literatura, a palavra escrita, a criagdo literaria, antes das outras, que forma a
maioridade de uma expressao” (Souza, 2010, p. 193).

Ao mesmo tempo que denuncia as contradicbes do pais e os mecanismos de
manutencdo do poder, que relegam ao obscurantismo social e a degradacdo humana as
minorias, o0 escritor ndo abre mao do carater estético de sua criacdo. Sem proselitismos, sua
obra assume um compromisso critico em desvelar os descalabros politicos, sociais e histdricos
gue permeiam sua regido. Dessa forma, o autor prima por uma linguagem precisa e
contundente a que ndo faltam doses altas de ironia, deboche, situacBes insdlitas, severas
dendncias, como também o lirismo, o maravilhoso, o mitico e a experimentacéo.

Assentada numa solida base politica, sua producdo apresenta uma forte agudeza
critica, ndo poucas vezes irdnica, compondo uma teia ampla e multifaria, mas também coesa e
relacional. Nestes termos, sua obra, tanto no aspecto ficcional como no ensaistico, expbe as
desigualdades que atravessam o pais, cujo alicerce se assenta na gana capitalista e na
brutalidade da empresa colonizadora (Rodrigues; Soares Filho, 2021). Assim, seu teatro,
como parte deste conjunto criativo, dialdgico e problematizador dos (dis)sabores nacionais e,

em particular, amazonicos, constitui o interesse deste trabalho.

2.1 A letrae o palco

A escrita teatral de Marcio Souza apresenta um forte teor reflexivo, indo do tragico a
comédia irreverente, utilizando, para tanto, formas dramaticas diversas. Seu teatro apresenta
um Viés critico ao trazer a tona os abusos do poder, as mazelas amazonicas, a tendenciosa e
suspeita historiografia oficial, os engodos da politica nacional, o silenciamento de grupos
étnicos nativos, as empreitadas econdmicas muito mal-intencionadas em torno da Amazénia,
a exploragdo ambiental e o cinismo da elite local. Fruto de pesquisa e de discusséo coletiva,
como também de uma profunda consciéncia de classe, o teatro souziano tem um carater
poético, contundente e, principalmente, combativo a medida que se opde “a desfiguragao

cultural que progressivamente assola o Amazonas” (Dimas, 1982, p. 53).
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A trajetdria teatral de Marcio Souza inicia e se desenvolve junto ao Teatro
Experimental do Sesc do Amazonas (Tesc)?, grupo este que € um marco no teatro amazonense
ao trazer para o palco discussdes sobre a realidade local de forma critica e artistica. Souza
ingressa na companhia teatral no comeco dos anos 1970 quando de seu retorno a Manaus ap6s
uma temporada morando em S&o Paulo onde trabalha como roteirista da Servicine, uma
produtora de filmes da famosa Boca do Lixo paulistana. E de se notar que a prética de escrita
diaria de roteiros filmicos da ao jovem a agilidade e a intimidade com a palavra, segundo
declara em entrevista: “Eu aprendi a ser escritor na Servicine. [...] As vezes tinha de fazer
quatro roteiros por més” (Souza, 2005c, p. 26).

Além da roteirizacdo de filmes, Marcio Souza se dedica ainda a direcéo
cinematogréafica. A ideia de fazer cinema tem como mote principal uma maior proximidade
com a Amazodnia a partir do viés artistico. “Andava pensando no grande siléncio da minha
regido em relagdo ao Brasil”, declara o autor, “e considerava o cinema como forma eficiente
de expressdo capaz de quebrar essa barreira. Ser cineasta em 68 era como ser poeta na época
da Aboli¢ao” (Souza, 1982b, p. 3). Todavia, 0 sonho ndo se realiza a contento, conforme ele
explica: “A minha esperanga no cinema se esvaiu na medida em que fui conhecendo os
meandros sombrios em que € produzido o cinema brasileiro” (Souza, 1982b, p. 3-4).

Ao dirigir “A selva” (1972), filme baseado no romance homonimo do portugués
Ferreira de Castro, Marcio Souza se d4 conta de vez que, realmente, “gostava mais de
escrever do que de passar pela intensa carga emocional e de trabalho das quatro, cinco
semanas de filmagem” (Souza, 2005c, p. 27). A experiéncia do longa-metragem é decisiva
para o seu retorno a terra natal: “A selva”, confessa, “me serviu até para despertar em relagdo
a Amaz6nia. Quando eu estava montando o filme, descobri que ndo entendia nada da regido.
[...] Minha volta, entdo, acabou tendo a ver também com essa necessidade de conhecer a
Amazonia” (Souza, 2005c, p. 27-28).

Desencantado com o0 cinema, o escritor se volta ao teatro na intengdo de compreender
mais a fundo a complexa realidade da Amazonia. Em sua concepgao, “Através do teatro eu
imaginava poder encontrar as respostas que a regido levantava e parecia instigar-me” (Souza,
1984, p. 26). Ao contrario do aparato industrial em torno do cinema, “o teatro permitia tudo
em seu espago cénico, independente de recursos” (Souza, 1984, p. 26). Ao mesmo tempo, a
dimensao politica dessa “forma artesanal e mais modesta de reproduzir o mundo” (Souza,

1982b, p. 4) ecoa como for¢a de resisténcia, porquanto ‘“Nenhuma outra forma de arte

2 Sesc — Servico Social do Comércio



25

conseguiu sobreviver as repressoes brutais ao longo da historia como o teatro” (Souza, 1982b,
p. 8). Assim, este artesanato da proximidade e da resisténcia, porque imersivo, leva o nascente
teatrélogo, no feliz encontro com o Tesc, a mudar os rumos do teatro amazonense.

Ademais, a conjuntura politica do Brasil, sob a ditadura civil-militar (1964-1985),
precipita a decisdo de regresso a Manaus. Com o seu home na lista de suspeitos ap0s ter sido
fichado pelo regime, a vida na capital paulistana fica insustentavel: “A minha ultima prisao,
pelo DOI-CODI, praticamente me impedia de trabalhar em Sdo Paulo” (Souza, 1984, p. 25).
Pressionado pelas circunstancias, o retorno se mostra a atitude mais plausivel, quer dizer, “do
ponto de vista pratico, eu voltei a Manaus porque ndo tinha mais ambiente aqui. Vivia sendo
parado nas barreiras policiais. [...] E isso comecou a me da nos nervos; vocé ja saia nas ruas
apreensivo, imagine. Fiquei sem condi¢des aqui” (Souza, 2005c, p. 28). Essa vivéncia dos
desmandos ditatoriais termina reforcando o teor politico e contestatério de sua obra e, de
forma particular, das pecas teatrais.

A experiéncia com o Tesc favorece ndo apenas a escrita teatral, mas também o
desempenho das funcdes de direcdo, producdo e articulacdo administrativa junto ao Sesc,
relacdo esta nem sempre totalmente harmoniosa. Num contexto de muitas dificuldades
operacionais — fazer teatro no pais ndo € algo facil — e de embates e debates ideoldgicos, suas
pecas sdo escritas com vistas a montagens imediatas pelo grupo. O seu palco verde, conforme
anuncia o titulo de um de seus livros em que relata e analisa essa vivéncia, tem a seu favor o
fato de todas as pecas terem sido encenadas logo apds a escritura. Antes da publicacéo e,
portanto, da leitura particular, esses textos tém o palco como forma primeira de uso, de
circulacéo e de recepcao.

A iminéncia da encenagdo caracteriza 0 teatro souziano como um projeto coletivo,
revelando a urgéncia de comunicacdo estética e politica com a plateia. Deste modo, sua
metodologia criativa tem como prerrogativa o envolvimento direto com uma companhia
teatral, conforme ele garante: “s6 sei escrever para o palco se tenho um grupo. Ou seja, esta
tudo junto, literatura, teatro e grupo teatral” (Souza, 2005c, p. 31). Vé-se, com isso, que 0
autor concebe sua criagdo dramatdrgica como uma integracdo de for¢cas com um fim comum,
isto é, o palco.

Explicitando a metodologia de trabalho do Tesc, Marcio Souza demonstra que ele tem
inicio com a escolha do tema do espetaculo, seguido de sua pesquisa: “Uma vez estabelecido
0 tema, o0 grupo se dividia em equipes e iniciava um periodo de levantamento de dados. A
técnica desse levantamento era a consulta as fontes secundarias: jornais, revistas, livros,

iconografia; e a entrevistas” (Souza, 1984, p. 109). Em seguida, por meio de seminarios de
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integracdo, 0os componentes discutem as informaces coletadas, entéo, finalmente, produz-se a
peca dramatica. Esta, embora tenha a anuéncia dos membros, é um trabalho de autoria
especializada, ou seja, “Era a tarefa para um dramaturgo, um membro do grupo que
ativamente tinha participado das etapas anteriores e conhecia o tema” (Souza, 1984, p. 112).
Note-se, porém, que, via de regra, Marcio Souza assina as pecas do Tesc nos anos 70,
tornando-se, assim, o seu principal dramaturgo.

O amparo da pesquisa documental no processo criativo do teatro de Marcio Souza lhe
da consistentes alicerces historicos e sociologicos. Note-se que sua ensaistica é fruto desta
caracteristica de eximio pesquisador. Por este motivo, sua escrita teatral ndo tem nada de
enlevo fantasioso, embora ndo dispense o lirismo e o mitoldgico. Ainda que possua uma firme
postura politica, sua dramaturgia também ndo sucumbe ao partidarismo. Trata-se de um
trabalho artistico feito com comprometimento ético.

Sem cair no exotismo, se opondo “a tirania do pitoresco, que vem a ser afinal de
contas uma literatura de exportagdo e exotismo facil” (Candido, 2012, p. 86), e nem sendo
condescendente com o publico, o teatro souziano incomoda a classe dominante de Manaus,
que se Vé, muitas vezes, ridicularizada e acusada de muitos descalabros, sobretudo, politicos.
“O comportamento do nosso grupo sempre foi critico”, relata o dramaturgo, “e se ndo
transigimos em relacdo aos valores da classe dominante, do outro lado, ndo fomos também
complacentes com as ‘massas’” (Souza, 1984, p. 73).

O resultado deste processo é um salto de qualidade do teatro amazonense, até entdo
visto como mera curiosidade exotica, inserindo-se no debate teatral brasileiro em vista de sua

qualidade artistica e de sua firme posicédo politica apesar do clima de censura do periodo:

Doze municipios amazonenses e nove capitais do Pais® tiveram contato direto com
essa transgressdao. O Tesc incomodava o conformismo extrativista da Provincia
ressentida, a censura da Ditadura Militar, e intrigava os criticos dos chamados
grandes centros. Agora a gente exportava, ndo mais importava (Filgueiras, 2005, p.
8-9).

Dispensando a visao romantica de inspiracao, cada pega é escrita para uma temporada
como fruto de um planejamento conjunto. Sob este prisma, sua dramaturgia é o corolario de
um processo integrador de pesquisa e de discussdo, mas que ndo rejeita a escrita individual,
cujo resultado é um texto vivo, palpitante e, sem perder o feitio poético, com objetivos bem

delineados. Por isso, diz-se que seu teatro € cerebral, uma trincheira pulsiva, consciente de sua

3 As cidades visitadas pelo Tesc nos anos 1970 sdo Rio Branco, Belém, Sao Luis, Campina Grande, Salvador,
Brasilia, Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Séo Paulo. Por sua vez, os municipios sdo Coari, Codajas, Anori,
Manacapuru, Careiro, Autazes, Itacoatiara, Urucurituba, Silves, Maués, Parintins e Nhamunda (Souza, 1984).



27

funcdo social, o que ndo Ihe permite, e nem é seu desejo, fazer concessGes de nenhuma
espécie.

As articulacdes criativas do teatro souziano ecoam o pensamento de Dimas (1982)
quando ele repara que o dramaturgo possui uma concepc¢do funcional da arte no que diz
respeito a0 empenho em tocar mais diretamente o grande publico. Neste sentido, o critico
explica: “Tudo indica que Marcio Souza partilha dessa visdo de literatura enquanto
instrumento de descoberta, avaliacdo e conscientizacdo. Para ele nada mais estranho e adverso
do que a literatura sem func¢do, meramente ladica ou perdida em arabescos formais” (Dimas,
1982, p. 99). De fato, 0 amazonense entende que o artista tem o compromisso de levantar os
véus do conformismo, o que explica sua rejeicdo aguerrida ao beletrismo e a qualquer postura
nefelibata.

Em vista de sua preocupacdo com o despertar de consciéncia do publico, o teatro
souziano ndo se isola no comodismo das grandes casas de espetaculo, pois “O sentido pleno
do teatro esta ndo apenas naquilo que € posto em cena como na interacdo entre o encenado e
aqueles que sentam nas cadeiras para assistir” (Souza, 1984, p. 71). O trabalho do Tesc,
transitando entre o urbano e o rural, o centro e a periferia, 0 que lembra a itinerancia da
Commedia Dell’Arte®, leva os espetaculos as plateias rurais e periféricas de Manaus com o
mesmo compromisso ético com que se dirige aos centros urbanos. Neste sentido, desabafa o
dramaturgo: “Nosso contato com as plateias da Amazonia era um sé. Era um contato ao nivel
do politico, e optamos pelo aprofundamento, pela radicalidade, pelo complexo e pela
invengao”, assim “O que podia ser bom para a plateia urbana de Manaus ou de Sao Paulo era
bom para o publico de Itacoatiara” (Souza, 1984, p. 74).

O teatro de Marcio Souza, rejeitando o mero divertir, possui uma forte marca
(in)formadora do publico que pretende atingir, sobretudo, os marginalizados, pois a “busca
das plateias populares, ao evitar que o grupo resvalasse para o0 paternalismo, apontava para a
necessidade de reforgar as suas posigdes criticas, desmistificadoras” (Souza, 1984, p. 79).
Deste modo, o palco souziano, pelo arco politico que o sustenta, tem um direcionamento
artistico-pedagdgico que se pode chamar de estética da consciéncia critica. Assim, cada peca
informa, ensina, deleita, emociona, tira véus da historia, subverte o que esta cristalizado, faz

pensar.

4 Forma popular do teatro renascentista (séc. XV-XVI), de origem italiana, essencialmente performatica, com
personagens fixas e acdo parcialmente improvisada. Marcada pela itinerancia, os espetaculos acontecem em
espacos alugados nas cidades aonde chegam, como também ao ar livre e em pragas (Vasconcellos, 2010).
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Com agudo interesse em despertar consciéncias, o teatro de Marcio Souza possui uma
base ideoldgica e estrutural que, de certa forma, o alinha ao teatro épico de Bertolt Brecht. O
dramaturgo alemdo entende que o palco, sem perder o carater lidico, contém uma acgéo
didatica a medida que se volta para questdes sociopoliticas urgentes (Brecht, 2005). O
resultado dessa investida estético-didatica do amazonense é um palco provocador,
contundente e, por vezes, excessivo em sua radicalizagdo. Logo, o teatro souziano se mostra
um curioso exercicio de criticidade e de criatividade, um convite ao pensamento e a reflexdo,
constituindo um interessante campo de estudo académico e de uso escolar.

Com abordagens até entdo inéditas nos palcos brasileiros, o teatro de Mércio Souza,
sem deixar de mostrar as consequéncias desastrosas das empreitadas coloniais e
desenvolvimentistas na planicie amazonica, com prejuizos de varias ordens para indigenas,
trabalhadores de eito, imigrantes nordestinos, caboclos e ribeirinhos, destaca ainda a
complexa mitologia indigena, como também a riqueza cultural da regido. Esta, na visdo do
dramaturgo, significa “a resisténcia dos povos indigenas ¢ as lutas dos trabalhadores” (Souza,

1984, p. 67). Neste sentido, ele completa:

Para o TESC® a cultura amazonica auténtica sempre foi aquela expressada pelas
forgas populares em suas lutas, verdadeiro rio subterrdneo que deu @ Amazénia, ao
longo da Histdria, unidade e estatura moral. Por isso nunca fomos complacentes com
0 exotico e sempre procuramos manifestar o nosso horror ao folclérico. No TESC, a
maldi¢do colonizada do exdtico s6 encontrou espago quando serviu para desarticular
a ideologia dependente da classe dominante regional. E quanto ao folclore, essa
“ciéncia de policiais”, castradora e insultuosa a verdadeira cultura popular, nunca foi
levada mais do que merecia, isto é, jamais se permitiu que sua insidiosa mentalidade
repressiva se infiltrasse em nossos trabalhos, espalhando musiquinhas de dois
acordes ao lado de caboclos tisicos (Souza, 1984, p. 67).

O palco verde de Marcio Souza se revela, na verdade, policromatico a medida que
burila diversos matizes tematicos, formais e estruturais em sua paleta dramatica. Em
contraposicdo ao olhar hegemonico, seu teatro da voz aos que foram silenciados ao longo da
historia e ainda continuam a sé-lo. Encenando a contradicéo entre o discurso oficial e a préaxis
do poder, seja por meio do riso irbnico, do deboche, da linguagem mordaz, do elemento
mitopoetico, do insélito ou do tragico, o dramaturgo descortina outras percepcfes acerca da
intricada realidade amazonica no intuito de neutralizar as visdes folcloricas, exdticas e

romanticas sobre a regido e sua gente.

5 E comum, na fortuna critica, a grafia do nome do grupo teatral em maidsculas, todavia, seguindo a orientagdo
de Piacentini (2017), os siglemas (homes abreviativos compostos ndo somente das letras iniciais das palavras
que os geram, mas formando silabas e, por isso, vistos como palavras), caso do termo Tesc, sdo escritos apenas
com a inicial maiGscula. Nas citacdes, registra-se em conformidade com a fonte usada.
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Em razéo da heterogeneidade tipoldgica e temética do teatro souziano, vé-se que ele é
um recurso pedagogico interessante no letramento critico. Em sala de aula, sua presenca pode
favorecer a reflexdo sobre questdes urgentes, envolvendo a Amazonia e o pais como um todo,
mediante leitura, analise e encenacdo da leitura. Neste direcionamento, é preciso conhecer as
pecas que o compdem, bem como suas movimentagdes estéticas, politicas e historicas, tendo
em mira categorizé-lo a partir do dialogo com estudos criticos a seu respeito.

2.2 Teia trémula

O primeiro dado a considerar em torno do teatro de Marcio Souza é que ele envolve
um namero consideravel de pecas produzidas em diferentes momentos ao longo de quase
cinguenta anos de carreira nos palcos. Este conjunto forma um complexo dramaturgico
tensionado com pontos de proximidades e de afastamentos, movimentacdes estas comuns e
salutares na criacdo artistica, visto que no “ambito da cultura em geral, e da literatura
especificamente, os objetos se relacionam entre si, seja por meio de aproximacdo ou de
repulsa” (Durdo, 2020, p. 60) ou ainda por uma simultaneidade destes movimentos contrarios.
Como resultado deste processo, suas pe¢as, a um s6 tempo, se harmonizam e se estranham
tanto na forma quanto nos assuntos tratados, pois sua unidade é multifacetada.

O teatro souziano, como um mosaico criativo, cintila importantes aspectos da
pluralidade amazénica, revelando uma busca constante e nunca finalizada, nem poderia ser de
outra forma, de expressdo desse painel cultural. Em tal procura, fica evidente ainda a
inquietude do dramaturgo em desvelar as artimanhas do pensamento dominante e suas
estratégias de controle. Por conseguinte, seu teatro, embora possa ser dividido em fases, ndo
se desenvolve de forma linear, com uma etapa sucedendo outra, mas se constroi formando
uma rede estético-dialogica em que cada peca ecoa um ou outro aspecto das demais.

Como € sabido, o percurso teatral de Marcio Souza possui estreita relagdo com a
historia do Tesc. E comum pesquisadores e pesquisadoras dividirem a caminhada do grupo
em trés fases. Ao contrario de Azancoth e Costa (2009), que estabelecem duas etapas, o
préprio dramaturgo enxerga também trés momentos no percurso do Tesc (Souza, 1984, 2007),
visdo esta corroborada por Ledo (2020). De igual modo, este trabalho comunga da ideia da
triparticdo da trajetoria tesquiana, levando-se em conta a relevancia do escritor manauara para
0S rumos que toma a companhia teatral do Sesc com seu ingresso. Nestes termos, vé-se que o
teatro souziano se constréi em duas fases, cujo ponto articulador é o fechamento do Tesc em
1982.
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A primeira fase tesquiana vai de 1968 a 1973, a segunda, de 1974 a 1982 e a ultima,
de 2003 a 2016. Nesta conjuntura, as duas fases do teatro souziano cobrem, respectivamente,
0s periodos de 1974-1982 e 2003-2016, correspondendo a segunda e a terceira fases de vida
do Tesc. Vale destacar que este passa por uma traumatica ruptura com o Sesc em 1980
quando os ventos contrarios da politica manauara levam a instituicdo ao fechamento do
pequeno teatro que abriga a companhia deixando-a a deriva. Isto se d& porque as novas
diretrizes da entidade, rechacadas veementemente pelos tesquianos, pretende manter sob
controle a criacdo artistica e seus integrantes. A tensdo € tanta que até para recuperar 0
material de cena do teatro fechado a cadeados, o grupo “teve o acompanhamento dos
‘segurancas’, que fiscalizavam a retirada dos objetos relacionados em uma lista previamente
autorizada pela diretoria” (Azancoth; Costa, 2009, p. 284).

Mesmo sem sede prépria, a trupe ainda resiste por dois anos, mas como nao se faz
teatro sem politicas publicas consistentes, o Tesc finalmente cerra suas cortinas em vista das
dificuldades logisticas e da falta de apoio local. A extin¢do do grupo chega a ser um alivio
para a elite manauara, um incomodo que ¢ enfim silenciado, pois “O Tesc estava mexendo no
teatro, no romance, na poesia, na Historia; o Tesc era um movimento cultural com expressdo
politica” (Filgueiras, 2005, p. 8). Sobre o acontecido, Méarcio Souza, ndo sem amargura,

desabafa:

O que mais doeu, para todos nos, ndo foi o ato arbitrario da direcdo do SESC. Na
situagdo em que as relagfes do grupo com a instituicdo se encontravam, era de se
esperar uma atitude dessa natureza. Mas o siléncio de toda a cidade, dos érgdos de
imprensa, dos intelectuais, dos artistas, como se nada tivesse acontecido, isto nos
feriu muito. Para completar o quadro absurdo, uma boa parte da chamada classe
teatral comemorou a nossa desgraga (Souza, 1984, p. 64).

Em 2003, o grupo é recomposto, permanecendo em atividade até 2016 quando, por
uma seérie de fatores, dentre os quais o corte de verbas devido a conjuntura politica e
econdmica do pais, obriga a um novo cancelamento do projeto. No Brasil, ndo é novidade que
as artes, a educacdo e a saude sdo as principais areas afetadas quando os cofres publicos
resolvem conter a torneira de gastos. Isto apenas confirma o histérico menosprezo nacional
por aqueles que estdo relegados a periferia dos privilégios sociais, inclusive, os artistas
periféricos. Em situacdo de crise, estes, que insistem em andar fora dos trilhos candnicos, séo
0S primeiros atingidos.

Seja como for, as fases tesquianas evidenciam um processo de amadurecimento
estético e politico do grupo, exigindo a superacdo de questes de varias ordens, como a

convivéncia de personalidades diversas, as saidas e as entradas de membros, as dificuldades
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financeiras, as diretrizes institucionais do Sesc, as pressdes de setores locais incomodados
com as criticas da trupe, bem como a busca de escolhas artisticas para o desenvolvimento das
ideias apresentadas.

No que tange a escrita teatral de Marcio Souza, as referidas fases tesquianas podem ser
encaradas como ciclos criativos cuja preocupacdo principal é radiografar a cultura
amazonense, seus habitantes e a politica nacional ante a orquestracdo do poder. A
experimentacdo de formas teatrais, como também as tematicas desenvolvidas, sdo propostas
com esta finalidade. Assim sendo, importa investigar os caminhos que o dramaturgo escolhe
para construir sua obra, preservando, a um sé tempo, a subjetividade inventiva e 0s interesses
coletivos do Tesc.

O debute do escritor nos palcos se da em 1973 quando dirige “Espinhos no cora¢éo”,
um concerto recheado de poesia no qual o elenco canta, toca e interpreta textos de Oswald de
Andrade e de Julio Cortazar. Souza (1984, p. 26) relata que o espetaculo é suficiente para
fazé-lo “provar do maravilhoso prazer que ¢é ser de teatro”. Acrescente-Se a isto a 6tima
aceitacdo popular, pois 0 show se consagra como “O primeiro sucesso de publico do grupo,
com milhares de jovens lotando a temporada” (Souza, 2007, p. 38). Por seu turno, Ledo
(2018) pontua que este é um passo definitivo na carreira do jovem amazonense, visto que ele,
a partir de entdo, se torna diretor do grupo, dando inicio a segunda fase tesquiana e a primeira
de sua dramaturgia.

A intensidade criativa assinala a primeira fase da escrita teatral de Méarcio Souza, cujo
resultado sdo onze titulos, dentre os quais figuram pecas marcantes de seu percurso nos
palcos. Este conjunto é formado pelas obras “A paixdo de Ajuricaba” (1974)°, “Dessana,
Dessana ou O comeco antes do comeco” (1975), “A maravilhosa histéria do sapo
Taro-Bequé” (1975), “As folias do latex” (1976), “Pequeno teatro da felicidade” (1977),
“Tem piranha no pirarucu” (1978), “Jurupari, a guerra dos sexos” (1979), “O elogio da
preguica” (1980), “A resistivel ascensdo do Boto Tucuxi” (1982), “Contatos amazoénicos de
terceiro grau” (1978)" e “Acao entre amigos” (1987).8

Se, por um lado, é verdade que toda classificacdo tem um fundo reducionista e uma
indisfarcavel tendéncia homogeneizadora, por outro lado, ndo é equivocado dizer que ela

viabiliza a didatizacdo do que se estuda, tendo-se o cuidado para que este uso ndo enfumace a

6 As datas entre parénteses indicam a primeira encenacdo das pecas pelo Tesc, 0 que, por convengio,
considera-se seu ano de escrita, visto que elas sdo publicadas esparsamente tempos depois.

7 Esta peca compde, juntamente com outras nove, o livro “Feira brasileira de opinido”, sob a coordenacéo de
Ruth Escobar (Escobar, 1978). Neste mesmo ano, a peca é montada pelo Tesc.

8 Escrita durante o periodo de inatividade do Tesc, a peca é encenada, pela primeira vez, no Teatro Ipanema
(RJ) sob a diregdo de Paulo Betti (Cadernos de Literatura Brasileira, 2005).
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contradigdo interna que nutre toda criacdo artistica. Neste ambito, as fragilidades da tarefa
classificatdria s@o postas em suspensdo, mas ndo de todo esquecidas, tendo em mira pontuar
as linhas mestras que norteiam as pecas do amazonense. Deste modo, a classificacdo € mais
um ponto de partida para se ampliar o horizonte interpretativo de seu teatro do que uma
categorizacdo inflexivel.

Nestes termos, € possivel nomear a primeira etapa do teatro souziano como fase
critico-cultural (1974-1982). Evita-se chama-la, por exemplo, critico-amazonica, ou qualquer
outra adjetivagdo amazonense, por dois motivos. O primeiro diz respeito a presenca, neste
bloco, de duas pegas — “O elogio da preguica” e “Acdo entre amigos” — que fogem ao espaco
da grande planicie. O segundo motivo procura evitar certa caracterizacdo pleonastica, haja
vista que a tematica amazonense, embora ndo exclusivamente, é uma presenca por demais
marcante em sua obra como um todo.

Acrescente-se, ainda, que uma designacdo amazonense para a primeira fase pode
incorrer numa compreensdo restrita do que seja o carater regional da dramaturgia souziana.
Neste caso, o regionalismo deve ser entendido como ponto de partida de abordagem e como
principio criativo que leva a discussdes de maior abrangéncia e nunca como um circuito
fechado girando indefinidamente em torno de seu préprio eixo. A respeito deste assunto, 0

dramaturgo se coloca nos seguintes termos:

Mas nunca permitimos que a absolutizacdo da problematica regional obscurecesse
nossa compreensdo dos fendmenos sociais em seu nivel mais geral. Isto se
conseguiu através de persistente e continuo estudo, pesquisa, conhecimento cada vez
mais aprofundado da ciéncia histérica e a investigacdo do fendmeno da luta de
classes em suas diversas manifestaces, tanto locais quanto internacionais. Esta
preocupacdo metodoldgica de sabor andmalo, numa terra onde o que vale é a
irresponsabilidade e a improvisa¢do, nos livrou do perigo de reduzir a questdo
amazodnica & insignificancia municipal (Souza, 1984, p. 67-68).

A Amazobnia ndo é uma ilha, mas um corpo cujas veias se espalham pelo pais e vdo
além dele. Desta maneira, a producdo de Marcio Souza se alimenta do solo originario, mas a
ele ndo se restringe, nem poderia ser diferente em se tratando de um artista cosmopolita,
convicto de seu papel social e cidaddo. Olhando o entorno e além-fronteiras, partindo sempre
de uma observacdo criteriosa da realidade, o dramaturgo concebe sua arte como um descerrar
de cortinas no palco da vida.

Assim, a fase critico-cultural faz um mergulho na mitologia indigena, revira o bald da
historiografia nacional, perscruta os caminhos enviesados das investidas capitalistas na regio,
como também expBe as feridas do regime ditatorial. Como se nota, este conjunto dramatico

ndo percorre uma Unica direcdo teméatica e muito menos formal. Em simile com os muitos
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caminhos hidricos da Amazonia, as pecas souzianas seguem 0s proprios cursos, embora
tenham uma mesma nascente ética e ficcional.

Composta de trés conjuntos dramatdrgicos, a segunda fase do teatro souziano
(2003-2016) tem inicio com a reabertura do Tesc apds um hiato de mais de vinte anos. O
primeiro bloco é formado pelo projeto “Sabados detonados” (2004-2011), idealizado por
Marcio Souza e escrito por ele juntamente com outros dramaturgos e dramaturgas,
tornando-se um grande sucesso de publico.® Informa Ledo (2020) que o projeto permanece
em cartaz ao lado de outras atragdes durante algum tempo até passar a ser esporadico e,
finalmente, encerrado. Marcados pela versatilidade, os esquetes!® que o compdem se
caracterizam como ‘“cenas curtas sempre de cunho humoristico e satirico, assemelhando-Se a
uma revista de noticias semanal de onde saiam temas diversos sobre politica, sexualidade,
corrupgao, educagdo, fatos locais etc.” (Ledo, 2020, p. 316).

O segundo conjunto dramaturgico desta segunda fase compreende a remontagem de
quatro espetaculos da primeira etapa. Assim, 0S novos tesquianos reencenam “A paixao de
Ajuricaba” (2003/2004), “Dessana, Dessana ou O comecgo antes do comec¢o” (2005), “A
maravilhosa historia do sapo Tar6-Bequé” (2005) e “As folias do latex” (2006). Por sua vez, o
ultimo bloco se compde de tradugdes e adaptacdes de obras literarias, oriundas ndo apenas da
literatura dramaética, cujo resultado sdo as pecas “Hamlet” (2004), “Marx na zona” (2004),
“As mil e uma noites” (2008), “Carnaval Rabelais” (2009), “Eretz Amazoénia” (2010),
“Rodrigueanas amazonicas” (2012) e <O fiscal federal” (2013).!! Desta maneira, chama-se
esta fase de critico-revisionista, levando-se em conta a visada reflexiva sobre a realidade
amaz6nica mediante o dialogo intertextual, a revisitacdo de pecas da etapa anterior e a satira
do cotidiano nos moldes dos “Sabados detonados”.

Tanto a fase critico-cultural quanto a critico-revisionista ttm em comum um alto grau
de reflexdo dos temas abordados, como também a busca de formas dramaticas adequadas aos
mesmos. Em razdo disso, vé-se que as referidas etapas dialogam entre si. Neste sentido,
lembre-se que a revisao historica, por exemplo, ndo esta ausente da primeira fase do mesmo
modo que a cultura amazoénica se faz notar nas pecas do segundo grupo, ou seja, as tematicas
flutuam entre os dois polos. N&o se pode esquecer também que as reencenacdes de sucessos

souzianos na segunda fase remetem a etapa anterior.

9 As pecas de Marcio Souza no projeto “Sabados detonados” constam no APENDICE A.

10 Termo oriundo do inglés, sketch, cujo significado literal é eshoco, rascunho, indica uma cena ou peca curta,
quase sempre de tom cdmico (Vasconcellos, 2010).

11 No APENDICE B, vide detalhes das pecas traduzidas e adaptadas por Marcio Souza.
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Em entrevista, o teatr6logo explica que os objetivos do Tesc, que se imiscuem com sua
criacdo dramatlrgica, ndo se alteram ao longo das duas fases, mantendo o mesmo escopo

artistico e ideologico:

A proposta original do Tesc era correr principalmente num par de trilhos: um
voltado para uma viséo critica do processo histérico da Amazdnia e outro dedicado
as culturas originarias dos povos indigenas. As vezes, além de aproximarmos os dois
campos, enfatizamos uma outra caracteristica que estava presente na primeira fase
do grupo: o trabalho com grandes textos do teatro mundial (Souza, 2005c, p. 31).

Portanto, dialogismo, intertextualidade, tragicidade, comicidade, irreveréncia, revisao
historiogréafica, cultura indigena, critica politica e reflexdo acerca dos discursos cristalizados
compdem a escrita teatral de Marcio Souza. Esta, de diferentes maneiras criativas, toca fundo
nas costumeiras chagas que infestam a Amazonia e o pais como um todo, chamando atencdo
para que sua fedentina ndo seja abafada pela perfumaria das ideias de controle.

Ciente de que o teatro de Marcio Souza apresenta um ndmero muito grande de
possibilidades de estudo, haja vista a quantidade consideravel de pecas que a integra, 0
primeiro recorte epistemoldgico a ser feito € a eleigdo da fase critico-cultural como foco de
interesse principal deste trabalho. Desde meados dos anos 1970, mesmo que de forma esparsa,
todas as onze pecas deste conjunto estdo presentes no mercado editorial brasileiro, embora
muitas dessas edicdes, por estarem esgotadas, sé possam ser adquiridas, ndo sem dificuldade,
em sebos. Todavia, o fato de haver publicacdo se torna um ponto relevante para sua escolha, o
que permite 0 acesso de pesquisadoras e pesquisadores, bem como de professores(as) ao
utiliza-las em sala de aula. Ndo esquecer também que a encenacdo da leitura pressupfe a
presenca fisica do texto.

Com a publicacao, em trés volumes, do “Teatro de Marcio Souza” (1997) pela editora
Marco Zero, de onde ele é socio entre 1982 e 1986, todas as pe¢as da primeira fase sdo
reunidas, revistas e os textos estabelecidos pelo proprio autor. E verdade que a referida edicéo
apresenta um e outro deslize grafico e ortografico, porém a sua importancia ndo se discute,
pois € a primeira vez que o teatro souziano é coligido. No fluxo das reencenagdes de “A
paixdo de Ajuricaba”, “As folias do latex” e “Dessana, Dessana” na fase critico-revisionista,
estas obras ganham também novos projetos editoriais.

Por sua vez, nem todas as pecas da segunda fase estdo publicadas, com excecdo dos
esquetes dos “Sabados detonados” (2008), reunidos em volume homoénimo pela editora
manauara Valer, e também as pecas “As mil e uma noites”, “Carnaval Rabelais” e “Eretz
Amazonia”, as quais integram o livro “Teatro seleto” (2018), uma edicdo comemorativa do

centenario da Academia Amazonense de Letras (AAL), onde Marcio Souza ocupa a Cadeira
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n® 25 desde 2004. Desta maneira, a pesquisa ndo perde de vista 0 conjunto dramatdrgico ja
publicado, embora o centro principal seja sua primeira fase teatral.

Portanto, o presente trabalho estabelece uma categorizacdo do teatro souziano, tendo
por base o critério tematico, entendendo que a classificacdo abarca todas as pecas publicadas,
independentemente a que fase pertenca. Vale dizer ainda que este agrupamento em temas é
fruto de reflexdes a partir de sua fortuna critica. Esta, apesar de ndo ser extensa, apresenta

importantes contribuicdes para a compreensédo de sua obra.

2.3 VVozes criticas

E certo que “Galvez, imperador do Acre” (1976), primeiro romance e maior sucesso
editorial de Marcio Souza, chama a atencdo de sua fortuna critica, o que tem sua razéo de ser.
Ao lado deste, “Mad Maria” (1980)!? e a trilogia das “Cronicas do Grio-Para e Rio Negro”*?
triangulam a atencdo da pesquisa souziana. Por um lado, é relevante que estas obras estejam
no foco de interesse, iluminando pontos importantes de sua romanesca, dado que os estudos
acerca do autor precisam de muito mais investidas ainda. Por outro lado, vé-se o
ensombreamento critico de sua dramaturgia e ensaistica ante o conjunto narrativo, posto que o
amazonense “¢ mais lembrado como romancista do que, em mais um exemplo dessa exclusao,
[como dramaturgo €] historiador da Amazonia, que ele exerce com frequéncia e precisdao”
(Filgueiras, 2018, p. 11).

Em conformidade com trés levantamentos feitos no Catalogo de Teses e Dissertacdes
da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CTD/Capes), é possivel
constatar que ndo sdo tdo abundantes os trabalhos em torno da escritura souziana ante sua
vasta e diversa producdo. A primeira coleta, com recorte temporal dos Gltimos cinco anos
(2018-2022), tendo como abrangéncia a grande area de conhecimento de Linguistica, Letras e
Artes, mostra alguns estudos, porém nenhum envolvendo sua dramaturgia.* O grafico 1

ilustra a situacéo:

2 Com roteiro de Benedito Ruy Barbosa, o romance é adaptado para a televisdo em 2005 pela Rede Globo
como minissérie. Esta, além de movimentar o mercado editorial, com a reedi¢cdo do livro, suscita novas
leituras e estudos criticos.

130 projeto inicial é uma tetralogia, porém, até o momento, estdo publicados os romances “Lealdade” (1997),
“Desordem” (2001) e “Revolta” (2005). O ultimo volume, “Derrota”, é ainda aguardado.

14 para maiores detalhes, vide 0 APENDICE C.
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Gréfico 1 — Fortuna critica de Mércio Souza no CTD da Capes (2018-2022)
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Fonte: Autoria prépria a partir de dados da Capes

Considerando o recorte temporal, 0s dez trabalhos encontrados mostram uma media de
apenas duas pesquisas por ano de todo o universo pds-graduado brasileiro. E de se notar
também a prevaléncia dos estudos romanescos sobre 0s demais géneros, 0 que se nota nos seis
resultados (trés dissertacdes e trés teses), sendo cinco sobre a trilogia das “Crénicas do
Gréo-Para e Rio Negro” e uma com foco no romance “Mad Maria”. Ao passo que ha dois
trabalhos sobre os contos de “A caligrafia de Deus” (1994), o cinema e 0 ensaio apresentam
somente uma ocorréncia cada. Vale frisar ainda que, do total apresentado, sete séo estudos
comparados e apenas trés se detém exclusivamente nos romances.

Diante deste resultado modesto, sobretudo devido a inexisténcia de exames acerca do
teatro, a segunda coleta, conservando o mesmo recorte temporal da primeira, faz um
levantamento das areas das Ciéncias Humanas e Multidisciplinar no intuito de verificar
correspondéncias com campos que dialoguem com os estudos cénicos e literarios. Em vista da
amplitude da pesquisa, o critério de verificacdo consiste numa amostragem dos cem primeiros
resultados, posto que as ocorréncias positivas da coleta anterior ndo excedem a primeira
centena.’® O resultado ndo é muito animador, pois se encontram apenas duas dissertacdes,
tendo como objetos os romances “Mad Maria” e “A resistivel ascensdo do Boto Tucuxi”
(1982). Isto confirma a prevaléncia dos estudos romanescos sobre 0s outros géneros
praticados pelo amazonense. Ressalte-se, ainda, a total auséncia de teses nas areas

averiguadas, como também investigacOes acerca de seu teatro.

