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  Aos nossos ancestrais.


  À mamãe, Alzirinha,
meu primeiro alumbramento.


  Ao Rodrigo, meu filho e movimento.


  In memoriam.


  A
Abdias Nascimento,
Ruth de Souza,
Léa Garcia e
Amiri Baraka.


  In memoriam


  Èsù (Exu), não me alienes,
não alteres as palavras da minha fala,
não desorientes o movimento
dos meus pés.
Tu, que traduzes as palavras d’antanho,
em novas expressões,
não me alienes.
Eu te canto homenagem


  Oriqui africano a Èsù Elegbara


  Uma Vez, um Livro


  Fiquei muito feliz com a notícia de que A Cena em Sombras seria reeditado.


  Meus agradecimentos à querida Gita Guinsburg e ao gentil Sergio Kon. Ouso pensar que o amado Jacó Guinsburg também ficaria feliz. Assim como o saudoso amigo, Haroldo de Campos. Quando, há mais de trinta anos, não se publicava “coisas de preto” e quase nada havia sido editado sobre teatro negro, o Jacó acreditou e ousou. E promoveu este livrinho. Por onde andava, no Brasil e no exterior, levava A Cena em Sombras na maleta. E me recebia sempre com muito carinho e atenção.


  Saudades imensas desse admirável mestre.


  Optamos por manter intacto o texto da primeira edição, de 1995, apenas atualizando as normas da língua portuguesa.


  O texto deste livro é a tese de doutorado que defendi em 1991, na Universidade Federal de Minas Gerais, sob a orientação da querida Ana Lúcia Gazolla. Ali comparo o teatro negro no Brasil e nos Estados Unidos, tomando como referência, no Brasil, o Teatro Experimental do Negro, idealizado e criado por Abdias Nascimento, d. Maria Nascimento e uma plêiade de mentores e colaboradores em 1944; e nos Estados Unidos, o teatro negro dos anos 1960.


  Aqui, ofereci, pela primeira vez, a encruzilhada como operador teórico-metodológico, noção essa embasada nas epistemologias e saberes africanos e afro-brasileiros e no grande princípio de cognição advindo desses saberes, o princípio do movimento que se espalha pela África Negra, sendo entre os povos iorubá representado por Èsù, e entre os povos banto pelos cosmogramas, outros inquices e riscados. Eu buscava então pensar o teatro negro sob outros prismas teóricos, performáticos e de cosmo-percepção, na medida em que a África também nos legou pensamentos muito fecundos sobre teatro e práticas performáticas advindas de um amplo e pujante repertório oral que, mais adiante, eu matizaria como oralitura[1].


  O cenário teatral dos anos 1990 até a atualidade em muito se modificou. Nesse período, muitos grupos, coletivos e artistas negros e negras, quer em grupo, quer individualmente, se multiplicaram, trazendo à cena brasileira diversas e plurais perspectivas cênicas, dramatúrgicas, teóricas e críticas, resultado de densa pesquisa, utilizando, muitas vezes, os pressupostos criativos de matrizes performáticas negras e da própria história do teatro negro no Brasil. Esses grupos criaram redes de pertencimento, enfrentam os debates, se fortalecem com ânimo e resiliência.


  O teatro brasileiro, com brilho, enegreceu.


  Como acentuei no livro Performances do Tempo Espiralar: Poéticas do Corpo-Tela[2], a cena negra, ou a cena preta, apesar de todos os obstáculos advindos de uma sociedade impregnada pelo racismo, que exclui, discrimina e extermina, tem vigorosamente aberto inúmeros caminhos e processos com talento ímpar, qualidade e competência artísticas. E, por seu mérito e empenho, também tem criado uma plateia de pretos e pretas, um público negro que vai ao teatro e vibra com suas realizações. Aqui peço licença para lembrar algumas dessas asserções.