15 para maiores detalhes, vide 0 APENDICE D.
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Por fim, a terceira coleta amplia o arco temporal (2010-2017) no intuito de verificar
como se comporta a fortuna critica do escritor numa angulagdo maior, particularmente, em
relacdo a dramaturgia. Como o primeiro levantamento, este abrange a grande éarea de
conhecimento de Linguistica, Letras e Artes, porém adota o procedimento da amostragem
como feito na segunda pesquisa pelas mesmas razdes expostas no paragrafo precedente. O
grafico 2 expde os resultados obtidos:

Gréfico 2 — Fortuna critica de Marcio Souza no CTD da Capes (2010-2017)
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No recorte de oito anos, onze dissertacGes sdo contabilizadas contra nenhuma tese,
sendo que, no ano de 2010, ndo se tem registro de pesquisa alguma sobre Marcio Souza, o que
justifica a auséncia de dados no grafico. Confirmando a prevaléncia dos estudos romanescos,
oito trabalhos se apresentam, sendo cinco sobre “Mad Maria”, dois voltados para “Galvez,
imperador do Acre” e um acerca de “O brasileiro voador” (1986). Ao lado destes, surgem dois
estudos com foco nos contos de “A caligrafia de Deus”, ambos na perspectiva do
comparativismo. Por sua vez, a Unica pesquisa sobre o teatro analisa aspectos centrais do
processo de politizacdo da linguagem cénica e da dramaturgia brasileira com interesse na
construcdo de um teatro nacional em sintonia com as emergéncias de seu tempo (Nagel,
2017). A investigacdo, envolvendo o olhar biogréfico sobre o dramaturgo e o historico acerca
do Tesc, termina com a analise dos espetaculos “A paixdo de Ajuricaba” e “As folias do
latex”.

As trés coletas mostram que ha muito a se pesquisar sobre a escritura souziana e mais
ainda em relacdo a seu teatro. Chama atencdo, também, a concentracdo de estudos nas

universidades da Regido Norte, 0s quais somam dezesseis trabalhos — sdo quinze dissertacdes
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e uma tese — contra trés pesquisas nas regides Centro-Oeste e Sudeste, sendo apenas uma
dissertacdo no sul do pais.!® Enquanto a Regido Nordeste ndo apresenta nenhum trabalho, é
de se notar que a fortuna critica de Marcio Souza ainda estd muito concentrada no territorio
amazonense. Assim, vé-se a necessidade de maiores investidas criticas sobre sua obra como
forma de explorar seu potencial estético e reflexivo, como também sua viabilidade pedagégica
em sala de aula.

Vale notar, ainda, que existem artigos em revistas eletrdnicas que observam a
producdo souziana, mas que o presente trabalho, por questdes de objetividade e de concisao,
ndo se detém. Todavia, importa destacar alguns estudos sobre sua escritura, particularmente,
0s que, de uma forma ou de outra, abordam sua dramaturgia. Neste sentido, merece nota a
décima nona edicdo dos “Cadernos de literatura brasileira” (2005), do Instituto Moreira Salles
(IMS), dedicada ao escritor. Na se¢do chamada “Guia: breve historia da Amazodnia e outras
historias”, além de informagdes sobre a obra completa do autor — titulos, ano de edicéo,
editora e tradugdes —, ha a subsec¢do “Fortuna Critica”, composta de cinco partes, a saber,
“Teses, dissertagdes e monografias”, “Referéncias e estudos incluidos em livros”, “Artigos
em jornais”, “Em revistas diversas e periddicos académicos” e, por fim, “Entrevistas”. Vé-se,
pois, que esta edicdo ¢ uma importante fonte para pesquisadoras e pesquisadores da obra de
Souza, trazendo, inclusive, dentre outros, textos criticos sobre sua dramaturgia.

Embora modesta, a fortuna critica do teatro souziano conta com vozes atentas a
movimentacdo formal e tematica das pecas. Nesta perspectiva, as primeiras contribuicdes vém
de matérias e noticias de jornais que comentam os espetaculos a medida que sdo encenados.
Em seu estudo sobre o dramaturgo, Dimas (1982), na secdo intitulada “Bibliografia
consultada — matérias criticas e/ou noticiosas”, lista uma série de jornais e revistas, de meados
nos anos 70 e inicio dos anos 80, que tém como assunto a obra do amazonense, incluindo
orgdos da imprensa internacional. Sdo eles: Folha de Sdo Paulo, O Estado de Sdo Paulo, O
Globo, Jornal da Tarde, Jornal do Brasil, Tribuna da Imprensa, Voz da Unidade, Leia Livros,
Isto E, Américas, Escrita, Veja, The New York Times Book Review e The Globe And The
Mail.t’

Vale frisar, conforme a lista do parégrafo anterior, que a maioria das anotacdes criticas

ou noticiosas sdo provenientes do eixo sudeste do pais, ressaltando que estas ndo séo

16 Para maiores detalhes, vide o APENDICE F.

7 Na referida secdo Artigos em jornais, dos “Cadernos de literatura brasileira” (2005), a lista de periddicos se
repete em sua maioria, acrescentando-se, ainda, A Noticia, Movimento, Jornal do Commercio, Diario de Sdo
Paulo, O Popular, Zero Hora, Correio Braziliense e Suplemento Literario de Minas Gerais, bem como os
internacionais Le Monde, Las Provincias, Alerta, Diario de Valencia, The Plain Dealer, Hoja del Lunes de
Madrid e The Washington Post. De Manaus, constam apenas A Critica e Amazonas em Tempo.
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exclusivas sobre o teatro souziano, mas abordam também outros géneros praticados pelo
escritor. Chama atencdo o modo reticente da imprensa manauara lidar com o Tesc, 0 que se
explica pela tensdo ideoldgica que ha entre o grupo e a elite local, detentora dos meios de
comunicacdo. Ndo é demais lembrar que estes ndo se pronunciam nem mesmo contra 0
fechamento arbitrario da companhia teatral em 1982 pelo Sesc. Deste modo, o silenciamento
expressa a anuéncia com os fatos.

As edicdes das pecas de Marcio Souza, iniciadas na segunda metade dos anos 1970,
trazem anotacdes em prefécios, orelhas e contracapas, sendo pistas interessantes sobre sua
recepcdo critica, compondo uma base para seus estudos dramaturgicos. Neste sentido, nomes
como llka Marinho Zanotto, Paschoal Carlos Magno, Jefferson Del Rios, Fernando Peixoto,
Yan Michalski, Beth Azize e Fausto Wolff registram suas impressdes. A contracapa de

“Teatro indigena do Amazonas” (1979), por exemplo, traz as seguintes vozes criticas:

A Paix8o de Ajuricaba, Jurupari, a guerra dos sexos, A Maravilhosa estéria do sapo
Tar6-Bequé [...] sfo incursBes no riquissimo patriménio cultural das inimeras tribos
da regido do Rio Negro, Gltima fronteira a encerrar os arcanos de nossa civilizagéo,
0 grande siléncio que o resto do Brasil se recusa a ouvir (llka Marinho Zanotto — O
Estado de S&o Paulo — 26/12/76)

Marcio Souza, para mim, é autor que comeca por onde muitos terminaram (Paschoal
Carlos Magno — A Critica — 16/10/74)

A Paixdo de Ajuricaba tem trés qualidades que a recomendam com urgéncia ao
teatro nacional: originalidade tematica, qualidade literaria e tomada de posicéo do
autor que ndo se limita a contar os fatos (Jefferson Del Rios — Folha de S&o Paulo —
31/07/74) (Souza, 1979a).

Contudo, os pensamentos voltados para a classificacdo e a caracterizacdo do teatro de
Marcio Souza comegcam a surgir na década de 1980 em trabalhos mais sistematizados. Nesta
conjuntura, um dos primeiros estudos em livro, que classifica sua dramaturgia, € da autoria do
professor Antonio Dimas no fasciculo dedicado ao amazonense na entdo conhecida colecao
Literatura Comentada.'® Nesta edicéo, o critico divide as pecas souzianas em teatro indigena
e teatro urbano, tendo como convergéncia o “fundo comum da preocupagdo em denunciar o
resultado da superposi¢do conflitante de sistemas culturais divergentes” (Dimas, 1982, p.
100). Em sua andlise, ele explica que o teatro indigena esta “centrado na recuperagdo de uma
mitologia e de um esquema de valores proprios” ao passo que, no teatro urbano, a “veia
satirica é pronunciada, ponto a nu as contradi¢des da burguesia citadina” (Dimas, 1982, p.

100).

18 Coordenada por Marisa Lajolo e Samira Campedelli, a colecdo, surgida na década de 1980, publicada e
distribuida pela editora Abril Educacéo, contabiliza dezenas de fasciculos até sua extin¢do no inicio dos anos
1990. Cada volume traz como tema uma personalidade literaria ou um tipo especifico de producéo — a Poesia
de Cordel, por exemplo —, sendo vendida a pregos populares em bancas de revistas por todo o pais (Dalvi,
2016). A edigdo sobre Marcio Souza tem coordenacdo de Benjamin Abdala Jr. e Samira Youssef Campedelli.
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Dimas (1982, p. 101) percebe uma “forte amarragdo interna” no grupo das pecas
indigenas, tendo em vista a heranga mitoldgica da qual o teatrélogo se apropria. No tocante ao
segundo conjunto, o critico ressalta a fragmentacdo deliberada das pe¢as em sua estruturacéo,
“aparentemente desconexo e fotografico, como se estivessem repetindo, na forma, o
comportamento irresponsavel e erratico que a Historia desempenhou na regido” (Dimas, 1982,
p. 101, grifos do autor). N&o obstante a visdo acurada da analise, que ndo deixa de reconhecer
afinidades entre os dois grupos de pecas, ela se baseia na dicotomia urbanidade x mitologia
indigena, o que pode levar a uma visdo simplista da complexa dramaturgia souziana que, com
0 tempo, se torna mais numerosa e difusa.

Neste percurso critico, vale mencionar a classificacdo proposta pelo jornalista
Jefferson Del Rios quando da publicacdo do entdo teatro completo de Marcio Souza em 1997.
No prefacio intitulado “A paixdo do palco verde”, que abre o primeiro volume, o critico
teatral pontua o diélogo artistico que o amazonense estabelece com o teatro de Oswald de
Andrade, de forma mais proxima, a peca “O rei da vela” (1937).1° De fato, Marcio Souza, por
diversas vezes, fala com admiracdo do escritor paulista e da referida peca, conforme se nota
guando ele comenta o impacto que sente ao ver a encenacgdo de “O marinheiro”, de Fernando

Pessoa, pelo Tesc, em 1973:

O fascinio pelo teatro, arte que eu acompanhava muito de perto ainda em Séo Paulo,
mas apenas como espectador, dominou-me inteiramente ao assistir “O Marinheiro”.
Era o reencontro com o mesmo fascinio que eu vislumbrara ao assistir no Teatro
Oficina, em 1968, a montagem de “O Rei da Vela”, certamente o mais importante
trabalho teatral dos anos sessenta (Souza, 1984, p. 25-26).

Como assiduo frequentador de teatros, Souza (2005c, p. 29, grifos do autor) revela
que, “no caso de O rei da vela, que estreou em 1967, estava em todas as apresentacdes, tinha
uma cadeira cativa”. Vale frisar que este ndo € seu primeiro contato com a dramaturgia do
paulistano: “Quando vi O rei da vela ja conhecia o teatro do Oswald de Andrade: tinha lido,
por exemplo, O homem e o cavalo [1934]” (SOUZA, 2005c, p. 29, grifos do autor). Apesar de
conhecer Shakespeare desde a infancia, o dramaturgo esclarece que a descoberta do teatro
oswaldiano é decisiva em sua carreira, tornando-se um importante referencial na forma de
lidar com a tessitura dramatica, de modo especial, quando desenvolve a veia satirica. Por este
viés, nota-se a aderéncia do teatro souziano a fase iconoclasta?® do Modernismo como uma

de suas vertentes criativas. Neste sentido, Del Rios (2005, p. 144) reafirma, em outro estudo, a

1% Mesmo sendo a principal obra dramética do Modernismo, a peca é montada pela primeira vez somente em
1967 pelo grupo do Teatro Oficina (SP), sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa, num memoravel e
impactante espetaculo.

20 “Um autor iconoclasta, cinico, realista” nomeia uma das sessdes do estudo de Dimas (1982).
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heranca oswaldiana na escrita teatral do amazonense: ‘“Marcio [Souza] terd um toque de
Oswald [de Andrade] em seu teatro”.

Tendo como horizonte a poética oswaldiana, Del Rios (1997) demonstra que a acidez
satirica de Marcio Souza o leva a alfinetar os coronéis da borracha, a Zona Franca de Manaus,
0s poderosos, 0 autoritarismo e o populismo.?! Destarte, o critico nota que o resultado disso é
uma “obra extensa ¢ com trés vertentes nitidas” (Del Rios, 1997, p. 9), caracterizadas nos

seguintes termos:

Uma épica e tragica, banhada de quase dolorosa poesia. A segunda, a da farsa
urbana com a caricatura dos saqueadores desse universo majestoso, Umido,
assustador mas que o capitalismo predatério revelaria fragil. Por fim, h4 as pecas
urbanas, experimentais, em que se misturam ficcdo politica, melodrama e
subliteratura policial (Del Rios, 1997, p. 9, grifos nossos).

E de se notar que a citada classificacdo lanca mao dos critérios espacial (urbanidade) e
tematico-formal (tragédia, epopeia, farsa e experimentalismo). Lembre-se, ainda, que esta
organizacdo leva em conta apenas as onze pecas da primeira fase, até entdo o teatro completo
de Marcio Souza. Deste modo, o surgimento de novos textos impulsiona a busca de outras
maneiras de classificagdo, o que néo invalida de forma alguma a importante contribuicdo do
critico paulista.

Em nova visada critica, Del Rios (2005) reformula sua colocacéo inicial, reduzindo de
trés para duas as vertentes do teatro souziano. Em suas palavras, o dramaturgo “escolheu para
o seu teatro duas vertentes precisas e diferenciadas: a epopeia e a satira” (Del Rios, 2005, p.
134). Se a primeira, pontua o estudioso, se encaminha na direcdo do enaltecimento do mito, a
segunda traz em si “um deboche provocador, que junta as malicias do cordel e a caricatura
expressionista” (Del Rios, 2005, p. 135).

Em vista da classificacdo anterior, o critico chama de epopeia 0 que antes nomeia de
vertente épico-tragica ao passo que amalgama as pegas urbanas e farsas urbanas sob o epiteto
de satirico. Desta vez, ele utiliza apenas o critério temético-formal em sua classifica¢do, dado
que tanto a epopeia quanto a satira trazem, em seus conceitos, as diretrizes gerais dos assuntos
levantados, como também as maneiras de os abordar, entendendo-se bem que néo se trata de
circulos fechados e que variagdes ndo sdo surpresas no que se refere aos géneros literarios e as
formas teatrais. No entanto, ha procedimentos ja consolidados que configuram, em linhas

basicas, estas praticas artisticas.

2L Ao contrario do que se possa pensar, 0 populismo é um fendmeno complexo que envolve aspectos
institucional-estratégico, ideoldgico e discursivo, 0s quais precisam ser considerados para sua melhor
compreensdo (Cilia, 2017).
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Além de pontuar as vertentes do palco souziano, o critico teatral o divide em duas
fases. Segundo ele, a primeira “tem como cenario a beleza monumental e biblica do rio
Negro. A segunda traz os males, maleitas e maus resultados do ciclo da borracha” (Del Rios,
2005, p. 134). VVé-se, com isso, que ele associa a primeira fase ao que chama de vertente épica
e a segunda a vertente satirica, 0 que, neste caso, pode ser uma simplificacdo devido as duas
pecas que ndo ttm a Amazonia como centralidade. O estudioso percebe, ainda, formagdes
diferentes no conjunto dramatdrgico de Souza, cujo resultado é uma obra gue se move em
muitas direcdes formais e tematicas.

Para além de uma categorizagdo puramente dual, o que ndo é o caso, deve-se
compreender que a analise do critico paulista destaca pontos que ele considera relevantes da
obra teatral de Marcio Souza. Seja como for, é preciso atentar que sua dramaturgia se constroi
num circuito dialoégico, ndo linear, com variagdes de temas e de tipos de pecas em
consonancia com os interesses coletivos do projeto estético-politico do Tesc ao qual o teatro
souziano sempre esta ligado.

A percepcao de Del Rios (2005, p. 135) acerca da linguagem souziana € outro topico
relevante de sua reflexdo, posto que “Marcio Souza chama a atengdo pela linguagem culta,
mesmo na satira pesada, na liberdade de imagens e subtendidos maliciosos que, de certa
forma, caracterizam o humor do teatro de rua em todo o Norte-Nordeste brasileiro, sobretudo
nas pegas de mamulengos (bonecos)”. Nesta légica, o critico pontua que a escrita souziana,
como as arquiteturas de Belém e de Manaus, espelha vestigios da colonizacdo portuguesa,
pois “No Amazonas, ou melhor, no vasto territorio do outrora Grdo-Para, ainda se fala o
portugués aproximado do original lusitano da época colonial” (Del Rios, 2005, p. 136).

De fato, o critico teatral tem razdo quando destaca esta faceta colonizada da linguagem
souziana, o que se verifica ndo apenas em sua dramaturgia, mas também na romanesca e na
contistica. Esta é uma amarra da qual o escritor — e ndo somente ele — ndo consegue se
desvencilhar.?? Todavia, ndo se confunda isto com conivéncia, mas como sinal das profundas
cicatrizes coloniais que o pais carrega — manifestas, inclusive, na lingua — e que ndo se
apagam de todo, mesmo em se tratando da producdo intelectual de uma personalidade critica
como Marcio Souza. N&o obstante esta carga ideolégico-dominante na linguagem, o
compromisso politico e artistico do criador de “Galvez, imperador do Acre” mostra bem em

que trincheira ele combate.

22 Roland Barthes alerta que a lingua possui uma forga reinante da qual ndo se pode escapar, pois “toda lingua é
um reigdo generalizada. [...] Assim que ela é proferida, mesmo que na intimidade mais profunda do sujeito, a
lingua entra a servigo de um poder” (Barthes, 2013, p. 14-15).
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Mesmo sem propor uma categorizagdo, Hardman (2005), observando as onze pegas da
fase critico-cultural (1974-1982), as divide em trés grupos, a saber, “cinco compdem seu
teatro indigena e quatro falam da belle-époque do ciclo da borracha e do populismo na
Amazonia, mas duas encenam tramas farsescas, politicas, da fase ditatorial brasileira”
(Hardman, 2005, p. 96). No entanto, o professor da Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp) afirma que, no conjunto do teatro souziano, “sobressai clara énfase no indianismo
militante e regionalista” (Hardman, 2005, p. 96), entendendo-se 0 engajamento do
dramaturgo, nao como proselitismo partidario, mas como uma “militdncia politico-cultural”
(Hardman, 2005, p. 97).

Os grupos de pecas apontados por Hardman (2005) indicam os principais elementos
gue desencadeiam a acdo dramatica em Marcio Souza. Nesta trilha, o estudioso lembra que,
apesar da concentracdo da abordagem amazbnica em sua obra, ela ndo se configura
exclusividade. Assim, as pecas, partindo de problemaéticas amazonenses, em virtude do jogo
criativo que as engendra, denunciam e fazem refletir acerca da exploracdo colonial, do
genocidio indigena, da ameaca a cultura nativa, da destruicdo ambiental e dos desmandos
politicos locais e da hacdo como um todo.

Na rota da fortuna critica da dramaturgia marciosouziana vale, por fim, a mencéo a
classificacdo proposta pelo professor, também escritor e membro da AAL, Zemaria Pinto, da
Universidade Federal do Amazonas (Ufam). O pesquisador, admitindo a influéncia do critico
Sébato Magaldi quando da organizacéo do teatro completo de Nelson Rodrigues?, divide as
pecas do dramaturgo amazonense em quadro blocos, quais sejam, pecas miticas, tragédias
amazonicas, chanchadas amazonicas e pegas cariocas (Pinto, 2013).

As pecas miticas, mostra o critico, “retinem os textos que tratam da mitologia india do
rio Negro, em cuja foz foi plantada a cidade de Manaus” (Pinto, 2013, p. 24). Fugindo do
conceito aristotélico de tragédia, o estudioso, postula as tragédias amazénicas na esteira do
pensamento do escritor argelino Albert Camus, quer dizer, “a tragédia moderna ¢ coletiva”,
pois “seus efeitos visam refletir a perda ou a destrui¢do que se abate sobre determinado grupo,
cabendo ao drama a representagdo do individual” (Pinto, 2013, p. 34). Portanto, as tragédias

amazonicas, na sua visdo, tém um foco de interesse comunitario e ndo estritamente subjetivo.

23 Adotando o critério tematico, Magaldi (2001) divide o teatro rodrigueano em trés conjuntos: pecas
psicolégicas, pecas miticas e tragédias cariocas. A designacéo deste Ultimo grupo, admite o critico, ndo se da
de maneira totalmente pacifica, 0 que revela o grau de arbitrariedade que carrega a classificacdo de qualquer
obra.
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Neste contexto, vale pontuar o pensamento de Raymond Williams quando estuda a
tragédia moderna. Esta, ndo obstante seu cardter metafisico, é fortemente marcada pelo

momento historico em vista das condigdes sociopoliticas em sua concepg¢ao:

O que a forma [tragica] incorpora, entdo, ndo é uma postura metafisica isolada,
enraizada na experiéncia individual, mas uma experiéncia compartilhada e de fato
coletiva — a um so tempo, e de maneira indistinguivel, metafisica e social, capaz,
além disso, de uma grande tenséo e sutileza (Williams, 2002, p. 37).

Quanto as chanchadas amazoénicas, a nomenclatura ¢ uma homenagem as “origens
cinéfilas do autor”, porém o professor admite que o termo farsas historicas ¢ mais apropriado,
mas ndo o faz porque “soaria muito helénico” (Pinto, 2013, p. 24). Por seu turno, as pecas
cariocas, além do indicador da ambientagdo fora do circuito amazdnico, “escancaram o tema
politico dos anos 1960/70, sem subterfugios: depois de tanta censura, a promessa do general
Geisel, de uma distensdo lenta e gradual, permitia ousar uma critica menos velada ao
‘sistema’” (Pinto, 2013, p. 43).

O professor esclarece que sua classificagdo, “sem abdicar do sagrado direito ao
arbitrio”, aponta para a “énfase onde ela se mostra mais densa, e sem preocupagdes
cronoldgicas quanto a escritura ou encenacdo, mas buscando um nexo temporal no cerne dos
textos” (Pinto, 2013, p. 24, grifos nossos). Este nexo temporal, entenda-se, diz respeito a
ligacdo temética das pecas, ou melhor, o critico busca as afinidades de assuntos na linha do
tempo e as agrupa em blocos afins. Todavia, a classificagdo, embora consistente e proficua,
restringe-se a primeira fase da dramaturgia souziana, ndo contemplando, por isso, 0s textos
apos a reabertura do Tesc em 2003. Acrescente-se, ainda, que a divisdo abarca o critério
tematico (pecas miticas), formal-espacial (tragédias amazobnicas), filmico-espacial
(chanchadas amazonicas) e puramente espacial (pecas cariocas).

Diante deste apanhado da fortuna critica do teatro de Méarcio Souza, que nédo se propde
exaustivo e nem totalizante, fica patente como é complexa a tarefa classificatdria de qualquer
obra. Por certo, um dos principais obstaculos diz respeito a escolha de critérios que obedegam
a uma mesma légica de pensamento, 0 que nem sempre é possivel. Quanto mais heterogénea é
a producdo, mais intrincada € sua classificacdo. Assim sendo, ndo séo totalmente satisfatorias
as tentativas de se compactar em rotulos académicos a diversidade e as sinuosidades dos
percursos criativos de uma autoria. Deve-se, pois, encarar esta empreitada como ponto de
partida para discussdes e nunca seu porto de chegada.

De qualquer maneira, as categorizacdes expostas, a medida que servem aos interesses

de seus proponentes, ndo deixam de ter coeréncia no plano analitico em que estdo inseridas.
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Ademais, a diversidade de olhares é sempre salutar nos estudos criticos, o que termina

ampliando a viséo da obra/autoria que se examina.

2.4 Campos tematicos

Em torno da classificagdo do teatro marciosouziano, o presente estudo propde uma
organizacdo gque ndo se levanta como definitiva e muito menos inquestionavel. Desta maneira,
0 percurso metodoldgico se pauta consoante o critério tematico, ndo se levando em conta a
cronologia de escrita/encenagdo das pecas, mas as aproximacoes dos assuntos tratados, bem
como de suas formas dramaticas. Neste sentido, ndo se perde de vista também, na esteira do
pensamento de Williams (2002), que os “textos teatrais nem sequer fazem sentido se a sua
leitura ndo assumir o pressuposto dbvio de que foram escritos para encenagdo em condicdes
fisicas, culturais e politicas determinadas” (Costa, 2002, p. 9).

Na direcdo da clareza do que se propOe nesta secdo, frise-se que a divisdo do teatro
souziano em duas fases se relaciona com a cronologia dos espetaculos e ndo com a
classificacdo das pecas em si. Desta forma, ndo se pode esquecer que, apesar de suas
peculiaridades, existe uma base criativa que une as fases critico-cultural (1974-1982) e
critico-revisionista (2003-2016). Como partes do projeto artistico do Tesc, as referidas etapas
tém como fonte a concepcao estético-politica do dramaturgo que as escreve e do grupo que as
encena.

Embora a pesquisa se atenha as pecas da fase critico-cultural, sobretudo, em razdo da
publicacdo dos onze textos que a compde, a classificacdo se estende as pecas ja publicadas da
fase critico-revisionista, reforcando, deste modo, a organicidade do teatro souziano. Assim
sendo, antes de estabelecer e justificar os campos tematicos de agrupamento das pecas, faz-se
o0 registro de algumas ponderagfes acerca dos fundamentos tedricos do que se entende por
tema.

A ancoragem teodrica do Formalismo Russo?*, na figura de Boris Tomachevski,
fornece uma reflexdo interessante acerca da defini¢cdo do que seja o tema. O critico literario o
define como o elemento ou a ideia que articula a coeréncia interna de uma obra, uma vez que
“As significacdes dos elementos particulares da obra constituem uma unidade que € o tema

(aquilo de que se fala)” (Tomachevski, 1976, p. 169). Desta maneira, 0 tedrico russo

24 Corrente da Teoria Literaria, surgida no seio do Circulo Linguistico de Moscou (1914-1915), cujas ideias
florescem na década de 1920, tendo como premissa fundamental a abordagem linguistica da literatura. Na
visao de Teixeira (1998), 0 movimento expde como o texto literario instaura a consciéncia formal do discurso
nos niveis semantico, sintatico e fonolégico.
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acrescenta que “Podemos também falar do tema de toda a obra ou do tema de suas partes” e ¢
taxativo quando garante que “Cada obra escrita numa lingua provida de sentido possui um
tema” (Tomachevski, 1976, p. 169). Por fim, ele o apresenta como o traco unificador e
organizador do texto literario, pois “O tema apresenta uma certa unidade. E constituido de
pequenos elementos tematicos dispostos numa certa ordem” (Tomachevski, 1976, p. 172), ou
seja, “A no¢do de tema ¢ uma no¢do sumaria que une a matéria verbal da obra”
(Tomachevski, 1976, p. 173).

Desenvolvendo mais o assunto, Tomachevski (1976, p. 169) assinala que toda
construcdo literaria ¢ “dotada de uma unidade quando construida a partir de um tema unico
que se desenvolve no decorrer da obra. Por conseguinte, o processo literario organiza-se em
torno de dois momentos importantes: a escolha do tema e sua elaboragdo”. Logo, em vista da
construcdo estética de cada autor ou autora, as obras resultam singulares mesmo quando
trazem temas comuns ou afins. Assim, mais que o tema — aquilo que se diz — importa a
particularidade da urdidura artistica, isto é, o como se trabalha o assunto. Nesta trilha, a
analise critica precisa considerar a tematica em sintonia com a tessitura da obra.

Na sequéncia, Tomachevski (1976) explica que € possivel decompor uma obra em
unidades tematicas, chegando a nucleos indecompostos de temas que ele chama de motivo.
Deste modo, 0 motivo n&o significa uma causa como se observa na linguagem comum, mas
um tema-base, celular, responsavel pela estruturacdo linguistica, e também imagética, da obra,
pois “Os motivos combinados entre si constituem o apoio tematico da obra” (Tomachevski,
1976, p. 174).

Na perspectiva tomachevskiana, 0os motivos revelam a obra como uma engrenagem
verbal, ou seja, uma construcdo linguistica feita de pequenas unidades que fazem funcionar a
maquina textual e ndo uma revelacdo de musas etéreas como propdem as correntes criticas
pautadas na subjetividade do artista. Logo, a percepcdo formalista acerca do tema concebe a
criacdo literaria como um ato cognitivo de articulagdo da linguagem.

Ja outra corrente tedrica, conhecida como Critica Tematica®, se baseia em pardmetros
diferentes da viséo russo formalista para definir o tema. Bergez (1997, p. 99) explica que “A
critica temadtica €, com efeito, ideologicamente filha do Romantismo”. No entanto, lembra o
tedrico que a referéncia aos temas no campo dos estudos literarios antecede a esse periodo,
pois “O termo ¢ herdado da antiga retdrica, que concedia grande importancia ao ‘topos’,

elemento de significacdo determinante num dado texto” (Bergez, 1997, p. 99). O estudioso

%5 Esta corrente critica é também conhecida como Escola de Genebra (Roger, 2002), Escola Critica de Genebra
(Eagleton, 2001) e, ainda, Critica do Imaginario e Critica da Consciéncia (Tadié, 1992).
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demonstra que a nocdo de tema ganha maior relevancia a partir do inicio do século XIX com
0 desenvolvimento do comparativismo linguistico e literario. Em sua visdo, o tema “fornece
entdo um elemento comum de significacdo ou de inspiracdo, que permite comparar, a partir
de um mesmo ‘indice’, obras de autores diferentes” (Bergez, 1997, p. 99, grifo nosso).

O termo inspiracdo é revelador da aderéncia romantica dessa corrente critica, o que
destoa do pensamento formalista russo. Para este, o desenvolvimento do tema/motivo é de
fundo consciente ao passo que, na Critica Tematica, hd um apelo subjetivo bem ao gosto
romantico. Enquanto os formalistas focam no trabalho linguistico, os criticos tematicos se
voltam para as emanagdes da interioridade do artista. Neste caso, os temas idénticos que se
encontram em diversas obras sdo vistos mais como coincidéncias criadoras do que como
elementos estruturadores da obra como pensam 0S russos.

De qualquer modo, a nocdo de tema possui duas caracteristicas que valem a pena
frisar, a saber, a marca da recorréncia e um fundo unificador. A primeira se relaciona com a
reiteracdo de um assunto afim ao longo de uma obra ou mesmo numa autoria, sendo assim
uma chave de leitura que esta mais a mdo numa primeira olhada. O segundo traz a ideia de
unidade, seja de uma obra ou mais obras, tanto em relacdo a autorias diversas quanto a uma
especifica.

Assim, as nogOes de recorréncia e de unidade orientam a classificacdo que se faz neste
trabalho. A recorréncia, neste caso, se da nas formas dramaticas usadas por Marcio Souza,
como ainda nos assuntos tratados. No que toca a unidade tematica, ressalve-se que ela deve
ser entendida como um campo de aproximacdo e ndo um circuito fechado. E possivel, por
isso, dizer que a unidade estética no dramaturgo € porosa, possuindo mesmo um efeito de
vasos comunicantes. Deste modo, a classificagdo que se faz do teatro souziano é, acima de
tudo, didatica, focando a preponderancia de cada tematica e ndo sua exclusividade, até porque
ela inexiste.

Nesta conjuntura, as onze pecas da primeira fase de Marcio Souza estdo divididas em
quatro grupos, chamados, aqui, de campos. Esta nomenclatura pretende enfatizar sua
dinamicidade dial6gica, composta de continuos movimentos centripetos e centrifugos,
evidenciando a marca criativa do dramaturgo, que faz da diversidade — imagem especular da
Amazonia — uma de suas pedras de toque. A ideia de campo toma emprestado o sentido que
Luis Costa Lima lhe atribui no artigo “Literatura e nagdo: esbo¢o de uma releitura” no qual o
critico discute a apropriacdo da literatura pelo Estado-nacao.

Apesar da distancia entre a discussdo do critico no referido artigo e a obra do

amazonense, sua definicdo de campo se adéqua ao que se tem em mente acerca da
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classificacdo do teatro souziano. Neste sentido, 0 campo vem a ser “uma particularidade
expressiva (particularidade que ndo se confunde com uma unidade que reuniria os eleitos e
justificaria a exclusdo dos profugos)” (Lima, 1996, p. 39, grifos do autor). Com isto, 0
agrupamento das pecas destaca seus pontos de afinidade e de afastamento, evidenciando, pois,
suas singularidades. Deste modo, as onze pecas de Marcio Souza estdo reunidas em quatro
categorias, chamadas campo factual (CF), campo mitico (CM), campo derrisorio (CD) e
campo insolito (CI). A figura 1 mostra, esquematicamente, a articulagdo dos conjuntos como
partes integrantes de um mesmo universo criativo:

Figura 1 — Campos da dramaturgia souziana?®

campo

interacional
das pecas

(CIP)

Fonte: Autoria propria

A interacdo dos conjuntos, na figura 1, tem por objetivo destacar a heterogeneidade,
como também o didlogo tematico e estrutural das pecas, evidenciando a organicidade criativa
do teatro de Mércio Souza. Desta maneira, o trabalho apresenta os campos, destacando suas
especificidades, justificando, assim, a inclusdo das obras em cada bloco segundo suas

principais caracteristicas.

2.4.1 Campo factual: historia e ficcao

O sentido de factualidade que nomeia este campo se relaciona menos com a exatidao
de acontecimentos pretéritos, porém assinala a forte aproximacéo com fatos histéricos que séo
processados, revistos e até modificados pela pena critica de Marcio Souza. Assim, a
historicidade deste conjunto é antes o ponto de partida para o desenrolar da acdo dramatica do

gue um mero decalque documental do passado. Com isto, o dramaturgo observa sua

% A figura 1 se baseia no conhecido Diagrama de Venn, nome herdado do matematico inglés John Venn
(1834-1923). O referido diagrama é também conhecido como Diagrama de Vann-Euler, pois consta em
registros historicos seu uso pelo matematico suico Leonhard Paul Euler (1707-1783).
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temporalidade mediante o olhar voltado para a Histéria. Nas pecas do campo factual, o
passado ndo passa, mas persiste como janela para fitar o ontem e o hoje.

Desse modo, o campo factual mescla o tempo em enredos que distorcem a exatiddo
historica, questionando o sentido de verdade absoluta dos acontecimentos. Assim, Marcio
Souza ilumina o passado sob novas luzes no intuito de desanuviar o presente. O exercicio
critico, neste caso, consiste em perceber outras nuances dos relatos oficiais como forma de
revisitar o acontecido e refletir sobre ele num esforco de entender a atualidade.

Por isso, as pecas do campo factual ndo podem ser classificadas como dramas
histricos no sentido estrito do termo.?” Este conjunto se caracteriza pela reversdo historica,
modificando a perspectiva da enunciagdo historiografica oficial numa urgéncia de apresentar a
realidade de escrita/encenacao das pecas, mas sob o disfarce estético de outros tempos, o que
ndo € estranho dada a censura do regime militar brasileiro, periodo em que Marcio Souza
erige sua primeira fase dramaturgica. Os fatos existem e sdo apresentados, porém o teatrélogo
os modifica e os aglutina no afd de mostrar, sem ser censurado, a ferida exposta do momento
de sua criacdo. Isto se d& porque ele ndo é um passadista, mas um intelectual atento as
problematicas de seu tempo.

As referéncias historicas, pois, iluminam as necessidades do presente, mobilizando
uma “energia inquieta e revisionaria [a fim de transformar] o presente em um lugar expandido
e ex-céntrico de experiéncia e aquisi¢do do poder” (Bhabha, 2019, p. 24). A visao historica do
dramaturgo é sempre de desconfianca em relacdo aos relatos instituidos, pois ele sabe que é a
mé&o do poder, com suas linhas tortuosas, que os escreve. Em razdo disso, ele alerta sobre o
perigo da interferéncia do “patronato burocratico brasileiro, especialista na distor¢ao dos fatos
historicos, que transforma criminosos repressores em herdis, e herdis populares em
inconsequentes revoltados. Destruir esta barreira, fragil e despreparada, ¢ o nosso trabalho”
(Souza, 2010, p. 122).

As pecas do campo factual pem em suspensdo os fatos enquanto realidades
cartesianas, reforcando o teor ficcional do conjunto, o que abre as portas para discussdes mais
abrangentes, inclusive sobre a atualidade. Reescrever, com tintas mais cruas, o passado é
ressignificar o presente. Desta maneira, Marcio Souza pbe sob suspeita o discurso

historiografico, chamando atencdo para seu forte e natural teor ficticio, “Porque proximas, as

27 De forma geral, diz-se de toda peca cujo enredo tenha como fundamento a histéria de uma nagéo,

“Especificamente, as pegas escritas no periodo renascentista baseadas na cronica da monarquia inglesa”
(Vasconcellos, 2010, p. 97).
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praticas do historiador e do ficcionista podem ser comparadas e ndo so6 contrapostas” (Lima,
1989, p. 102).

Frise-se, pois, que os discursos do historiador e do ficcionista, proximos, mas também
distintos, “se diferenciam tanto pela maneira como suas narrativas se relacionam com o
mundo quanto pelo modo como neles atua o narrador” (Lima, 1989, p. 102). Isto significa
que, quando os narradores sdo agentes do poder, sua perspectiva intenta camuflar os pontos
questionaveis de sua conduta, reforcando esteredtipos e exclusdo. Quando eles sdo artistas
comprometidos com o teor estético e critico de sua producdo, seu propésito é mostrar as
fissuras encobertas do que ja esta cristalizado. Este fato se da porque “O discurso ficcional, ao
mudar a forma de relagdo com o mundo, também muda sua relacdo com a verdade. Ele a
fantasmagoriza, faz o verossimil perder seu carater subalterno e assumir o direito de
constituir um eixo proprio” (Lima, 1989, p. 105, grifo nosso).

A dramaturgia souziana, fantasmagorizando a verdade histérica nos termos em que
postula Lima (1989)8, suscita reflexdes sobre as maneiras como a historia do pais é contada,
sobretudo, a amazonense. Com este procedimento, o teatr6logo alerta sobre a porosidade dos
relatos institucionais quando vistos com mais atencdo, bem como questiona sua pretensa
objetividade, afinal “Uma das poucas ligdes objetivas que a histéria nos ensina € a ligao da
ambiguidade” (Souza, 2010, p. 122), seja no que toca ao passado mais remoto, a0 mais
proximo ou mesmo ao hoje. Por seu turno, o discurso ficcional “pensa a verdade, sem
pretender a postulagdo de outra” (Lima, 1989, p. 106), caso em que se coloca como critica da
ideia de um Unico centro de autenticidade dos acontecimentos (Lima, 1989).

O dramaturgo propde, ficcionalmente, outras formas de se perceber a historia,
mostrando que esta se faz em camadas de narrativas e ndo como um bloco compacto de fatos
imutaveis. Logo, as pecas do campo factual consistem em escritas paralelas a um discurso que
se pretende absoluto. Com isto, o escritor langa novos olhares acerca do passado, visto que “A
historia é objeto de uma construcdo cujo lugar € constituido ndo por um tempo vazio e

homogéneo, mas por um tempo preenchido pelo Agora (Jetztzeit)” (Benjamin, 2022, p. 18).2°

28 A relagdo fantasmatica, neste caso, ndo se refere a apari¢des sobrenaturais, mas corresponde ao “pensamento
da tradicdo classica sobre um tipo de conhecimento proporcionado pela imaginacdo e outras operacdes
psiquicas (Nestarez, 2016, p. 21). O critico, ao contrapor histéria e ficcdo, mostra que a natureza da
historiografia oficial € muito mais fantasmagérica do que, propriamente, verdadeira, pois o que ela deseja €
corroborar o discurso dominante, o que se alinha com o pensamento de Agamben (2012), em sua leitura
platénico-aristotélica, quando frisa que o fantasma (discurso ou ideia) se situa sob o signo do desejo.

Na traducdo de Sergio Paulo Rouanet se 1€: “A historia é objeto de uma constru¢ao cujo lugar ndo € o tempo
homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de ‘agoras’ (Benjamin, 2008, p. 229). A ideia de varios agoras
no passado soa interessante, embora um pouco distante do termo alemdo Jetztzeit, que significa “tempo
presente”, “tempo atual” ou “hora atual” (Jetztzeit, 2023), portanto, sem a conota¢do de pluralidade, mas de
presentificagdo.

29
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Neste sentido, Benjamin (2022, p. 11) garante que “Articular historicamente o passado nao
significa reconhecé-lo ‘tal como ele foi’.%® Significa apoderarmo-nos de uma recordagéo
quando ela surge como um clardo num momento de perigo”. Assim, Marcio Souza, partindo
de um momento de forte repressao politica, recria imagens (im)possiveis dos acontecimentos
passados como espelhos do presente.