  O teatro brasileiro, na atualidade, é matizado por uma série de inestimáveis proposições e postulações advindas dos inúmeros coletivos teatrais negros, assim como de dramaturgo(a)s, atores, atrizes, performers, e de perspectivas critico-teóricas que têm a negrura como sua ênfase mais expressiva. Em sua diversidade e por diferentes meios de expressão e de linguagens, é comum a esses artistas e grupos o realce dos mais diversos aspectos da experiência histórica e da memória do negro no Brasil, como tema de elaboração, assim como a proposição de criações dramatúrgicas e cênicas que evidenciam a busca estilística por distintas formas, processos e procedimentos, arranjados em escrituras cênicas potentes e instigantes que desafiam os modi operandi hegemônicos, excludentes e estereotípicos do teatro brasileiro, principalmente nos modos e estruturas de figuração do negro e da negrura.


  Aqui se instala o contínuo exercício de uma memória cultural dialógica negra, transcriada como um significante recorrente e pelo qual se reatualizam, em cena, os modos de percepção e fabulação de várias matrizes cognitivas e performáticas afrobrasileiras, sejam elas as advindas dos acervos das mais clássicas performances rituais, sejam as das periferias urbanas, como a estética hip-hop e os slams, em toda as suas complexas e variadas perspectivas, e na própria interseção das mesmas com outras poéticas da cena; a composição alternativa de perfis da figura negra, cineticamente inquirindo e desconstruindo os paradigmas estereotípicos que ainda prevalecem no imaginário teatral e social; a perquirição sistemática e crítica de linguagens e gramáticas cênicas que englobem o espectador na fruição e na reflexão dos variados temas postulados, em particular dos que abordam as questões raciais, propondo interlocuções que afetem e problematizem a própria perspectiva e percepção do espectador, estimulando reações que dialoguem com as aporias encenadas e com os desafios apresentados.


  Os mais diversos conteúdos habitam essas práticas, desde a denúncia dos inúmeros modos e meios de disseminação do racismo, tais como a violência policial, os assassinatos, as exclusões e interdições recorrentes, sejam de gênero, classe, sexualidade, religiosidade, mas também o alçamento das muitas realizações da população negra como elemento constitutivo fundamental da cultura e da sociedade brasileiras, em um processo de desvelamento e de revelação que reafirmam sua relevância na história brasileira, em vários âmbitos, áreas e contextos quase sempre adversos. São narrativas de vários perfis que exploram a negrura como moto-contínuo de inserção diferenciada e permanente.


  Essa gesta é elaborada por poéticas cênicas inspiradas nas dramaturgias das visualidades, das espacialidades, das luminosidades, das sonoridades, nas dramaturgias que experimentam com as tecnologias, nas dramaturgias rituais, nas dramaturgias das subjetividades. A experimentação com linguagens transdisciplinares e transversais concentra-se, muitas vezes, na exploração, como episteme, da corporeidade, que fecunda a cena, expandindo os escopos do corpo como lugar e ambiente de produção e inscrição de conhecimento, de memória, de afetos e de ações. O corpo, assim, instituído e constituído pela performance, é acervo de um complexo de alusões e um repertório de estímulos e de argumentos e traduziria certa geopolítica do corpo: o corpo das temporalidades, o corpo pólis, o corpo gentrificado, o corpo trans, o corpo testemunha e repertório, historicamente conotado por meio de uma linguagem pulsante que inscreve o sujeito enunciador-emissário, seus arredores e ambiências, em um determinado circuito de expressão, potência e poder, personalizando as vozes que denunciam e nomeiam os muitos buraquinhos do itinerário de violências de nossa rotina cotidiana, mas que, sem tréguas, escavam vias alternas para uma outra existência, mais plena e cidadã. Um corpo-voz inventário que limpa, restabelece, restitui, reivindica, respira e inspira, em perene processo de cura, escavando vias alternas de outros devires possíveis, sempre desejoso de transformações do corpus social.


  Essa corporeidade de inputs e outputs se reveste como um corpo tela, complexo, poroso, recheado de múltiplos sentidos e disposições, do que deriva o corpo imagem, uma condensação significante, instrumento performático por excelência, em toda a gama extensiva de sua natureza, como hábito, conduta, léxico, ideograma e hieróglifo, película, grafites e grafismos. Um corpo, síntese poética do movimento. Enfim toda uma concepção e exploração cinética do corpo, física, expressiva e perceptiva como lugar e ambiente de inscrição de memória e de grafias do conhecimento, dispositivo e condutor, portal e tela de grafias, de uma instigante gramática cênica e de uma engenhosa sintaxe de adereços.


  Um corpo político, autofalante, arauto do ainda não dito ou repetido, porque antes interditado, censurado, excluído; arauto do que não se explicitava de modo pleno, do que se mantinha dissimulado, do que não se mencionava, do que não se declarava, do que se evitava; arauto daquilo que não se enunciava, que não se pronunciava, que não se proferia, e que se impusera como o silêncio que apavora. Observa-se nessas proposições, como no teatro em geral, um recuo ou recusa da tradicional noção mimética de representação, em particular das representações fixas, estáveis e emolduradas, em favor dos apelos performáticos, mais abertos à movência das identidades cada vez mais fluidas e relacionais, costuradas por biografemas e autoficções. Às interdições e aos sistemas e estruturas de exclusão, de invisibilidade e de indizibilidade, se interpõe uma outra corporeidade que argui, postula, propõe, expressa, combate, manifesta o seu pesar, mas também seu júbilo, e demanda o direito de livremente criar e existir. Um corpo que não recusa ser um compósito de afetos, ações, reflexões, migrações, risos, um corpo que se quer íntegro, investindo nos cuidados com o outro[3].


  As dramaturgias e cenas negras iluminam o palco brasileiro.


  Os caminhos são árduos, exigem resiliência e incidência no teatro, de modo a transformá-lo e transtorná-lo.


  Agradeço imensamente aos que me emprestaram sua escuta e sua leitura ao longo dessas décadas e desejo que este pequeno livro, pelo qual tenho muito afeto, ainda possa oferecer alguma coisa para as aporias contemporâneas que nos inquietam, sensibilizam, desafiam, movem. E comovem.


  Leda Maria Martins
Julho de 2023.


  Prefácio


  Pensar a questão do negro implica mudança de direção do olhar. Mira-se, então, a margem e as sombras que a habita(ra)m. É preciso ficar-se atento, ouvido apurado, capaz de captar ou os ecos de gritos que povoaram os dolorosos porões das galeras, ou o estalar do chicote, fina cobra, a cobrar o silenciamento e a não revolta, ou os cantos entoados nas roças de café, açúcar ou algodão nas Américas. Espraiam-se, no lago da memória, as águas separadoras dos mundos habitados por escravos e senhores. Surge nítida a face do despaisamento de um povo para sempre despossuído e marcado pelo ferrete da dominação.


  Submetido secularmente a um processo de reificação, ao negro só foi possível esconder-se sob máscaras brancas – e Fanon se faz aqui referência obrigatória –, escamoteando seus símbolos e crenças sob o tecido cultural a ele imposto pelo outro. Sufocada, a voz de sua própria identidade não se cala e, no Brasil, a metáfora dessa resistência se pode encontrar nos contrafortes dos Palmares, construídos pelo sonho de Zumbi. Com seus filhos espalhados pelos quatro cantos do mundo, a África deixa de ser apenas um continente geográfico para se metamorfosear em continente simbólico – estrela multiplicada.


  E é a busca dessa estrela multiplicada que nos revela o instigante livro de Leda Maria Martins, na origem sua tese de doutoramento, não por acaso nomeada A Cena em Sombras: Expressões do Teatro Negro no Brasil e nos Estados Unidos. A postura por ela adotada no trato da questão e o vigor de sua escrita nos remetem a outras falas que, desde o século XX, na África, nas Américas e na própria Europa, procuraram costurar as dobras do planejamento da alteridade negra. Seu texto crítico nos faz lembrar, em muitos pontos, as vozes poéticas de Césaire, Damas, Senghor, Diop e, na diáspora de língua portuguesa, a de Francisco José Tenreiro. Todos de “coração em África” ou, como diria o são-tomense:


  De coração em África na mão deste Negro enrodilhado e sujo de beira-cais


  vendendo cautelas com a incisão do caminho da cubata perdida na carapinha alvinitente


  de coração em África com as mãos e os pés trambolhos disformes


  e deformados como os quadros de Portinari dos estivadores do mar


  […]


  vou cogitando na pretidão do mundo que ultrapassa a própria cor da pele[4]