O olhar souziano adota a perspectiva das minorias, oS que sobram no processo de
(des)acomodacdo social e, por isso, sdao banidos dos compéndios historicos oficiais. Em
atitude coerente com esta postura ideologica, o escritor elege o lado menos nobre da
historiografia, pois “Episodios marginalizados no plano oficial — a resisténcia indigena a
invasdo portuguesa; as conturbagdes acreanas que precederam o Tratado de Petrépolis, a
construcdo da Madeira-Mamoré — formaram, desde o principio, a matéria-prima de suas
pegas, de seus romances e estudos” (S&, 2005, p. 146). A histdria amordagada e mal contada é
0 que interessa a Mércio Souza.

Trazer novas luzes para o passado historico ilumina a memoria coletiva, pois lembrar é
uma forma de resisténcia e uma questdo de sobrevivéncia cultural. Neste processo, 0 passado
se atualiza, presentifica-se. Compreende-se, entdo, que o ido continua sendo e, no caso
amazonense, que os esforcos de silenciamentos das comunidades indigenas e de todo o
contingente empobrecido da grande planicie continuam reverberando na condicdo de penuria
em que vivem atualmente. Em vista disso, as pegas deste campo ndo podem ser taxadas de
textos datados, nem em relacdo ao passado historico dos enredos, que elas ndo tentam
decalcar, muito pelo contrario, nem ao momento de sua criacdo, visto que 0s assuntos tratados
possuem tracos metaforicos para se ler a atualidade. Deste modo, o campo factual se constroi
nos interditos da historiografia.

A dramaturgia de Marcio Souza rasga 0s véus do passado para mostrar a viciosa
repeticdo de dominio e de emudecimento das vozes contrarias as ganas do poder. Romper o
siléncio encoberto pelas narrativas institucionais € o que faz, com inteligéncia artistica e
agudeza critica, o palco souziano. Esta, talvez, seja uma das maiores licdes de historia de seu
teatro, conforme se observa nas trés pegas deste grupo, composto por “A paixdo de
Ajuricaba” (1974), “Pequeno teatro da felicidade” (1977) e “Contatos amazonicos de terceiro
grau” (1978).

30 Pode-se chamar a isto de a utopia da verdade.
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Com a acdo centrada no séc. XVIII, “A paixdo de Ajuricaba” tira do limbo da histéria
a figura do chefe manau®' que comanda a primeira conjuracgdo indigena contra a dominagéo
portuguesa no territorio amazonico. Alcado a condicdo de herdi trdgico por Marcio Souza,
Ajuricaba ressoa a voz das nagfes indigenas em sua passada e atual luta por igualdade,
respeito e sobrevivéncia. Na visdo do dramaturgo, a pega traz importantes preocupacdes, a
saber, “a critica a historiografia oficial, que se limitava a dar notas ao pé de pagina a respeito
de Ajuricaba; restauracdo das manifestacGes culturais indigenas respeitando sua integridade;
e, finalmente, uma encenagdo teatral totalmente renovada em sua natureza cénica” (Souza,
1984, p. 30).

Com urdidura poética, espirito critico e sofisticagdo de cena®?, “A paixdo de
Ajuricaba” reflete acerca da existéncia humana, mas tendo como principal arco dramatico a
resisténcia dos povos originarios perante o colonizador. Nesta direcdo, o confronto ideolégico
é uma de suas linhas de forca, tal como se observa no embate entre Ajuricaba e a Igreja,
representada pelo Irméo Carmelita:

Figura 2 — Ajuricaba e Irmdo Carmelita (1974)

Fonte: (Souza, 20054, p. 92)

Na referida cena, representada na figura acima, o religioso tenta convencer o guerreiro
de que sua luta é va rebeldia, sendo melhor se conformar com a situacdo como se esta fosse

uma vontade divina e ndo uma deliberacdo humana:

Ajuricaba — Por que transportar a alegria, a felicidade e a liberdade para um tanel
escuro que prossegue quando fechamos definitivamente os olhos?

[.]

Irmdo Carmelita (fechando o breviario, irritado) — O prémio na terra é vao e
devemos nos conformar com a sorte que a providéncia divina nos legou. Cristo ndo

31 Os mandos, de onde deriva manau, cujo significado é mée dos deuses, habitavam a regido do rio Negro antes
da chegada dos europeus. Esta é a origem do nome da capital do Estado do Amazonas.
32 A sofisticacdo dos espetaculos do Tesc é uma marca da companhia e ndo apenas desta encenagao.
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se rebelou contra os romanos e nem discutiu 0s méritos deste jugo. Cristo veio para
transformar a lei antiga...
(Souza, 20053, p. 57-58)

Além de discutir questdes existenciais, que se entrelacam com a luta social, “A paixdo
de Ajuricaba”, construida nos moldes da tragédia grega, possui uma alta carga de
universalidade, pois toca em sentimentos comuns a todos o0s seres, como 0 amor, 0 medo, a
angustia e a luta por liberdade. Partindo de um fato histérico, embora “relegado ao segundo
plano pela historia oficial” (Souza, 1984, p. 30), a peca possui camadas de sentido para se
pensar o passado amazénico, o porqué do apagamento ou da detratacdo da figura emblemaética
do chefe manau nos relatos oficiais, a critica ao periodo ditatorial e, ainda, como estes
acontecimentos repercutem na atualidade.

Por seu turno, “Pequeno teatro da felicidade” revisita a ambientacdo da Cabanagem
(1835-1840), movimento popular de resisténcia ao governo imperial, abafado com dureza por
este. O enredo tem como ponto de partida o assassinato de uma jovem novica, filha do
ferreiro da vila, crime que é testemunhado por trés artistas mambembes que chegam ao local.
Como o responsavel pelo homicidio pertence a classe dominante, os artistas, juntamente com
0 sapateiro Pedro, sdo perseguidos, presos e torturados num julgamento bem tendencioso, o
qual, sob a aparéncia de um tribunal da Inquisicéo, espelha as arbitrariedades dos pordes da
ditadura. No centro da imagem que segue, o juiz tapa a boca de um dos julgados, expressando
0 amordacamento da censura:

Figura 3 — Um tribunal suspeito (1977)

Fonte: (Souza, 1984, p. i32)

N&o obstante o ponto de partida historico, fica claro que a preocupacdo central do
dramaturgo ndo é mimetizar a revolta dos cabanos em si, mas desenhar o periodo de

silenciamento pelo qual passa o Brasil sob a ditadura civil-militar. Neste contexto, o
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aparelhamento juridico do Estado ndo esté a servicgo da verdade, sendo, por isso, a tortura uma
prética habitual:

Promotor — Quem é Pampinéia?

Pampinéia — Eu, senhor.

Promotor — Qual a tua profissdo?

Pampinéia — Sou saltimbanco [Ouve-se o grito de dor de Pedro, vindo de fora de
cena.] Estdo machucando ele, um homem bom, um justo.

Promotor — Quanto mais justo, mais merecedor de castigo.

Pampinéia — Mas ele ndo cometeu nenhum mal. [Outro grito.] O que é que querem
de nds? Por que nos atormentam? Eu ndo quero ser torturada. [Mais gritos.] N&o
suporto ouvir esses gritos!

[-]

Pampinéia — Eu ndo suporto esses gritos, senhores. Nem suportarei a dor em meu
corpo. N&o fomos feitos para isto, somos criaturas da fantasia, da mdsica, do riso e
das lagrimas. Mas tudo de mentira, que acaba assim que o espetaculo termina. Eu e
meus companheiros ndo queremos sofrer esses vexames, nem morrer estupidamente
numa masmorra escura.

(Souza, 1997b, p. 59)
Mesclando “elementos histdricos, fantasia, aventura, crimes e persegui¢do politica”
(Rodrigues; Soares Filho, 2021, p. 152), a peca denuncia o clima de acossamento aos
considerados subversivos ao regime, cujas consequéncias sdo prisao, tortura e, ndo raramente,
morte/desaparecimento. Na visdo do dramaturgo, a peca é um “conto de fadas politico”
(Souza, 1984, p. 48) no qual o assassino sai impune sob a protecdo do Estado e o hero6i, pobre
e inocente, € preso, torturado e morto. Neste conto de fadas tétrico, o bem néo vence e nem o
mal € punido.
Outro eixo importante da obra é a metalinguagem teatral. Construida como uma peca
dentro de outra, “Pequeno teatro da felicidade” escamoteia a dendncia que faz, monta e
desmonta a realidade cénica, amalgama ficcdo e histdria, ludibria os censores, toca fundo nas
feridas do regime ditatorial, se esconde e se mostra, endossando, assim, o0 sabor da méascara
teatral, com seus risos e lagrimas. Neste caso, mais choro que gargalhadas.
Diferentemente das outras duas pecas deste campo, “Contatos amazonicos de terceiro
grau” nao tém uma datacdo histdrica recuada no tempo em relacdo a sua escrita/encenacéo,

conforme se 1& nas didascalias®* iniciais que apresentam a temporalidade da acdo dramatica:

3 No artigo “A falsa alegria no Pequeno teatro da felicidade (1977), de Marcio Souza” (SOARES FILHO,
2023), fazemos uma andlise da referida peca, tendo como foco a politica brasileira em periodos autoritarios, o
seu teor testemunhal, a metalinguagem dramaturgica, bem como a espantosa e atual ameaga & democracia no
pais.

3 Também chamadas de rubricas, as didascéalias constituem a outra camada do texto teatral ao lado dos
didlogos. Elas sdo registradas em outra fonte tipografica, geralmente, em italico, e/ou assinaladas entre
parénteses ou colchetes, tendo como finalidades centrais situar quem |é o texto, bem como orientar



55

“Acao — Vale do rio Negro, Amazonas, Brasil — Dias atuais” (Souza, 1997a, p. 198). Desta
maneira, a atualidade da peca, que possui um sé Ato, tem como mote um tema entdo urgente,
cujos danos ainda hoje sao sentidos, isto é, as desastrosas consequéncias socioambientais para
as comunidades indigenas da Amazonia com a constru¢cdo da Rodovia TransamazoOnica
(BR-230), uma empreitada do governo militar de Emilio Garrastazu Médici, o terceiro dos
anos de chumbo.

Considerando seu momento de criacdo, a peca faz um registro artistico de um grave
problema que permanece sem solugéo, pois a rodovia ainda reclama finalizacdo e melhorias,
pois até asfalto lhe falta em boa parte de sua extensdo. Entre a inauguracdo da estrada em
1972, ainda inacabada, e a escrita/encenagdo da peca constam apenas seis anos, mostrando
gue Marcio Souza capta 0 seu tema num curto espaco temporal. Este fato, todavia, nédo
invalida sua marcacdo histdrica, ainda mais quando se observa a persisténcia dos problemas
mais de cinquenta anos depois.

Adotando a 6tica do casal protagonista — Catuaud e Nuda —, a peca mostra seu espanto
em vista da destruicdo da floresta. Embora sua visdo mitica ndo Ihes permita compreender
todos 0s meandros da situacdo, de certa forma, Catuaua pressente que a destruicdo ndo esta
longe. Comentando sobre o gravador deixado pelo homem na mata e que Nuda traz para a
taba, o indigena afirma: “Pagaremos caro por isso” (Souza, 1997a, p. 206). Ele sabe que a
presenca do branco em seu territorio é uma grave ameaca a sobrevivéncia deles e da floresta.

Além do forte apelo ambiental e do humor acido, a peca ndo mistifica nem romantiza a
vida indigena quando mostra Catuauad agredindo a esposa, conforme propde a didascalia:
“Catuaua bate em Nud4, chuta a mulher, ela se defende e afasta-se, passiva” (Souza, 1997a, p.
205). Contudo, o que prepondera é o olhar critico acerca das empreitadas capitalistas na
regido, cujo resultado principal é a destruicdo da floresta. Neste sentido, a rubrica final
expressa bem esta situagdo periclitante: “A luz vai caindo lentamente, enquanto a musica sobe
em crescendo. A musica que sai do gravador ¢ o ‘Requiem’ de Mozart. Quando a musica esta
bem alta, tendo dominado a escuriddo, ouve-se novamente o ruido de tratores levando a
selva” (Souza, 1997a, p. 207).

E possivel compreender que o recuo temporal das pecas “A paixdo de Ajuricaba” e
“Pequeno teatro da felicidade”, por sua forte tematica politica, se relaciona com o periodo
mais acirrado de perseguicéo ditatorial. Por sua vez, “Contatos amazo6nicos de terceiro grau”

tecem uma critica as empreitadas capitalistas na regido sob o regime de forca. VVé-se, pois, que

encenadores e atores/atrizes quando da montagem teatral. Mostra Ramos (1999) que o termo evolui do grego
antigo com o sentido de uma simples instrucéo até se tornar a poética cénica de cada dramaturgo.
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tanto Ajuricaba quanto o sapateiro Pedro — protagonista da segunda peca — séo aniquilados
pelo autoritarismo enquanto o casal protagonista da terceira, simbolizando varias nacdes
indigenas, é exterminado juntamente com a floresta, cuja metafora se anuncia no Requiem, de
Mozart, que toca no gravador no desfecho da peca.

Mesmo considerando as particularidades de cada uma das trés pecas que formam o
campo factual, o exercicio analitico mostra que, além do ponto de partida histdrico, as pecas
se afinam quando se tem em mente a estrutura profunda de sentido na esteira dos estudos
semidticos, especificamente, o conhecido Percurso Gerativo do Sentido (PGS), um dos
alicerces da Semidtica Discursiva, desenvolvida a partir do pensamento de Algirdas Julien
Greimas.

No que toca ao PGS, a teoria greimasiana prop0e que sua estruturacdo se da em trés
camadas, chamadas estruturas fundamentais ou nivel fundamental, estruturas narrativas ou
nivel narrativo e, por fim, estruturas discursivas ou nivel discursivo (Barros, 1994).% Estes
niveis, embora constituam a realidade textual como um todo, possuem uma sintaxe e uma
semantica particulares, por isso cada etapa do percurso pode ser analisada separadamente,
pois “O percurso gerativo de sentido ¢ uma sucessdo de patamares, cada um dos quais
suscetivel de receber uma descricdo adequada, que mostra como se produz e se interpreta o
sentido, num processo que vai do mais simples ao mais complexo” (Fiorin, 2006, p. 20).

No que respeita a este trabalho, interessa, de forma particular, o nivel fundamental.
Como primeira etapa do percurso gerativo, ele se caracteriza por ser o mais simples e abstrato,
onde “surge a significagdo como uma oposi¢do semantica minima” (Barros, 1994, p. 9). Sob
este prisma, Fiorin (2006, p. 22) destaca que “Os termos opostos de uma categoria semantica
mantém entre si uma relagdo de contrariedade”. Por isso, o professor evidencia que “Cada um
dos elementos da categoria semantica de base de um texto recebe a qualificacdo semantica
leuforia/ versus /disforia/” (Fiorin, 2006, p. 23), tendo a primeira um valor positivo e a outra
um valor negativo, pois “A sintaxe do nivel fundamental abrange duas operacdes: a negagao e
a asser¢ao” (Fiorin, 2006, p. 23).

Nesta conjuntura, os polos positivo e negativo ndo sdo dados aprioristicos, mas se
relacionam com a afirmacdo ou a negacdo dos elementos do par estruturante no interior de
cada texto particularmente, tendo como base sua andlise. Desta maneira, mesmo se
considerando as peculiaridades das pecas do campo factual, diz-se que ele se expressa no par

antitético /liberdade/ x /repressao/.

% Em nosso artigo “Os nervos do esqueleto: interagdes humanas na pega A invasdo, de Dias Gomes”, hd mais
informacdes tedricas acerca do Percurso Gerativo do Sentido (Silva; Soares Filho, 2022).
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Assim, o termo liberdade, embora valorizado socialmente, assume um valor negativo
nas pecas conforme se nota nos desfechos, ou seja, 0 desejo por ela é sempre punido. Por seu
turno, a repressdo, vista com negatividade pelo senso comum, surge com um valor positivo,
pois ela da a palavra final nas trés obras, 0 que se constata na vitoria dos opressores sobre 0s
mais fracos. Em outros termos, no campo factual, a liberdade é disférica e a opressao,
euforica, o que ndo significa a anuéncia do dramaturgo com este estado de coisas. O que h4,
neste caso, € uma inversdo de valores segundo normalmente concebidos, 0 que se apresenta
como uma intervencdo critica de Marcio Souza, mostrando, com sua arte, um mundo

invertido que insiste em se fazer aceito.

2.4.2 Campo mitico: a magia da floresta

Ao passo que o campo factual busca na Historia sua matéria criativa, 0 campo mitico
burila e traz a tona o rico acervo cultural das comunidades indigenas do alto rio Negro, uma
tematica até entdo inédita na dramaturgia brasileira. Ndo sem muita pesquisa e estudo, Marcio
Souza, juntamente com os integrantes do Tesc, mergulham na diversidade mitoldgica da
regido, selecionam aspectos que lhe sirvam para a criacdo teatral e, desta maneira, apresentam
a heterogeneidade mitémica dos povos autdctones nestas pecas. Na visdo de Sa (2005), o
contato mais fértil que o dramaturgo tem com as culturas indigenas do Amazonas ndo se
apresenta na romanesca, mas se da justamente nos textos dramaticos.

O desenvolvimento da tematica mito-indigena no teatro souziano ndo tem nenhuma
conotacdo folcldrica ou exotica, mas o empenho em apresentar a riqueza cultural dos povos
nativos como parte do projeto artistico-politico que o escritor empreende junto ao Tesc. Neste
sentido, a intencdo ¢ “mergulhar nas culturas indigenas e na histéria da Amazonia,
devolvendo ao publico, no palco, de uma maneira critica e liberta, aquilo que havia sido
mistificado” (Souza, 1984, p. 29). Assim, a fala de Dimas (1982, p. 53) corrobora o
pensamento do dramaturgo quando garante que essas pecas buscam a compreensdo do
universo mitologico do indigena ‘“respeitando-0 na sua integridade cultural, humana e
histérica”.

Para longe de qualquer marca de exotismo, a tdnica do campo mitico é trazer a lume a
visdo de mundo das nacdes indigenas ao mesmo tempo que expde, com olhar critico, as tristes
consequéncias da empresa colonizadora, responsavel por sua opressao, silenciamento e, ndo

raras vezes, extincdo. Deste modo, o olhar mitico da ao escritor a dimensdo da grandeza
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cultural dos povos da floresta que nédo fica a dever as mitologias, hegemonicamente, mais

valorizadas:

A verdade é que ali, no palco, revelava-se a riqueza de uma heranca inoportuna, tao
rica e magica quanto a mitologia legada pelos gregos e romanos. [...] Ao recriarmos
no teatro um mito, era como se assistissemos a cada noite o0 nascimento do proprio
teatro. Era 0 mesmo mistério, a alegria que ha séculos alguém experimentara em ver
0 mito virar tragédia. E isto exatamente na época em que 0 pessimismo diz que o
teatro estad morto e o enigma resolvido (Souza, 1984, p. 58).

De fato, o teatro ocidental deve seu nascimento ao mito, de forma particular, o teatro
tragico grego a partir do culto a Dionisio, o deus do vinho e do éxtase, pois “Originalmente, o
culto de Dioniso era uma festa agraria. E, assim, como outros cultos similares do Egito, a
festa de Dioniso representava a morte e 0 renascimento anual da vegetacdo. Esse simbolismo
era, por sua vez, representado pela morte e ressurrei¢do do proprio deus” (Veiga, 2008, p. 9).
Com velocidade espantosa, o ritual dionisiaco se transforma em teatro, isto ¢, “No lapso de
algumas décadas, vemos a participacdo mitica do ritual de Dioniso transformar-se na passiva
contemplagdo do espectador do teatro” (Veiga, 2008, p. 13). Logo, o teatro herda do ritual e
do mito a forca que unifica o individual, o coletivo, o artistico e o ontoldgico (Veiga, 2008).

Assim, 0 campo mitico souziano mantém acessa a chama primordial, bela e mégica do
mito e do ritual que o acompanha, seja a celebracdo gestual ou o ato solene de contacdo das
facanhas mitoldgicas, ambas essencialmente comunitarias. Ao mesmo tempo que percorre a
arte e a cosmovisao das comunidades indigenas que abrigam 0s mitos que teatraliza, a veia
politica de Marcio Souza escancara 0s perigos que rondam estas culturas, ameacadas desde a
chegada das primeiras caravelas. Desta forma, as pecas que compdem este conjunto dramético
conjugam a forca do mito aliada ao forte aparato critico que estd na raiz da criacdo
marciosouziana.

Ao contrario do que se possa pensar, 0 mito € um assunto de grande envergadura
teorica, cujas postulagdes ndao podem ser de todo exploradas num so trabalho. Todavia,
algumas consideragdes gerais se fazem necessérias a fim de se compreender, em linhas gerais,
a que filiacbes de pensamento o termo € aqui usado. Assim, na visdo do mitélogo Mircea
Eliade, “O mito ¢ uma realidade cultural extremamente complexa, que pode ser abordada e
interpretada através de perspectivas multiplas ¢ complementares” (Eliade, 2010, p. 11). Em
razdo disso, torna-se dificil encontrar uma definicdo unénime entre os estudiosos e que seja

acessivel aos ndo-especialistas (Eliade, 2010).
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E sabido que, na linguagem corrente, 0 mito é sindnimo de fal4cia ou ilusdo, o que,
obviamente, ndo condiz com o pensamento académico acerca do assunto. Segundo Eliade

(2010), a definicdo que Ihe parece menos imperfeita por ser mais ampla considera que:

O mito conta uma histdria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Em outros termos, o mito narra como,
gragas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja uma
realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal,
um comportamento humano, uma instituicdo. E sempre, portanto, a narrativa de uma
“criagdo”: ele relata de que modo algo foi produzido e comegou a ser (Eliade, 2010,
p. 11, grifos do autor).

Além do aspecto sagrado, o estudioso romeno percebe 0 mito como uma narrativa que
que traz em si a explicacdo de um ato criativo. Desta forma, a realidade mitica ndo esta
afastada do cotidiano das pessoas, muito pelo contréario, ela da sentido ao que esta ao redor,
isto &, “Os mitos revelam, portanto, sua atividade criadora e desvendam a sacralidade (ou
simplesmente a ‘sobrenaturalidade’) de suas obras. Em suma, os mitos descrevem as diversas,
e algumas vezes dramaticas, irrup¢des do sagrado (ou do ‘sobrenatural’) no Mundo” (Eliade,
2010, p. 11).

O critico afirma, ainda, que a intervencdo do sagrado fundamenta a vida humana, visto
que “é em razdo das intervencdes dos Entes Sobrenaturais que o homem ¢ o que € hoje, um
ser mortal, sexuado e cultural” (Eliade, 2010, p. 11). Sendo, portanto, algo tdo palpavel na
vida das pessoas, 0 mito ndo pode ser encarado como simples fantasia ou ilusdo, mas como
um dado muito importante da realidade para ser desprezado. Nesta trilha, Campbell (2013, p.
15) demonstra que “As religides, filosofias, artes, formas sociais do homem primitivo e
histérico, descobertas fundamentais da ciéncia e da tecnologia e 0s préprios sonhos que nos
povoam o sono surgem do circulo basico e magico do mito”.

A perspectiva de Durant (2012, p. 62-63) acerca do mito se mostra interessante a
medida que ele o concebe como um “sistema dinamico de simbolos, arquétipos e esquemas,
sistema dindmico que, sob o impulso de um esquema, tende a compor-se em narrativa”. Sob
este ponto de vista, seu pensamento toca o de Eliade (2010) quando ressalta o aspecto
narrativo do mito. Ao mesmo tempo, o estudioso evidencia o carater cognitivo do fendmeno
mitoldgico, quer dizer, “O mito ¢ ja um esbogo de racionalizag¢do, dado que utiliza o fio do
discurso, no qual os simbolos se resolvem em palavras e os arquétipos em ideias” (Durant,
2012, p. 63). Infelizmente, com o desenvolvimento do pensamento cientifico, o valor social
do mito decai em virtude da pretensa exatidao inabalavel da ciéncia.

Vale lembrar que, nas sociedades arcaicas, ndo ha distincdo entre as duas formas —

mythos e logos — de perceber o mundo. Com o advento da escrita e 0 consequente
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desenvolvimento do pensamento ldgico, 0 mythos deixa de ser visto como verdade (Vernant,
1992). A medida que a concepgéo racional passa a ser creditada como portadora de todas as
certezas, o pensamento mitico se vé lancado “na ordem do fascinante, do fabuloso, do
maravilhoso” (Monfardini, 2016, p. 51). No entanto, na visao dos povos primitivos, “o mito é
a historia verdadeira por exceléncia; em muitos desses povos, sdo os relatos do quotidiano que
sdo chamados de ‘historias falsas’” (Perrone-Moisés, 1998, p. 106).

O critico russo Eleazar Mosséievich Mielietinski aproxima a maneira como 0
pensamento cientifico e o mitico atuam. Como aquele, este “¢ um ato consciente de
pensamento e conhecimento, explicacdo de certo objeto por meio de um conjunto de tragos
anteriormente dados, reunidos antes da consciéncia pela palavra ou a imagem verbal”
(Mielietinski, 1987, p. 139). Sob este prisma, anula-se a imputacdo de a-cientificidade ou
aleatoriedade ao modo de visdo mitica segundo a 6tica comum, afinal, o mito é um grande
esforgo de compreensdo de verdades profundas, que orienta a humanidade durante muito
tempo.

Em outra perspectiva tedrica, Ernest Cassirer aproxima as estruturas linguisticas e
miticas, vendo na metafora o elemento comum entre elas, quer dizer, “por mais que se
diferenciem entre si os contetdos do mito e da linguagem, atua neles uma mesma forma de
concepcao mental. Trata-se daquela forma que, para abreviar, podemos denominar o pensar
metaforico” (Cassirer, 2013, p. 102). Logo, a compreensdo das estruturas miticas e
linguisticas passa pelo conhecimento da “natureza e do significado da metafora” (Cassirer,
2013, p. 102). Isso implica dizer que os sentidos das narrativas miticas ndo estdo nelas
mesmas, intrinsecamente, mas aponta, como metéafora, para o exterior, ou seja, para a
realidade cotidiana. Assim, o mito, tal como a linguagem, ndo é uma pura abstracdo, porém
algo que fala dos individuos e comunidades em suas mais diversas situacGes, pois ele
“permanece no horizonte da trajetéria humana como depositario de questdes inquietantes e
nunca totalmente respondidas, matéria lapidar para as artes” (Soares Filho, 2017, p. 65).

Desacreditado perante a ciéncia, 0 mito procura reflgio em outro territorio, pois, como
reserva do imaginario humano, ele ndo pode simplesmente desaparecer. Desta maneira,
“Afastando-se da filosofia, da historia, e das ciéncias de um modo geral, € no campo da
literatura que o mito vai encontrar abrigo, e é ai que terd continuidade, ainda que sofrendo
algumas alteragdes” (Monfardini, 2016, p. 51). Sob este ponto, € mais acertado dizer que o
mito encontra acolhimento nas artes em geral e ndo, exclusivamente, na literatura. Contudo,
essa parceria é 0 que da ensejo ao nascimento de mitos literarios, personagens que, de uma

forma ou de outra, repercutem e alimentam o imaginario de novas obras — literarias, plasticas,
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musicais, filmicas e/ou teatrais — a exemplo de Iracema (lracema, 1865) e Peri (O guarani,
1857), de José de Alencar, ou Macunaima (Macunaima, 1928), de Mario de Andrade.

A acomodacdo do mito no campo artistico comprova a forca criativa e cognitiva do
acervo mitoldgico, “Porque enquanto o mito permanecer como patrimonio das artes, faremos
bem em conhecer alguma coisa sobre ele” (Ruthven, 2010, p. 105). O feliz consorcio entre
mito e arte tem como ponto comum o teor representativo que ambos possuem, 0 que d& a
tonica da elaboracéo estética.

N&o obstante o merecido acolhimento no territorio artistico, ndo se pode esquecer que
a desvalorizacgdo social do mito ndo tem a ver com sua natureza, mas com 0 modo de viséo
utilitarista da sociedade capitalista que ndo vé aplicacdes praticas e imediatas para ele como
moeda de troca no mercado de valores monetarios. No entanto, ndo se pode esquecer que ele é
o “primeiro esforco intelectual do ser humano em prol do autoconhecimento e de apropriagao
da realidade”, pois sua “intricada natureza [...] mostra que ele ndo ¢ um mero passatempo
esotérico de seres incultos em reduzido estagio intelectual” (Soares Filho, 2017, p. 65). Muito
pelo contrario, mesmo atualmente, as narrativas mitologicas tém muito a dizer acerca do
comportamento humano em todos 0s aspectos de sua vida.

Por seu alto teor de observacdo da realidade, de explicacGes sobre as origens do
mundo, dos seres e dos comportamentos, como também por sua cogni¢do a respeito do
cotidiano, o mito ¢ fator de sociabilidade, isto ¢, “O mito € profundamente social e at€¢ mesmo
sociocéntrico, tendo em vista que a escala axiologica € determinada pelos interesses sociais do
cla e da tribo, da cidade e do estado” (Mielietinski, 1987, p. 197-198). Em suma, “a escuta dos
relatos e a pratica dos ritos, a um s6 tempo, unifica a tribo, fortalece a construcdo identitéria
de seus membros e, também, conduz a uma experiéncia [coletiva] com a divindade” (Soares
Filho, 2017, p. 66). Portanto, o relato mitologico congrega, em torno de um mesmo ideario, as
pessoas que 0 absorvem como parte natural de suas vidas.

Assim, ndo é estranho que Marcio Souza, nascido numa regido onde as narrativas
miticas sdo ferteis e abundantes, traga parte deste acervo cultural para seu teatro. Este
movimento direcionado ao mito se relaciona com o que Mielietinski (1987) chama de
mitologismo da literatura no séc. XX, o qual se realiza sobretudo no romance, mas também
atinge o drama e a poesia. Logo, a dramaturgia mitica do amazonense nao é um fenémeno
isolado, mas compde um painel estético no qual a visdo critica e a criatividade andam de méos
dadas, conforme se observa nas pecas que formam o campo mitico, a saber, “Dessana,
Dessana ou O comeco antes do comeco” (1975), “A maravilhosa histéria do sapo

Tard-Bequé” (1975) e “Jurupari, a guerra dos sexos” (1979).
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Estas pecas apresentam a dimensdo sagrada da existéncia sob a Otica dos povos
originarios da Amazénia. Nao por acaso, Marcio Souza constréi sua acdo dramatica como
uma contacdo de histdrias a maneira dos nativos, o que explica a presenca de velhos pajés
como narradores que introduzem os mitos nos enredos. Ndo importa apenas mostrar a
narrativa mitoldgica — que por si so j é algo extraordinario —, mas também a maneira como
estes relatos sdo proferidos por uma voz com autoridade tribal para tanto. Trata-se do narrar
com funcao social e identitaria, mas também como exercicio de poder, pois 0 mito tem uma
faceta de centralizacdo que ndo pode ser esquecida quando se pensa nesta voz exclusiva que
pode proclamé-lo a comunidade. De qualquer modo, conservar o mito é preservar a
ancestralidade ritual e religiosa dos povos que os guardam, um modo de resisténcia e de
sobrevivéncia cultural. Com este intuito é que o teatro souziano, congregando critica, politica,
religido e arte, se serve do acervo mitolégico amazonense.

Na visdo de Del Rios (1997, p. 10), Marcio Souza desenvolve a temética indigena, em
especial, sua mitologia, colocando-a “numa dimensdo de alta sonoridade poética. O realismo
esta presente mas ndo seria exagero dizer que ¢ a dimensdo cosmica da vida que prevalece”.
Deste modo, “o autor aponta um homem primordial, sua materialidade cotidiana e seus
deuses, com os tragos que se reconhecem na cena grega” (Del Rios, 1997, p. 10).

As trés pecas deste campo, ao mesmo tempo que mergulham na ancestralidade sagrada
do relato mitoldgico, ndo deixam de dialogar com o presente, o tempo profano (Eliade, 2010),
apresentando-se como exemplaridade como é da natureza da narrativa mitémica. Esta ndo
deseja apenas explicar algo, mas também quer mostrar quais atitudes sdo mais viaveis para a
coesdo, o equilibrio, a unidade e o controle do grupo social.

A peca “Dessana, Dessana ou O comego antes do comego”, escrita em parceria com 0
poeta Aldisio Filgueiras e musicalizada pelo maestro Adelson Oliveira, parte de um mito
cosmogonico, ou seja, aquele que relata as origens do cosmos, visto que “Inumeras
explicagOes antigas do universo e de seu funcionamento concentram-se na exploracdo dos
mitos cosmogonicos. Eles estdo presentes, em abundancia, desde a mais alta Antiguidade, em
textos literarios de carater filosofico, cientifico, religioso e esotérico” (Dauphiné, 2005, p.
696). Como estes relatos ndo se restringem a um ou outro povo, mas se estendem a todos 0s
povos e nacgdes, pois a pergunta acerca do principio € um questionamento comum da
humanidade, se diz que “Nesse sentido, os mitos cosmogonicos constituem a imaginaria das
origens” (Dauphing, 2005, p. 696).

E interessante frisar que “Dessana, Dessana” é um musical em cujo desenvolvimento

se conta, canta e danca o nascimento do mundo na visdo do povo Dessana, constituindo-se
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numa verdadeira Opera indigena. Com lirismo textual e musical, ironia, olhar critico e
sofisticacdo cénica, o tom ritualistico € uma marca forte do espetaculo, o qual se constréi em

torno da musica, do canto lirico e da coreografia.

Figura 4 — O musical “Dessana, Dessana” (2005)

gl

Fonte: (Souza, 2007, p

Vi

. 97) _

Pensada como um oratério dramdtico ou uma cantata, a peca ¢ um “espetaculo
musical, um ritual teatral e magico, com coreografia e movimentos cénicos a partir da
interpretacdo teatral do proprio texto” (Souza, 1984, p. 39). Apesar de sua beleza cénica, que
remonta o tempo fabuloso do mito, a a¢do principia e finda mostrando o caos urbano de uma
Manaus invadida pelos destrogos da Zona Franca, onde quem profere o mito vive a miséria e
a marginalidade do deslocamento tribal. Assim, o inicio da peca, em sessao intitulada “Do
comeco antes do comeco a viagem nas tripas do Trovdo-Cobra-Barco”, apresenta o Velho
Dessana em meio ao burburinho de uma cidade que ndo lhe da ouvidos, segundo anuncia o

texto didascalico antes de comegar a parte musical:

Abre o pano. Intenso caos urbano: buzinas, cacofonia, gente apressada. Tipos
citadinos, engravatados, modestos, pobres e mendigos, a fauna das ruas de Manaus.
Fumaca de carros, um homem vestido pobremente se destaca, é o Dessana.

Coro
Do comego do mundo
Dessana

O mundo

foi criado

em sete dias,

é 0 que dizem, ndo é verdade?
E no ultimo dia

o criador descansou,

é 0 que dizem, ndo é verdade?
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Em sete dias tudo comecou,

é 0 que dizem, ndo é verdade?
Sete dias em que

0 céu, a terra, 0s rios,

e todos nés,

assim como esta cidade,
assim fomos todos criados.

]

Mas o certo é que

0 mundo precisa ser criado
todos os dias.

E o que diz

a pedra para a outra pedra.
E o que dizem os passaros
pras nuvens.

E ndo descansa nunca

o criador

{bis}
Porque o mundo
€ como 0 rio e sua correnteza,
marulho de agua mudando
em sutil motor.
(Souza; Filgueiras, 2000, p. 25-26)%¢

Pondo em xeque o relato da criacdo biblico-cristd, a peca apresenta a cosmogonia
dessana, ressaltando que ndao ha apenas uma forma narrativa para o fato. Deste modo, a
religido oficial do colonizador perde o estatuto de verdade absoluta, sendo preterida pela
versdo nativa. Assim, prevalece a ética dessana ao longo do musical, quer dizer, a perspectiva
de um mundo que deve ser criado todos os dias, sugerindo um continuo aperfeicoar dos seres
e da natureza. Neste processo, os autores refletem sobre a barbarie da empresa colonizadora,
mostrando que seus efeitos danosos precisam ser reparados.

Por seu turno, “A maravilhosa histéria do sapo Tard-Bequé”, baseada numa historia do
povo tukano, caracteriza-se como uma “comédia moral para criangas segundo a tradicdo
tucano do alto rio Negro, &rea cultural norte-amazonica” (Souza, 1997a, p. 153), conforme
anuncia seu subtitulo. Segundo o autor, a pe¢a possui um “texto sem maniqueismo, simples,
mas com uma linguagem elaborada. E ha todos os ingredientes da aventura, do romance e do
mistério” (Souza, 1984, p. 42-43).

Apesar da leveza, com animais falantes — Cobra Surucucu, Dona Mucura e Urubu-Rei,
além do proprio sapo protagonista — e peripécias engracadas, a peca traz o drama existencial
de Tar6-Bequé, cujo maior desejo é ser um homem, motivo que o leva a buscar o auxilio de

Cainhamé, o Pai do Mato:

3% As mUsicas do espetaculo estdo disponiveis na internet (Dessana, 2000).



65

Tard-Bequé — Olha, eu estava ontem pensando em ser gente. Seria tdo bom. Aquela
cabeleira grande, a pele limpa, sem pelos, sem essas rugas tdo feias. [...] N&o
aguento mais ser sapo.

Cainhamé — Olha aqui, sapinho. N&o estds vendo que virar gente ndo é facil? Se
fosse algum outro bicho.

Tard-Bequé — Virar outro bicho, qual a vantagem? Bicho é bicho, ora!

Cainhamé — E isso que tens que entender, ser gente ndo é facil. As pessoas &0
complicadissimas, inconstantes. Elas tém de aprender tudo... ndo nascem assim,
prontinhas, néo.

Tard-Bequé — 1sso € que é bacana.

Cainhamé — Bacana que nada! E muito trabalhoso, e além do mais é cada um por si.
Ta pensando que é facil ser gente?
(Souza, 19974, p. 159)

Na imagem que segue, Vé-se 0 momento em que o Pai do Mato, usando seus poderes
magicos, realiza a transformacéo do insistente sapo:

Figura 5 — Tar6-Bequé e Cainhame (2005)

Fonte: (Souza, 2007, p. 98)

Operada a metamorfose, o pequeno anfibio descobre que a vida humana é feita de
incompletude e de angustias. Nesta trilha, é possivel observar que, comumente, a mitologia é
fonte para dramas e tragédias (Souza, 1984), no entanto a historia de Tar0-Bequé se
desenvolve como uma comédia. Contudo, seu desfecho, contrariando o percurso cémico,
reafirma a filiagdo tragica de grande parte das narrativas miticas. Em vista disso, Cruz e
Soares Filho (2022, p. 87) demonstram que as atitudes do sapo-homem desenham uma estrada

marcada pela “ambicdo de conquistar o que almeja, gerando um caminho repleto de
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desmedidas, conscientes e inconscientes, evidenciando uma colecdo de erros que caracterizam
a personagem”. Deste modo, garantem os autores, “Todos esses percalgos tragam uma jornada
que culmina num destino nao desejado” (Cruz; Soares Filho, 2022, p. 87).

Assim, o final tragico é mais condizente com a condicdo de comédia moral segundo o
mito em que se baseia a peca. Por sua desobediéncia, Tar6-Bequé ndo consegue ficar com sua
amada, a Moca Juruti, voltando os dois as formas originais, respectivamente, animal e planta,

0 que justifica o lamento de Cainhamé no epilogo da peca:

E assim termino, errante, esta estoria,

[..]

Pobre Juruti! Pobre Tar6-Bequé!

[.]

Ele bem poderia estar agora deitado ao lado dela
onde o calor desmaia no capim molhado de orvalho,
umedecendo de doces caricias o cheiro acre de pele.

[-]

No sapo que poreja, vejam um amante desesperado

[-]
E nelas, nas folhas de tajas, a amada ndo saciada.
O resto € essa poeira que acompanha nas margens do rio
0 caminho de nossos desejos.
(Souza, 19973, p. 195)

Por fim, “Jurupari, a guerra dos sexos”, interditada em 1976 pela censura, so é liberada
sem cortes para o palco trés anos depois. A peca integra o teatro ritual souziano (S4a, 2012),
tendo por base outro mito cosmogonico, a saber, a Lenda do Jurupari, catalogada pelo
folclorista e etndgrafo italo-brasileiro Ermanno Stradelli. Marcada por forte lirismo e
erotismo, a gesta de Jurupari, o grande legislador do alto rio Negro, traz um forte carater
ritualistico, mostrando a acdo deste herdi como o iniciador de mistérios agricolas e sexuais,

mas também fundador de costumes e leis.
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Figura 6 — Lirismo e erotismo em “Jurupari, a guerra dos sexos” (1979)

Fonte: (Souza, 2007, p. 70)

A peca traz, ainda, a passagem do matriarcado ao patriarcado, o que fica bem
evidenciado na disputa entre Jurupari e Naruna, a mulher-chefe, cujo resultado € a instituicdo
de uma nova ordem social com o consequente aniquilamento do poderio feminino. Todavia,
por sua complexidade artistico-cultural, a peca possui muitas outras camadas de significacdo,
inclusive, seu titulo sugere um dialogo intertextual com a peca “Lisistrada” (A greve do sexo)
(411 a.C.), de Aristofanes. Nesta direcdo, é possivel abordar a tensdo sexual na sociedade, um

tema, de fato, atemporal:

Jurupari — As mulheres estdo proibidas de participar das festas dos homens. E nem
poderdo olhar para 0s instrumentos musicais que deixarei com vocés. A mulher que
violar esta lei sera morta por quem flagrar a desobediéncia, seja este pai, 0 irmao ou
0 marido, e 0 homem que revelar os meus segredos a uma mulher sera humilhado
publicamente e depois morrera. Quando o homem ja puder fazer um filho conhecera
o0s meus segredos e podera fazer parte da minha festa.

[.]

Velho Pajé — Nuruna, a matriarca, inconformada, levou nossas mulheres para o lago
de &guas verdes. Elas agora vivem I4, sem maridos, e nos encontramos uma vez por
ano quando comeca o verdo. Elas criam os nossos filhos e nés permanecemos figis
ao tuxaua Jurupari. Ele diz que um dia as mulheres voltardo. E que este dia ndo esta
longe. Mas as mulheres ndo desistiram de descobrir o segredo dos homens. Vez ou
outra, Naruna manda suas emissarias, sempre as mais bonitas, seduzirem o0s
iniciados para saber o segredo. E n6s continuamos calados, pois a hora ainda nao
chegou. Jurupari mostrou como fazer a roca crescer e temos agora muito milho,
muita mandioca, muita banana sororoca. Mas sem mulheres a felicidade ndo esta
completa.

(Souza, 19973, p. 110-111.114)
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Envolvendo rituais indigenas secretos, “Jurupari, a guerra dos sexos” é um misto de
literatura, teatralidade e sacralidade, a que ndo falta o desfecho trgico, como é comum nas
pecas baseadas em narrativas mitologicas. Outro dado importante a frisar é que a figura de
Jurupari, demonizada pelo colonizador, tem seus mistérios e celebracdes reprimidos durante o

processo de dominacdo europeia. Em vista disso, Marcio Souza explica a motivagdo da peca:

O nosso principal interesse ao montar “Jurupari, a guerra dos sexos”, foi contar uma
histéria amazonense, reprimida pelo colonizador. Pretendemos contar a gesta de
uma maneira condizente com a sua beleza e originalidade. E uma gesta
incomparavel pela beleza e originalidade, solene, sagrada, que demonstra a riqueza
quase destruida por quatrocentos anos de coloniza¢do. Contamos a gesta de Jurupari
para mostrar que existem nacBes, povos que ndo sdo brasileiros e que estdo
incorporados a for¢a a nossa sociedade. S&o eles, os indios, que fazem a Amazdnia,
e se estdo emudecidos, era nossa a tarefa de quebrar a barreira de siléncio que cerca
essas nagoes (Souza, 1984, p. 61).

Ao que pese certo tom de comicidade no desenvolvimento da acdo, conforme acentua
Sa (2012), o que se justifica pela veia coOmica do autor, a peca possui momentos de grande
beleza poética. Diferente do texto em que se baseia, € possivel criticar a construcdo quase
comica do her6i, como também a descaracterizagdo da figura feminina, cujo principal
interesse se reduz a satisfacdo sexual (Sa, 2012).

Apesar dos tracos comicos da peca, € inegavel sua forca mitoldgica e o dialogo com a
atualidade no que respeita a questdo sexual, pois o teatro de Souza ndo trabalha o mito
isoladamente, mas em transito com as urgéncias de seu tempo. Neste quadro, o forte apelo
erotico do espetaculo ndo deixa de fazer referéncia ao momento de liberacdo sexual,
sobretudo, a feminina, numa sociedade castrada, reprimida, que evita ao maximo discutir o
tema. Marcio Souza n&o se furta a este enfrentamento.

Como se nota, o campo mitico € um rico fildo do teatro souziano, com pegas
complexas, oscilando entre o tragico e o comico, mas sempre de olhar fixo no presente. A
percepcao da ancestralidade mitolégica ndo coibe, assim, que o dramaturgo observe e critique
seu tempo, permitindo uma série de interpretacfes e abordagens. Com este grupo de pecas,
Marcio Souza mostra que nem a primeiridade das narrativas mitémicas deve afastar a
preocupacdo com o que acontece no agora. E importante olhar o passado, seja o historico ou o
mitico, porém ndo se deve esquecer que seus ecos reverberam no hoje.

No que respeita ao nivel fundamental do Percurso Gerativo de Sentido (PGS) referente
a este campo, diz-se que sua oposicdo basica pode ser expressa pelos termos /sagrado/ X
/profano/, no qual este Gltimo constitui o lado euforico (positivo) e 0 primeiro surge como a
disforia, ou seja, o valor negativo. Se, comumente, ao sagrado é atribuida positividade,
restando ao profano a negatividade, nas pecas do campo mitico, apesar da reveréncia aos
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mitos em que se baseiam, os enredos draméticos interseccionam o passado mitoldgico e o
presente, onde se vé a narrativa mitica como uma forca em silenciamento ante o burburinho
citadino e tecnoldgico.

As pecas mito-indigenas de Marcio Souza ndo se isolam no tempo fabuloso, mas o
confrontam com a atualidade e esta aparece como determinante no quase aniquilamento da
historia sagrada. Portanto, a forca artistica de sua dramaturgia batalha contra o total
apagamento dessas narrativas ancestrais, algando o mito a condi¢do de resisténcia politica e
identitaria.

Considerando a oposi¢do fundamental que move o campo mitico, vé-se que a ordem
social suplanta a natureza e seus alicerces mitoldgicos. Tem-se, assim, novamente a Visao
invertida do mundo conforme Marcio Souza a apresenta também no campo factual. Ele ndo se
acomoda em apenas mostrar a exuberancia e a forca dessas narrativas, mas se empenha em
contrapd-las a uma realidade que silencia e extingue as nag@es indigenas que sdo portadoras
destas e de tantas outras histérias apagadas pela colonizacdo. Consciente deste perigo, o
dramaturgo sabe que, quando morre um povo, as narrativas elementares que o constituem se

perdem de vez.

2.4.3 Campo derrisério: rasgos de riso e de pranto

A veia comica de Marcio Souza, com suas tiradas irbnicas e deboche, € um traco
marcante de sua escritura, podendo ser encontrada na romanesca e, as vezes, até na ensaistica.
No caso da dramaturgia, também ndo € diferente. Todavia, no campo derrisério, formado
pelas pecas “As folias do latex” (1976), “Tem piranha no pirarucu” (1978) e “A resistivel
ascensdo do Boto Tucuxi” (1982), a acidez chega ao paroxismo.

O humor da poética souziana apresenta um longo espectro, passando pela ironia, a
piada e chegando mesmo ao baixo cal&o. O seu riso é caustico, desferido em vérias direcdes e
sem complacéncia, seja em relacdo aos politicos corruptos, aos interesses estrangeiros de
exploracdo da Amazoénia ou aos artistas que se submetem & exotizacao de sua producdo a fim
de agradar o gosto comum. Além de provocador, este riso também “¢ impiedoso e

zombeteiro” (Dimas, 1982, p. 53), sendo marcante sua presenca no teatro souziano.*’

37 Propp (1992) destaca que apenas o riso de zombaria estd permanentemente ligado a comicidade, sendo, por
isso, fundamental para a compreensdo das obras literarias de fundo cOmico. Para tanto, “Basta notar, por
exemplo, que todo o vasto campo da satira baseia-se no riso de zombaria. E é exatamente este tipo de riso o
que mais se encontra na vida” (Propp, 1992, p. 28). Assim, a zombaria capta nuances desconcertantes do que
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As trés pecas deste conjunto, contrariando o conceito aristotélico de unidade de acdo®,
sdo estruturalmente dispersas, constituindo-se como grandes painéis politicos, historicos e
sociologicos. Operando a descontinuidade, o dramaturgo utiliza projecdes em telas com dados
socio-histdricos, cartazes, musicas, bem como interpelacfes diretas ao publico por meio das
personagens. Resulta disso um efeito de distanciamento em relacdo ao enredo, evitando que o
leitor(a)/espectador(a) se esvaia totalmente na fantasia, pois a comédia, buscando contrariar a
ilusdo, “necessita, justamente, estabelecer cortes para a distancia critica; um de seus alvos é o
de repensar as convencdes” (Aréas, 1990, p. 31).

Com essas estratégias construtivas, Marcio Souza quebra o sentido ilusionista proprio
do teatro naturalista®®, o que permite aproximar as pecas do campo derrisorio dos principios
formais e ideoldgicos do teatro épico, de Bertolt Brecht. Neste sentido, Aréas (1990) comenta

que, ndo por acaso, o dramaturgo berlinense,

empenhando-se em renovar o teatro alemdo, seu tradicionalismo e seu efeito
hipnético, baseado na ilusdo, tenha-se voltado para o que chamou de teatro épico,
que usa também técnicas cOmicas, montagens circenses, interrupcdes da peca etc.,
num sentido episddico e fragmentario de representacdo, no intuito de mostrar o
homem ndo como um todo coerente, mas como um carater contraditério (Aréas,
1990, p. 31, grifos da autora).

Como uma das grandes concepc6es do palco moderno, de forte base marxista, o teatro
épico se firma na busca de uma arte voltada a conscientizacdo dos(as) espectadores(as).
Contudo, Anatol Rosenfeld, critico teuto-brasileiro, ressalta a dificuldade em se resumir esta
teoria, dado que Bertolt Brecht opera varias modificacbes nos textos que produz sobre o
assunto ao longo da vida. O critico atribui isso ao fato de o dramaturgo alemao ser um homem
mais voltado a préatica teatral do que, propriamente, um teorico aprisionado nas paredes de um
escritério (Rosenfeld, 2018). Vé-se, com isso, que a grande preocupacdo de Brecht é a
consecucdo cénica, cujo resultado é a revisdo constante das pecas e, logicamente, de sua
teoria.

De qualquer modo, é possivel tracar, sem pretender ser normativo ao extremo, as
linhas gerais que norteiam a epicizagéo brechtiana do teatro a fim de perceber as apropriagoes,

conscientes ou ndo, que Marcio Souza faz da teoria alemd. No bojo das consequéncias da

se deseja criticar, haja vista que “O riso de zombaria nasce do desnudamento repentino de defeitos” (Propp,
1992, p. 182), tanto individuais quanto coletivos.

3 Segundo o fildsofo grego, uma peca deve ter um tema central, com comeco, meio e fim bem delineados, na
qual os episodios se desenvolvem numa relagdo de causa e efeito (Aristoteles, 2017).

% Tendo Emile Zola como seu principal tedrico, o teatro naturalista se propde como um espelho da realidade.
No plano formal, procura-se disfarcar a estrutura narrativa das pecas no intuito de apresenta-las como a
realidade da vida com todas as suas mazelas (VVasconcellos, 2010). Por isso, € de fundamental importancia a
manutencdo da chamada quarta parede, ou seja, a parede imaginaria que separa o palco da plateia, forma pela
qual se convenciona ignorar a presenca do publico para que a realidade aconteca no tablado.
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Primeira Guerra Mundial, o teatro de Brecht, embora tenha raizes que o liguem ao teatro
naturalista, dele se afasta radicalmente por seu forte carater anti-ilusionista e marxista, como
também se desvencilha do idealismo e do subjetivismo dos expressionistas (Rosenfeld, 2018).
No oposto disso, tem-se um teatro objetivo, politizado e claramente compromissado com o
despertar do olhar critico do publico, em especial, da classe trabalhadora. Sob esta Otica,
pode-se dizer que se trata de um teatro militante, mas que ndo renuncia ao teor estético.

Na percepcdo de Walter Benjamin, o teatro épico se empenha em transformar,
substancialmente, as relagdes funcionais entre palco e publico, texto e representacéo, diretor e
atores/atrizes. Nesta perspectiva, o publico vé o palco ndo como uma caixa de encantamento,
mas como um espaco de exposicdo de realidades politicas que devem vir a luz. O palco, por
sua vez, encara a plateia como um grupo de pessoas que precisa conhecer as estruturas
ideoldgicas e ndo como uma massa amorfa. A medida que o texto ndo serve para mostrar
representacdes exemplares, a representacdo o concebe como um roteiro de trabalho passivel
de modificacdes. Por fim, o diretor ndo ¢ um mentor soberano, mas é aquele que da pistas
para que atores e atrizes tomem decisdes e ndo marionetes que obedecem rigidamente aos
ditames da direcdo (Benjamin, 2008).

Assim, o teatro épico opera a quebra da quarta parede, integrando a plateia ao
espetaculo. Sem medo de se assumir como artificio, a teatralidade brechtiana quer chamar
atencdo acerca do cotidiano de exploracdo e de miséria do qual o proletariado é vitima.
Fugindo do drama intersubjetivo, bem ao gosto aristotélico, o teatro épico se volta para as
“determinantes sociais dessas relagdes” (Rosenfeld, 2018, p. 147). Como consequéncia, esta
forma dramética apresenta uma forte marca didatica a medida que ¢ seu interesse “esclarecer
0 publico sobre a sociedade e a necessidade de transforméa-la [...], [como também] de ativar o
publico, de nele suscitar a agdo transformadora” (Rosenfeld, 2018, p. 148). Sob este ponto,
constata-se o quanto de idealismo libertario orienta a visdo brechtiana.

Ao que pese certa acusacdo do teatro épico ser, excessivamente, racional a ponto de
mitigar as emocdes, sendo que € proprio da arte suscita-las, Rosenfeld (2018, p. 148) defende
que a pretensdo “é elevar a emocdo ao raciocinio. O que Brecht combate, ao combater a
ilusdo, é [...] a arte como redentora quase religiosa do homem atribulado pela tortura dos
desejos, a arte como sedativo da vontade, como paliativo em face das dores do mundo™.

Ao comentar sua peca “Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny” (1930), Brecht
desenha um esquema em que estabelece variagdes entre o que chama de teatro dramaético,
convencional, de base aristotélica, e sua forma épica. Nesta esquematizacao, ele pontua que o

teatro épico forca o(a) espectador(a) a tomar decisdes ao passo que 0 primeiro proporciona
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apenas sentimentos e emocdes (Brecht, 2005). Trabalhado com argumentos em vez de
sugestdes, 0 drama épico acredita que o ser humano ndo ¢ imutavel, mas “¢é suscetivel de ser
modificado e de modificar” (Brecht, 2005, p. 31).

Os postulados de Brecht, em conformidade com os direcionamentos cientifico e
socioldgico que os engendram, se atém no arcabouco social do agir humano em sua faceta
alienada (Szondi, 2015). O dramaturgo alemao pde em pratica achados cuja fungdo ¢ “extrair
os elementos tradicionais do drama e de sua encenagdo, ja familiares ao publico, do
movimento absoluto de conjunto caracteristico dessa forma, isolando-os e ao mesmo tempo
distanciando-os como elementos épicos de cena, isto é, como objetos mostrados” (Szondi,
2015, p. 117-118). Em outros termos, ele chama atencdo sobre o artificialismo das
convengdes cénicas. Como teatro de reflexdo e de proposicdo politica®, o palco brechtiano

3

volta o olhar, racionalmente, para a ‘‘‘infraestrutura’ social das agdes em sua alienagdo
coisificada” (Szondi, 2015, p. 117). O dramaturgo alemao acredita que a arte cénica é capaz
de iluminar as consciéncias para um novo despertar.

A teoria do distanciamento do teatro brechtiano € fundamental para se entender seu
potencial dialético, pois a distancia épica chama o(a) espectador(a), pelo estranhamento que

provoca, para a consciéncia do que ocorre em seu entorno:

A teoria do distanciamento é, em si mesma, dialética. O tornar estranho, o anular da
familiaridade da nossa situagdo, a ponto de ela ficar estranha a nds mesmos, torna
nivel mais elevado esta nossa situacdo mais conhecida e mais familiar. O
distanciamento passa entdo a ser negacdo da negacdao; leva através do choque do néo
conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um acimulo de incompreensibilidade
até que surja a compreensdo. Tornar estranho é, portanto, a0 mesmo tempo tornar
conhecido. A fungdo do distanciamento é a de se anular a si mesma (Rosenfeld,
2018, p. 152).

E curioso notar as semelhancas tedricas entre os conceitos de distanciamento
brechtiano e o de estranhamento do formalista russo Victor Chklovski. No famoso texto “A
arte como procedimento” (1917), o tedrico russo contrapde a linguagem poética aquela que é
usada rotineiramente. Enquanto esta acomoda, aliena, ndo chama a atencdo para si, a
poetizacdo da linguagem provoca a sensacgdo de ser estranha, inabitual, desautomatizando-a e
levando o receptor a olha-la com mais distancia, pois “O objetivo da arte ¢ dar a sensagdo do
objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o procedimento da arte € o procedimento da

singularizacao dos objetos e o procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a

40 Esclarece Ramos (1999) que o espetaculo “Apesar de tudo” (1925), dirigido pelo alemdo Erwin Piscator,
criador do teatro documentario, de forte base politica, exerce grande influéncia na poética dramatdrgica de
Brecht. Inclusive, no referido espetaculo, Piscator exibe, pela primeira vez, filmes em cena, os quais,
pertencentes aos arquivos do Estado aleméo, “mostravam cenas documentarias da primeira guerra mundial e o
impacto desse novo recurso foi tremendo” (Ramos, 1999, p. 42).
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dificuldade e a duragdo da percepcao” (Chklovski, 1976, p. 45). Desautomatizar a linguagem,
em termos brechtianos, significa o distanciamento cénico para melhor refletir.

Exercendo a critica social pelo efeito de distanciamento que provoca (Brecht, 2005),
constata-se a nuance didatica do teatro épico. Todavia, deve-se entender esta caracteristica
ndo no sentido escolar estrito, mas como uma pedagogia artistico-reflexiva, ou seja, aquela
que alia deleite e compromisso ético, pois “O teatro nao deixa de ser teatro, mesmo quando ¢
didatico; e, desde que seja bom teatro, diverte” (Brecht, 2005, p. 69). Questionando o carater
ludico que se atribui a arte cénica, Benjamin (2008, p. 86) demonstra que o teatro épico abala
a validade social do teatro convencional “ao priva-lo de sua fun¢do na ordem capitalista”.
Trata-se, pois, de uma diversdo desalienante.

Neste entrecruzamento de interesses ideoldgicos, o dramaturgo alemao insiste que é
possivel — e, de fato, o é — fazer arte sem perder a chama teldrica dos desejos em sintonia com
o olhar racional, isto é, “E preciso defender o teatro épico contra qualquer suspeita de se tratar
de um teatro profundamente desagradavel, tristonho e fatigante” (Brecht, 2005, p. 67).
Certamente, as pecas de Brecht ddo bem mostras disso, ndo sdo textos apaticos e muito menos
enfadonhos, pelo contrario, sdo dindmicos e suscetiveis de varias apropriacdes cénicas, como
também de estudos criticos.

Portanto, um resultado formal importante dos postulados brechtianos se mostra na
lentiddo da acdo dramatica, a qual ndo tem pressa de chegar a um epilogo para despachar a
plateia cansada e sonolenta para o aconchego do lar. Pelo oposto, pretende-se um incémodo,
um remexer-se nas poltronas do teatro, incbmodo este que acompanha o espectador e a
espectadora no retorno para casa. Em outros termos, o distanciamento que o teatro épico
suscita leva a proximidade com a vida cotidiana despida dos véus alienantes.

No Brasil, ndo é possivel falar, categoricamente, de uma epicizacdo total do teatro nos
moldes de Brecht, mas de praticas de inspiracdes brechtianas, as quais estdo ligadas as
preocupaces politicas, sociais e estéticas do teatro brasileiro da segunda metade do séc. XX.
A critica teatral InA Camargo Costa credita a “Eles ndao usam black-tie” (1958), de
Gianfrancesco Guarnieri, 0 marco da politizacdo do teatro nacional, o que, ao fundo, ndo
deixa de ser uma captacdo das ideias do dramaturgo alem&o. Ao contrario do drama burgués,
que insiste em se fazer notar nos palcos brasileiros até entdo, “A novidade era que Black-tie

introduzia uma importante mudanca de foco em nossa dramaturgia: pela primeira vez o
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proletariado como classe assume a condi¢do de protagonista de um espetaculo” (Costa, 2019,
p. 19).4

Por sua vez, a peca “Revolucdo na América do Sul” (1960), de Augusto Boal, tendo
como protagonista o brasileirissimo José da Silva, na visdo de Costa (2019), é a primeira peca
representante do teatro épico no pais. E bom que se diga que ndo se pretende, neste trabalho,
tracar uma genealogia da presenca brechtiana no Brasil, mas apenas demonstrar como a
epicizacao do teatro se aclimata no momento de liberdade democratica, como ela reage apos o
golpe de 1964 e como ela repercute na dramaturgia souziana. N&o custa reafirmar, também,
que ndo h& um decalque da teoria de Brecht no teatro brasileiro, mas a captacdo de alguns
principios que sdo absorvidos e adaptados a realidade sul-americana.

Na analise de Costa (2019, p. 147), acontece com Brecht no Brasil o “mesmo que com
outros produtos importados: foi reduzido a um material como outro qualquer gue se guarda no
almoxarifado, podendo a qualquer momento ser posto em circulacdo, e a servico de nao
importa que assunto”. Assim, com o grande revés do golpe que instaura a ditadura
civil-militar, a absor¢do do teatro épico se complica mais ainda, pois “Quando o movimento
entra em eclipse — ocorréncia normal depois de uma derrota como a de 1964 — ndo sdo muitos
0s capazes de perceber como continuar usando essa arma nas novas condi¢cdes politicas de
producdo cultural” (Costa, 2019, p. 147, grifos da autora).

No cenéario de censura, 0 teatro, por sua exposi¢do/comunicacdo direta com o publico,
é duramente vigiado, o que demanda de dramaturgos e dramaturgas muita desenvoltura para
ter uma peca liberada sem cortes drasticos. Neste contexto, retalhos da epicizacdo, guardados
no almoxarifado cultural do pais, surgem em meio a outras estratégias de driblagem aos
canais repressores. Deste modo, é possivel afirmar que o teatro de Marcio Souza, atinente ao
campo derrisério, utiliza algumas técnicas do teatro brechtiano, como o estranhamento, o
distanciamento, as projecdes de telas, a agdo fragmentada, a estrutura em curvas (Rosenfeld,
2018), a musica e a forte veia politica. No entanto, sua dramaturgia ndo pode ser vista como
uma copia do teatro épico, dadas as particularidades estéticas, foco de interesse e realidade de
onde partem 0 amazonense e 0 Tesc.

A estruturacdo das pecas do campo derrisério, além de obter o efeito de

distanciamento, como pretende Brecht, endossa o caréater critico-politico da poética souziana.

4l Nota Aréas (1990) que, apesar da peca brechtiana “Terror e miséria no Terceiro Reich” (1935-1938) ter sido
encenada em 1945 na cidade de S&o Paulo, o teatro brasileiro se aproxima da teoria de Bertolt Brecht somente
na década de 1960 nos anos que antecedem o golpe militar, em especial, os grupos paulistas Teatro de Arena
e Teatro Oficina, bem como o Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC/UNE), no
Rio de Janeiro.
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No cenario sombrio da ditadura civil-militar, o efeito caleidoscopico das trés pecas reflete as
incongruéncias da complexidade amazonica, seja no que respeita ao ciclo da borracha (As
folias do latex), a Zona Franca de Manaus (Tem piranha no pirarucu) e ao populismo (A
resistivel ascensdo do Boto Tucuxi). Os diferentes focos destas pecas reforcam a tentativa do
dramaturgo em deixar & vista os vérios fios da intrincada tapecaria politica e cultural
amazonense. Assim, a cena ndo linear do campo derrisorio, suas rupturas e retardos, colore,
com tintas fortes, 0 mosaico da realidade que Marcio Souza deseja apresentar.

Note-se que a quebra da continuidade da acdo contribui para o efeito comico, pois
retira das pecas a seriedade do drama classico. Este, de forma genérica, apresenta como vetor
narrativo introducdo, desenvolvimento e epilogo, com a acdo sem retardo e se orientando para
a solucdo do conflito como preconiza a poética tradicional.*> E bem verdade que existem
pecas comicas que ndo utilizam o recurso da fragmentacdo do enredo, mas, em geral, a cena
cobmica tende a dispersdo, o que alivia a tensdo dramatica. Logo, a distensdo esta mais
préxima do riso do que da lagrima.

Em relacdo a linguagem, estas pecas perdem o tom épico e lirico segundo se vé em
boa parte das pecas do campo mitico e, também, em “A paixdo de Ajuricaba” e “Pequeno
teatro da felicidade”. Em vez do lirismo, da-se, neste bloco, a deflagracdo do humor virulento,
corrosivo, cinico, no qual o impropério ndo é raro. As pecas do campo derrisorio se despem
de todo pudor, assumindo o achincalhe como estética de desvelamento dos engodos politicos
e da exploracdo da miséria do povo. Por conseguinte, elas assumem uma forma hiperbolica,
excessiva, 0 que ndo € estranho quando se tem em mente que o cémico é, por natureza,
exagerado, pois ele superdimensiona os vicios que critica a fim de que sejam olhados com
maior atencao.

Dessa maneira, as deformidades ética e politica sdo expostas como ridiculas. Ha, nesta
postura, um enunciador que se pde na posi¢do de critico, olhando de cima o que considera
defeito, isto é, as fissuras morais dos individuos e das instituicdes. O exagero, como ponto
central da comicidade, mostra as falhas sugerindo que estas, se ndo podem ser sanadas, pelo
menos, devem ser vistas e condenadas. Neste caso, rir € a maneira de pdr o dedo na fratura
exposta do esqueleto social. Portanto, o campo derrisério constroi o riso sobre 0s reprovaveis

procedimentos da nagé&o.

42 No drama tradicional, a condensacédo do dialogo teatral impde ao tempo dramatico uma aceleracdo rumo ao
desfecho, pois “E no espago de tempo reduzido, condensado, em que se precipita para o desenlace um conflito
decisivo na vida dos protagonistas — que o drama se configura” (Moisés, 1998, p. 138).
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Em sintonia com o carater hiperbolico, as trés pecas sdo assinadas como vaudeville®,
forma espetacular que se aproxima do teatro de revista/revista musical.** O vaudeville, cuja
origem remonta ao séc. XV, até o séc. XVIII é uma atracdo para o teatro de feira, misturando
mausica, danca, monologos e acrobacias circenses (Pavis, 2008). Do fim do séc. XIX até a
segunda metade do séc. XX, “o termo designou um tipo de espetidculo que consistia em atos
variados, cangdes, esquetes, nimeros com animais adestrados etc.” (Vasconcellos, 2010, p.
260). De forte apelo popular, esta modalidade se apresenta como um entretenimento “muito
adequado ao gosto e ao padrdo moral da classe média emergente” (Vasconcellos, 2010, p.
260).

Na peca “A saida do teatro depois da representagio de uma nova comédia” (1842), de
Nikolai Gogol, ha, no pano de fundo da acdo, mencao ao vaudeville como uma forma teatral
de pouca importancia artistica segundo o critério da aristocracia. No inicio da pec¢a, uma
didascélia frisa o0 desprezo da elite por este tipo de espetaculo: “Saem varias pessoas [do
teatro], muito bem-vestidas; uma delas diz, dirigindo-se a outra: ‘E melhor sairmos agora.
Vao apresentar um vaudeville insignificante’. Ambas saem” (Gogol, 2020, p. 336). Adiante,
uma nova anotacdo quando uma personagem comenta: “Os franceses também fazem isso
[comédia], mas, a maneira deles, tudo é muito mais engracado. Lembre-se do que aconteceu
no vaudeville de ontem: alguém tira a roupa, pega a saladeira da mesa e se mete debaixo da
cama” (Godgol, 2020, p. 355). Como se nota, é uma forma espetacular ligada ao escracho,
desprestigiada, mas largamente consumida pelas plateias descompromissadas com mudancas
sociais.

No programa da peca “As folias do latex”, intitulado “As folias do latex: um
metavaudeville”, Méarcio Souza comenta a conveniéncia da escolha deste formato por ele ser
um “modelo de teatro da irresponsabilidade burguesa, voz dos centros urbanos, sofisticacao
trocada em miudos para as plateias menos exigentes. Um teatro arrastado para os temas
baixos e para a irreveréncia consentida” (Souza, 1979b, p. 9-10). Continuando a explicacgéo, o
dramaturgo acrescenta: “Como a propria vida da monocultura amazonense, o vaudeville é
mais sombrio porque acoberta de alegria 0 que comumente arrancaria lagrimas. E lagrimas,
como sabemos, costumam atrapalhar a visdao” (Souza, 1979b, p. 10). De igual modo, o

vaudeville serve as outras duas pecas deste grupo a medida que exorbita as desastrosas

4 Ppalavra francesa, cuja origem remonta a voix de villes, que pode ser traduzida como cangdo das ruas ou
cancao das cidades (Vasconcellos, 2010).

4 A revista musical é um género hibrido que mescla dancas, cancdes e pequenas encenagdes ligadas por um fio
satirico. Ela floresce no Brasil sob 0 nome de teatro de revista nas décadas de 1940-1950, sendo este marcado
pelo colorido e exagero de figurino e aderegos, pelas vedetes e coristas, como também pela satira politica que
0 acompanha (Vasconcellos, 2010).
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consequéncias da Zona Franca para a Amazbnia, como também o populismo enquanto
desvirtuamento da pratica politica.

Para além de sua origem circense e de seu contetdo superficial, o vaudeville serve ao
teatro souziano como posicionamento critico no qual o riso estd mais para um esgar de dor do
que para uma gargalhada esponténea. Afasta-se a lagrima para que a realidade posta em xeque
seja mais bem apreendida. O seu uso ja é, em si mesmo, pertinente & medida que Marcio
Souza utiliza uma forma, tradicionalmente, facilitadora de espetaculo para tocar em sérias
feridas, quer dizer, ele se vale de um género agradavel a classe média justamente para
critica-la. E um tapa com luvas de boxe.

Assim, “As folias do latex”, abrangendo a histéria do Amazonas de 1743 a 1918,
apresentam as idas e vindas de sua politica e economia antes, durante e apos o ciclo da
borracha (1880-1910), pontuando a decadéncia que se abate sobre a regido com seu término.
A peca, na visdo de Del Rios (1997, p. 13-14), traz um toque deformador absurdo préximo de
Brecht e do dramaturgo espanhol Valle-Inclan, sendo ela toda “superlativa na comicidade
contrastada com dados econdmicos mundiais, episodios da histdria e flashes doloridos da
farsa provinciana onde fome, coronelismo, rapinagem bancéaria, miseras festas de bordel
formam uma realidade pesada”. Como se vé, a folia deste vaudeville ndo é tdo alvissareira
COMo parece a primeira vista.

Figura 7 — Folia e exploracédo na selva (1976)

Fonte: (Souza, 2007, p. 57)

A aparente alegria, o colorido, a danca e a musica sdo estratégias para divertir ao
mesmo tempo que sdo o mote para as alfinetadas na classe dominante e nos exploradores
nacionais e internacionais da regido. “As folias do latex”, com ironia e muito deboche,
passeiam pela histéria amazonica, pondo em relevo seu declinio como resultado da voragem
capitalista. No prélogo, o Mestre-de-Cerimonias abre a peca com um lamento, ressaltando,

sobretudo, os prejuizos para a classe trabalhadora:
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E possivel que tenha sido ndo mais que um sonho. Um sonho que me reconfortou,
ou mesmo um pesadelo de deliciosos prazeres proibidos. Entdo, eu vi algo, centenas
de homens magros, centenas de jovens envelhecidos e que tinham malaria. Mas ndo
morriam de malaria. Tinham marcas de balas, de agoites e de fome, principalmente
fome. Eles agonizavam e aquelas mortes tinham um significado. O que eles diziam
também. Diziam num sussurro cansado. E eu agora tento lembrar o que eles diziam,
pareciam li¢Bes historicas. Moribundos que resmungavam frases historicas. Uma
época inteira atravessava o estertor daquela massa, como uma pagina solene de
histéria (Souza, 1997b, p. 67).

O excesso de informagdes®, situacOes e personagens em “As folias do latex” é uma
metafora da grande dilapidacdo do territorio. O vaudeville souziano expressa, desta maneira,
que toda a riqueza natural da Amazonia incendeia os olhos da cobica, deixando em seu rastro
de destruicdo um contingente populacional de nativos e de trabalhadores entregues a prépria
sorte. O vaudeville s6 é divertido para quem lucra, ndo para os explorados.

Por sua vez, a peca “Tem piranha no pirarucu”, sem renunciar a diversao teatral, “esta
a servico do combate ao paraiso fiscal implantado na Amazénia [...], [razdo pela qual] traz a
borduna da caricatura para acertar as contas com as elites da borracha e da muamba” (Del
Rios, 1997, p. 13). Este vaudeville denuncia a permissividade da politica brasileira que
transforma a regido numa zona de livre comércio sem atentar para as perdas ambientais,
culturais e étnicas.

Figura 8 — Piranhas vorazes na selva urbana (1979)
8 , 4

Fonte: (Souza, 1979b, p. 65)

Tendo o Saldo da Condessa de Nivico como cenario principal, o enredo se desenvolve

com a chegada de Mister Pyle, um industrial norte-americano, que pretende montar uma

4 A apresentagdo de slides é uma constante na pega, trazendo dados histéricos, econémicos, sociais etc. Na
Cena 1, do Segundo Ato, por exemplo, um slide informa: “1902 — Sutton identifica os cromossomos/ 1902 —
O Amazonas exporta 30.241 toneladas de borracha/ 1902 — O Amazonas lucra 182.566.000$00/ 1900 —
88.709 emigrantes nordestinos chegam a Amazbnia/ 1930 — Thomas Mann publica o romance Os
Buddenbrooks/ 1905 — Inauguracdo, em Londres, das primeiras linhas de metrd/ 1905 — O presidente Nilo
Pecanha visita 0 Amazonas e anda pela primeira vez de automével” (Souza, 1997b, p. 99).
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fabrica de cocadores de costas na Zona Franca. A partir disso, vé-se um desfile comico de
tipos corruptos, cinicos, perndsticos e hipdcritas, criando uma espécie de baile de méscaras da
desfacatez de uma terra devastada pela constante exploragdo. Sem pudores e com muito

deboche, a peca dispara criticas em todas as dire¢des:

Mister Pyle — O lucro é o meu Unico milagre. Eu ndo me preocupo com teologias
nacionais. Eu sou multinacional. Este vale de verdes e mondtonas belezas deve ser
conquistado para o bem da humanidade, da ciéncia e dos paises amigos. A
indoléncia natural do sangue silvicola e lusitano deve desaparecer, 0 amazonense
deve aprender a obedecer as portarias do Fundo Monetério Internacional [Pausa.]
Posso transformar este matagal numa grande pastagem texana. E quem se opor é
comunista (Souza, 1997b, p. 146).

Condessa de Nivico — Poderiamos abrir uma fabrica de mulheres inflaveis e
consolos de borracha. Assim escoariamos a nossa producdo de latex (Souza, 1997b,
p. 153).

El Biscateiro

Viva a picaretagem.
Viva a hipocrisia.

Fora disso ndo vivemos,
somos peixes deste rio.
Vamos todos trabalhar
com amor e galhardia.

Viva a picaretagem.
Viva a hipocrisia.
Se as aguas estdo turvas
o fedor ndo incomoda.
Se mudarem isto tudo
deixaremos de existir.
(Souza, 1997b, p. 159)

Com este desfile alegre e deploravel de oportunistas e descarados(as), “Tem piranha
no pirarucu” suscita questdes em torno da exploracéo capitalista, em especial, no tocante aos
interesses de grandes corporacdes que, indiferentes aos prejuizos causados, se alimentam da
miséria da populacdo. Assim, os elementos de irrisdo sdo mecanismos de dendncia, o cinismo
como arma contra o cinismo, o riso a beira da lagrima.

O lance final da peca expressa bem a destruicdo da Amazonia por seus saqueadores.
Neste ponto, surge a Musa Amazonica, “magra, o corpo dilacerado de torturas, segurando um
telex e arrastando-se penosamente” (Souza, 1997b, p. 173). Na sequéncia, ela é atacada
ferozmente, segundo assinala a rubrica: “Com um urro os personagens investem contra a Musa
Amazonica, trucidam a pobre india” (Souza, 1997b, p. 174). O grotesco da cena ¢é proporcional
a brutalidade das investidas coloniais na regiéo.

Por fim, “A resistivel ascensdo do Boto Tucuxi”, cujo titulo remete a peca “A

resistivel ascensdo de Arturo Ui~ (1941)*, de Bertolt Brecht, tem como inspiragdo um

4 A peca brechtiana é uma alegoria satirica sobre a ascensdo do nazismo na Alemanha.
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politico populista amazonense dos anos 50. Parodiando, em alguns pontos, a tragédia
“Macbeth” (1603-1607), de Shakespeare, a que ndo falta nem o vaticinio de bruxas
decrépitas®’, este vaudeville fala de corrupcdo, trafico de drogas e politica, sobretudo, seu

manejo aos interesses elitistas.

Figura 9 — A ascenséo da corrupcao (1982)

A peca, com ironia e ndo pouco deboche, mostra a ascensdo politica do Boto Tucuxi,
de assiduo frequentador do submundo do trafico e do contrabando a governador do
Amazonas, passando, antes, pela prefeitura de Manaus. Similar ao inicio da trajetdria de
Macbeth, o protagonista souziano € visitado por trés feiticeiras que Ihe vaticinam a escalada
no poder. Movido pelo pressagio, ele ndo mede esforcos para realizar a profecia, utilizando
todos os meios, sobretudo, 0s mais escusos para atingir seu objetivo. Na Cena 4, do Primeiro
Ato, vé-se em que bases se da sua campanha eleitoral, mostrando, numa grande rubrica, 0s

arranjos e conchavos politicos:

Cabaré La Chunga. Cena coreogréfica. Entra a musica. O Boto, sentado a uma mesa
onde se veem pilhas de dinheiro, vai recebendo seus correligionérios e fazendo a sua
campanha. Fila de politicos de palet6 e gravata. Cada um porta auréola de santo em
torno da cabeca e a indicacdo de seu partido original: PSD, UDN, PL, etc. Ao
receber o dinheiro do Boto, trocam a sigla e passam para o novo partido, o PTB.
Mas cada politico que troca de partido entrega um bilhete ao Boto. Estes bilhetes
tém proporcdes enormes e o publico pode ler que a situagdo econdmica do estado é
calamitosa. Entre os politicos aparecem mulheres que sdo beijadas e comidas pelo
Boto, e logo saem felizes agitando uma bandeirinha do PTB. [...] No final da cena,
aparece um homem muito bem vestido, carregando uma maleta onde se I&: emisséario
do dr. Goulart. Ele abre a maleta e nota-se que esta cheia de dinheiro. Todos tentam
ganhar a simpatia do homem, mas o governador Cabeleira laga-o com grande pericia
(Souza, 1997c, p. 26-27).

47 No inicio da Cena 1, do Primeiro Ato, uma didascalia apresenta o cenario e anuncia as criaturas: “Saldo do
cabaré La Chunga numa tarde calorenta. Hora de folga e mormago. Assoalho sujo, mesas e cadeiras
espalhadas a lembrar a batalha campal da noite anterior. Um varal com calcinhas e sutids atravessa a cena.
Entram trés feiticeiras bem feiticeiras — quer dizer — bem bruxas de peca infantil ou tragédia shakespeareana”
(Souza, 1997c, p. 14).
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Depois de tantos descalabros, o Boto é deposto pelos militares que instauram a
ditadura no pais. No entanto, o final do vaudeville assinala seu retorno, usando marionetes
como no inicio da peca. Desta vez, porém, o boneco e o ator que representam o protagonista
entram em simbiose para anunciar sua volta:

Boto Boneco — Eu voltarei, eu voltarei...

[Ator levanta-se, puxa a cabeca do boneco e coloca em sua propria cabeca.
Aproxima-se da plateia e tira bolos de dinheiro do bolso que comeca a atirar para o
publico.]