  A Cena em Sombras fala dessa ultrapassagem do conceito de negrura que não se limita à “própria cor da pele”. Duas questões levantadas pelo texto se fazem pontos basilares de um processo mais amplo de repensar – e a proposta é da pesquisadora – semioticamente o conceito. A primeira delas é deste modo posta: “Do que se fala quando se fala do negro?” A segunda, ainda mais nodal, assim se enuncia: “Que torna o negro negro?” Para respondê-las, o ensaio trabalha as imagens dramáticas constituídas no espaço cênico brasileiro e estadunidense do século XX, sem se descurar de um breve recorte histórico sobre o XIX no Brasil e o XVIII nos Estados Unidos. Imbuída de constância apaixonada e rigor crítico, a autora rejeita a priori qualquer postulação dogmática e/ou autoritária, declarando explicitamente: “Este texto, portanto, não se quer monolítico e triunfante, porque se sabe fragmentário, desejante, utópico […]. Este texto, em relação ao seu objeto, é uma coreografia […]”.


  A força da proposta inovadora se situa justo nesse jogo coreograficamente ritualístico, sempre organizado de modo que se possa surpreender, no tecido escrito pelo e/ou sobre o negro, a “nervura da diferença”, desmascarando-se, pelo modo de olhar, o que uma cultura fundamentalmente branca, europeia e judaico-cristã mascarou. Surge, assim, pulsante, a metáfora de Èsù, signo estruturador da nova forma de dizer que a ensaísta busca. Èsù, o senhor da palavra, dono dos caminhos, se faz o lugar semiótico do encontro dos signos; daí, a ocupação da encruzilhada.


  Não é à toa que A Cena se abre com o “oriqui africano a Èsù”, momento em que Leda, com a sabedoria de quem conhece o escondido nas trilhas das estradas, presta homenagem, não apenas na voz epigráfica inaugural, mas em todo o percurso crítico, ele próprio uma cerimônia de iniciação, no melhor sentido africano. A leitura de Sortilégio, de Abdias Nascimento, comprova, no capítulo 1, parte II – Ipadê, Ato de Encontro –, a eficácia simbólica do orixá, visto como “um mitema retórico, religioso e dramático”. Por tal operacionalização conceitual, institui-se no texto o processo substitutivo das máscaras simbólicas e a negra deixa de se apresentar como o avesso da branca, reinstaurando-se a visibilidade do negro, por muito tempo um impossível na cena cultural das Américas, dominada pelo branco.


  O comparativismo é a via metodológica pela qual os fios se vão enovelando/desenovelando, sempre em busca do excesso significante, imprescindível quando a margem é o palco que se ilumina. O Teatro Negro no Brasil e nos Estados Unidos serve como alicerce do edifício teórico construído pela pesquisadora a partir de uma teia de relações estabelecidas entre determinadas peças de Abdias do Nascimento, Agostinho Olavo, Amiri Baraka, Adrienne Kennedy, por exemplo, isso sem esquecer Nelson Rodrigues com seu Anjo Negro, o que causa a princípio um estranhamento no leitor. Mas Leda sabe o que faz. Com a inserção de Rodrigues, amplia-se o espectro do que se pode considerar “Teatro Negro”, afastando de vez qualquer cerceamento conceitual. Para ela, “o termo aponta, antes de tudo, uma noção textual, dramática e cênica, representativa”. Anjo Negro se encaixa nesse universo de representação e a autora encara intimoratamente certos tabus que rondam os pesquisadores da área.


  Outra metáfora soprada em A Cena em Sombras é a do palimpsesto. O processo de sua elaboração ancora-se na arqueologia. A cada passo surge um texto escondido sob outros que ocupam a cena e não só em relação à produção teatral. Ao convocar o candomblé, as congadas, o carnaval, os spirituals, o signifying monkey, os serviços religiosos negros dos Estados Unidos, a ensaísta comprova ser a teatralidade o elemento fundador da expressividade do corpo negro-africano. A África, grande texto soterrado, ressurge, seja na força das obras literárias do corpus como, por exemplo, quando em Além do Rio, de Agostinho Olavo, aparece a personagem Jinga, como se sabe um dos símbolos da resistência angolana, seja nos momentos nos quais o olhar apaixonado de Leda busca desvelar a face desfigurada de uma cultura que véus densamente sobrepostos por séculos de silenciamento sufocaram.


  A “escritura” africana, esse infinito, é acessada pela escrita da autora, descobrindo-se um tempo e espaço milenares através da coreografia do corpo negro encenada de várias formas no jogo social nas Américas. A força da pesquisa, ora consubstanciada em livro, está no reencontro com o dialogismo de uma memória cultural só na aparência escondida nas dobras de uma outra que sempre se viu como o grande sujeito da História. Desmascaram-se os signos encobridores e se ouve altaneira a risada de Èsù na encruzilhada criticamente desalienante do discurso da pesquisadora, cena iluminada onde o negro readquire a visibilidade e mostra sua pujança no universo semiótico das representações.


  A Cena em Sombras representa, sem qualquer dúvida, um momento importante dos estudos sobre a questão negra, principalmente por se tratar de um texto surgido no espaço acadêmico da universidade brasileira, em especial em programa de pós-graduação em Letras. Os currículos neocolonizantes nacionais quase sempre fazem da cultura negra um lugar vazio ou um não lugar. O corpus literário, via de regra sedimentado historicamente, vem marcado pela “brancura” sistemática das produções que recebem a chancela valorativa. Cria-se um círculo vicioso dos mais perversos na formação do pesquisador da área que, não conhecendo a “literatura negra”, não a elege como seu objeto, desse modo aprofundando ainda mais o vazio.


  Ao recortar o Teatro Negro e a força de sua diferença, Leda Martins acumplicia-se explicitamente com um processo de reversão de expectativa, iluminando o que uma organização curricular centrada no eurocentrismo e na “brancura” insiste, nesse quase final de milênio, em deixar na sombra. Escancaram-se as cortinas e o outro, sempre oculto, é enfim mostrado como um corpo-em-diferença. A estrela-dos-ventos aponta, na Cena aberta, a coreografia ritual desse corpo que ousa assumir-se como sujeito da História, através das estórias representadas. As maiúsculas alegorizantes da expressão Teatro Negro, cunhadas pela autora, se encarregam de começar a contar uma outra história que precisa ser ouvida no espaço acadêmico de nosso país.


  Não seria justo fechar esta fala à guisa de prefácio sem lembrar que, com A Cena em Sombras, Leda Maria Martins continua a expressar sua paixão pelo teatro, motivo de outro ensaio já publicado – O Moderno Teatro de QORPO-SANTO, 1991. Em um e outro texto, ela revela o sentido da direção de seu olhar, enviesado, mirar a margem e as sombras que a habitam. No caso do autor brasileiro do século XIX, só mais recentemente objeto de um processo de revaloração crítica, tais sombras se fazem “borrões” e se representam, segundo a leitura por ela proposta, através de diversas formas de alienação. Como o reverso do dito é o que a atrai, ela, na execução de sua tarefa, vai desfazendo as máscaras e descobrindo os véus, sempre em busca da teatralização, o outro da própria vida. Vale a pena resgatar suas palavras que tanto servem para mostrar a força do teatro do autor brasileiro do Oitocentos quanto se aplicam ao Teatro Negro do Novecentos dos dois países que focaliza: “Em Qorpo-Santo a realidade passa por um processo de teatralização constante, como se o real e o ficcional apresentassem apenas, como diferença, níveis de representação diversos, como se a vida fosse um palco que possibilitasse efeitos de teatro, e o teatro, como a vida, fosse um eterno feixe de ilusões.”[5]


  Mais injusto ainda, no palco da escrita de Leda, seria esquecer a poetisa de Cantigas de Amares (1983), às voltas com o intratável da linguagem artística, por ela revelada em imagens às vezes fulgurantes. A obra se arma através de um jogo intertextual explícito com produções da tradição ibérica, em especial as cantigas medievais portuguesas. Para lembrar, os versos inaugurais da “Cantiga 1”:


  Ai, mia senhor, a solitude é


  Ai, mia senhor, a solitude vence


  E quero tuas mãos não as minhas


  na pele


  E quero teus olhos não os meus


  nos pelos.[6]


  Refaz, em seu exercício, antigas trilhas poéticas e, no jogo da temporalidade, vira o velho pelo avesso, comprometendo-se inteira com a modernidade de seus versos, ancorados na tradição popular, seu fascínio.