(Souza, 1997c¢, p. 52)

O Boto Tucuxi, para além da inspiracdo biografica, na oOtica do dramaturgo, “¢ a
projecdo de todos nods, coniventes em nossa pasmaceira e capazes de outorgar mandatos ao
primeiro que aparecer sorrindo em nossa frente, prometendo mundos e fundos e lubrificando
nossa inconsciéncia com esmolinhas pré-eleitorais” (Souza, 1984, p. 66). Como se constata,
nada tdo distante do modus operandi da atual politica brasileira, em especial, nas localidades
mais pobres e distantes, como também nas periferias e favelas.

Assim, é possivel afirmar que as pecas do campo derrisério se completam ao tracar a
cartografia da exploracdo do territorio amazénico, destacando os elementos historicos,
politicos e econdbmicos como os vertices do triangulo da destruicdo. Os trés vaudevilles
atestam a desfacatez dos usurpadores em espetaculos coloridos, sofisticados, mas que
guardam, na raiz, o repudio a toda essa licenciosidade politica, uma verdadeira libertinagem
do lucro, que move os interesses do poder.

No que respeita ao Percurso Gerativo de Sentido (PGS), o nivel fundamental deste
campo se sustenta na oposicao /excesso/ X /escassez/, sendo que este ultimo é o elemento
disforico e o primeiro, euférico, dado que o hiperbdlico, a beira da caricatura, marca as trés
pecas. Contudo, é preciso observar que, como nos dois outros campos, 0 traco que prepondera
¢ indicador de um mundo invertido, pois o0 excesso, aqui, indica a superabundancia da
corrupgédo, da canalhice, da rapinagem, da espoliagdo de nativos e empobrecidos, como
também do descaramento da elite em usufruir de regalias a custa da miséria alheia. Por seu
lado, a escassez diz respeito a auséncia de direito, justica, respeito e dignidade daqueles que
sofrem os reveses da gana dos poderosos.

Portanto, o campo derrisério traz o riso ndo como diversdo gratuita, mas como uma
maneira de escancarar as mazelas politicas, sociais e econdmicas da regido amazonica.
Ironicamente, 0 riso souziano tem o gosto travento da lagrima, pois suas feicOes se
confundem com o esgar do choro. Embora a gargalhada amenize o pranto convulsionado, ndo

se deve perder de vista que a dramaturgia de Marcio Souza insiste em ser critica, seja
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trabalhando a lagrima ou o riso. Em qualquer uma destas vertentes, predomina o grito contra
as desigualdades e os desmandos de vérias ordens que se perpetuam na AmazOnia e se

alastram, danosas, pelo pais.

2.4.4 Campo insolito: absurdo e nem tanto

Por fim, o campo inso6lito, composto pelas pecas “O elogio da preguica” (1980) e
“Acdo entre amigos” (1987), se destaca por localizar a acdo dramatica fora da Amazonia,
especificamente, o Rio de Janeiro. Enquanto a primeira se desenvolve num “clima de teatro
do absurdo e comédia farsesca” (Souza, 2007, p. 73), a segunda tem como subtitulo “peca
criminal em trés atos” (Souza, 1997c, p. 115), podendo ser vista como um thriller policial.
Apesar das diferencas estruturais, ambas se afinam, ndo apenas pela saida do eixo
amazonense, mas também pela forte veia politica, sobretudo, em relacdo as feridas mal
cicatrizadas da ditadura civil-militar.

Com essas pegas, Marcio Souza demonstra que “realmente ¢ mais politico que
regionalista (ndo lhe pegam jamais descri¢des realistas de vidas na beira do rio)” (Del Rios,
2005, p. 143). Deste modo, as obras trazem a cena ‘“golpistas nostalgicos, mulheres futeis e
frustradas, parentes degenerados” em que o dramaturgo “parece acionar um mecanismo da
busca do humor pela reiteragdo ou aprofundamento do absurdo grotesco” (Del Rios, 1997, p.
15).

Pontuando o carater politico das obras, Hardman (2005, p. 107) afirma que o
teatrologo acerta ao produzir “textos ao mesmo tempo contundentes ¢ ageis em seu humor
agudo”. A ousadia das pegas ndo amazonicas mostra o quanto de inventividade Marcio Souza
é capaz, ndo temendo nem mesmo se expor fora do territério que bem conhece, pois, “Saindo
do rio Negro, o original e apaixonado teatro de Marcio Souza irrompe em mais um desvao da
terra em transe” (Del Rios, 1997, p. 16).

Neste conjunto, o titulo da peca “O elogio da preguica” remete ao famoso ensaio de
Erasmo de Rotterdam, “Elogio da loucura” (1509), cujo tom satirico se deve ao fato da
Loucura, personificada, ser a portadora do discurso. Esta estratégia estilistica permite ao autor
expor, sem muito pudores, o carater desarrazoado da sociedade e dos individuos de seu

tempo, em especial, a crenca extrema no saber cientifico:

afirmo que os que se aplicam ao estudo das ciéncias estdo muito longe da felicidade
e sdo duplamente loucos, porque, esquecendo-se de sua condi¢do natural e querendo
viver como outros tantos deuses, fazem a natureza, com as maquinas de arte, uma
guerra de gigantes. De tudo isso infiro que os verdadeiros felizardos sdo os que mais



83

se aproximam da indole e da estupidez dos brutos, sem empreenderem nada que
esteja acima das forcas humanas (Rotterdam, 1995, p. 55).

A peca souziana, classificada pelo dramaturgo de farsa®, se afina com o ensaio de
Rotterdam ao ressaltar, em sua feitura burlesca, os absurdos da politica brasileira sob o regime
ditatorial. Deste modo, a acdo de seu Ato Unico se desenvolve na casa da embaixatriz
Melusine, que é invadida por Jo&o, o intruso, tornando-se este uma presenca fantasmatica®®
em boa parte do enredo. Com isto, criam-se situacOes estranhas com a dona da casa, com
Maria, sua afilhada e empregada, e com Braylly, um general saudoso dos tempos de chumbo.

E interessante ressaltar que a peca se origina a partir da segunda parte do romance
souziano “Operacdo siléncio” (1979) — obviamente, com varias adaptacGes para o palco —,

cujo tema central é uma critica ao regime ditatorial. Neste sentido,

tanto na farsa quanto no romance, misturam-se os abismos que separam classes
sociais, geracdes e ideologias naqueles anos [de censura] com a alternéncia entre
ambiente opressivo e curto-circuito geral no processo de sociabilidade urbana e
atribuicdo de sentidos a experiéncia. Em duas palavras: repressdo e desbunde
(Hardman, 2005, p. 107).

Assim, “O elogio da preguica” destila a acidez do humor souziano contra 0s
desmandos politicos do pais. O tratamento humoristico, farsesco, misturado ao absurdo da
trama, torna mais incobmodo ainda o enredo, pois 0 riso, atravessado pelo que deve ser

lamentado, deixa a mostra o descompasso entre discurso oficial e realidade.

48 Pega cOmica marcada pelo exagero “baseada principalmente em equivocos e quiproqués em detrimento da
caracterizacdo dos personagens, linguagem espirituosa ou outro tipo qualquer de apelo intelectual. O riso
provocado pela farsa deve ser amplo e direto, sem sutilezas ou meios-tons, e resultar do andamento veloz e do
ritmo vivaz com que se movem 0S personagens através da acdo, 0 que empresta uma aparéncia de
naturalidade a mais improvavel das situagdes” (Vasconcellos, 2010, p. 116).

49 E comum, nas comédias, uma personagem ficar escondida em certo ponto do enredo, o que a leva ao
conhecimento de verdades. Em Martins Pena, de quem Marcio Souza é fa declarado, este procedimento é
corriqueiro como se vé na pega “O Judas em Sabado de Aleluia” (1840), quando Faustino toma o lugar do
boneco de Judas que deve ser malhado, permitindo-lhe conhecer os sentimentos da moca que o ama e daquela
que o despreza, bem como a perseguicdo de seu chefe (Pena, 1998).
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Figura 10 — O elogio absurdo da indoléncia (19§0)

I

Fonte: (Souza, 1984, p. 134)

Em “O elogio da preguica”, segundo Rodrigues e Soares Filho (2021, p. 155), “Mais
uma vez o riso, o deboche, o baixo caldo e a ironia mostram a realidade absurda do pais onde
a minoria rica lamenta a perda de privilégios obtidos com a opressdo estatal”. Assim, com

sadismo politico, os poderosos se regozijam com os disparates do autoritarismo:

Braylly — Eu adoro chorar de alegria. Quando fui informado que o Salvador Allende
tinha sido derrubado pelo Pinochet, chorei dois dias de tanta felicidade. [...] 0 que eu
realmente gosto é de ver o povo em lagrimas. Lagrimas de sofrimento. Um povo s6
é grande quando sofre.

Melusine — E verdade. Olha o povo brasileiro. Massacrado e violentado como uma
pulga, e continua a se comportar como uma rameira portuaria. Sdo hoje uns grandes
hipdcritas os brasileiros.

Braylly — Povo brasileiro para mim é a General Eletric, a Volkswagen.

Melusine — Tem uma coisa que consegue me arrancar lagrimas: um golpe militar. Eu
me derreto toda quando assisto a nossa Constituicdo ser arrastada na sarjeta. Eu
adoro governos fortes, fardados.

Braylly — N&s sempre quisemos fazer um bom governo neste pais. Bastava
transformar o Brasil numa caserna e numa maternidade.

Melusine — Acho a ditadura a forma de governo mais comovedora que existe. A
ditadura burguesa, bem entendido. Toda ditadura burguesa, bem entendido. Toda
ditadura comega com um grande vagido nacional.

Braylly [limpando as lagrimas dos olhos] — Uma lagrima para Benito Mussolini.
(Souza, 1997c, p. 88-89)
Como se nota, a peca é a encenacao do cinismo daqueles que exploram a populacao,
sentindo-se merecedores de regalias e saudosos dos tempos autoritarios. Quando elogia a
preguica, a farsa souziana, ironicamente, pde em evidéncia o comodismo de uma classe

acostumada a obter todos os privilégios e, a0 mesmo tempo, critica a alienagdo daqueles que,
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mesmo sofrendo as consequéncias, ndo se movem contra esta situacdo. Se o elogio é
sarddnico, a preguica é uma forma de paralisia e anestesiamento politico.

Por seu lado, a peca “Acdo entre amigos™® se desenvolve em torno de uma série de
assassinatos cometidos numa casa de veraneio na cidade de Itatiaia (RJ) durante um final de
semana, cuja motivacgdo revela as profundas, e ainda muito vivas, chagas do regime ditatorial
brasileiro. A acdo entre conhecidos de que fala o titulo estd mais para agdo entre comparsas e
um adversario com sede de vinganca, o que justifica a armadilha preparada para a execucéao
dos crimes. Embora predomine um clima de suspense, a peca ndo esquece de debochar das
figuras elitistas enquanto representantes da extrema direita do pais.

O ambiente detetivesco da peca é apenas uma cortina de fumaca para discutir os
caminhos tortuosos da politica brasileira. Desta maneira, o dramaturgo faz “uma radiografia
dos desmandos nacionais, entre os quais ndo faltam os traumas do periodo ditatorial, as
negociatas, 0s sequestros, os estupros, a tortura ¢ os grupos de exterminio” (Rodrigues; Soares
Filho, 2021, p. 156). No entendimento de Del Rios (2005, p. 144), “Acéo entre amigos” € uma
“ficcdo policial com fundo ideoldgico” que traz ao palco seres “sinistros ou decadentes:
militares direitistas, jovens drogados, empresarios suspeitos, guarda-costas”.

Em meio aos crimes, chama aten¢do uma grotesca e significativa cena do Ato | que
alude ao nazismo como metéfora da ditadura brasileira. A partir de um sonho de Leni
Surkampf Moreira, esposa do General Luis Moreira, casal em torno do qual o enredo se
desenvolve, o dramaturgo traz a lume uma espécie de iniciacdo orgiastica e sacrificial ao
autoritarismo. A narracdo de Leni, misturada com a encenacdo do sonho/pesadelo, dado que
este se materializa em acdo dramatica, torna o episddio um dos mais impactantes e absurdos
da peca.

Com o efeito de mudanca de luz, a acdo apresenta o sonho de Leni, entdo com quinze
anos, sendo levada por Surkampf, seu pai, para a sala onde se da um ritual secreto. A
didascalia detalha o cenario e 0 insélito da cena: “A sala esta iluminada por archotes e
ocupada por trés estranhas figuras. Ouve-se um passo-doble militar enquanto Leni entra na
sala conduzida pelo pai” (Souza, 1997c, p. 129). A medida que o episodio é encenado, Leni
diz em off: “Eu sentia vergonha, minha roupa parecia transparente demais, tinha impressao
que aqueles homens me comiam com os olhos...” (Souza, 1997c, p. 130). Diante da hesitagédo

da filha, Surkampf tenta acalma-la: “Veja, estdo todos aqui... O orgulho de nossa raga...”

0 Lembre-se que esta peca ndo foi encenada pelo Tesc, pois sua montagem em 1987, no Rio de Janeiro, da-se
durante a desativacdo do grupo, fechado em 1982.
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(Souza, 1997c, p. 130). A rubrica que acompanha esta fala, torna a situagdo mais
desconcertante ainda:

Repentinamente, cessa 0 passo-doble. Os trés homens, fardados de SS*3,
movimentam-se numa coreografia bizarra e desfraldam bandeiras. Surkampf deixa a
filha no meio da sala e caminha para a outra extremidade, como que esquecido da
filha.

L]

Leni parece petrificada, olha com insisténcia os homens fardados, prestando atencédo
em cada um daqueles rostos. Os homens respondem ao seu olhar com alguns sinais
obscuros, que ela ndo consegue interpretar, aumentando-lhe o medo.

(Souza, 1997c, p. 130)

Na sequéncia, o grotesco sé aumenta. Ao virar-se para a filha, Leni percebe que o pai
tem nas maos uma bandeja, segundo esclarece o texto didascélico: “Das o6rbitas dos olhos do
velho industrial escorre sangue e, sobre a bandeja, empilhados, estdo dezenas de olhos ainda
sangrentos. Leni grita” (Souza, 1997c, p. 130). Diante disso, Surkampf comenta: “Eis a nossa
fraqueza, querida. Somos cegos, mas ninguém percebe. Tateamos com muita elegancia e o
nosso apurado olfato tem-nos sido generoso. [...] Agora teremos de tirar os teus olhos, filha.
[...] Para seres uma das nossas” (Souza, 1997c¢, p. 130-131).

Diante da recusa da garota, um dos guardas se aproxima, tenta convencé-la e se despe
em sua frente: “O SS vai descendo a calca, e depois, a cueca. Leni observa com um profundo
interesse. Finalmente, o SS esta quase despido da cintura para baixo” (Souza, 1997c, p. 133).
Num misto de fascinio erético e pavor, Leni se revolta, pega uma estatueta e arremete contra

0 rapaz, espancando-o com violéncia:

O SS recebe 0s golpes e desaba no chéo.

]

Leni, banhada de sangue, continua a esmagar a cabeca do rapaz. Ninguém se
preocupa em deté-la, a sala transforma-se numa grande confusdo. Todos caminham
como cegos, o0s bracos estendidos para frente, tateando. Mudanca de luz, Leni, ainda
meio em transe, esta terminando de contar o sonho. O general, de pé, observa a
mulher com incredulidade. Marlene [a empregada] presta a maior atencéo.

Leni — ... Eu batia, e batia, na cabeca do rapaz... Era aquela estatueta... Estava
imunda de sangue... E eu acordei [...].

(Souza, 1997c, p. 133)

Como se nota, “Acdo entre amigos” é uma peca sombria, pois seu clima de suspense

alude ao ambiente de terror vivido pelo pais durante o regime ditatorial. Muito mais do que a
mera preocupagdo acerca da identidade do criminoso, o enredo policialesco assinala as

profundas marcas de um tempo que, atualmente, os envolvidos e seus herdeiros politicos

51 Policia nazista alemd, a Schutzstaffel, em portugués, esquadrdo de protecéo (SS, a policia do estado, s.d.).
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insistem em apagar. Neste sentido, eles tentam reescrever a histdria conforme seus interesses,
fazendo da negacédo dos fatos uma estratégia absurda, porém, convincente para muitos.

Portanto, oscilando entre o sonho e o delirio, o suspense e a descoberta da verdade, a
realidade e a fantasia, o drama e a tragicomédia, o final da peca traz suas maiores
preocupacdes, quais sejam, mostrar 0 autoritarismo, a corrupgdo politica e a violéncia do
poder como marcas indeléveis da nagdo. Acrescente-se a isto a vontade, sempre viva, da
extrema direita em ndo perder os privilégios, usando, para tanto, de todos os meios de que
dispde, sobretudo os ilicitos. Nesta direcdo, Rodrigues e Soares Filho (2021, p. 156)
demonstram que, “Mais uma vez, Marcio Souza bate na mesma tecla: o poder ndo se
envergonha dos meios que usa para sua manutencdo e seus agentes, qual vendilhdes do
templo, negociam, indiferentemente, com Deus e com o Diabo”.

Nesta conjuntura, o campo insolito, pelos temas que aborda, caracteriza-se por enredos
que transitam entre o real e 0 incomum ou, se se quiser dizer de outra forma, ele traz a baila
realidades terriveis sob o disfarce estético da estranheza. De forma geral, as situacdes
absurdas compdem o roteiro dramatirgico das duas pecas, levando ao espanto, ao incomodo
e, as vezes, ao riso sombrio. Em meio a acles estranhas, didlogos delirantes e um humor
caustico, o dramaturgo utiliza uma lente poética que distorce a realidade a fim de chamar
atencdo sobre seus pontos obscuros.

O elemento de absurdidade que persegue o campo insolito se relaciona, desta maneira,
com o que a teoria do teatro moderno nomeia de teatro do absurdo, termo cunhado no ano de
1961 pelo critico hungaro, radicado na Inglaterra, Martin Esslin. Este defende que a
compreensdo desta forma teatral ndo pode ser vista na mesma chave de leitura dos dramas
convencionais, as chamadas pecas de enredo, isso porque “Inevitavelmente, as pegas escritas
nessa nova convencao, quando julgadas por normas e critérios de outras convencdes, tém de
ser consideradas impertinéncias ou imposturas ofensivas” (Esslin, 2018, p. 19).

Contando com nomes como Samuel Beckett, Arthur Adamov, Jean Genet, Eugéne
lonesco, Harold Pinter e Fernando Arrabal, dentre outros, o teatro do absurdo bebe da fonte
filoséfica de Albert Camus, em especial, o livro “O mito de Sisifo” (1942), o qual traz a ideia
do absurdo como a principal marca da condi¢cdo humana (Esslin, 2018). Ao lado de Camus, 0
pensamento existencialista de Jean-Paul Sartre também ressoa nesta nova forma teatral, tendo
como referéncia a obra “O ser e 0 nada” (1943). Segundo Vasconcellos (2010), as raizes
estético-ideoldgicas do teatro do absurdo estdo ligadas ao Dadaismo, ao Surrealismo e ao

Expressionismo enquanto meio de evidenciar a angustia humana ante as incertezas do mundo.
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Assim, Pavis (2008) aponta as pecas “A cantora careca” (1950), de lonesco, e “Esperando
Godot” (1953), de Beckett, como as obras inaugurais do absurdo teatral.

Apesar dos dramaturgos desta nova leva ndo se reconhecerem como escola ou
movimento (Esslin, 2018), as caracteristicas das pecas os alinham numa mesma direcdo
estética.>? Obviamente, toda classificacdo tem sempre seu lastro de cerceamento, porém, é
fato que os autores em questdo, sem abdicar de suas peculiaridades criativas, mantém
afinidades com seus pares na concepcéo de suas respectivas dramaturgias. Este dado mostra
como as urgéncias do momento sécio-histérico canalizam formas de percepcfes inventivas
que se ajustam ndo obstante as individualidades. Isto se da, também, em vista do carater
interacional da arte como uma rede sensivel de trocas de vérias ordens no corpo social.

Nesse contexto, “A peca absurda surgiu simultaneamente como antipe¢a da
dramaturgia classica, do sistema épico brechtiano e do realismo do teatro popular” (Pavis,
2008, p. 2). Este carater de negacdo aos padrbes vigentes, certamente, ndo deixa de ser
polémico, sobretudo, na época de seu florescimento. O resultado estrutural disso, recorda
Pavis (2008), sdo pecas sem intriga, com 0 acaso e a inven¢do comandando a ac¢do, e com
personagens indefinidas, as quais fogem de todo mimetismo psicoldgico e de gestos. Assim,
nega-se o realismo cénico, lancando o(a) espectador(a) numa nova dinamica estética que
recusa as ancoras da dita realidade, obrigando a uma navegagdo num mar de imprecisoes.

Além da soltura do enredo, com o desordenamento da sequéncia classica de comeco,
meio e fim, as acbes das personagens, como também seus discursos, se mostram
inconsistentes e aleatorios. Afastando-se do comum diario, o que resulta na perda da exatidao
espaco-temporal, as pecas se aproximam do mundo onirico, algo entre o sonho e o pesadelo.
No aspecto linguistico, 0 movimento traz, em vez do didlogo encadeado, légico e preciso,
falas que se atropelam, criando verdadeiros ruidos comunicativos (Esslin, 2018).

Na visdo de Pavis (2008), existem trés estratégias do absurdo teatral, a saber, 0 modo
niilista, o satirico e o absurdo como principio estrutural. O primeiro se caracteriza por nao
deixar que se extraia, por minima que seja, informacdes acerca da visdo de mundo das pecas
e, também, as relacdes filosoficas do texto e da encenagdo, o que se constata na dramaturgia
de Eugene lonesco e Wolfgang Hildesheimer. Por meio da formulagdo da intriga, o segundo
modo reflete acerca da crueza do mundo de uma maneira mais realista. Anota Gomes (2009)

que, muitas vezes, esta vertente faz sua abordagem de uma forma violenta, cruel e grotesca,

52 De igual modo, a nomenclatura do movimento ndo é unanime, daf a critica francesa preferir o termo Teatro de
Irrisdo, pois “Os franceses, no afd de separar a tradigdo de Sartre ¢ Camus da de Beckett e lonesco,
mostraram-se mais receptivos & alternativa proposta por este tltimo: ‘théatre de dérision’ (teatro de irrisdo)”
(Carlson, 2012, p. 399).



89

conforme as obras dos dramaturgos Friedrich Dirrenmatt, Max Frisch, Giinter Grass e Véclav
Havel.

Por fim, o absurdo como principio estrutural pde em pauta “o caos universal, a
desintegracdo da linguagem ¢ a auséncia de imagem harmoniosa da humanidade” (Pavis,
2008, p. 2). Neste caso, a linguagem serve mais como isolamento dos individuos do que um
ato comunicativo, segundo se vé nas obras de Samuel Beckett, Arthur Adamov e Louis
Calaferte. O absurdo, nestes casos, reside na espantosa situacdo da linguagem humana ser
incapaz de conciliar as pessoas. Assim, perde-se o sentido de humanidade, de sociabilidade e,
também, de verdade, fazendo com que as incertezas e 0 vazio existencial escancarem suas
bocas sobre todos.

Outro aspecto interessante acerca do teatro do absurdo tem a ver com o florescimento
do chamado metateatro, pois “Ao centrar a fabula nos problemas da comunicagdo, a peca
absurda transforma-se com frequéncia num discurso sobre o teatro, numa metapeca” (Pavis,
2008, p. 2, grifo do autor). Visto assim, o metateatro deriva do carater experimental e
dialético que se da entre realidades, linguagens e teatro (Gomes, 2009). Apoiado na negacgéo
mimética, 0 comportamento metalinguistico da peca absurda problematiza o fazer teatral —
por extensao, a arte como um todo —, ressaltando seu artificialismo enquanto forma criada que
indaga a vida comum e o ser humano que a constroi.

Como marca artistica do tempo em que floresce, o teatro do absurdo traz a suspeita
“de que certezas e pressupostos basicos e inabalaveis de €pocas anteriores desapareceram,
foram experimentados e constatados como falhos, foram desacreditados e sdo agora
considerados ilusdes baratas e um tanto infantis” (Esslin, 2018, p. 20). Desta forma, pode-se
dizer que ele é um teatro da descrenca na autossuficiéncia da racionalidade e da comunicagéo
humana. Veja-se, contudo, que ndo se trata apenas de desalento, o absurdo mostra a
fragilidade das crencas em raizes dogmaéticas, o que reforca o quanto de terreno mal
acomodado reside no subsolo das ideias vistas como unanimes. O teatro do absurdo desconfia
de todo e qualquer discurso que se coloque como homogéneo.

Ao destacar a incapacidade comunicativa da linguagem, a poética do absurdo cria uma
espécie de babel cénica na qual a lingua mais afasta os individuos do que os aproxima, posto
que o “Teatro do Absurdo procura expressar a sua no¢do de falta de sentido da condigdo
humana e da insuficiéncia da atitude racional por um repudio aberto dos recursos racionais e
do pensamento discursivo” (Esslin, 2018, p. 20-21). Por conseguinte, o plano linguistico das
pecas ndo expressa um discurso encadeado sobre a absurdidade da vida humana, mas o mostra

nas falas que ndo chegam a lugar nenhum como a reforcar a desumanizacdo dos individuos



90

em vista de sua incapacidade de articular a Unica ferramenta que lhes garante a diferenciaco
dos animais.

Considerando as varias diretrizes artisticas que apresenta, a poética do absurdo rejeita
uma plena uniformizacdo, o que, em si, é coerente com sua natureza antidogmatica. Desta
forma, suas manifestacdes nos palcos brasileiros ndo se ddo nos moldes europeus, haja vista o
distanciamento geografico-cultural, como também as vivéncias historicas e sociais de cada
continente. Ndo esquecer, por exemplo, que o desalento apds a Segunda Guerra Mundial
impacta a peca absurda mais na Europa do que aqui. Assim como se d& com o teatro
brechtiano, com a captacdo de marcas que interessam a realidade brasileira, o palco do
absurdo fornece elementos para algumas pecas e autorias.

Na odtica de Vasconcellos (2010), Qorpo-Santo, pseudénimo de José Joaquim de
Campos Ledo, € um dos principais representantes e precursores do teatro do absurdo no pais,
cujas pecas remontam ao séc. XIX. Negando a pratica teatral vigente em seu tempo, as pecas
de Qorpo-Santo se caracterizam, sobremodo, pela forte presenca do “nonsense e a nogédo
vanguardista do teatro do absurdo, com automatismo psiquico e surrealismo” (Lima, 2016, p.
8). Logo, estas marcas fazem de sua dramaturgia um caso inaugural da absurdidade no teatro
brasileiro.

Além da montagem de dramaturgos classicos do teatro do absurdo no Brasil, o que
ocorre em meados da década de 1950, com “Esperando Godot” e textos de lonesco, alguns de
seus principios extrapolam as pecas de vanguarda, incorporando-se a obras mais
convencionais. Entre estes recursos, de forma geral, destacam-se “a presenga do insolito e da
estranheza em personagens e temas, a nao linearidade e a existéncia de elementos oniricos ou
simbdlicos que, muitas vezes dificultando a apreensdo da narrativa, sdo parte fundamental do
contexto poético das obras” (Teatro do absurdo, 2023, grifo nosso). Neste sentido, é que se
afirma a absorcdo de alguns destes tracos nas pegas do campo insélito do teatro de Marcio
Souza.

Da mesma forma que se d& com o teatro brechtiano, Méarcio Souza néo segue a risca o
receituario do teatro do absurdo, porém utiliza alguns de seus principios. No campo insélito,
esta presenca é melhor sentida devido a exacerbacdo do inusitado nas pecas “O elogio da
preguica” e “Acdo entre amigos”. Todavia, vale anotar que os vaudevilles do campo
derrisério, embora ndo se identifiquem plenamente com as pecas do absurdo, por vezes,
beiram o ilogico. Por seu turno, a pega “Pequeno teatro da felicidade”, pela carga metateatral

que apresenta, foge do naturalismo cénico, provocando estranheza.
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Assim, no plano tematico, o dramaturgo se apropria do insélito como forma de criticar
0 que se entende por normalidade cotidiana. No plano linguistico, vé-se o afastamento de sua
dramaturgia da estética do absurdo em vista do caréater retilineo de seu texto. Com efeito, o
escritor ndo se empenha em chamar atencédo para a feitura da palavra, preferindo se pautar na
racionalidade discursiva. Enquanto a cena do absurdo explora a ineficdcia ou a
incomunicabilidade da palavra, a poética souziana, mesmo ndo renunciando as metaforas,
prefere tecer suas criticas de forma mais direta, evitando os vacuos comunicativos proprios da
cena absurda. Logo, o cuidado com a precisdo linguistica € uma constante em toda sua
escritura.

N&o obstante o insélito ligar “O elogio da preguica” e “Acdo entre amigos”, ndo se
pode deixar de lado que o conteldo farsesco da o tom da primeira ao passo que a tradi¢do do
romance policial, na esteira de Edgar Allan Poe, Agatha Christie e Arthur Conan Doyle,
dentre outros, seja elemento indispensavel na abordagem da segunda. Neste caso, tais
particularidades devem ser consideradas nos estudos de cada uma em separado. Observando,
pois, 0 elemento comum, é possivel dizer que o par antinémico do Percurso Gerativo do
Sentido (PGS) do campo insolito se caracteriza pela dualidade /incomum/ x /habituall/.
Enquanto este é negado, tornando-se o elemento disférico, aquele se caracteriza como o
contetdo eufdrico em vista de sua afirmagédo ao longo das pegas.

Ecoando o que se vé nos outros campos, a disforia e a euforia revelam um mundo
incomodo no qual o inabitual predomina, pois “O usual deve ser tratado como insolito”
(Tomachevski, 1976, p. 191) para que melhor se repare nele. Neste caso, o0 inusitado sdo
crimes, memorias de tempos e de individuos sombrios, futilidades da classe abastada e
saudades do regime opressor. Assim, as inversdes dos campos do teatro souziano denunciam
um mundo as avessas onde a injustica e a exploracdo sdo normas. Em vista disso, diz-se que
Marcio Souza é um artista que rejeita o absurdo da desigualdade, pois o que alimenta sua arte
¢ a utopia de que todos e todas tenham os mesmos direitos.

Com essa inversdo de lente, o dramaturgo mostra que o absurdo ndo sédo as acOes de
suas personagens, mas o fato de que a maior parte da populagdo sirva como suporte para uma
minoria privilegiada. Esta mesma que é capaz de mudar o jogo politico do pais quando vé
iminente a perda de regalias. Isto sim, € a teatralidade absurda da vida real e € para ela que as

pecas do campo insélito querem chamar atencao.
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2.4.5 Lagos e ecos

Encerrando o primeiro movimento do percurso metodoldgico deste trabalho,
reafirma-se o carater interacional do teatro de Marcio Souza como uma intrigante teia
dialogica. Apesar da heterogeneidade que marca as onze pecas da fase critico-cultural de sua
producdo cénica, vé-se que seus fios tematicos ressoam entre si. Assim, 0S campos
apresentados possuem, por um lado, particularidades formais, conceituais e de assunto, por
outro, eles trazem elementos que remetem aos outros conjuntos.

Sem esquecer que outros arranjos classificatérios ndo sdo improvaveis, a presente
organizacdo obedece a logica da predomindncia de cada tema, o que ndo significa
exclusividade, mas apenas sua principal articulacdo de sentido. Mais do que a classificacdo
como um fim em si mesma, o que se busca é um entendimento da dinamica criativa do teatro
de Mércio Souza.

Em conformidade com a exposicdo dos campos, € de se notar que o teatro
marciosouziano articula grandes painéis econdmicos, politicos, sociais, histéricos e
mitoldgicos em sua elaboracdo. Estes, como interfaces criativas, descortinam véus que
insistem em obliterar as consciéncias acerca da realidade amazonica em prol de uma viséo
idilica ou folclérica da regido, o que, em ultima instancia, implica a imobilizacdo do
pensamento critico e de qualquer transformacéo em beneficio dos explorados.

Portanto, as pecas sdo incomodas, hilarias, contundentes, magicas, realistas, dolorosas,
insolitas, musicais, tragicas, uma mescla como o entrecruzamento de afluentes e de cipo6s da
grande floresta. Mais do que da natureza, o teatro rebelde de Méarcio Souza se coloca ao lado
dos grupos étnicos extintos e/ou ameacados de extingdo e, também, da camada da populagéo
lancada a periferia das benesses sociais. Assim, a inquietude destes conjuntos dramaticos
revela a falacia do cotidiano em parecer uniforme e sem contradi¢cdes. Longe dos holofotes

candnicos, o estudo e a encenacao destas pecas &, pois, um convite ao ato pensante.
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3 LEITURACAO: A CENA LIDA E ENSINADA

O segundo e altimo movimento do percurso metodoldgico do trabalho discute a
pertinéncia do teatro de Marcio Souza na educacdo bésica, especificamente, no terceiro ano
do Ensino Médio. Este movimento se faz necessario em virtude da filiacdo desta pesquisa ao
Programa de POs-Graduacdo em Linguistica e Literatura (PPGLLIT/UFNT), Campus
Araguaina, voltado para a reflexdo sobre o ensino e a formacdo de professoras e professores
de lingua e de literatura. Tendo o letramento critico como fundamento, propde-se a encenacgao
da leitura como uma ferramenta cénico-pedagdgica para a abordagem escolar das pecas do
amazonense. Propiciando fruigdo, estudo, problematizacéo e vivéncia do texto teatral em sala
de aula, a encenacgdo da leitura, em consércio com o politizado teatro souziano, é capaz de
favorecer uma educacdo estética, democratica e libertadora.

Em sua base, o letramento critico questiona 0 modelo de ensino afastado das urgéncias
reais de alunas e alunos, fazendo do ensinar um mero exercicio cognitivo, sem ecos em seus
cotidianos. Neste sentido, recorda-se a premissa de Paulo Freire segundo a qual a leitura do
mundo e a da palavra, indissociaveis, fazem interagir linguagem e realidade, pois “Desde 0
comecgo, na pratica democrética e critica, a leitura do mundo e a leitura da palavra estéo
dinamicamente juntas” (Freire, 2009, p. 29). Sob este angulo, vé-se que o teatro souziano,
vivo e pulsante, dialoga com o pensamento freireano a medida que parte de problematicas que
afetam diretamente a Amazonia, ou seja, a natureza e sua gente.

O questionamento é a principal estratégia do letramento critico, pois se parte do
principio de que todo e qualquer texto — oral, escrito ou imagético — é, necessariamente, fruto
de uma elaboracdo histdrico-social, trazendo, por isso, (pre)conceitos arraigados na sociedade.
Diante do fato, é crucial ter a clareza de que “textos t€m efeitos sociais, construidos para dar
uma versdo ‘da verdade’. Assim, a lingua pode ser usada para diferentes propdsitos. [...]
Nosso trabalho como ouvintes ou leitores € entender a posicdo de quem fala ou escreve e
decidir se eles se mantém ou ndo na mesma postura” (Janks, 2016, p. 21). Assim, a ideia que
move o letramento critico € uma constante indagacao sobre tudo o que é dito ou escrito.

Na esteira do letramento critico, o trabalho pedagogico precisa questionar: quem fala e
por que fala? O que defende? Quais as contradi¢des do que se diz? Quem tem o poder de fala
no texto? Quais as consequéncias das posturas defendidas e aceitas? No oposto disso, estdo as
perguntas que completam o quadro: quem ndo fala e por que ndo fala? Se falasse, o que diria?
\/océ se reconhece neste discurso? Como vocé se reconhece ou ndo nesta fala? Deste modo, é

fundamental interrogar que interesses estdo sendo atendidos e, em sua contramao, quais estdo
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sendo negados. Logo, refletir sobre o que se dd como pronto é a ténica do letramento critico,
dado que o

conhecimento nunca é neutro ou desinteressado, mas sim produto de atividade
humana e, como tal, subjetivo e ideoldgico porque baseado em perspectivas sempre
parciais e incompletas, tiradas de posi¢cdes localizadas, construidas em contextos
especificos, contextos que determinam as possibilidades de entendimento (Jordéo,
2007, p. 38).

Rejeitando a ideia de neutralidade dos discursos, incluindo os artisticos, o letramento
critico identifica os diferentes pontos de vista que os sustentam e 0s questiona, “contribuindo
assim para a ndo reprodugdo de discursos atrelados a injusticas sociais” (Sardinha, 2018, p. 4).
Nesta trilha, o teatro marciosouziano, como fruto de pesquisa histérica e documental, tem
como bases o0 questionamento e a reflexdo, permitindo que falas silenciadas e grupos
amordacados tenham voz em seu palco. Com esta atitude, o dramaturgo se alinha ao
pensamento das principais autorias do letramento critico quando defendem que o processo de
leitura vai além da interpretacdo do texto. Em vista disso, o procedimento consiste em
levantar “questionamentos com o intuito de perceber visGes, interpretacdes e versodes
historicamente silenciadas e romper com relagdes rigidas, hegemonicas de poder” (Sardinha,
2018, p. 6).

Ao fundo, o letramento critico almeja que alunas e alunos ndo apenas tenham um
certificado de concluséo de uma determinada etapa escolar, mas se construam como cidadéas e
cidaddos conscientes. Portanto, ao refletir as relagdes de poder e os padrdes de significacdo
culturais de cada comunidade (Ponte; Terzi, 2006), o letramento critico oferece ao
aluno-cidadéo e a aluna-cidada a capacidade de compreender a si, ao outro e ao meio. Desta
maneira, ele/ela é capaz de agir sobre sua realidade, sendo afetado(a) por ela e, a0 mesmo
tempo, modificando-a. Neste quadro, a arte € uma importante ferramenta educativa a medida
gue o objeto artistico, enquanto realidade criada, interpela o cotidiano e o ser humano,
suscitando reflex&o e mudanca de pensamento.

Empenhado em desmascarar falsas verdades, o teatro de Marcio Souza, na esteira da
visdo brechtiana, € um teatro didatico em vista de sua preocupacdo em despertar o publico
para aspectos da realidade que o poder tenta camuflar, retomando a sentenca do dramaturgo
alemdo quando afirma que, com seu teatro épico, “O palco principiou a ter uma acao didatica”
(Brecht, 2005, p. 67). Neste cenario, a tendéncia souziana de suspender o naturalismo cénico
se filia ao interesse de construir uma cena que mexa profundamente com questdes pertinentes

a plateia, sejam de ordem social, politica, cultural ou histérica. E claro que o dramaturgo quer
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divertir, mas néo deixa de trazer reflexdes, pois ele rejeita a simples contemplacéo passiva da
assisténcia.

Assim como o letramento critico percebe, dinamicamente, sala de aula e seu
além-muros, diz-se que o palco souziano é uma sala de aula com direito ao ludico e ao lucido,
cuja tbnica € o apontamento de problemas, pois “O sentido pleno do teatro estd ndo apenas
naquilo que € posto em cena como na interagdo entre o encenado e aqueles que sentam nas
cadeiras para assistir” (Souza, 1984, p. 71). Desta maneira, ele passa a limpo a histéria
amazonense, com seus atropelos econdmicos, sociais e politicos, bem como revisita a cultura
dos povos originarios, resgatando mitos apagados pelo colonizador. Em suma, um teatro que,
partindo de uma séria reflex&o sobre a realidade, transforma-se numa cena que € lida, vivida e
ensinada, artisticamente, no palco.

Vé-se, entdo, que o teatro de Marcio Souza tem muito a oferecer quando se pensa a
presenca do texto teatral no espaco escolar, sobretudo, tendo-se em mente um ensino
democratizante e libertador de consciéncias. Nunca é demais ressaltar o carater desalienante
da arte como formadora de sujeitos pensantes por meio da vivéncia estética. Em vista disso,
Freire (2023, p. 34) garante que o carater formador é o que ha de mais humano no exercicio
educativo, pois “A necessaria promog¢ao da ingenuidade a criticidade ndo pode ou ndo deve
ser feita a distancia de uma rigorosa formacdo ética ao lado sempre da estética. Decéncia e
boniteza de méaos dadas”. Logo, ndo € estranho dizer que criticidade, Marcio Souza, teatro e
ensino ocupam a mesma poltrona no palco da conscientizagao.

Afinada com a proposta do letramento critico, a leituracdo do teatro de Marcio Souza
confronta alunas e alunos com os artificios dos discursos institucionais, possibilitando que
verdades escondidas se materializem na cena lida e vivida no palco em que pode se
transformar o espaco escolar. Neste contexto, o termo leituracdo, que intitula esta tese e seus
dois capitulos, € uma sintese semantica da ideia de que leitura e acao criticas sdo os polos da
dramaturgia souziana, seja sob a ética do espetaculo teatral ou de seu uso escolar quando
apoiado na perspectiva do letramento critico. Da mesma forma que a encenagdo no teatro
profissional resulta de uma leitura critica do texto, sua pratica escolar precisa se encaminhar
neste rumo caso se queira, de fato, um ensino libertador e democratico.

De forma mais abrangente, leituracéo €, ainda, a palavra construindo a a¢ao no palco —
profissional ou escolar — numa interacdo dialdgica e dialética em que o texto teatral tanto
alimenta a encenacdo quanto é por ela ressignificado. Em razéo disso, diz-se que o teatro de
Marcio Souza tem, na leituragdo, o gérmen do escrever e do fazer como forma de despertar

consciéncias. Por sua vez, a encenacdo da leitura se constroi também como leituracdo ao
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integrar leitura, analise e encenacdo na dinamica escolar em funcdo de suas diretrizes

artisticas, educativas e politicas.

3.1 Da pauta ao palco escolar

A encenacdo da leitura é definida pelo professor André Luis Gomes (UnB), seu
idealizador, como uma praxis cénico-pedagogica cujo objetivo central é pensar o texto do
ponto de vista da cena, usando procedimentos do teatro, integrando, assim, texto e encenacao.

Em suas palavras, a encenacéo da leitura,

como um caleidoscépio de imagens, corpo e voz, tem o objetivo de colocar em cena
analises do texto e desdobra-la na medida em que busca atingir, através dos sentidos,
da emocdo e da reflexdo, o espectoleitor®, entendido [...] como um potencial
multiplicador das temaéticas e discussfes abordadas e também da encenacdo da
leitura como estratégia e/ou mediacao de ensino (Gomes, 2020, p. 26).

Nascido do projeto “Quartas Dramaticas: encenacdes de leituras”, iniciado em 2010, a
encenacdo da leitura possui como marca identitaria apresentar encenagdes de leituras criadas
por alunos e alunas que, sem formacdo teatral especifica, analisam um texto, quase sempre
teatral, com o fito de transcria-lo para apresentacdo cénica ao publico (Gomes, 2020). Outro
traco caracteristico do Quartas é o forte compromisso de trazer questdes sociopoliticas, visto
que o projeto busca a “articulag@o entre o exercicio de uma politica cultural de revigoramento
do poder dos leiatores/leatrizes e dos espectoleitores numa pratica de liberdade pedagdgica e
artistica” (Gomes, 2020, p. 24, grifos do autor).

Diante disso, vé-se 0 quanto dos principios do letramento critico, conforme o concebe
Paulo Freire, subjaz, intrinsecamente, no Quartas que, em suas edigdes, realiza uma “mistura
entre formacdo, criacdo e reflexdo, incentivando uma relagdo de convivio e de exigéncia
artistica, visando dinamizar a participacdo pedagdgica e artistica, intimamente ligada a um
projeto politico-educacional” (Gomes, 2020, p. 24-25). Assim, no primeiro semestre de 2019,
em sua 172 edicdo, o Quartas passa da leitura dramatica para a cénica, sendo, atualmente,
concebido como encenagdes de leitura. Com isto, o texto impresso € integrado, esteticamente,
como um elemento de(a) cena, “ganhando fungdes e¢ valores metaforicos de acordo com a
analise literaria da pega teatral” (Gomes, 2020, p. 17). Nesta dindmica, o valor estético do

texto impresso é redimensionado:

53 Na encenacdo da leitura, quem encena o texto se torna um leiator ou uma leiatriz, “uma vez que a leitura deve
associar as qualidades cénicas do ator/atriz as habilidades do leitor que detém conhecimento do texto e das
nuances das falas das personagens” (Gomes, 2012, p. 26). Por conseguinte, o pdblico assume a condigdo de
espectoleitor (Gomes, 2020).
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Se na leitura dramatica ou cénica, o texto impresso estad nas maos dos atores/atrizes
ou sobre uma mesa e limita, portanto, os gestos e possiveis movimentagdes de cena,
na encenacdo da leitura, ele deve estar inserido no espago cénico como parte do
cenério, do figurino e/ou da sonoplastia (Gomes, 2020, p. 20).

Neste processo cénico-pedagogico, o texto ndo é apenas lido, mas encenado, vivido.
Assim, o texto, como objeto de/da cena, pode ser dividido em partes, distribuido pelo espago
cénico. E importante ressaltar que esta fragmentaco ndo pode ser aleatdria, mas feita com o
“objetivo de valorizar nuances metaforicas do texto, das falas e até das palavras. A busca por
essa valorizacdo cénica deve estar intimamente relacionada a analise e a interpretagdo do
texto, refor¢ando ou ironizando sentidos” (Gomes, 2020, p. 18).%*

Pelo fato do texto esta distribuido no espaco cénico, sua leitura se equilibra entre a
contengéo e a emocdo. O leiator ou a leiatriz precisa saber “lidar até com a diagramagdo do
texto, destacar palavras e/ou frases ao ponto de dizer o texto olhando para o espectador ou
para o parceiro(a) de cena e, a0 mesmo tempo, retornar a leitura e ndo deixar de interpretar,
mantendo a carga emotiva da personagem” (Gomes, 2020, p. 20). Neste jogo de
encenacdo/leitura, o(a) leiator/leiatriz deve dosar razdo e emocéo a fim de trazer a tona o que
foi discutido e planejado no processo criativo do grupo.

Vale destacar, ainda, o carater anti-ilusionista da encenacdo da leitura como uma de
suas bases conceituais. Isto se d&, sobretudo, pela flagrante presenca do texto impresso em
cena, pois “O papel impresso evidencia o fazer teatral, e o leiator rompe com uma
interpretacdo possivelmente realista quando, por exemplo, volta os olhos para o texto para
continuar ou finalizar a fala de uma personagem” (Gomes, 2020, p. 22, grifo do autor). O
resultado disso é o efeito de distanciamento, defendido por Bertolt Brecht como estratégia de
reflexdo a fim de “exercer critica social” (Brecht, 2005, p. 88), ou seja, a conscientiza¢do da
plateia.

Neste processo, o distanciamento leva a reflexdo ao evitar o consumo facil da cena. A
parada da acéo, o seu retardamento, quebra a iluséo de realidade do encenado, sendo, pois, um
recurso criativo com o fito de despertar a consciéncia do puablico. Comentando o efeito de
distanciamento na poética de Brecht, Rosenfeld (2018, p. 151) ressalta que a plateia,
“comegando a estranhar tantas coisas que pelo habito se lhe afiguram familiares e por isso
naturais e imutaveis, se convence da necessidade da intervencdo transformadora. O que ha

muito tempo ndo muda, parece imutavel”.

5% 0 blog “Encenar leitura”, cujo link é www.encenarleitura.blogspot.com, traz informacdes sobre o “Quartas
Dramaticas” e o projeto “Encenar a Leitura: relagdes cénicas-midiaticas”, onde é possivel acompanhar sua
trajetdria, trabalhos realizados, bem como visualizar a distribuigdo cénica do texto impresso em imagem e
video (Gomes et al., s.d.).
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Como se percebe, a encenacdo da leitura contesta a progressdo tradicional da acdo
dramética e gera descontinuidade ao romper com a fala continuada, responsavel pela ilusdo de
seguranca, de certeza, de exatiddo, em outros termos, de verdade (Gomes, 2020). Como marca
fundamental da encenacédo da leitura, o anti-ilusionismo intenta “gerar reflexdes sobre nossa
realidade politica e social. E, nesse sentido, € preciso se desvencilhar da ilusdo e o papel
impresso ¢ um dos expedientes para gerar certo distanciamento” (Gomes, 2020, p. 22). Logo,
a distancia critica funciona como uma lente de aumento capaz de enfatizar as mazelas sociais
tdo bem encobertas pelos artificios dos discursos hegeménicos.

Desenvolvida numa disciplina de graduacéo, a encenagéo da leitura dispde de apenas
um semestre letivo — por volta de trés meses e meio — para sua consecucdo, o que é um fator
problematico segundo seu idealizador, pois o ideal seria ter mais tempo de preparacao. Neste
periodo, o projeto se desenvolve em duas direcfes basicas, uma teérica e outra pratica: “As
primeiras aulas sdo dedicadas a apresentacdo das principais teorias € métodos teatrais, tais
como os de Stanislavski, Brecht, Artaud, Boal, e as aulas praticas — jogos, improvisagdes e
leituras — sdo pensadas a partir das teorias ¢ métodos apresentados” (Gomes, 2020, p. 25). Em
seguida, da-se a escolha dos textos®®, selecionados pelos coordenadores de cada edigdo e
apresentados aos estudantes, geralmente, divididos em trés grupos com uma média de 10 a 13
componentes (Gomes, 2020).%

Escolhidos os textos, comeca a etapa de analise. Destaca Gomes (2020) que o estudo
do texto, na maioria das vezes, € uma elaboracédo ludica, préatica e coletiva. Logo, as leituras
interpretativas, inicialmente, ndo sdo “verbalizadas, mas apresentadas enquanto propostas
cénicas e entdo discutidas e aprimoradas. E a partir das tradugdes cénico-midiaticas
apresentadas por integrantes do grupo € que a andlise do texto se constroi e se consolida
enquanto encenagdo de leitura” (Gomes, 2020, p. 26). Como exercicio coletivo, a anélise do
texto nasce e se desenvolve mediante sua vivéncia cénica.

Neste processo, leitura, corpo e Vvoz se integram, constituindo um
corpo-voz/voz-corpo, pois, em se tratando de encenagdo da leitura, ndo se pode “dissociar
corpo e voz, afinal ela se inscreve em todos 0os movimentos, gestos e construcfes imagéticas
construidas. Através desse corpo-voz se presentificam as manifestagdes sociais e politicas e 0

corpo estéd na performance e o corpo a socializa” (Gomes, 2020, p. 25). Logo, palavra, papel,

55 A partir da 102 edicdo, 0 Quartas Dramaticas passa a ser tematico, critério este usado para escolha dos textos
ou para definigdo do tema mediante os textos que se pretende encenar (Gomes, 2020).

6 Gomes (2020) ressalta que os(as) participantes podem apresentar outra proposta de texto, tendo o prazo de 15
a 20 dias para isso, desde que a escolha se enquadre no critério tematico estabelecido.



99

corpo e voz, em agdo conjunta, materializam a encenagdo como um potencial texto hibrido
carregado de criticidade, estética e direcionamento pedagogico.

Embora a encenacdo da leitura seja, originalmente, desenvolvida no Ensino Superior,
acredita-se que ela pode ser executada, também, no terceiro ano do Ensino Médio. Nesta
etapa, alunos e alunas estdo as portas da graduagdo, tendo certa maturidade para uma
empreitada de maior folego, obviamente, respeitando-se as limitacOes de faixa etaria e de
cognicdo. E preciso atentar que nem todos(as) vao ingressar num curso de Letras ou Artes
Cénicas. Assim, a chance de contato com o texto teatral — mesmo que seja apenas a leitura
tradicional — se perde por conta das outras areas de saber que vao estudar. Outro fator positivo
para sua aplicacdo no Ensino Médio é que, ao contrario do pouco tempo de um semestre
letivo da graduacéo, tem-se todo um ano para preparar a atividade.

Planejamento e espirito de equipe sdo fundamentais para o sucesso de toda e qualquer
empreitada teatral. Esta, seja profissional ou escolar, € sempre um trabalho coletivo, levando
os(as) participantes ao desenvolvimento de habilidades como responsabilidade, disciplina,
compromisso, ética, organizacao e respeito ao outro. Ndo sem estudo e muita dedicacao por
parte de docentes e estudantes, este trabalho acredita que a abordagem do teatro de Marcio
Souza, tendo a encenacgdo da leitura como uma potencial ferramenta pedagogica e critica, é
eficiente no desenvolvimento artistico e cognitivo de alunas e alunos do nivel médio. Mais do
que apenas uma atividade escolar, esta vivéncia pode se tornar um ensaio instigante para as

atuacdes no palco da vida.

3.2 A paixao pela liberdade

Chegado este ponto, é importante frisar que a encenacdo da leitura ndo pode ser
prescrita como uma receita pronta e acabada. Neste sentido, qualquer prescri¢éo individual
sera apenas um mero exercicio especulativo, na pratica, um desvirtuamento de sua
metodologia que pressupde uma acao integrada de um grupo com objetivos afinados.

Como é notorio, o texto teatral admite infinitas possibilidades de representacéo,
consoante as bases conceituais e interpretativas de cada companhia responsavel por sua
execucdo, 0 mesmo se estendendo a encenacdo da leitura. Esta, como construgéo coletiva, se
enraiza na realidade do grupo, atendendo as necessidades, objetivos, urgéncias e condicdes
logisticas disponiveis. Logo, sua riqueza artistica e pedagdgica consiste, exatamente, nesta

abertura a criatividade e criticidade de seus realizadores e realizadoras.
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Tendo em mente que a analise do texto teatral, no &mbito da encenagdo da leitura, tem
como principio a agdo conjunta, ludica e prética, apresentada como encaminhamentos
cénicos, 0s quais sdo discutidos e melhorados pelo grupo, o presente exame da peca “A
paixdo de Ajuricaba” ndo consiste, especificamente, numa orientagdo para sua leitura
encenada. Nestas circunstancias, seu estudo se coloca como um caminho interpretativo no
intuito de aproximar professoras e professores do teatro souziano, além de contribuir com
pesquisadores(as) de sua obra. Assim, 0 que se segue € um ponto de partida, aspectos da peca
que podem ou ndo ser aproveitados pelo(a) professor(a) quando em contato com o grupo que
vai encené-la, bem como uma forma de suscitar outros olhares interpretativos.

Nesta conjuntura, vale dizer que qualquer uma das onze pecas apresentadas no
primeiro capitulo deste trabalho oferece ricos caminhos para sua leitura encenada. Todavia, a
escolha de “A paixdo de Ajuricaba” reside em sua alta carga poética, na heroificacdo de uma
figura indigena apagada da histdria oficial, como também por sua modelagem tragica bem
proxima da tragédia grega classica, sendo o Unico drama de Marcio Souza que se filia de perto
a esta heranca do teatro ocidental.

Assim, o argumento historico de “A paixdo de Ajuricaba” diz respeito a alianca que
Huiebene, pai de Ajuricaba®’, firma com os portugueses em 1722 no enfrentamento a ingleses
e franceses na regido amaz6nica, como também no apoio do povo manau ha captura e na
escravizacao de outros povos indigenas. Esta atitude leva Ajuricaba, e também outros jovens
guerreiros, tuxauas® e pajés, a abandonar a tribo. Neste mesmo ano, Huiebene ¢ assassinado
pelo chefe dos preadores, o que leva o filho a lideranca do grupo e ao enfrentamento ao
dominio portugués. O movimento de resisténcia dura até 1728 quando o jovem lider é preso,
juntamente com alguns companheiros, e se lanca nas aguas do rio Amazonas enquanto é
conduzido a Belém para ser escravo, vindo a desaparecer, segundo consta nos autos oficiais
do processo (Souza, 2006).

O levante de Ajuricaba contabiliza importantes vitdrias contra a maquina colonial
lusitana, sendo o apoio dos holandeses um ponto crucial. Estes fornecem armas e ensinam o
uso bélico no intuito de estabelecer uma alianca sélida com o tuxaua, mas este ndo esta
interessado em pactuar com os estrangeiros, pois sabe que eles ndo se interessam, de fato, pela

causa indigena. Sob o pretexto da ameaca holandesa em consorcio com os manaus, Portugal

5 A etimologia do onomastico deriva de aiuricaua — do nheengatu —, composto de aiuri e caua, o primeiro
significando reunido e o segundo, marimbondos de ferroadas dolorosas (Souza, 2006).

%8 Termo tupi que significa aquele que manda, 0 mesmo que cacique, morubixaba, portanto, chefe, lider. De
acordo com o Portal Amazdnia, o tuxaua é uma lideranca politica e representa a sabedoria da aldeia (Tuxaua,
2021).
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resolve intervir de forma mais enérgica. Deste modo, “A resisténcia do tuxaua Ajuricaba na
regido do rio Negro foi tratada com os rigores de uma rebelido e todos os principais cabecas
perderam a vida no final” (Souza, 2010, p. 50-51).

No vale do rio Urubu, Belchior Mendes de Morais, responsavel pela campanha contra
Ajuricaba, no intuito de evitar a adesdo de outras tribos, comanda o morticinio de mais de
15.000 indigenas, entre criangas, idosos, mulheres e homens, além da destruicdo de cerca de
trezentas malocas. Para completar o cenario tétrico, por essa época, uma epidemia de variola
de origem lusitana dizima 40.000 nativos de diversas etnias (Souza, 2010). Como se V&, 0s
ndmeros da barbérie sdo impressionantes, ndo constando nos compéndios escolares, muito
menos nos anais da vitoriosa historia nacional que 0s vencedores insistem em contar.

No interessante ensaio “A expressdo amazonense”, cuja primeira edicdo data de 1977,
Marcio Souza traz dados alarmantes do periodo acerca da violéncia contra 0S povos
autoctones, como o assassinato de 20.800 indigenas da nacdo Muhra em 1729 pelos invasores.
Quando as ideias do salvacionismo cristdo falham, “a pdlvora dos arcabuzes abria uma
perspectiva. Os militares portugueses, para enfrentar a resisténcia nativa, jogavam tribo contra
tribo, e as puni¢bes genocidas completavam o enfraguecimento indigena em sua rarefeita
unidade” (Souza, 2010, p. 51). E deste caldeirdo sangrento que Marcio Souza parte para criar
sua primeira pega, mesclando poeticidade e violéncia num texto belo e contundente.

Assim, “A paixao de Ajuricaba” tematiza a resisténcia indigena ao dominio portugués,
elevando ao patamar de herdi tragico a figura do chefe manau. Deste modo, o dramaturgo tira
da periferia dos acontecimentos histdricos este guerreiro sempre referido como um paria
nacional. Estruturada nos moldes das tragédias gregas, a que ndo falta nem o Coro, a peca
subverte os registros oficiais, dando outra versio para os fatos ocorridos no séc. XVIII. E de
se notar que sua escrita surge num momento de urgéncia ap0s a censura da pega “Zona
Franca, meu amor”, escrita em 1968, que seria o primeiro texto a ser montado.® Indignado
com o veto, 0 escritor busca uma solucgéo e esta lhe vem num sonho. Seu depoimento acerca

do fato é digno de nota:

Na noite de sabado para domingo tive um sonho surpreendente. [...] Era um sonho
claro, com bastante légica em suas sequéncias. Eu via, bem delineada, a figura
sofrida da mulher do heroi, a agdo do comandante portugués e um tragico e diferente
fim para o her6i. Nos livros de histéria aprendemos que Ajuricaba morreu ao
suicidar-se, desesperadamente langando-se acorrentado as aguas do rio Amazonas.
Suicidava-se para ndo se tornar escravo. Mas no sonho era bem diferente. Era
retirado de sua jaula, por soldados, e lancado acorrentado ao rio (Souza, 1984, p.
29).

% Em 1978, a peca é liberada e encenada pelo Tesc com o sugestivo titulo “Tem piranha no pirarucu”.
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Neste cenario, “A paixdo de Ajuricaba” possui duas camadas interpretativas principais
ligadas & histdria, uma em relacdo ao passado, que remete ao séc. XVIII, e a outra, referente
ao contexto politico de sua escrita, isto €, a ditadura civil-militar. Ironicamente, a censura a
“Zona Franca, meu amor” € 0 mote que gera a nova peca, esta também uma critica ao regime.
No entanto, o disfarce histdrico, o texto lirico e o alto nivel espetacular ndo deixam que 0s
censores percebam o Viés politico que ela apresenta. Acrescente-se a isto a visdo distorcida,
exotica e folclorista, que os poderosos possuem acerca da luta indigena.

No que respeita ao passado historico de Ajuricaba, a peca, como uma espéecie de
palimpsesto, escreve, com novas tintas, o outro lado de uma histéria apagada pela pena
dominante, esta “Uma histdria escrita com a letra minuscula do preconceito e da distor¢ao
mentirosa” (Souza, 2010, p. 19). Deste modo, a obra se empenha em resgatar uma verdade
jogada, maliciosamente, para debaixo do tapete da histdria brasileira a fim de revestir de
nobreza a trajetdria de um lider que luta em prol da dignidade e da sobrevivéncia fisica e
cultural dos povos autoctones.

Em relacdo ao momento de escrita da peca, ela surge como dendncia e critica dos
arbitrios das pris@es, torturas e desaparecimentos de prisioneiros(as) politicos(as). Se, por um
lado, o texto se configura como ‘critica a historiografia oficial”, por outro, ele vem
“carregado de universalidade, falando do medo, da angustia dos oprimidos e de amor” (Souza,

1984, p. 30). Neste sentido, o dramaturgo é taxativo:

Depois desta primeira constatacdo, onde se expunha o temor frente a um poder
irrestrito que ndo recua nem mesmo perante a traicdo e o crime, a peca ia avangando
para o presente, para o Brasil de hoje. A tragédia de Ajuricaba vinha para o patético
daqueles dias escuros, de prisioneiros politicos e desaparecidos, de torturados e
mortos, o que tocava num sensivel ponto do pablico (Souza, 1984, p. 30).

Neste atrito entre passado remoto, que deve ser revisto fora da ética oficial, e passado
urgente, o da vivéncia da ditadura civil-militar, que deve ser (de/a)nunciado, “A paixdo de
Ajuricaba” se revela uma peca interessante a medida que traz questfes para se pensar 0S
atuais caminhos da politica — ndo sO a brasileira — com o assustador avanco da onda de
autoritarismo no mundo. Levando, pois, em conta a tensdo antitética do par /liberdade/ x
Irepress@o/ no que respeita ao PGS do campo factual a que a peca se filia, ela mostra que a
repressao estatal € uma ténica constante na histdria brasileira. Como seu contraponto, nasce 0
desejo de liberdade naqueles que, mesmo sofrendo as consequéncias da coragem de contestar,

ndo se calam diante das injusticas.
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3.2.1 Uma tragédia amazonense

A peca possui trés edi¢cbes, a primeira no volume “Teatro indigena do Amazonas”
(1979), depois no primeiro tomo do “Teatro de Marcio Souza” (1997) e, por ultimo, uma
edicéo solo, “A paixdo de Ajuricaba” (2005). Ao longo dessas edic¢bes, o dramaturgo muda a
forma de classifica-la. Na primeira publicacdo, ela é chamada de uma tragédia amazonense
em dois atos, depois é subintitulada apenas de drama e na Gltima ndo ha nenhum indicativo
neste sentido. Observando sua configuracdo tematica, vé-se que a designacao de tragédia para
a obra é a mais razoavel apesar de ela ndo seguir a risca o receituario classico, o que é
compreensivel em se tratando de um texto moderno.

A peca se estrutura em dois Atos, o0 primeiro com seis cenas e 0 segundo com nove.
De forma geral, as cenas sdo curtas e densas. Por ser a publicacdo mais recente e revista pelo
autor, a edicdo de 2005 é o pardmetro para este estudo.®® Assim, as didascélias iniciais
indicam o ano de 1727 como a época da acdo e a espacialidade é a regido do rio Negro —
Amazonas, tendo como personagens Ajuricaba, sua esposa Inhambu, Irmdo Carmelita,
Comandante Portugués, Pajé, Teoddsio, Guerreiro Manau e o Coro.

No Primeiro Ato, a paixdo de Ajuricaba consiste na conquista amorosa de Inhambu, a
filha do inimigo derrotado. No Segundo Ato, a paixdo remete ao sacrificio do lider manau,
isto €, prisdo, condenacdo e morte como consequéncia de sua luta pela libertacdo dos povos
nativos. Logo, o amor e a liberdade constituem o itinerario tragico do protagonista souziano.
Na abertura da pec¢a (Cena 1 — Ato I), o Coro exalta, num canto-lamento, 0 amor/paixdo do

heroi:

Figura 11 — Coro (2003)

Coro

Se amor ndo foi, 6 Deus, por que me sinto assim?

E se amor foi, que natureza v& o condenou?

Se 0 amor é bom, por que ndo veio o perdao?

Se 0 amor é mau, eis algo muito estranho!

Pois o tormento e a adversa causa que veio de muito amar e sofrer, aumentou
naquele condenado como a sede aumenta no sedento. E todos nés que sentimos sede,

60 Esta edicdo se refere a montagem da peca em 2003 pelo Tesc quando da reabertura do grupo. Infelizmente, a
edicéo traz alguns problemas na reviséo ortogréafica, o que se comprova pelas edigdes anteriores.
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guanto mais amor sentimos, mais vontade de beber alimentamos. E ele que se
queimou no proprio desejo, por que entdo lamentar a sorte benfazeja do martir
acorrentado no suor da luta, brilhando como tocha, farol e roteiro?

(Souza, 20053, p. 17)

Em relacdo ao Coro, € importante ressaltar que ele, como personagem coletiva, além
de remeter a estrutura da tragédia grega, traz plasticidade cénica, poeticidade ao texto e ao
espetaculo, como também muitas informacg6es sobre o desenvolvimento do enredo. Do ponto
de vista textual, ele exerce as funcdes lirica e narrativa, expressando estados animicos das
personagens, assumindo a posi¢do de cronista histérico e, ainda, exaltando o herdi. Sob a
Otica cénica — indicada nas didascalias —, o Coro atua, danca, gesticula e, também, faz suporte
cenografico ao trazer pecas de vestuario e aderecos para atores/atrizes em determinadas
situacOes, como na Cena 9 (Ato I1) na qual “O Coro repetindo a entrada da primeira cena do
primeiro ato, vem fechar a representacdo da tragédia de Ajuricaba. Trazem armas e enfeites,
mas ja ndo se nota a silhueta do herdi sobre o praticavel circular” (Souza, 2005a, p. 73).

Como na tragédia grega, o Coro souziano é a voz popular, mas diferente daquela, ele
ndo tem a postura censora como se observa nos textos helénicos. Embora possua o carater
ritualistico das origens cerimoniais do teatro, consoante se observa nas evolucgdes
coreogréficas, o Coro grego, tradicionalmente, ostenta um discurso racional, de equilibrio, de
ponderacao, que intermedeia a ideologia da polis. Ele é a antinomia a postura desafiadora que
move todo(a) heroi tragico/heroina tragica.

Ao contrario do chamado ao comedimento da tragédia grega, 0 Coro amazonense se
apresenta como cumplice do protagonista, dando-lhe apoio cénico e retérico em sua trajetoria.
Ele ndo é, portanto, a voz citadina oficial, mas a camada da populacdo marginalizada que se
identifica com a causa de Ajuricaba, sofrendo na pele os dissabores da persegui¢cdo. Na Cena

6 (Ato 1), a didascalia exemplifica bem esta assertiva:

Efeitos de som e luz indicam o ataque portugués ao povo de Ajuricaba. Tiros, ruidos
de batalha, criam um ambiente, enquanto o Coro mostra 0s guerreiros manau
caindo sob o fogo do invasor. A cena deve ser curta e descritiva, com uma
expressdo corporal medida. A luz intensifica o clima de ataque. Finalmente os
mortos espalham-se pelo ch&o, enquanto o corifeu caiu sobre o praticavel circular e
vai aos poucos se levantando, como se estivesse muito ferido.

(Souza, 20054, p. 42)

Na tragédia grega, o Coro néo se envolve tdo diretamente na agdo dramatica, ficando

sua participacdo, de forma geral, restrita ao conteudo discursivo e a evolucdo coreografica.
Contudo, na pega souziana, esta personagem coletiva adere a causa do herdéi, confundindo-se

com seu povo, conforme se percebe no ferimento do Corifeu que, além de voz principal do
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conjunto, participa da batalha que dizima a nagdo manau. Em seguida, assumindo a funcéo
discursiva, o Corifeu defende a paz e condena a barbaridade colonial, em especial, a
escravizacdo dos povos originarios:

Corifeu

Se um dia as armas fizerem a paz, nenhum momento de selvageria serd lamentado.
Pela paz os vassalos de El-Rei, com ferro e fogo, submeteram a brava gente manau.
Se um dia lamentos incessantes da cobica justificarem o avango trépego do
progresso, Ajuricaba entdo sera lembrado. O Musa, porque te recolhes, traze agora o
necessario alento, quando ndao mais empunha a sua maga o her6i da selva tao
festejado.

(Souza, 20054, p. 42)
O desejo de liberdade que move Ajuricaba se justifica em razdo das atrocidades
praticadas pelo colonizador, sobretudo, a escravizacdo dos indigenas. Este fato fica evidente
na Cena 4 (Ato 1) quando o tuxaua, diante da resisténcia de Inhambu a seu amor, mostra a ela
a pratica escravista apoiada por seu pai:
Figura 12 — Ajuricaba e Inhambu (2003)

PR *

Fonte: (Souza,A2007, p. 80)

Ajuricaba

Inhambu estava decidida a morrer, ndo podia acreditar que seu pai, 0 nobre rei dos
Xiriana, fosse um traficante de escravos. Entdo levei Inhambu para ver com os
proprios olhos o que 0s nossos irméos sofriam nas méos dos brancos. [...] V&,
Inhambu, sdo os nossos irmédos trabalhando na selva para o branco. V& como eles
sdo fustigados e como eles ja ndo podem mais cacar nem pescar curimatas, nem
pintar o rosto para o dabacuri [ceriménia ritualistica dos povos indigenas do Alto
Rio Negro]. [...] Como eles vivem agora, assim téo destruidos! V&, Inhambu, todos
acorrentados em correntes pesadas e suas costas mostram-se lanhadas de castigos
ferozes. V&, Inhambu, as mulheres cubeia [relativo ao povo Kubeo] apodrecendo de
doengas do mundo. Onde estdo os herdis muhra? Setenta mil trucidados de um so
golpe. Setenta mil orelhas salgadas aos pés do rei de Portugal. V&, Inhambu, como
0s brancos néo respeitam a floresta.

(Souza, 20054, p. 37-38)
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Partindo do titulo da pega, nota-se sua filiacdo ao universo do tragico. Desta forma,
deve-se entender o termo paixao no sentido grego de pathos, isto é, de entrega, de sofrimento
extremo, 0 que também se aplica a expressao Paixao de Cristo para referir ao padecimento de
Jesus na cruz a fim de redimir a humanidade. N&o sem ironia, Marcio Souza aproxima seu
heroi da figura do Filho de Deus, visto que o chefe indigena padece o sofrer em prol dos
povos pagdos ameacados pela cristd empresa colonizadora.®*

Assim, o dramaturgo equipara seu protagonista ao nome central do cristianismo numa
postura contraria aos religiosos europeus, que demonizam a cultura indigena durante o
processo de colonizagdo, pois “Como o regime do encontro foi, desde o inicio, a dominagao,
as ceriménias indigenas de relagdo com os mortos foram vistas, pela 6tica dos viajantes e
missionarios, como sintomas de barbarie e, mais comumente, cairam sob a suspeita de
demonizagdo” (Bosi, 2010, p. 73). Utilizando uma importante referéncia cultural do
colonizador, Mércio Souza demonstra que Ajuricaba deve ser visto, ndo como o traidor dos
lusitanos, mas como a persona amazonense que melhor se reveste dos ideais cristdos. Nesta
direcdo, ndo se pode esquecer que a Paixdo de Cristo possui, também, uma dimensao tragica,
dado que Jesus é o inocente que morre em nome dos pecadores.

Na visdo de Mafra (2010), sdo quatro os componentes ou as condi¢Bes que configuram
o tragico, a saber, hamartia, hybris, moira e catarse. A primeira diz respeito a uma falha, ndo
de carater ou por um mau procedimento do individuo, mas a um erro a que o(a) heroi/heroina
é levado(a), por isso se chama falha tragica: “Na tragédia, toda situagdo que implica a agdo
desmedida de um personagem expressa a hamartia, a falha ou erro daquele que agiu de modo
excessivo e gerou uma dificil situagdo” (Gazolla, 2001, p. 26). A hamartia consiste, pois, no
deslize de alguém que age impulsivamente querendo acertar, fazer o seu melhor.

Por sua vez, a hybris indica a desmedida daquele(a) que atua de forma impulsiva,
extrapolando seus limites humanos, quer dizer, “Do ponto de vista da tragédia, ¢ a falta ou o
pecado daquele que é excessivo, orgulhoso, insolente etc., qualidades pelas quais um homem
entra em conflito com outro homem ou com os deuses, ou com outras for¢as superiores”
(Mafra, 2010, p. 76). No coracdo do(a) protagonista da tragédia, reside o desejo irrefreavel de
ir além do que lhe permite sua condicdo de mortal, comportamento este “altamente

condenavel pelos olimpicos numes” (Bastazin; Soares Filho, 2019, p. 71). Todavia, este

61 Embora admita que a palavra paixdo do titulo tenha significagdes misticas relacionadas ao sofrimento dos
primeiros cristdos, Pinto (2013, p. 34) defende que “Nao era essa certamente a intengdo do autor, mas sim
associar a luta do guerreiro manau a ideia de martir da coloniza¢cdo”. No entanto, ndo se pode esquecer que o
padecimento de Jesus Cristo e, consequentemente, dos cristdos perseguidos, além de uma dimenséo teoldgica,
é, acima de tudo, consequéncia da intolerancia politica e religiosa perante um novo modo de vida e expressdo
de fé.
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excesso ndo é movido por nenhuma perfidia, mas pelo inconformismo com os proprios limites
humanos.

Vé-se, entdo, que o desejo de liberdade faz de Ajuricaba um ser marcado pela hybris, o
que o leva a enfrentar as forcas superiores do colonizador. Sob a 6tica do dominante, ndo lhe é
permitido arregimentar uma resisténcia armada e, mais ainda, em alianga com seus inimigos.
Do ponto de vista do tragico, com esta atitude, Ajuricaba ultrapassa seu métron, quer dizer,
sua medida humana e social naquele contexto. Em vista do sentimento passional que 0 move,
sua desmedida o langa no circuito da tragicidade.

Na Cena 8 (Ato Il), quando se prepara a partida de Ajuricaba para Belém, a fala do
Irmdo Carmelita, que defende os interesses dominantes, destaca a ousadia do guerreiro
manau, ou seja, sua hybris:

Figura 13 — Irméo Carmelita e Ajuricaba, com o Coro ao fundo (2003)
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Fonte: (Souza, 2005a, p. 56)

Entra Teoddsio carregando correntes. Vai até Ajuricaba e comeca a pdr os
grilhGes. Ajuricaba aceita sem reacgao.

Ajuricaba — E Inhambu? Por que ndo veio ontem? (Pausa) Ela esta morta, ndo esta?

Teoddsio para de prender os grilhGes e baixa a cabeca. Ajuricaba compreende tudo
e faz um esforgo para superar a forte emocéo que o domina.

Ajuricaba (Mostrando o enorme autocontrole) — Para onde nos levam?

Teodédsio (Terminando de por os grilhdes em Ajuricaba) — Para Belém, embarcam
esta manha. (Pausa) O senhor sabe 0 que vai acontecer, ndo sabe?

Ajuricaba — Eles pensam que me escravizardo.

Irmdo Carmelita — V8o ser vendidos como escravos para pagar as despesas que 0s
portugueses tiveram com a guerra. E 0 que estdo comentando. Que loucura,
enfrentar os portugueses! O senhor que fala tanto em razao...

(Souza, 20053, p. 69-70)

No contexto grego, a desmedida do herdi ou da heroina — sua hybris — é determinada

pelos deuses olimpicos quando estabelecem o métron humano. Desta maneira, 0S mortais
devem cumprir os limites que lhe séo, arbitrariamente, impostos, por isso, 0S que n&o
obedecem despertam a flria sagrada, cuja consequéncia é o castigo implacavel. Em paralelo a

isso, os ditames da Coroa Portuguesa assumem ares de sentenca sagrada, levando-se em conta
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0 apoio da Igreja, representada pelo Irm&o Carmelita. Nesta logica perversa, o Estado-Igreja
pode, em sua autodefesa, impor limites a seus suditos, tendo a prerrogativa de punir 0s
adversarios. Logo, a loucura de Ajuricaba, sua impertinéncia libertaria, deve ser castigada.
Todavia, na perspectiva dos oprimidos, ndo se trata de loucura, mas de um coracdo inflamado
pelo desejo de justica e de liberdade.

Seguindo o itinerério tragico, a hybris que move Ajuricaba o leva & hamartia, a falha
tragica em pensar que pode vencer o brago lusitano. Desde o inicio, sua luta estd fadada ao
fracasso, mas nao se pode esquecer que “a existéncia de forgas superiores, incapazes de serem
vencidas pelos homens é a base da tragédia [...] Na tragédia de Ajuricaba, o poder maior
soerguido contra o mundo indigena foi a civilizagdo ocidental” (Krtiger, 2013, p. 14). Fora do
contexto religioso grego, Kriiger (2013, p. 14) ressalta que o chefe manau “ndo luta contra os
deuses que lhe sdao superiores, mas contra decisdes politicas inconvenientes”. Assim,
destaca-se a dimensdo politica da peca souziana, 0 que a afasta da visao fatalista da tragédia
cléssica grega.

Por mais destemido que seja, o chefe manau é incapaz de enxergar com lucidez a
situacdo que o cerca, mas isto, que pode parecer um contrassenso a primeira vista, € comum
no protagonista tragico, € o que Branddo (2009) chama de ate, a cegueira da razdo. A
desmedida tira do herdi ou da heroina a capacidade de cogitar, ponderacdo € 0 que nao se
pode esperar de nenhuma figura tragica. Esta ndo vé outra alternativa a ndo ser se lancar numa
empreitada, mesmo que ingldria.

Desta maneira, Ajuricaba ndo tem como se furtar a insurreicdo contra a barbaridade
que se desenrola perante seus olhos. Ndo lutar significa, neste contexto, morte certa e lutar,
por sua vez, implica a semeadura da esperanca apesar da certeza da morte. Como um
exemplar ser tragico, Ajuricaba é mais ético que conivente com o status quo, o que o leva a
responder ao Irm&o Carmelita quando acusado de loucura:

Ajuricaba

Mesmo que os pajés tivessem adivinhado por entre a fumaga do cigarro do ipadu
[planta semelhante & coca] o que viria a acontecer, nos deveriamos ter feito
exatamente a mesma coisa que fizemos, se nos importdssemos minimamente com as
tradicBes de nossos antepassados e com o julgamento de nossos descendentes. Sei
que me consideras um derrotado, mas se houvéssemos entregado nossa terra sem
luta, uma terra acovardada ante os invasores, nds que sempre preferimos os perigos
da liberdade a acomodacdo vergonhosa... como poderiamos enfrentar a voz de
nossas consciéncias? Como poderiamos suportar o olhar de nossos filhos? No futuro
os filhos desta terra poderdo dizer com orgulho: nossos avds ndo nos deixaram a
vergonha como heranca.

(Souza, 20053, p. 70)
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Vale pontuar que o ideal guerreiro estd na origem da tragédia ao colocar o(a)
herdi/heroina no limiar da morte, quer dizer, na soleira da propria destruicdo (Veiga, 2008).
Assim, “Levados a condi¢fes extremas, 0s personagens das tragédias abandonam a fronteira
da humanidade, de modo semelhante ao que enfrena o soldado no campo de batalha” (Veiga,
2008, p. 25). Nesta direcdo, o enfrentamento de Ajuricaba traz a marca do combatente que,
mesmo lutando numa guerra que ndo pode ser vencida, ndo se acastela na trincheira, mas se
lanca em campo aberto em meio aos bombardeios.

Enfrentando os perigos da liberdade, o her6i souziano vive uma situacao limiar, quer
dizer, ele é impelido a se opor ao mais poderoso, mesmo que as chances de vitdrias sejam
nulas, pois isso configura sua fatalidade existencial. Neste sentido, surge o terceiro
componente do tragico, a moira, em outros termos, o destino, o fado. Em sua origem grega,
ela significa a parte ou o lote e, por extensdo semantica, o destino, a cota de vida que cabe a
cada pessoa em particular, independentemente de suas acOes (Mafra, 2010). Embora seja
incomoda, nos dias atuais, a ideia grega de fatalidade, nota-se que, ao protagonista souziano,
ndo ha escapatdria, ou ele se lanca contra 0s portugueses ou assiste passivamente, como as
outras tribos — com a certeza de que também sucumbira —, ao genocidio que vem se
perpetuando desde a chegada das caravelas.

Com perspicécia, Kruger (2013) demonstra que o braco portugués configura a moira,
cujo poder avassalador se apresenta na tecnologia bélica e na disseminacdo de doencgas entre
0s nativos. A situacdo tragica consiste, justamente, nesta posicdo desconfortavel do heroi,
quer dizer, “Entre duas forgas, ambas previamente vencedora e vencida, o herdi tragico
cumpre o seu destino e se eleva moralmente acima do comum dos mortais” (Krtger, 2013, p.
15). A causa de Ajuricaba é nobre e isto é 0 que o alca, tragicamente, aos olhos de todos.
Embora a forca contra a qual ele luta seja mais potente, ndo significa que ela seja a mais justa.
Seu desprendimento em enfrentar o gigante invencivel é o que o engrandece apesar do
desfecho catastrofico que se abate sobre ele e Inhambu.