  Talvez por essas vias se possa encontrar uma expressão que, se não define Leda Maria Martins, porque já não se vivem tempos de definições e certezas, pelo menos serve para a tarefa de apresentá-la: o fascínio da inteireza. Em cada palavra que diz, em cada ponto para onde dirige o seu olhar, pelos caminhos poéticos ou críticos trilhados, pelas dedicatórias a um mesmo nome-ser, recorrência absoluta – Alzira (a mãe) –, ela coloca sempre a marca de sua visão apaixonada, de sua miração alumbrada:


  Mirei.


  Grutas


  arcos


  tatos.


  Tão gasta


  a íris.[7]


  Com isso, ou por isso, ou assim, nenhuma Cena de linguagem com Leda Maria Martins fica em Sombras. A sua palavra, como as fogueiras ancestrais africanas, é fogo a iluminar a densa noite cultural de nosso país, quase sempre encobridora dos marginalizados e/ou despossuídos da História, cujas vozes, porém, continuam a gritar, pela sua, a força inquebrantável da alteridade e da diferença.


  Laura Cavalcante Padilha
Niterói, março de 1993.


  NOTA DA EDIÇÃO


  Optamos por traduzir as citações dos textos teóricos e/ou explicativos em língua estrangeira para propiciar uma maior fluência de leitura. Assim, em todo o caso em que não for citada uma edição em português, a tradução é nossa. Os textos dramáticos e as epígrafes, entretanto, são citados em sua língua de origem no corpo do texto, e as traduções realizadas por Rainer Patriota, sem preocupação de recriação estética, figuram no rodapé.


  Desejamos Ainda ao Falar do Que Amamos


  […] but bein alive & bein a woman & bein
colored is a metaphysical dilemma / i haven’t
conquered yet / do you see the point my spirit
is too ancient to / understand the separation
of soul & gender / my love is too delicate
to have thrown back on my face / […].
Ntozake Shange[8]


  No texto “Malogramos Sempre ao Falar do Que Amamos”, Roland Barthes analisa o itinerário da escritura de Stendhal em relação a uma paixão: a Itália. Barthes, também amante desse país, acompanha o percurso desejante desse escritor, manifesto desde os Diários até A Cartuxa de Parma, em uma cena que Stendhal insistentemente reproduz, “como um namorado que quer encontrar essa coisa capital que regula tantas de nossas ações: o primeiro prazer”, ou a primeira dor, eu acrescentaria. Enamorado da Itália, o escritor tenta descrevê-la, mas se frustra, interditado que está pelo imaginário amoroso. Há aí, como diz Barthes, uma “dialética do amor extremo e da expressão difícil”, uma impotência que sufoca o sujeito desejante em face do objeto desejado, que o ilude e sempre o malogra. No entanto, Stendhal transcende esse malogro em A Cartuxa de Parma, quando transforma a Itália em uma festa, em um efeito realizado de linguagem. Ele só consegue dizer a sua Itália quando, verdadeiramente, a transforma em representação, quando dela se afasta e a torna escritura. A escritura, ensina Barthes, é “uma potência, fruto provável de uma longa iniciação, que desfaz a imobilidade estéril do imaginário amoroso e dá à sua aventura uma generalidade simbólica”[9].


  Nesse ensaio, Barthes tece, a meu ver, uma feliz interpretação das trilhas que ousamos todos ao falar do que amamos, seja na elaboração de uma tese, na redação de um trabalho de pesquisa, ou na fabulação de qualquer outro texto – exercício de passagem de um imaginário amoroso, em que o desejo se obstina, nos interdita e malogra, a uma generalidade simbólica, na qual o desejo se metamorfoseia em escritura, saber, efeito. E é o percurso e as vias de passagem na construção do meu texto que este introito mapeia.