Ao invés de se sujeitar a opressdo do colonizador, Ajuricaba a ela reage em nome da
liberdade de ser, de amar e de viver. Esta decisdo, a mais ética sem duvida, se torna uma
escolha tragica, pois do outro lado do muro esta toda uma méaquina despética preparada para
triturar vidas. Se no contexto grego, a tragedia tem um carater mais subjetivo, na qual o(a)
herdi/heroina estd em conflito direto com os deuses, a peca de Marcio Souza traz uma
conotacdo mais coletiva & medida que Ajuricaba ndo defende interesses pessoais, mas carrega
em si, como um Cristo, as dores de todas as nacgGes indigenas massacradas pela Coroa

Portuguesa. Sob este angulo, sua paixdo por Inhambu néo é apenas uma atracdo sensual, mas
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uma metéfora do sentimento de unido com 0s outros povos nativos, visto que ela é de uma
tribo inimiga.

O desfecho tragico da peca se alinha com o que Aristoteles chama de catarse, cuja
etimologia, do campo semantico da medicina, significa purgacdo, purificacdo (Brandao,
2009). Na visdo do sébio grego, a encenacdo da tragédia, provocando no espectador pavor e
compaix&o® pelo destino do sujeito tragico, opera a depuracéo destas emogdes:

Certamente o pavor e a compaixao podem ser gerados a partir do espetaculo, mas
também podem surgir da prdpria trama dos fatos [...]. Com efeito, é preciso compor
o0 enredo de tal modo que, mesmo sem o assistir, aquele que escuta o desenrolar dos
acontecimentos efetuados possa ser tomado pelo pavor e pelo compadecimento,
como ocorrera com todo aquele que for afetado pela escuta do mito de Edipo
(Aristdteles, 2017, p. 117-119).

Desse modo, a catarse fala muito mais de perto ao(a) leitor(a)/espectador(a) do que ao
protagonista tragico, efetivando a comunicacéo artistica pela via dolorosa da queda do herdi
ou heroina. Na ética de Kriuger (2013), a catarse de Ajuricaba ndo se da apenas em sua morte,
mas também na duplicacdo do her6i em vista de sua mitologizacdo. Com o desaparecimento
de seu corpo nas aguas do rio Amazonas, a figura do lider manau adquire contornos
messianicos, levando a crenca da chegada de uma nova era sem opressdo. Nesta trilha, seu
heroismo ultrapassa o plano apenas histérico, elevando-o ainda mais perante o olhar de seus

semelhantes:

O herdi, por conseguinte, € o homem ou mulher que conseguiu vencer suas
limitagbes histéricas pessoais e locais e alcancou formas normalmente validas,
humanas. As visdes, ideias e inspiracdes dessas pessoas vém diretamente das fontes
primarias da vida e do pensamento humanos (Campbell, 2013, p. 28).

Este salto para além dos condicionamentos sociais e histéricos faz do guerreiro manau
um paradigma, pois seu exemplo alimenta a causa indigena. Neste horizonte mitico e politico,
0 tuxaua precisa continuar vivo no imaginario coletivo como flagelo dos portugueses,
segundo seu lema ao longo da peca, muito bem expresso no final da Cena 1 (Ato 1) quando

ele se apresenta ao publico:

Ajuricaba (Avancando para o proscénio) ® — Eu sou Ajuricaba, filho de
Poronominaré, senhor do rio Negro, rei dos Manau, conquistador do Parima e
flagelo dos portugueses.

(Souza, 2005a, p. 24)

Repare-se a ficcionalizagdo da paternidade de Ajuricaba. Como ja referido, seu pai, na

verdade, se chama Huiebene, cuja alianca com os portugueses leva a captura e a escravizagdo

62 Terror e piedade é a forma mais comum de se traduzir a diade catartica, mas que ndo é seguida pela edicdo
bilingue traduzida por Paulo Pinheiro (Aristoteles, 2017).
83 Espaco frontal do palco localizado perto da ribalta, parte esta onde ha luzes ou refletores.
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de outras tribos. Como esta ancestralidade fere a heroicidade de seu protagonista, o
dramaturgo opera esta licenca poética.

Em torno da paternidade de Ajuricaba, Kriiger (2013) esclarece que Poronominaré é
uma referéncia a Poronominare — ou Poromina Minare —, que é o heroi civilizador do povo
Baré. Com isto, o guerreiro manau adquire uma ascendéncia superior aos meros mortais, o
que vem ao encontro da premissa aristotélica de que a tragédia é imitacdo — mimese — de seres
superiores (Aristoteles, 2017). Embora a peca esteja inserida no campo factual, ndo se pode
esquecer que este conjunto ndo é documental, apenas tem a histéria como ponto de partida,
porém seu principio fundamental é a liberdade criadora. Neste sentido é que Souza atribui
uma ancestralidade mitica a seu herai.

No que toca a causa indigena, aceitar a morte de Ajuricaba como fim Gltimo significa
desistir da luta que, infelizmente, ainda se faz urgente. Ajuricaba é, assim, a semente de uma
esperanca. Nesta Gtica, também, a peca escorrega do campo factual e dialoga com o campo
mitico, ligando fios da trémula teia do teatro souziano.

Portanto, a tragédia de Ajuricaba traz a marca da ousadia daqueles que sonham com a
liberdade em tempos sombrios e, por isso, ndo temem os enfrentamentos por mais arduos que
sejam. Isto em qualquer época, seja no contexto da colonizacdo, de um regime ditatorial ou
mesmo nos tempos atuais em que o autoritarismo e as polarizag6es politicas tendem a afirmar
uma postura que, automaticamente, exclui a outra. Este € um perigo que mostra quao ténue é a

linha que separa um ideal nobre da sede de centraliza¢do do poder.

3.2.2 Medo e conquista

Esta sessdo procede a um exame do Primeiro Ato, destacando os pontos mais
relevantes de cada uma de suas seis cenas. Desta maneira, a Cena 1, de alta densidade poética,
traz a discussao sobre 0 medo como tema central, segundo se vé no didlogo de Ajuricaba e de
sua esposa. Antes, porém, ha um prologo, inserido na propria cena, a cargo do Coro, o qual
guestiona a luta do her6i e lamenta sua triste sina. Esta fala inaugural, segundo Kriiger (2013),
evidencia a circularidade da pec¢a souziana, dado que, apds o desenrolar dos acontecimentos,
vistos em flashback, este discurso se mostra como “uma continuagdo da cena final, em que o
coro e o corifeu relembram os episodios recem-vistos™ (Kriiger, 2013, p. 18).

Diferente do que ocorre com a encenagdo trdgica dos mitos gregos, que € de
conhecimento geral, a histdria de Ajuricaba ndo é de dominio publico como ocorre com outras

figuras nacionais. Quando muito, sua vida ndo passa de uma anota¢do marginal “no interior



112

de uma tradicdo formal e irritantemente oficial, onde o povo ndo aparece e os herdis sdo

vermes dourados. Um homem como Ajuricaba pode ser localizado num rodapé, aparece

situado entre um suspiro de tédio” (Souza, 2010, p. 19). Rompendo com este descaso

historiografico, o lamento inicial do Coro introduz o tema de forma solene num texto que

transita entre o0 encomiéstico e o elegiaco:

Figura 14 — Coro, com Ajuricaba e Inhambu ao fundo (2003)

Fonte: (Souza, 20053, p. 25)
Coro

O Morte viva! O infamia! Ele que perdido esta pelo esquecimento e quase encoberto
pela lenda da memoria, 6 her6i, nenhum favor necessitas pelo teu sangue real
derramado, somente nds, os pobres desgragados, hoje de um herdi precisamos.®* Do
seu gesto passado e lembrado, que um poder mais forte e injusto destruiu, nos
pedimos, 6 senhor Deus dos oprimidos, voltai vossa face deste homem para a terra,
para que seja a graca de seus filhos. A dupla desdita de Ajuricaba aqui contamos, até
quando a nossa voz for permitida, infeliz filho do rio Negro, rei dos Manau, e de
como ele sofreu, quando, amando ternamente, quis defender dos abusos seus suditos.
Uelipéra agora nos ajuda na tarefa empurrando essas falas sempre agrestes, que nos
acoitam 0s corpos ja cansados.

(Souza, 20054, p. 18)

Com muita habilidade, Marcio Souza introduz a histdria de Ajuricaba, que de antemao

o Coro anuncia ser catastrofica, ao mesmo tempo que deplora a situacdo politica do pais as

voltas com a censura do regime ditatorial. Neste sentido é que se entende, na sequéncia, 0

didlogo de Ajuricaba e Inhambu sobre 0 medo que paira no ar como uma presenca quase

fisica:

Inhambu — O medo pde asas nos pés. O medo nos prega no chao. Eu tenho medo do
medo que me toma a razdo. Os que muito sofreram na guerra e nela foram feridos
estdo curtidos demais para temerem. Os que temem pela vida, pelos seus bens e
pelos seus parentes, vivem em constante angustia e ndo mais se alimentam, enquanto
0s banidos, os escravos, continuam a viver, a comer e beber.

Ajuricaba — Eu ndo compreendo a natureza humana e ignoro como o medo atua nos
homens. Mas dizem os xamas que nada nos coloca fora do bom senso como o medo.
E ja vi o medo provocar terriveis alucinagdes em nobres guerreiros.

6 Ecoa, neste trecho, a fala de Bertold Brecht na peca “Vida de Galileu” (Cena 13) quando o protagonista diz:
“Infeliz a terra que precisa de her6is” (Brecht, 1999, p. 154). Nesta relagéo intertextual, com a ironia que Ihe
é peculiar, Marcio Souza exacerba o grau de desamparo do Brasil em sua caréncia heroica.
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Inhambu — Ponho de lado a gente comum que acredita que seus antepassados sairao
do timulo para atemoriza-la. Ndo é deste medo que te falo. Hoje vivemos sob o
dominio do medo de perder o que amamos. Medo de perder nossos campos de caga,
nossos rios de pesca. Medo de nunca mais comer uma tartaruga ou um moquém de
tambaqui. Eu tenho medo, meu amado, eu tenho medo de um dia ndo mais poder te
abragar.

Ajuricaba — Eu vi os muhra cairem sob o grande medo. E os amantes muhra se
separarem. Eu vi, minha amada, eu vi. Ouviam-se os gritos de pavor; os bravos
precipitarem-se fora de suas casas em chamas; os bravos cairem pela polvora
trovejante dos canh@es portugueses. Eu vi o medo lancar os bravos entre si e
trucidarem-se como se o inimigo houvesse entrado na maloca. Os muhra caiam
derrotados pela desordem, filha do medo.

Inhambu — Os amantes separados pelo medo. Que aflicdo serd mais penosa e
injustificAvel que a amante tomar o amado destro¢ado nos bragos?

Ajuricaba — O medo abafara na loucura a dor da amante. Ela segurard o amado como
um boneco de barro que nada mais sente. O medo nos tira todo o sentimento.

Inhambu — O medo expulsa do coracgéo toda a sabedoria.

Ajuricaba — O medo é injusto sempre, e somente a injustica sobrevive nele. E
preciso combater o medo, minha amada.

(Souza, 20054, p. 18-20)
Enfrentar o medo — do colonizador, dos militares ou de qualquer ameaca autoritaria —
¢ o principio do heroismo que norteia “A paixao de Ajuricaba”. Logo, sucumbir a0 medo €é a
maior derrota. Com este tema, Marcio Souza destaca que o medo € uma forca paralisante na
luta pela liberdade e na resisténcia aos desmandos autoritérios, por isso é preciso enfrenta-lo.
Nesta conjuntura, vale referenciar que, no cenario de pavor que se espalha durante a
ditadura, o protagonista do romance “Nao falei”, de Beatriz Bracher, como testemunha do
horror, reflete acerca da importancia de ndo sucumbir ao clima tétrico: “N&o se tem ideia hoje
do que foi 0 medo. A humilhagdo do medo. Sobrou apenas a coragem” (Bracher, 2017, p. 88).
Sob este prisma é que o dramaturgo manauara fala da importancia de todos se posicionarem,
sobretudo e necessariamente, nas situacGes extremas. Render-se ao medo é anuir com 0s
descalabros.
E interessante notar, na Cena 1, a sutileza do texto souziano ao remeter a ditadura por
meio de uma didascalia, o0 que se vé na encenacdo como gesto, mas ndao na fala do
protagonista, uma curiosa estratégia para fugir da censura federal. Enquanto o herdi

rememora, no discurso, a relagdo com Inhambu e sua familia, surge a indicag&o:

Ajuricaba — Eu que te roubei da casa de teu pai e que agi como um carrasco de tua
familia, Inhambu, filha de Poeraré, rei dos Xiriana, nosso bravo inimigo, peco-te
perddo pelo medo... (Ajuricaba ajoelha-se, alguns elementos do Coro colocam os
adornos sobre ele e o0 ajudam a descer do praticavel, como se ajuda um homem
torturado a caminhar. Conduzem Ajuricaba desta maneira até o final do soliléquio)

(Souza, 20053, p. 21)
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Vé-se, com isso, que a costura textual percorre as duas temporalidades centrais da
peca de forma muito habil. Ao mesmo tempo que revisita o relato histérico colonial, traz a
cena a realidade dos pordes da ditadura.

Além da camada politica, tematizada no medo, o Primeiro Ato percorre a paixao
amorosa do heroi por Inhambu, uma conquista dificil devido a ele ser o responsavel pela
derrota dos xiriands, a tribo da jovem. Assim, o restante do Ato se desdobra em torno da
conquista da amada. Entremeado a isso, Marcio Souza apresenta importantes questdes ligadas
a situacdo indigena. Na Cena 2, o Coro faz um resgate historico do periodo colonial que
resulta no levante de Ajuricaba:

Coro

Durante os primeiros anos do século XVIII, os portugueses preocuparam-se em
firmar a conquista, penetrando nos grandes territérios amazonicos. [...] Mas os
gentios ndo aceitavam pacificamente a invasdo de suas terras. Aliavam-se contra 0s
portugueses e enfrentavam as bem armadas Tropas de Guerra. Os Manau, povo de
Ajuricaba, habitavam neste Pais roméntico que era o vale do Rio Negro. Invadido
por portugueses, ingleses, espanhdis, franceses e holandeses, este 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 j& fora
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, 2005a, p. 26-27)
Por sua vez, a Cena 3 traz a relacdo da mae de Inhambu com a mitica cobra
Boocépind, referida por Ajuricaba a sua amada: “Ajuricaba — Um dia, tua mée tomava banho
e Boocépino apareceu de acanitara [diadema de penas], arcos e flechas, pintado de jenipapo.
Boocépind € mogo formoso quando quer, e boiou perto de tua mae. E tua mae se engracou de
Boocépino e uniu seu corpo ao dele” (Souza, 2005a, p. 33). A cena traz, também, a dendncia
da venda das tribos inimigas pelos préprios indigenas para serem escravas dos europeus:
“Ajuricaba — Teu pai chamou os franceses. Entregou tua mée para eles. Ela estava barriguda e
ele ndo teve pena. Poararé ndo devia fazer isso. Os franceses sdo iguais aos portugueses.
Convidam os indios para visitarem seus grandes barcos ¢ aprisionam os indios” (Souza,
20053, p. 34).
Como se observa, a tematica da escraviddo, que traz em seu contraditério o desejo de
liberdade, acompanha a peca em todo seu itinerario draméatico. Assim, a Cena 4 expde a
brutalidade da empresa colonial, dado que o branco sempre “trouxe novos deuses da

violéncia” (Souza, 2005a, p. 37) para a Amazonia e sua gente. Neste lance, Ajuricaba relata
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novamente a pratica escravista dos indigenas contra outras tribos, cujo resultado € a perda da
cultura nativa num processo de dissolugdo de suas identidades.

Na cena 5, Inhambu, convencida do carater heroico do rei manau, finalmente cede a
Seu amor como prémio por sua justa acdo em prol dos nativos: “Inhambu — A visdo de meus
irmaos subjugados, e de tua justica sempre pronta, profundamente moveram em meu coragéo
a simpatia e a pena de nossa raga” (Souza, 20053, p. 39). Neste mesmo movimento dramatico,
o0 Coro louva a resisténcia dos povos originarios:

Coro

O Musa de povos que jamais se rendem. O Musa de povos que morrem de pé. O
Musa de povos que resistem com coragem. O Musa de povos que defendem a
liberdade. Escapa de tua prisdo, doce inspiradora, vem agora presidir por entre a
trovoada do inverno, a luz que acende no abismo.

(Souza, 20054, p. 40)
Por fim, a Cena 6 traz o casamento de Ajuricaba e Inhambu, mas também a prisdo do
casal como o fechamento do Ato I. Como participe da acao, € curiosa a identificacdo indigena

do Coro nas bodas, o que vem assinalado nas didascalias:

Sons de festa, flautas tocam melodias e ouvem-se vozes cantando. Uma parte do
Coro se paramenta com trajes indigenas e realiza uma coreografia inspirada em
dancas do alto rio Negro. Um membro do Coro, representando o Pajé, joga conchas
para saber o futuro de Inhambu e Ajuricaba. Os dois estdo casando.

(Souza, 20054, p. 41)

Repare-se que o Pajé, figura fulcral da religiosidade indigena, derivando do Coro,
destaca sua funcdo comunitaria. Desta forma, o discurso corifico, em alianca com o gestual
cénico, ndo apenas denuncia os absurdos da empresa colonial e a luta contra o jugo ditatorial,
mas também presentifica os indigenas enquanto coletividade e como personagens centrais da
peca.

Com sua construgdo ndo linear, o Primeiro Ato opera saltos temporais, recortando
episodios relevantes do séc. XVIII e destacando a resisténcia de Ajuricaba perante a
empreitada europeia na Amazonia. Sob o pano de fundo da conquista amorosa da princesa dos
xirianas, a tessitura souziana foca nos descalabros politicos e sociais do periodo colonial no
mesmo movimento poético que expde as feridas ditatoriais.

Assim, a quebra dramética na cena final € um prenuncio da catastrofe. Apés a
festividade das bodas, o que é préprio das origens baquicas do teatro, num corte temporal, 0
ultimo lance anuncia a outra face da tragicidade da peca: “Entra Ajuricaba, acorrentado e
prisioneiro. Depois, também aprisionada, entra Inhambu” (Souza, 2005a, p. 42). Portanto, a

prisdo do casal abre as portas para a paixao dolorosa do lider manau e de sua amada, 0 que se
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efetiva no Segundo Ato, unindo-os ndo apenas no matriménio, mas também no padecimento,

0u seja, na paixao amorosa e na paixao pelo ideal de liberdade.

3.2.3 O homem, o mito, 0 messias e a ave depenada

O Segundo Ato enfatiza a prisdo de Ajuricaba, tornando a agdo menos intensa, porém
mais contundente. Por isso, as cenas sdo densas com um texto oscilando entre o poético, o
filoséfico e o existencial. Logo na Cena 1, acontece o embate/interrogatério do lider manau e
o Comandante Portugués no qual o herdi ndo se rende ao opressor e este, ressoando a voz
tragica da moira, admoesta o oponente:

Figura 15 — Comandante Portugués (2003)

Fonte: (Souza, 2007, p. 81)

Ajuricaba — Meu povo sempre se recusara a golpear os portugueses pelas costas.
Meu povo correrd sempre aos portugueses de frente, homem a homem.

Comandante Portugués — A valentia tem seus limites e enfrentar com ela os destinos
do rei de Portugal € tornar-se um temerario, um obstinado, um louco que ignora os
préprios limites.

[.]

Comandante Portugués — Selvagem Ajuricaba, tem conhecimento das acusacfes que
pesam sobre tuas costas?

Ajuricaba — Eis um dos direitos do vencedor, acusar os vencidos.
Comandante Portugués — Nossas acusac¢des sdo sustentadas pela razéo.
Ajuricaba — A razdo humana é uma espada de dois gumes, perigosa de se manejar.

[.]

Ajuricaba — As incertezas da razdo mantém os pratos da balanca em tal equilibrio
que somente as armas podem decidir.

Comandante Portugués — O rei de Portugal jamais toleraria a presenca do inimigo no
vale do rio Negro. E tu representavas o principal perigo. Tu discutes e criticas o0s
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designios do reino. Nunca seria um bom stdito. Os que discutem e criticam nunca
obedecem totalmente e sempre possuem segundas intencBes para aceitar a
obediéncia. O rei de Portugal exige obediéncia absoluta.

Ajuricaba — Infelizmente 0 nosso choque ndo se restringe apenas ao problema do
revoltado e do repressor. O nosso choque é mais profundo e muitas geracGes,
durante séculos inteiros, verdo o desenvolvimento dele.

(Souza, 20053, p. 46-48)

Similar ao contexto grego, 0 Comandante discursa como um emissario tragico de um

deus, no caso, o0 rei portugués que, segundo a légica dominante, tem o poder de tracar

destinos. Neste simile absurdo, o monarca é um ser divino e o indigena esta rebaixado a
condigdo de um mero mortal, um selvagem, por isso Ihe deve cega obediéncia.

Contrariando o opressor, 0 guerreiro, em sua postura ética, ndo recua, mantendo-se

firme, 0 que soa ao inimigo como uma atitude prepotente. Neste quadro, suas réplicas

mostram que, realmente, o heroi, de estirpe superior, ndo se dobra aos argumentos do inimigo.

Pelo contrério, sua fala é, retoricamente, racional, politica e elevada:

Comandante Portugués — Prisioneiro, sobre o teu nome pesa dendncia de resisténcia
ao rei de Portugal. Seras enviado a Belém e la submetido a julgamento. Que Deus
tenha piedade de tua alma paga.

Ajuricaba — Como responder a esta acusagdo? Inocente? Culpado? Tudo por recusar
uma protecdo que ndo solicitei. Ndo serd uma das caracteristicas da tirania,
outorgar-se prote¢des iniquas sobre um povo subjugado?

(Souza, 200543, p. 50)
A Cena 2 traz o embate filosofico, existencial e social entre o0 protagonista e seu
carcereiro Teoddsio, um nativo convertido pelo europeu. Em vista disso, ele ndo compreende
a resisténcia do prisioneiro, por isso questiona:
Teodosio — Por que ndo aceitas as leis do rei de Portugal, poderoso rei dos Manau?
Ajuricaba — As leis do rei de Portugal sdo contra as leis naturais.
Teodosio — Que € isso? Lei natural?
Ajuricaba — E o instinto que nos faz sentir a justica.
Teoddsio — Justo? Injusto? Como compreender isso?
Ajuricaba — Olha para o universo inteiro, ele te dara a resposta.
(Souza, 20053, p. 52-53)
Interessante notar que a recusa de Ajuricaba em acatar as leis do rei estabelece um
didlogo intertextual com a postura de Antigona na tragédia homodnima de Séfocles. Quando
confrontada por ter desobedecido ao edito de Creonte, que proibe o sepultamento de seu
irméo Polinices, a filha de Edipo é incisiva:
Creonte — E te atreveste a desobedecer as leis?

Antigona — Mas Zeus ndo foi o arauto delas para mim,
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nem essas leis sdo as ditadas entre os homens
pela Justica, companheira de morada

dos deuses infernais; e ndo me pareceu

que tuas determinagdes tivessem forga

para impor aos mortais até a obrigacdo

de transgredir normas divinas, ndo escritas,
inevitaveis; ndo é de hoje, ndo é de ontem,

é desde os tempos mais remotos que elas vigem,
sem que ninguém possa dizer quando surgiram.
E ndo seria por temer homem algum,

nem o mais arrogante, que me arriscaria

a ser punida pelos deuses por viola-las.

(Sofocles, 2004, p. 219)

Em nome de uma lei maior, a divina, Antigona se deixa arrastar para a morte. De
modo similar, Ajuricaba desobedece aos ditames reais em nome da liberdade de seus irméos
de tribo, sofrendo assim os reveses da situacdo. Nos dois casos, hd um amparo legal para a
condenacdo dos que se insurgem aos ordenamentos juridicos, porém a legalidade estd a
servico do autoritarismo. Entre a lei e a justica, esta amparada na ética, ambos optam pelo
caminho da contradi¢do ao que esta imposto como indiscutivel.

Em relacdo a Teoddsio, as palavras de Ajuricaba surtem efeito em seu interior,
fazendo germinar a mudanca, prenunciada na fala do Coro e que se realiza, plenamente, no
final da peca quando ele adere a luta indigena:

Ajuricaba — O pior é quando os espiritos embrutecem com a ganancia.
Teodosio — E o que é mais importante?

Ajuricaba — O povo.

Coro — O domesticado Teoddsio sentiu-se tocado pelo mistério que era olhar a
natureza em sua gldria, e daquela hora em diante comegou a surgir um novo homem.
O irmés da noite escura. O farias selvagens, por que lamentar a dor insuportavel que
sofre o prisioneiro impotente?

(Souza, 20054, p. 55)

A mudanga de consciéncia de Teodosio faz lembrar mais uma relagdo intertextual.

Desta vez, com o episddio biblico, referido nos Atos dos Apdstolos, da conversdo do
carcereiro por Paulo e Silas na cidade de Filipos, acusados de desordem porque Paulo expulsa
um espirito de adivinhacdo de uma escrava que da lucro aos patres. Estes 0os denunciam aos

magistrados que mandam agoita-los na praga principal, prendendo-os em seguida.®®

8 “Depois de os acoitar bastante, os lancaram na prisio, ordenando ao carcereiro que os guardasse com toda a
segurancga. Ao receber essa ordem, o carcereiro os levou para o fundo da prisdo e prendeu os pés deles no
tronco. A meia noite, Paulo e Silas estavam rezando e cantando hinos a Deus; 0s outros companheiros de
prisdo escutavam. De repente, houve um terremoto tdo violento que sacudiu os alicerces da prisdo. Todas as
portas se abriram e as correntes de todos se soltaram. O carcereiro acordou e viu as portas da prisdo abertas.
Pensando que os prisioneiros tivessem fugido, puxou da espada e estava para suicidar-se. Mas Paulo gritou:
‘Néo faga isso! Nos estamos todos aqui’. Entdo o carcereiro pediu tochas, correu para dentro e, tremendo, caiu
aos pés de Paulo e Silas. Conduzindo-os para fora, perguntou: ‘Senhores, que devo fazer para ser salvo?’
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O carcereiro biblico adere a uma nova concepcdo de vida a partir da conversdo
religiosa ao experienciar o milagre da soltura dos grilhdes dos prisioneiros e sua opgao de ndo
fugir, o que o toca profundamente. Por seu lado, a transformacdo de Teodosio acontece em
virtude dos argumentos do chefe manau e da observancia da realidade da qual ele tambem ¢é
vitima.

E interessante notar que as duas personagens vivenciam um batismo, ou seja, assumem
um nome e uma missdo, segundo reza a tradicdo cristd. Todavia, no caso da personagem
souziana, sua mudanca de consciéncia € uma reversdo do sacramento catolico ou um
antibatismo, visto que ele abandona o nome cristdo, cujo significado é “presente para 0s
deuses” (Teoddsio, 2008), e adota 0 onomastico tribal, ou seja, Dieroa. E importante atentar
que sua atual condicdo cristd denuncia o exterminio de sua tribo, a violéncia da aculturacéo e
a condicdo de escravizado.

A Cena 3 traz um embate teoldgico e filoséfico entre Ajuricaba e o Irmdo Carmelita
no qual o prisioneiro combate as ideias salvacionistas do frade e reafirma o desejo por
liberdade. Como esperado, em vista das posi¢cdes opostas em que se encontram, o religioso

ndo cede aos argumentos do adversario, reafirmando a ideologia crista:

Ajuricaba — O que eu desejo? A beleza, a liberdade do corpo, vida longa para servir
meu povo, saciar a sede e a fome com que for justo, amar a mulher que eu amo. Teu
Deus pode me dar tudo isto?

Irmdo Carmelita — Se é a beleza, entdo, deveis saber que o0s justos resplandecerdo
com o sol. Se desejais a forca ou a liberdade de Deus, é Nele que se encontram a
eterna forga e a liberdade eterna. Se procuras uma vida cheia de salde, é Nele que se
encontra a eternidade sadia e a sanidade eterna. Se quereis ser saciado, todos serdo
saciados quando aparecer a gléria do Senhor. Se é o amor, os justos amardo a Deus
mais do que a si mesmos, e cada um deles amara aos outros como a si mesmaos.

(Souza, 20054, p. 57)

Vendo que o padre, comodamente, transfere as urgéncias de sua luta para o plano
etéreo, 0 que implica a manutencdo do status quo, Ajuricaba questiona seu argumento: “Por
gue transportar a alegria, a felicidade e a liberdade para um tanel escuro que prossegue
quando fechamos definitivamente os olhos?” (Souza, 2005a, p. 57). Sem solugéo, o didlogo
prossegue em direcOes contrarias, pois nem a Igreja-Estado cede, muito menos o aguerrido

herdi souziano, mantendo, com isso, a tenséo tragica da peca.

Paulo e Silas responderam: ‘Acredite no Senhor Jesus, e serdo salvos vocé e todos os da sua casa’. Entdo
Paulo e Silas anunciaram a Palavra do Senhor ao carcereiro e a todos 0s da sua casa. Na mesma hora da noite,
0 carcereiro os levou consigo para lavar as feridas causadas pelos agoites. A seguir, foi batizado junto com
todos os seus. Depois, fez Paulo e Silas subir até sua casa, preparou-lhes um jantar e alegrou-se com todos os
seus familiares por ter crido em Deus” (At 16,23-34).
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Figura 16 — Ajuricaba (2003)

A b

Fonte: (Souza, 2007, p. 78)

A Cena 4, de alta densidade lirica, foca a visita de Inhambu ao amado no céarcere.
Apesar da poeticidade do texto, ndo passa despercebida a descaracterizacéo tribal da esposa
do guerreiro devido a mudanca de vestuario, conforme destaca a didascélia:

Ajuricaba, na prisdo, recebe a visita de Inhambu. Ela entra vestida pobremente,
como uma branca.

Inhambu — Vs, que a via do amor vejo seguir, procurai distinguir se ha dor alguma,
quanto a minha, grave; e consenti apenas em me ouvir, pois sou da desgraca abrigo e
chave. Amor, ndo pelo bem que em mim se vir, mas que nele existir, ps-me em
vida tdo doce e tdo suave, que escutei muitas vezes proferir “por que a vejo sempre
ir contente, sem tristeza que a agrave?” Agora ja perdi minha ousadia, que somente
em amor tinha razéo, infeliz dizer quéo permaneco, dificil me seria. Assim, por ser
me esforco como 0 sdo 0s que escondem a sua vilania; sou por fora alegria e por
dentro amargor no corag&o.

(Souza, 20053, p. 59)

A descaracterizacdo do vestuario representa os frangalhos da alma da jovem, t&o bem
expresso em seu discurso-lamento, algo bem oposto ao seu nome, que indica uma ave de bela
plumagem. Inhambu é, agora, uma ave depenada de sua identidade pessoal e nativa. Nesta
cena, os discursos ndo sdo, propriamente, um dialogo, mas se aproximam de monologos
interiores, o que torna o realismo da cena menos palpavel em vista do estado animico
deploravel das personagens. Na verdade, € o ultimo encontro do casal, uma despedida antes

do desfecho tragico da mocga.
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Figura 17 — Inhambu, desolada (2003)
-

Fonte: (Souza, 2007, p. 80)

Como continuidade de sua desventura, na Cena 5, Inhambu € assediada pelo
Comandante Portugués que, em troca de favores sexuais, com malicia e cinismo, lhe propde a

liberdade do marido:

Comandante Portugués — O reino nada teme e suas medidas sdo justas. Mas 0s seus
encantos, senhora, amolecem o coracdo deste soldado. Sabeis que € comum um
prisioneiro escapar da prisdo. E nem ¢é dificil um condenado livrar-se de uma Tropa
de Resgate. E a senhora podera alcangar o que quer, se comegasse por dar-me as
primicias do que reservas ao marido em liberdade. E ndo somente a liberdade do
marido vOs conseguirieis, mas também outras recompensas.

Inhambu — Havera crime mais terrivel do que trair o amado para servi-lo?

Comandante Portugués — Eis a Unica maneira de tirar o teu marido da priséo e talvez
da morte certa.

Black-out.

(Souza, 20053, p. 63)
Neste lance, a peca problematiza a precaria situagdo feminina na sociedade patriarcal,
reduzida & condig&o objetal, tendo como agravante a condi¢do da mulher indigena, ndo poucas
vezes tratada como apenas um desafogo para os machos em terras bravias. Como a Unica
personagem feminina da peca, Inhambu se vé langada numa teia masculina de onde ela néo
consegue escapar. Para onde se volte, hd sempre um homem impedindo sua emancipacéo, seja
a dependéncia ao pai, 0 amor de Ajuricaba, o desejo sensual do Comandante Portugués ou o

cinismo do Irm&o Carmelita.
Ao se aconselhar com o frade sobre o assédio do oficial lusitano, Inhambu ouve dele a
anuéncia para o adulterio. Assim, a Cena 6 destaca a hipocrisia religiosa e endossa a opressao
feminina. Inicialmente, sem saber quem € o assediador, a fala do padre é condenatdria, porém,

conhecendo sua identidade, os dogmas se tornam maleaveis. Atrelada ao Estado, a Igreja
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precisa fechar os olhos aos abusos que este comete. Com isto, a peca mostra que 0S
privilégios politicos e econémicos se sobrepfem aos valores morais que a propria instituicdo

religiosa apregoa e que o governo defende:
Inhambu — Padre, um homem poderoso me propds soltar meu marido, em troca de
um alto ultrajante preco.

Irmdo Carmelita — Trata-se de algum abominavel pecador. Deve dizer-me o nome
desse miseravel, é sem ddvida algum cristdo-novo. Eu o denunciarei ao Visitador do
Santo Oficio que o fara meter no calabouco.

Inhambu — Foi o comandante.

Irméo Carmelita — O Comandante! Ah! Minha filha, entdo a coisa muda de figura;
ele é primo do maior ministro que ja tivemos na col6nia, homem de bem, protetor da
boa causa, bom cristdo. Ele ndo pode ter tido tal pensamento. Por certo ouviu mal.

Inhambu — N&o, meu padre, ouvi bem, até demais; estou perdida, faca o que fizer; s6
tenho a escolher entre a desgraca e a vergonha. Meu marido serd condenado em
Belém ou eu me tornarei indigna de viver. Nao posso deixa-lo perecer e ndo posso
salvar-me.

(Souza, 20053, p. 64-65)
Né&o contente em apenas apoiar 0 Comandante, o padre alicia a jovem para que aceite a
proposta indecente, apelando para a submissdo feminina. Com isto, a peca destaca 0s

caminhos tortuosos dos discursos oficiais, mutaveis conforme a conveniéncia do poder:

Inhambu ajoelha-se aos seus pés e encosta a cabeca em seu colo. Ele acaricia 0s
cabelos dela enquanto fala.

Irmédo Carmelita — Minha filha, as a¢des ndo se revestem de culposa malicia quando
a intengdo é pura, e nada mais puro que livrar da prisdo o seu marido. Na
Antiguidade podem ser encontrados exemplos maravilhosos para aconselhar a sua
maneira de conduzir.

(Souza, 20054, p. 65)
Indignada com o discurso hipdcrita do frade, Inhambu dele se afasta, mostrando que,
apesar de sua fragilidade diante dos poderosos, prefere manter sua dignidade tal como o
marido. Este episodio deixa claro que ndo apenas Ajuricaba passa por uma via dolorosa, mas
também sua esposa. Sofrendo a opressdo moral, ela sabe que, mesmo que ceda, ndo tem
nenhuma garantia de que o Comandante va cumprir a palavra. Caso isto aconteca, ela tem a
certeza de que o ato é capaz de destruir 0 amor que a une ao guerreiro manau. Em sua
via-crucis, o ordenamento masculino direciona o seu penar.
De alta tensdo dramética, a Cena 7 traz o confronto de Inhambu com o Comandante.
Desesperada, a jovem luta contra 0 mais poderoso por sua dignidade, mesmo sem perspectiva
de vitéria. Ela se encontra numa fronteira tragica, ndo lhe resta outra alternativa, ou enfrenta o

homem ou a ele se rende. A decisdo que ela toma é, certamente, a mais dificil, por isso,
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tragica, contudo, a mais ética e moral. Assim, a figura feminina agiganta-se, heroicamente, na
peca:

Inhambu caminha para o comandante, esta transtornada.

Inhambu — Por que ndo me matas? Por que ndo me esmagas como a um inseto? Por
que ndo me queimas o corpo? Por que ndo me furas os olhos? Por que ndo me partes
as pernas?

Comandante Portugués (Abracando e acariciando Inhambu) — Nao é a luz que pedes
ao teu marido? Ninguém condenou as belas e grandes damas que se entregaram por
amor. E tudo isso ndo sera mais que uma fraqueza por excesso de virtude.

Inhambu afasta bruscamente o comandante. Ela empunha uma arma e ameaca o
seu sedutor. E um longo punhal que trazia escondido entre as dobras da roupa. O
atonito comandante mal consegue deter o golpe e os dois ficam por alguns instantes
nesta luta surda e incerta. Finalmente, com algum esforco, 0 comandante desvia o
punhal contra o proprio corpo de Inhambu. Ela comeca a cair ferida mortalmente.

Inhambu — Chorai, amantes, pois que chora amor ouvindo qual razéo o faz chorar.
Amor ouve mulheres a clamar, pelos olhos mostrando amarga dor. Pois a morte Vild,
causando horror, pés em peito gentil seu trabalhar, gastando o que o mundo é de
louvar, numa gentil mulher, mais do que o honor.

(Souza, 20054, p. 67-68)

A elevagdo poética da linguagem, conforme se nota na fala final de Inhambu sobre o
amor, uma espécie de elegia dos desiludidos, ressalta a filiacdo tragica de “A paixdo de
Ajuricaba” a fonte grega, tendo como sentido exaltar a resisténcia indigena perante seus
algozes. A tragica morte de Inhambu evidencia como o sistema opressor esmaga até mesmo o
amor, ou seja, a humanidade das pessoas, substituindo o afeto pelo medo e pelo rebaixamento
da dignidade dos que a ele se opdem.

Como ultimo lance da desventura, a morte de Ajuricaba marca a cena seguinte.
Consciente do fim da esposa, 0 protagonista se deixa agrilhoar para o transporte fluvial até
Belém, onde o espera a escraviddo. Neste episodio, € interessante notar a fala
descritivo-narrativa de Teoddsio/Dieroa na qual ele assume a funcdo de cronista historico.
Chama atencdo, também, a promessa de continuidade da luta quando o tuxaua, antes da

partida, segreda ao carcereiro o sentido de sua vida, sendo esta sua ultima fala na pega:

Teodosio (Afastando-se, enquanto entra o soldado portugués) — Ele tinha vinte e
sete anos quando o retiraram da cela. Foi levado a ferros para a embarcacéo
fundeada na baia do rio Negro. Era uma manhd de sol forte, fazia calor e o rio estava
calmo e sem banzeiro...

Antes de ser levado pelo soldado, Ajuricaba segreda a Teoddsio.

Ajuricaba — Dos pensamentos meus que falam de amor hd um de tdo grande
formosura, que me faz desejar-lhe continuidade. Esse amor ndo ha com outro nome,
e agora sussurro entre meus dentes, para que o inimigo ndo ouga: “meu povo lutara
até morrer”.

O soldado empurra Ajuricaba e saem de cena.
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Teoddsio (A parte) — N&o fui testemunha do que se passou nas escuras aguas do rio
Negro... (Pausa) As manhds de agosto serdo sempre tristes nesta terra.

(Souza, 2005a, p. 71)

Mais que o amor sensual, o her6i ama a liberdade pela qual d& a propria vida,
acreditando que este amor é a semente da esperanca de um tempo melhor, a Unica causa que
vale a pena lutar.

Num corte brusco da acdo, indicado pela mudanca de luz, conforme anuncia a
didascalia, o soldado portugués relata o evento tragico durante o transporte do prisioneiro,

consoante a versao histérica oficial:

Soldado Portugués — Era muito rebelde, meu comandante. Debatia-se como um
louco. Fizemos tudo o que era possivel para manté-lo a bordo. Jogou-se como um
insano e quase nos leva a todos para a morte. Seu corpo ndo foi encontrado. Que
Deus tenha piedade...

Black-out.
(Souza, 20054, p. 71-72)

Vale anotar que, no “Teatro de Méarcio Souza” (1997), a Cena 8 difere da edi¢cdo solo
de 2005. Naquela, o dramaturgo desconstréi a versao oficial ao mostrar, por meio da
didascélia, o espancamento do herdi e 0 seu assassinato ao mesmo tempo que traz a cena trés
figuras miticas. Chama atencdo, ainda, que a fala final de Ajuricaba se da no momento de sua

morte e ndo na cela como acontece na versado de 2005:

Morte de Ajuricaba. Dois soldados portugueses entram na cela e comecam a
espancar Ajuricaba. Ele se defende como pode, embora esteja acorrentado. Os
soldados carregam o prisioneiro para fora da cela. Ruidos impressionantes
dominam a cena. Ajuricaba estd muito machucado e ja ndo consegue ficar de pé. Os
soldados deixam que ele fique no ch&o, enquanto descem a canoa que estava de pe,
na vertical. A grande canoa desce e atravessa o palco, ficando parcialmente
suspensa no espago e sustentada em cima do praticavel circular. Depois, os dois
soldados voltam a pegar Ajuricaba e o arrastam para a canoa. Fazem mimica de
remadas e com efeitos de luz cria-se a ilusdo de que estdo realmente navegando
pelo rio. Entram, entdo, trés entidades do rio Negro, criaturas da &gua, usando
mascaras e roupas longas. Colocam-se no proscénio e gesticulam sinais de
desespero por nao poderem salvar Ajuricaba. Os dois soldados, tendo remado
bastante, voltam a espancar Ajuricaba. A canoa balanca e eles levantam o
prisioneiro tentando joga-lo no rio.

Ajuricaba

Dos pensamentos meus que falam de amor

h& um de tdo grande formosura,

que me faz desejar-lhe continuidade.

Esse amor ndo ha com outro nome,

e agora sussurro entre meus dentes,

para que o inimigo ndo ouga: “meu povo lutara até morrer”.

Os soldados jogam Ajuricaba no rio e o hero6i é recebido nos bragos das trés
entidades miticas que o levam para a eternidade.

(Souza, 19973, p. 44-45)
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Depois disso, retoma-se a fala oficial do Soldado Portugués anunciando 0 suposto
suicidio de Ajuricaba, o qual se sabe mentiroso em vista da encenacdo de seu assassinato, 0
que ndo ocorre na edigdo de 2005.%6 Cumpre frisar, ainda, o carater mitico que o dramaturgo
imprime a peca com a presenca das entidades das aguas que arrastam o corpo do guerreiro
para as terras do além. Ao mesmo tempo, o uso de méscaras remete ao teatro grego tragico
com o qual a peca dialoga, mostrando seu transito entre o documental, 0 messianico e o
mitoldgico.

Na edi¢do de 2005, a cena original do assassinato de Ajuricaba vem apds o Ato Il com
0 nome de “variante da cena oitava” (Souza, 2005a, p. 77-78). Importa dizer que a forca
dramética e politica da pecga consiste, justamente, na desconstrucao do relato historiografico.
Desta maneira, a Ultima edicdo trabalha no caminho oposto da ideia inicial, que é bem mais
interessante, por isso 0 espetaculo teatral s6 tem sentido critico se as duas versdes forem
encenadas. De igual modo, a andlise literaria precisa confronta-las se se quiser atingir seu
efeito problematizador. O contraponto e a duvida séo essenciais para o processo reflexivo,
como bem pontua o dramaturgo: “A historia ¢ muito fabricada — entdo vocé ndo pode
sucumbir ao que dizem que aconteceu no passado. VVocé tem de checar isso do ponto de vista
critico” (Souza, 2005c, p. 34).

Ao intitular a primeira versdo da morte do her6i de variante da cena e coloca-la apds o
desfecho da peca, tem-se a impressdo de que ela € um adendo, que pode ou ndo ser
considerada na analise/encenacdo, sendo que ela é essencial para a ambiguidade da obra. O
ideal é que as duas versGes venham impressas uma na sequéncia da outra e, igualmente,
encenadas, pondo em xeque a ideia de verdade absoluta. Relativizar as certezas do mundo por
meio da arte é a base para um despertar acerca do mundo, de si e do outro.

O fechamento do Segundo Ato e da peca, na Cena 9, traz o Coro, que retoma o
discurso inicial do Primeiro Ato, conferindo circularidade mitica a obra. Com isto, 0
dramaturgo instaura o que Eliade (2008) chama de tempo sagrado/mitico, caracterizado por
sua constante reinauguragdo na temporalidade profana, pois “0 tempo sagrado é por sua
propria natureza reversivel, no sentido em que é, propriamente falando, um Tempo mitico
primordial tornado presente” (Eliade, 2008, p. 63, grifos do autor). Com esta reiteracdo

temporal, a luta de Ajuricaba, metafora da resisténcia dos povos indigenas e de toda oposi¢édo

8 Como mais um exemplo da falta de rigor das edigGes das pecas souzianas, vé-se que, na edicdo de 2005 — que
traz erros grosseiros de ortografia e omissoes de texto —, a fala final do guerreiro estd grafada em prosa ao
passo que, na outra, o texto aparece em verso.
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ao autoritarismo, mantém-se atual, questionando a profanacdo da liberdade, principio sagrado
de constituicdo de todo ser e de todo e qualquer povo.

Repetindo as palavras iniciais da peca, o Coro confirma o assassinato do heroi e a sua
mitologizacdo como um ideal a ser perpetuado. Em acordo com as palavras proféticas do
Coro, Teoddsio/Dieroa assume a identidade indigena e profere a fala final com a qual adere a
luta de Ajuricaba numa cena de alto teor espetacular e textual, um final apotedtico da
resisténcia dos oprimidos:

Figura 18 — Dieroa assume a luta de Ajuricaba (2003)

Fonte: (Souza, 2007, p. 81)

Avanca Teodosio, ainda com as roupas de branco. Comega despindo a camisa velha
de carcereiro.

Teodosio — Eu fui o carcereiro de meu préprio rei, e ndo reconheci nele 0 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. [...] (Teod6sio j& 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 raca. [...] (Luz vai
subindo em resisténcia sobre Teoddsio) Tomei o tembetd de pedra branca. (Um
elemento do coro entrega o tembetd) Tomei a acanitara. (Um elemento do coro
entrega a acanitara e Teod6sio vai pondo o adorno lentamente na cabeca. A luz
cresce mais um pouco sobre ele) A zarabatana e os cunabi. (As armas sdo entregues
por dois elementos do coro) Pintei meu rosto com as tintas de guerra. (Brandindo as
armas enquanto a luz chega a 100% de intensidade) Meu nome é Dieroa, antigo
assimilado de nome Teoddsio, guerreiro e flagelo dos portugueses.

Black-out.
(Souza, 20053, p. 74-75)
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Ao proferir a frase-lema de Ajuricaba — ser flagelo dos portugueses —, Dieroé assume a
continuidade da luta, os ideais pelos quais morre o jovem tuxaua. Cenicamente, a troca de
vestuario indica o abandono da domesticacdo colonial e a aceitacdo da identidade indigena.
De igual modo, o aumento de intensidade da luz até o auge da iluminacédo significa, ndo a
vitdria final dos oprimidos, mas que a consciéncia, como semente da resisténcia, comeca a
germinar. Uma luta, alimentada por um ideéario de fundo mitico, mas, acima de tudo, humana,

demasiadamente, humana, continua e sem tréguas.

3.2.4 Ajuricabas, dierods e inhambus

A forca de um ideal move a acdo dramatica em “A paixdo de Ajuricaba”. Apesar do
desfecho tragico, com o aniquilamento do her6i e da heroina, ressoa a esperanca de uma
possivel vitdria, ndo como efeito magico, porém como consequéncia de uma adesdo diéria a
uma causa. A obra, desta maneira, € um libelo contra toda e qualquer forma de opresséo, uma
ode & liberdade de ser, de viver e de amar.

Ajuricaba exerce sua liberdade ndo cedendo a tirania, pois a resisténcia € uma
prefiguracdo do que é ser livre. Agir e, sobretudo, falar, como é préprio de uma personagem
dramética, implica sua determinacdo de ndo se dobrar aos desmandos do poder, pois esta é a
unica forma da memoria de seu povo ndo ser apagada totalmente quando a tribo for dizimada
de vez. Com isso, a peca souziana faz memoria do guerreiro e de sua luta, reavivando-os a
cada encenacdo e leitura. Este memorial estético impede que sua histéria se apague na
enxurrada dos discursos que mascaram os fatos.

Em contraposicdo a violéncia que cerca o enredo, prevalece seu lirismo libertario, a
voz popular tornada poesia, linguagem de aguerrido inconformismo. O protagonismo de
Ajuricaba, imagem-resisténcia de varias culturas originarias, significa a legitimacdo de uma
luta apesar da historiografia oficial tentar reduzi-la a garatujas. Ao mesmo tempo que traz a
lume a politica genocida do séc. XVIII, o dramaturgo mostra, pelo espelho ficcional, a
realidade pavorosa da repressdo ditatorial quando a peca € escrita. Assim, a obra dialoga,
também, com a atualidade quando se tem em mira os cenarios brasileiro e mundial com os
velhos esqueletos do fascismo mostrando, sem nenhum pudor, a sua pestiléncia.

A peca, pois, destaca lados opostos, tendo o colonizador como representante da
opressdo, enquanto as personagens indigenas, encabecadas pelo lider manau, figurativizam o
ideal de liberdade. Neste sentido, é sintomatico o anonimato das personas lusitanas, pois tanto

0 Comandante Portugués quanto o Irmao Carmelita ndo sdo, propriamente, individualidades,
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mas indicativos de cargos. Se o primeiro € uma representacdo administrativa do dominio
portugués, o segundo aponta uma funcdo eclesiastica, braco de apoio ideoldgico daquele.

No caminho contrario, os indigenas sdo nomeados, havendo, inclusive, a interessante
renuncia do nome cristdo de Teodosio para a adocdo de seu nome original, Dieroa. O Coro,
enquanto representante coletivo, tanto pelo discurso quanto pelo gestual, também se identifica
totalmente com as personagens nativas. Nesta perspectiva, 0 dramaturgo nomeia o que deve
permanecer, pois “com o sequestro da alteridade do indio, estara sequestrada também a
Amazonia” (Souza, 2010, p. 61). Com o apagamento dos nomes dos opressores, Marcio
Souza sugere a preponderancia dos oprimidos e de seu territdrio. Sem ser maniqueista, a peca
tem um forte apelo popular com o engrandecimento da luta dos excluidos, tendo como
destague a alta densidade poética, a precisdo retorica da linguagem e a grandiosidade das
encenagcoes ja feitas.

Portanto, ajuricabas, inhambus e dieroéds sdo todos aqueles que ndo se constrangem
diante do poder. Apesar das adversidades e da violéncia da maquina dominante, é preciso
levantar a voz como expressdo humana do inconformismo, fora disso, decreta-se a morte da
semente da liberdade. Ha& que se escolher entre os espinhos da esperanca e 0 comodismo da
alienacdo, neste quadro, a peca indica a primeira alternativa. “A paixdo de Ajuricaba” € o
primeiro toque de trombeta do teatro de Marcio Souza, que ndo anuncia o apocalipse, mas a
elevacdo heroica daqueles que sempre sdo vistos como parias e, maliciosamente, relegados ao

esquecimento historico.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Chegando ao término do trabalho, vé-se que sua questdo norteadora — como o estudo
do teatro de Marcio Souza pode contribuir na formacao de leitores(as) criticos(as) no terceiro
ano do Ensino Médio? — esta respondida, levando em conta sua leitura/encenacgao por meio da
encenacdo da leitura, tendo por base conceitual o letramento critico. Envolvendo leitura,
debate, criticidade, criatividade e empenho coletivo para sua efetivacdo, a leitura encenada é
uma ferramenta cénico-pedagogica que desenvolve a percepcdo de si, do outro e do mundo.
Deste modo, a construcdo do olhar critico se da mediante a fruicdo estética em consércio com
0 exame dos caminhos, sugestdes e metaforas da peca que se pretende trabalhar, consolidando
0 que a tese nomeia de leituracao.

Entendida como uma sintese semantica, que engloba leitura e encena¢cdo como pratica
critico-dialogica, seja profissionalmente ou na escola, a leituragdo diz respeito a interagdo
continua entre texto e encenacdo, com aquele iluminando o espetaculo teatral ao mesmo
tempo que é por ele ressignificado a cada nova montagem. Em relacdo ao teatro de Marcio
Souza, afirma-se que ele tem um efeito estético e educativo, pois leva a plateia reflexdo e
beleza cénica, 0 mesmo que deve acontecer com sua aplicacdo escolar segundo a encenacao
da leitura. Veja-se que a leitura encenada, evidenciando o texto impresso como objeto de
cena, trilha um percurso critico quando desconstrdi o ilusionismo no palco, o que pde em
xeque a nocdo de realidade conforme o naturalismo teatral. Sob este prisma, lembre-se que
descortinar a realidade é uma das principais plataformas criativas do teatro souziano.

E preciso atentar, também, que a encenac&o da leitura, como ocorre com o teatro de
Marcio Souza, tem uma acdo estético-educativa sobre a assisténcia a medida que esta é levada
a refletir acerca da carpintaria teatral. Fora do espetaculo convencional, com falas decoradas,
exatas e pautadas no realismo, a leitura encenada diverte e ensina, reforgando a interatividade
entre palavra e gesto como criacdo e questionamento da realidade, como pensa o letramento
critico e como escreve/encena Marcio Souza.

Neste conjunto, confirma-se a hipGtese de leitura da pesquisa segundo a qual a
diversidade criativa do teatro de Marcio Souza, em suas nuances temética, formal e
espetacular, favorece uma visdo mdltipla acerca da Amazonia. Ressaltando seus aspectos
humanos, sociais, politicos e culturais, o dramaturgo aponta as contradi¢des que a atravessam,
0 que pode se estender ao pais como um todo. Por conseguinte, sua modesta fortuna critica é
favorecida a medida que se ampliam as possibilidades de abordagem e de discussdo de sua

obra.
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Considerando a multiplicidade de vozes silenciadas que assomam ao palco souziano,
pode-se dizer que o ambiente escolar se torna mais interativo, instigante, dindmico e plural
quando estas tomam corpo na sala de aula. Com isto, alunos e alunas podem se reconhecer em
muitas dessas vozes, levando a reflexdo sobre o lugar que ocupam e qual Ihes foi negado,
principalmente, quando se mira as escolas publicas, onde a maior parte dos(as) estudantes é
proveniente da classe desfavorecida. Deste modo, realiza-se o que propde o letramento critico,
conforme o concebe a visao freireana de conjugar palavra e realidade em reciprocidade.

Nesta conjuntura, o objetivo geral da pesquisa é atingido quando, examinado o teatro
de Marcio Souza, em diadlogo com sua fortuna critica e amparado nas bases conceituais do
letramento critico, chega-se & encenacdo da leitura como uma abordagem pertinente na
formacdo critica de leitoras e leitores no terceiro ano do Ensino Médio. Assim, 0s cinco
objetivos especificos sdo alcancados em face da apresentacdo do contexto social, politico e
historico de criacdo das pecas de Marcio Souza; do destaque as principais vozes criticas de
sua obra, em especial, acerca de seu teatro; da classificacdo de suas pecgas, mediante o critério
tematico, identificando os pontos de articulacdo entre elas; da exposicdo do carater
estético-educativo do teatro souziano, ressaltando sua viabilidade em sala de aula por meio da
encenacdo da leitura como forma de desenvolvimento da criticidade e, por fim, da anélise de
uma de suas pe¢as como contribuicdo para sua fortuna critica e, ainda, enquanto exercicio de
aproximacdo de professoras e professores de seu teatro.

Vale dizer que a classificacdo e a analise desenvolvidas, se ndo pretendem ser a
palavra definitiva acerca do assunto, mas apresentam trilhas interpretativas que podem ser
seguidas e/ou expandidas. Ao mesmo tempo, ndo custa repetir que a analise de “A paixao de
Ajuricaba” ndo consiste numa orientacdo direta para sua leitura encenada. Esta, por sua
natureza conceitual, ndo pode e ndo deve ser prescrita aprioristicamente, visto que se trata de
uma experiéncia coletiva, fruto de debates, discussdes e necessidades do grupo que vai
monta-la como resposta as questdes que inquietam seus membros. E exatamente nesta
abertura ao devir da criacdo artistica que reside a beleza e a eficiéncia da realizacdo cénica,
seja esta profissional ou nos parametros da leitura encenada.

Voltar o olhar para o teatro de Marcio Souza amplia a percepgdo acerca da
dramaturgia brasileira, um dos ramos mais esquecidos dos estudos literarios. No caminho
oposto da hegemonia candnica, a producgdo souziana, a exemplo de outras autorias periféricas,
demonstra que, para além do eixo sudeste, ha muitos veios criativos pouco ou nada
conhecidos. Explorar estes campos esquecidos, ou ndo tdo valorizados, significa uma postura

critica de contraposicdo a qualquer discurso que se cologue como Unico. Neste quadro, o
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préprio canone ganha a medida que suas fragilidades sdo postas a descoberto. A afirmagéo de
qualquer unanimidade, seja em qual area for, é sempre perigosa, pois ela tem em si 0 germe
do autoritarismo, este fantasma que, de forma mais acintosa, tem assombrado o0 mundo nos
ultimos anos.

O estudo do teatro de Méarcio Souza faz lembrar da necessidade de novas edigdes de
suas obras, tanto a romanesca quanto a dramatdrgica. Neste horizonte, uma das dificuldades
de sua pesquisa é encontrar publica¢Ges disponiveis no mercado. No caso da escrita teatral,
excetuando a publicacdo relativamente recente de trés pecas, encenadas na ultima fase do
Tesc, o restante sO se encontra em sebos e isso ndo sem dificuldades. H& muito, seu teatro
carece de uma edicdo critica, com uma séria revisdo de texto, tendo em mira corrigir 0s
grosseiros deslizes graficos e ortograficos que se observam nas que existem. Para a formacéo
de um publico leitor, € imprescindivel o acesso as obras, obstaculo este redobrado, de forma
geral, quando se trata de textos teatrais.

Outra crenca do trabalho, que se reforca neste término, é que quanto mais o texto
dramatico esteja presente no cotidiano escolar, mais se alimenta a curiosidade dos(as)
estudantes acerca da arte cénica, cuja consequéncia é a formacdo de publico e de agentes
teatrais. Nas regides onde os teatros, praticamente, inexistem — o que nao é raro, em especial,
nas localidades mais afastadas dos grandes centros —, a vivéncia dramatirgica em sala pode
ser 0 Unico contato das novas geracdes com a magia do palco se isto Ihe for proporcionado.
Deste modo, acredita-se que, no médio e longo prazo, isso pode suscitar pressées e cobrancas
da sociedade por mais acesso a espetaculos e a espacos que os abriguem.

Insistir na presenca do texto teatral na escola, com uma metodologia capaz de fazer
conhecer sua natureza artistica e problematizadora, como é a encenacdo da leitura, é
compromisso de todos e todas que acreditam, de fato, na educacdo como forca libertadora do
ser humano. Este processo, lembra Paulo Freire, é continuo e nunca finaliza, pois o
inacabamento € inerente a humanidade, vale dizer, “Na verdade, o inacabamento do ser ou sua
inconclusédo ¢é proprio da experiéncia vital. Onde ha vida, ha inacabamento” (Freire, 2023, p.
50). Tal consciéncia € o que move a raca humana sempre adiante, pois “A consciéncia do
mundo e a consciéncia de si como ser inacabado necessariamente inscrevem o ser consciente
de sua inconclusdo num permanente movimento de busca” (Freire, 2023, p. 56-57). Por
conseguinte, os individuos, “inacabados, assumindo-se como tais, se tornam radicalmente
éticos” (Freire, 2023, p. 59).

A consciéncia da inconcluséo, geradora da eticidade, portanto, mobiliza o ato

educativo, segundo pensa o letramento critico, dado que “E na inconclusio do ser, que se sabe
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como tal, que se funda a educacdo como processo permanente” (Freire, 2023, p. 57). Nesta
trilha, desconfia-se de todo e qualquer discurso, sobretudo, 0s que se apresentam como
irrefutaveis. De igual modo, a construcgéo teatral, seja a profissional ou sua leitura encenada,
ciente do carater inesgotavel das solucdes cénicas, alimenta um devir inventivo, isto é, outras
nuances cénico-interpretativas que podem ser exploradas em novas montagens.
Comprometida com a eticidade, a leitura/encenacdo nunca estd pronta, pois o ato educativo é
uma busca permanente.

Portanto, o pulsante teatro souziano, conjugando arte e reflexdo, tem o requinte da
rebeldia, a crenga na palavra como forca contestatoria ante as asperezas do poder e a
credibilidade no importante papel da arte na sociedade, dado que o artista “mergulha
sensorialmente na experiéncia, na historia, na tentativa de superar o mundo estrito. O artista é
aquele que convulsiona a afabilidade. Ele ndo reconhece a ‘tradigdo’ oficial que confunde a
linguagem do regionalismo com a xenofobia do comicio politico” (Souza, 2010, p. 30).

Assim, o teatro de Marcio Souza, rejeitando toda e qualquer postura elitizante, com
menosprezo ferrenho pela exotizacdo ou folclorizacdo das questdes que aborda, ancora-se
numa sélida base politica. Transitando entre o lirico, o tragico, o hiléario, o grotesco ou o
insélito, sua dramaturgia afirma sua aderéncia a um projeto de clara postura ética e, por isso,
problematizadora. Sem ser simplério, seu teatro prima pela simplicidade do que deseja
veicular, cujo resultado é o forte apelo popular, sobretudo, nas formas c6micas, trazendo
como marcas a ironia, o deboche e, ndo poucas vezes, o tom agressivo com a elite manauara.

A linguagem souziana, fiel a sua plataforma estético-politica, mesmo quando revertida
de lirismo, dispensa elucubragcdes vocabulares e frasicas. Comprometido com o projeto
coletivo que o gera, o teatro de Marcio Souza apresenta e questiona as mazelas amazonicas
como resultado das ingeréncias coloniais e governamentais, vale dizer, os desmandos do
poder. Contrapondo-se a ordem dominante, sua escrita teatral se constrdi como um grito de
revolta contra toda forma de espoliacdo da Amazoénia, seja em relagdo aos povos originarios
Ou ao meio ambiente.

A tessitura dramatica de Marcio Souza, tanto na forma como na linguagem, €
reiterativa no que respeita ao compromisso ético e politico. Assim, seu teatro se afirma na
plasticidade cénica, como também no discurso racional, objetivo, mas, acima de tudo,
contundente. Como um grito ou um riso desesperado no meio da floresta, o dramaturgo tira a
mordaca do silenciamento histérico, retalha o véu dos enganos e, perante a tonalidade
cinzenta da destruicdo, de/a(nuncia) o palco verde multicolorido, esta paleta tensa e hiléria,

com as cores vivas da resisténcia, da consciéncia e da ética. Encenar e ensinar, com beleza e
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criticidade, eis a tonica do teatro de Méarcio Souza, eis 0 que concretiza a leitura encenada, eis

0 que orienta o letramento critico.
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http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo13538/teatro-do-absurdo. Acesso em: 02 set.
2023.

VASCONCELLOS, Luiz Paulo. Dicionario de teatro. 6. ed. Porto Alegre: L&PM, 2010.
(Colecdo L&PM pocket, 831).

VEIGA, Guilherme. Teatro e teoria na Grécia antiga. 2. ed. Brasilia: Thesaurus, 2008.

WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna. Tradugdo de Betina Bischof. S&o Paulo: Cosac
& Naify, 2002.
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APENDICE A — Pecas de Marcio Souza no projeto “Sabados detonados” (2004-2011)
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“Entrevista com o professor Robério Ypiranga sobre a cultura baré”

“Camila caseira”

“Ludugero e o papagaio”

“Psicanalise a distancia”

“Novas consultas da Dr.? Serafina”
“Dr.2 Serafina e o filho herdeiro”

“As atribuicdes de Jeremias”

“O bispo Jeremias ataca mais uma vez”

“Pedr’Alvares na Bahia”

. “Ajuricu, o irmdo mais esperto de Ajuricaba”
. “Judas em Sébado de Aleluia”

. “Testamento de Judas”

. “Coisas do amor”

. “Cala boca, Etelvina!”

. “A rotina do governador”
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APENDICE B - Pecas traduzidas e adaptadas por Marcio Souza

“Hamlet” — Adaptacdo da peca homo6nima de William Shakespeare, com data entre 1599
a 1601 (2004)

“Marx na zona” — Adaptacao da peca “Marx em Soho” (1999), de Howard Zinn (2004)
“As mil e uma noites” — Adaptacao dos classicos contos de Sherazade (2007/2008)
“Carnaval Rabelais” — Inspirada na obra “Gargantua”, de Francois Rabelais (2009)

“Eretz Amazonia” — Inspirada na obra homénima de Samuel Benchimol (2010)
“Rodrigueanas amazonicas” — Inspirada no universo de Nelson Rodrigues (2012)

“Q fiscal federal” — Adaptacgéo da peca “O Inspetor Geral”, de Nikolai Gogol (2013)
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APENDICE C - Fortuna critica de Marcio Souza no Catélogo de Teses e Dissertacdes
da Capes (2018-2022) na &area de Linguistica, Letras e Artes

Endereco eletronico: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses
Periodo da coleta: 06/06/23 a 14/06/23

Filtros da Pesquisa:

» Entrada de busca: Mércio Souza

» Tipo: dissertacdes (mestrado) e teses (doutorado)
» Recorte temporal: Gltimos cinco anos (2018-2022)
>

Grande area do conhecimento: Linguistica, Letras e Artes

s 2022
Dissertacgdes (460 resultados da pesquisa e somente uma dissertacdo encontrada)

1. SANTOS, Wellyson Gomes dos. Narradores e narrativas de resisténcias nos
romances A conjura (2009) de José Eduardo Agualusa e Lealdade (1997) de Mércio
Souza. 30/03/2022. 117 f. Mestrado em LETRAS. Instituicio de Ensino:
UNIVERSIDADE FEDERAL DO SUL E SUDESTE DO PARA, Maraba. Biblioteca
Depositaria: undefined.

Teses (300 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2021
Dissertaces (486 resultados da pesquisa e somente uma dissertacdo encontrada)

1. CARDOSO, Mariana Vieira. A representacdo do processo de modernizacdo na
Amazébnia a partir da leitura de Cronicas do Grao-para e Rio Negro, de Marcio
Souza. 01/03/2021. 192 f. Mestrado em LETRAS E ARTES. Instituicdo de Ensino:
UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS, Manaus. Biblioteca Depositaria:
Biblioteca Setorial do Mestrado em Letras e Artes - PPGLA-UEA.

Teses (285 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

s 2020

Dissertacg0es (445 resultados da pesquisa e nenhuma dissertagéo encontrada)

Teses (311 resultados da pesquisa e 02 teses encontradas)
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PENALVA, Liozina Kauana de Carvalho. Vozes subalternas na literatura brasileira
de expressdo amazonica: uma andlise de Dalcidio Jurandir, Marcio Souza e Milton
Hatoum. 30/03/2020. 169 f. Doutorado em Estudos de Literatura. Instituicdo de Ensino:
UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE, Niteroi. Biblioteca Depositaria:
BIBLIOTECA CENTRAL DO GRAGOATA;

BARBOSA, Tayana Andreza de Sousa. A Amaz6nia em narrativas: a reconstrucao de
uma tradicdo dos romances da amazonia brasileira, com Dalcidio Jurandir, Marcio
Souza e Milton Hatoum. 21/08/2020. undefined f. Doutorado em LETRAS:
LINGUISTICA E TEORIA LITERARIA. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE
FEDERAL DO PARA, Belém. Biblioteca Depositéria: undefined.

2019

Dissertacdes (541 resultados da pesquisa e 03 dissertacdes encontradas)

1.

SOUSA, Uerbet Aurelio de. Violéncia e opressiao nos contos “Estéria do Ladrao e do
Papagaio”, de Luandino Vieira e “Caligrafia de Deus”, de Marcio Souza.
16/05/2019. undefined f. [92 f]. Mestrado em LETRAS. Instituicio de Ensino:
UNIVERSIDADE FEDERAL DO SUL E SUDESTE DO PARA, Maraba. Biblioteca
Depositaria: undefined;

PANTOJA, Aila Rodrigues. Amaz6nia de Chico Mendes - Analise Comparativa da
trilogia narrativa: o empate contra Chico Mendes (ensaio), amazdnia em chamas
(filme) e amazodnia, de Galvez a Chico Mendes (minissérie). 30/08/2019. undefined f.
[102 f.]. Mestrado em LETRAS. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL
DO AMAZONAS, Manaus. Biblioteca Depositaria: tede.ufam.edu.br;

ALVES, Valderiza de Almeida. Mad Maria, a ferrovia do diabo: entre a ficcéo e a
historia. 30/08/2019. 122 f. Mestrado em LETRAS. Instituicio de Ensino:
UNIVERSIDADE FEDERAL DO AMAZONAS, Manaus. Biblioteca Depositaria:
tede.ufam.edu.br.

Teses (354 resultados da pesquisa e somente 01 tese encontrada)

1.

MESQUITA, Maria Claudia de. Representacdes literarias da histdria brasileira do
século XIX: estudo comparativo entre os romances historicos de Marcio Souza e 0s
de Erico Verissimo. 07/02/2019. 299 f. Doutorado em LETRAS. Instituicdo de Ensino:
UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA JULIO DE MESQUITA FILHO (ASSIS),
Assis. Biblioteca Depositaria: FCL - Assis.

2018

Dissertacdes (503 resultados da pesquisa e somente 01 dissertagdo encontrada)

1.

SANTOS, Rosalia Marques dos. O inferno é o paraiso: analise comparativa entre o
romance A Selva de Ferreira de Castro, e os filmes homoénimos, de Marcio Souza e
Leonel Vieira. 19/06/2018. 165 f. Mestrado em LETRAS. Instituicdo de Ensino:
UNIVERSIDADE FEDERAL DO AMAZONAS, Manaus. Biblioteca Depositaria:
undefined.
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Teses (287 resultados da pesquisa e somente 01 tese encontrada)

1.

OLIVEIRA, Jeciane de Paula. Tecendo a palavra: a constituicio de si e a
perspectivacdo do espaco-tempo em Cronicas do Grao-Para e Rio Negro, de Marcio
Souza. 26/03/2018. 201 f. Doutorado em Estudos Literarios. Instituicdo de Ensino:
UNIVERSIDADE DO ESTADO DE MATO GROSSO, Céceres. Biblioteca Depositaria:
Biblioteca Universitaria "Prof. José Américo Andrade™ - Campus UNEMAT - Tangara da
Serra/MT.

Tabela 1 - Marcio Souza no CTD/Capes (2018-2022)
Trabalhos Académicos - Marcio Souza - Capes (2018-2022)

Ano Dissertacoes Quant. Teses Quant. | Total
2022 | romance 1 ] 0 1
2021 | romance 1 ] 0 1
27 e L 2
romance 1
conto 1
2019 | ensaio 1 romance 1 4
romance 1
2018 | cinema 1 romance 1 2
Dissertacoes 6 Teses 4 10

Fonte: Autoria prépria a partir de dados da Capes
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APENDICE D - Fortuna critica de Marcio Souza no Catélogo de Teses e Dissertacdes

da Capes (2018-2022) nas areas das Ciéncias Humanas e Multidisciplinar

Endereco eletronico: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses
Periodo da coleta: 19/06/23 a 24/06/23

Critérios e Filtros da Pesquisa:

» Entrada de busca: Mércio Souza

Tipo: dissertaces (mestrado) e teses (doutorado)
Recorte temporal: altimos cinco anos (2018-2022)

Grande area do conhecimento: Ciéncias Humanas/Multidisciplinar

vV V VYV VY

Apuracéo até os 100 primeiros resultados

s 2022

Dissertacdes (2404 resultados da pesquisa e 01 dissertacdo encontrada)

1. SANTOS, Marcilene Queiroz Cabral. “Quase tudo neste livro podia ter acontecido
como vai descrito”: literatura, historia e representacoes do feminino em Mad Maria,
de Marcio Souza. 08/08/2022. 122 f. Mestrado em CIENCIAS HUMANAS. Instituicio
de Ensino: UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS, Manaus. Biblioteca
Depositaria: Sistema Integrado de Bibliotecas da Universidade do Estado do Amazonas.

Teses (1397 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2021
Dissertacges (2480 resultados da pesquisa e nenhuma dissertacdo encontrada)

Teses (1234 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

s 2020

Dissertag0es (2413 resultados da pesquisa e nenhuma dissertagdo encontrada)

Teses (1165 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

s 2019

Dissertacgdes (2697 resultados da pesquisa e 01 dissertagdo encontrada)
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1. SANTANA, Marcio Braz dos Santos. "'De volta ao picaresco': literatura e politica em
A resistivel ascensdo do Boto Tucuxi de Marcio Souza. 29/05/2019. 117 f. Mestrado
em CIENCIAS HUMANAS. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE DO ESTADO DO
AMAZONAS, Manaus. Biblioteca Depositaria: Sistema Integrado de Bibliotecas da
Universidade do Estado do Amazonas.

Teses (1362 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2018

Dissertacdes (2614 resultados da pesquisa e nenhuma dissertacdo encontrada)

Teses (1264 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)
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APENDICE E - Fortuna critica de Marcio Souza no Catalogo de Teses e Dissertacdes da
Capes (2010-2017)

Endereco eletronico: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses
Periodo da coleta: 15/06/23 a 20/06/23

Filtros da Pesquisa:

» Entrada de busca: Méarcio Souza

Tipo: dissertages (mestrado) e teses (doutorado)
Recorte temporal: 08 anos (2010-2017)

Grande area do conhecimento: Linguistica, Letras e Artes

YV V V VY

Apurac&o até os 100 primeiros resultados

% 2017
Dissertaces (536 resultados da pesquisa e somente 01 dissertacdo encontrada)

1. NAGEL, Carla Maria Oliveira. Em busca do palco verde: o teatro politico de Marcio
Souza. 27/07/2017. 166 f. Mestrado em Artes Cénicas. Instituicdo de Ensino:
UNIVERSIDADE DO ESTADO DE SANTA CATARINA, Floriandpolis. Biblioteca
Depositaria: Biblioteca Universitaria da UDESC.

Teses (275 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2016

Dissertacdes (506 resultados da pesquisa e 02 dissertacdes encontradas)

1. LIMA, Solimaria Pereira. A Amaz6nia na perspectiva de dois literatos: Marcio Souza
e Milton Hatoum, diferencas e proximidades. 16/12/2016. 110 f. Mestrado em Letras.

Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DE RONDONIA, Porto Velho.
Biblioteca Depositaria: http://www.bibliotecacentral.unir.br/;

2. PEREIRA, Luciana Maira de Sales. Dos trilhos da literatura a estacdo de tv: uma
analise da traducdo intersemiotica do romance Mad Maria, de Marcio Souza.
31/05/2016. 98 f. Mestrado em LETRAS- LINGUAGEM E IDENTIDADE. Institui¢io
de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DO ACRE, Rio Branco. Biblioteca
Depositaria: Biblioteca Central da UFAC.

Teses (234 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2015

Dissertacdes (478 resultados da pesquisa e somente 01 dissertagdo encontrada)
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1. MOREIRA, Melissa Velanga. O contra discurso ao desenvolvimento e progresso na
Amazoénia em Galvez Imperador do Acre de Marcio Souza. 15/06/2015. undefined f.
Mestrado em Letras. Instituicio de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DE
RONDONIA, Porto Velho. Biblioteca Depositéria: undefined.

Teses (225 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2014
Dissertacg0es (497 resultados da pesquisa e somente 01 dissertagdo encontrada)

1. OLIVEIRA, Jeciane de Paula. Fios que (des)atam didlogos entre ficcdo e historia:
uma leitura de Mad Maria de Marcio Souza. 02/12/2014. 116 f. Mestrado em Estudos
Literarios. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE DO ESTADO DE MATO GROSSO,
Céceres. Biblioteca Depositaria: Biblioteca Universitaria "Prof. José Américo Andrade™ -
Campus UNEMAT - Tangara da Serra/MT.

Teses (211 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

s 2013
Dissertaces (480 resultados da pesquisa e somente 01 dissertagdo encontrada)

1. LIMA, Andreia Mendonca dos Santos. Traducéo e pos-colonialismo: uma analise de
Mad Maria de Marcio Souza e sua traducdo para o inglés. 31/12/2013. 115 f.
Mestrado em Estudos Literarios. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL
DE RONDONIA, Porto Velho. Biblioteca Depositaria: Universidade Federal de
Ronddnia, campus Porto Velho.

Teses (166 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2012
Dissertacges (414 resultados da pesquisa e 03 dissertacdes encontradas)

1. GOMES, Marcia Leticia. A ficcdo descolonizadora em Marcio Souza: uma analise de
Mad Maria sob uma perspectiva pés-colonial. 01/03/2012. 97 f. Mestrado em Letras.
Instituicio de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DE RONDONIA, PORTO VELHO.
Biblioteca Depositaria: Biblioteca Central da UNIR. [Trabalho anterior a Plataforma
Sucupira];

2. Rincon, Neire Marzia. A caligrafia de Deus e A cidade ilhada: imagens da cidade de
Manaus na contistica de Marcio Souza e Milton Hatoum. 01/10/2012. 130 f. Mestrado
em LETRAS E LINGUISTICA. Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DE
GOIAS, GOIANIA. Biblioteca Depositaria: Biblioteca Central da UFG. [Trabalho
anterior a Plataforma Sucupira];

3. Rocha, Mirna Suelby Martins da. A Amazlnia entre vozes: narrativa e historia.
01/08/2012. 104 f. Mestrado em LETRAS - LINGUAGEM E IDENTIDADE. Instituicao
de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DO ACRE, RIO BRANCO. Biblioteca
Depositaria: Biblioteca Central da UFAC. [Trabalho anterior a Plataforma Sucupira].
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Teses (129 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2011
Dissertacgdes (410 resultados da pesquisa e 02 dissertacdes encontradas)

1. Santos, Francisco Ewerton Almeida dos. Colagem, antropofagia e subversdo em
Galvez Imperador do Acre, de Marcio Souza. 01/03/2011. 128 f. Mestrado em
LETRAS: LINGUISTICA E TEORIA LITERARIA. Instituicio de Ensino:
UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA, BELEM. Biblioteca Depositéaria: Biblioteca
Setorial Profa. Albeniza Chaves [Trabalho anterior a Plataforma Sucupira];

2. DUNGUE, Cleber Luis. O desafio biografico ou como se escrever uma vida: a
(des)construcdo da figura heroica de Santos Dumont a partir de O brasileiro
voador. 01/11/2011. 121 f. Mestrado em LITERATURA E CRITICA LITERARIA.
Instituicdo de Ensino: PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAO PAULO,
SAO PAULO. Biblioteca Depositaria: PUC SP. [Trabalho anterior & Plataforma
Sucupira].

Teses (129 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

% 2010°
Dissertaces (338 resultados da pesquisa e nenhuma dissertagdo encontrada)

Teses (99 resultados da pesquisa e nenhuma tese encontrada)

A tabela abaixo resume os resultados da pesquisa:

Tabela 2 - Marcio Souza no CTD/Capes (2010-2017)

Trabalhos Académicos - Marcio Souza - Capes

Ano | Dissertacdes (tema) | Quant. | Teses (tema) | Quant. | Total
2017 | teatro T i | o, 1
2016 | romance 2 | | 2
2015 | romance L | o 1
2014 | romance 1 i | i, 1
2013 | romance T i | o, 1
2012 LONIO 2 R B 3
romance 1
2011 | romance 2 | o | 2
2010 | .o, O | v | e, 0
Dissertacoes 11 Teses 0 11

Fonte: Autoria prépria a partir de dados da Capes

* Nesta coleta, todos os resultados de teses foram verificados, dado que a pesquisa apontou 99 trabalhos € o
recorte de apuragdo tinha como limite as 100 primeiras apuracées.
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APENDICE F — Universidades que pesquisam Marcio Souza (2010-2022)

Tabela 3 - Estudos de Marcio Souza por universidades (2010-2022)

Regido Norte

Universidade | Dissertacio Tese
UEA 3 | -
UFAC A
UFAM 3 | -
UFPA 1 1
Unifesspa 2 | -
UNIR 4 | -
total 15 1
Regido Centro-Oeste
Universidade | Dissertacao Tese
UFG I
UFMT 1 1
total 2 1
Regido Sudeste
Universidade | Dissertacao Tese
UFF | - 1
Unesp | = ----- 1
PUC-SP I
total 1 2
Regido Sul
UFSC e
total 1 | -

Fonte: Autoria propria a partir de dados da Capes