  Meu objeto de análise – o Teatro Negro – foi-se constituindo em mim pela memória de imagens e referências, pelo visto e vivido, pela reflexão e, também, pelo encantamento. Mais ainda. A teatralidade de formas expressivas da cultura negra vem-me fascinando e seduzindo há muito. No Brasil, através dos congados e reinados, das escolas de samba, de jogos corporais, como a capoeira, dos ritos afros, da expressão brejeira do olhar mascarado. Mais tarde, os spirituals, os blues, o serviço religioso das igrejas negras, os desfiles de New Orleans, nos Estados Unidos, despertaram, em mim, memórias de ritmos e formas brasileiros, antes ainda que o primeiro contato com o texto dramático do Teatro Negro capturasse minha atenção. A posterior reflexão teórica sobre essas formas de expressão artísticas e culturais forneceu-me subsídios fundamentais para a leitura e volição do texto dramático convencional e para sua interpretação crítica.


  Desses percursos emergiu o plano de tese para o doutorado em Letras, como projeto e fabulação.


  Um projeto de estudo é, em seu início, um desejo e uma fantasia. Seu resultado, uma utopia. A fabricação desta minha utopia tem o Teatro Negro por objeto. O cenário de referência é o Brasil e os Estados Unidos. O foco em cena: signos de reconhecimento da singularidade e da diferença dessa modalidade dramática e teatral. Alguns objetivos iluminaram este trabalho, acrescidos por outros que, ao longo do processo de pesquisa e formulação da escrita, se manifestaram: 1. comparar o movimento do negro, como um signo dramático e cênico, no universo teatral dos dois países, em determinados períodos, sublinhando os sinais de sua singularidade; 2. apontar algumas possibilidades teóricas para a interpretação e volição críticas desse teatro, utilizando a teatralidade da cultura negra como um conceito operacional, que se manifesta no teatro, em particular, e na cultura afro, em geral; 3. destacar os níveis e processos de deslocamento, desconstrução e construção sígnicos operados pelas manifestações desse teatro, na fabulação da personagem, na elaboração e projeção de formas cênicas diferenciadas, na concepção teatral e na própria tematização de questões ligadas à raça e à cultura negras.


  No termo que designa o objeto, negro, inscreve-se um primeiro desafio. Do que se fala, quando se fala negro? Da cor do dramaturgo ou ator? Do tema? Da cultura? Da raça? Do sujeito? Na verdade, de tudo um pouco, ou melhor, fala-se da relação de tudo. O negro, a negrura, não traduz, neste trabalho, a substância ou a essência de um sujeito, de uma raça ou cultura, nem um simples motivo temático recorrente. O termo aponta, antes de tudo, uma noção textual, dramática e cênica, representativa. Essa noção recupera o sujeito cotidiano, referencial, como uma instância da enunciação e do enunciado, que se faz e se constrói no tecido do discurso dramático e na tessitura da representação.


  A negrura não é pensada, aqui, como topos detentor de um sentido metafísico, ou um absoluto. Ela não é apreendida, afinal, como uma essência, mas, antes, como um conceito semiótico, definido por uma rede de relações. A análise de expressões do Teatro Negro me leva a sublinhar que sua distinção e singularidade não se prendem, necessariamente, à cor, fenótipo ou etnia do dramaturgo, ator, diretor, ou do sujeito que se encena, mas se ancora nessa cor e fenótipo, na experiência, memória e lugar desse sujeito, erigidos esses elementos como signos que o projetam e representam. Nesta reflexão, a expressão Teatro Negro não delimita, ou demarca, fronteiras discursivas excludentes, ou conceitos monolíticos, prescritivos. O que busco é discernir alguns traços e rastros sígnicos que me permitam apreender a nervura da diferença, evitando, assim, o engodo das concepções generalizantes e universalistas, que, muitas vezes, discriminam sem, no entanto, compreender e apontar, criticamente, os traços da diversidade. O que almejo, em síntese, no percurso deste texto, é acentuar, no movimento do signo negro, em suas variadas posições e funções, um outro saber também possível – possível de verdades, possível de legitimidade, possível de encanto e sedução, e, como todo saber, passível, porém, de fendas, de rasuras, de incompletudes. Este texto, portanto, não se quer monolítico e triunfante, porque se sabe fragmentário, desejante, utópico; não se faz prescritivo, porque se vê como possibilidade de percurso e não como receituário de verdade; desenha o singular, que é do objeto e da enunciação, porque contempla a pluralidade; acentua os traços da diferença e o valor da alteridade, sem elidir a semelhança, nossa humanidade comum. Este texto, em relação ao seu objeto, é uma coreografia, cuja assimetria joga com a natureza deslizante da linguagem e dos conceitos, no tablado ritualístico dos discursos.


  Para ressaltar a singularidade do Teatro Negro, procurei conjugar o conhecimento crítico-teórico, com o qual a crítica está mais familiarizada, com outras possibilidades de apreensão e de interpretações teóricas e estéticas, explorando elementos operacionais da cultura negra nas Américas e modos do pensamento artístico e teórico africanos. Busquei, assim, ampliar o leque de possibilidades de leitura que me permitissem abordar, de forma mais ampla, o objeto aqui explorado. Em muitas dobras, portanto, faz-se este texto, que dialoga com discursos variados: Teoria e História do Teatro, Teoria Literária, Semiótica, História das Culturas, Antropologia, Psicanálise e outros saberes e falas que nele contracenam numa sintaxe complementar. Esse bordado e entrançamento contemplam, ainda, a própria natureza da atividade teatral, uma modalidade artística intrinsecamente dialógica e intersemiótica, que orquestra, em sua execução, signos de variados ramos do conhecimento e do saber.


  Meu texto desdobra-se em dois movimentos. A primeira parte, “Efeitos de Linguagem”, compõe-se de dois capítulos. O primeiro, “O Negro na Cena Imaginária do Branco”, traça um perfil do negro como signo dramático no cânone teatral dos Estados Unidos e do Brasil, realçando as projeções e interdições que o palco tradicional produz. No capítulo 2, “Negro Que Te Quero Negro”, procuro, num primeiro momento, recuperar a memória da acepção do termo teatro, operando uma distinção metodológica entre texto dramático (o texto escrito) e texto performativo (o texto em representação), o que me permite deslocar o conceito de teatro das paredes do palco convencional para nele incluir outras formas de manifestação e expressão teatrais. A seguir, busco mapear a história da constituição do Teatro Negro no Brasil e nos Estados Unidos, realçando suas vias de formulação e asserção, sua trajetória, de construção cênica e dramática. Nessa textura, destaco alguns elementos constitutivos da teatralidade em variadas formas de expressão da cultura afro, os quais utilizo como conceitos operacionais para análise da própria cultura e teatro negros. Entre eles, realço a encruzilhada (entrelugar da ilusão semiótica), o jogo das aparências, a dupla fala, o dialogismo, o mascaramento sígnico, o uso da ironia. Este capítulo, portanto, contextualiza o objeto de estudo, projetando, ainda, o território a ser desvelado com maior ênfase na segunda parte do livro, em que analiso o Teatro Negro dos anos 1960, nos Estados Unidos, e o Teatro Experimental do Negro de fins dos anos 1940 e início dos 1960, no Brasil.


  Na segunda parte, “Uma Coreografia da Diferença”, detenho-me na reflexão sobre os textos dramáticos dos períodos por mim privilegiados. Apesar das diferenças culturais, regionais, históricas e sociais entre os dois países enfocados, a análise comparativa das suas manifestações teatrais revela alguns elementos universais de expressão e figuração cênico-dramática, que podem ser sistematizados teoricamente devido à sua recorrência no texto dramático e no texto teatral. Os anos 1960 são focalizados com maior ênfase nos Estados Unidos, pela relevância da produção de um teatro que constitui uma das modalidades artísticas mais ricas e dinâmicas no contexto do Black Arts Movement e nas lutas pela conquista dos direitos civis para os negros. No caso brasileiro, a eleição do Teatro Experimental do Negro como objeto de estudo deve-se ao papel desempenhado por ele no panorama teatral do país, revelando-se uma tentativa mais sistematizada de se projetar o negro como um signo cênico diferenciado, em contraposição à figuração tradicional, grotesca e caricatural, que prevalecia (e ainda prevalece) no palco brasileiro.


  No capítulo 1 da parte II, “Ipadê, Ato de Encontro”, sublinho a íntima relação entre teatro e mito, teatro e rito, nas culturas africanas e afro-americanas, em que se estreitam os limites entre o ato social, cotidiano, e o ato ou função teatral, ambos vividos sob o signo do ritual. Essa articulação é recuperada em muitos dos textos dramáticos que nela se apoiam e que a atualizam e transformam cenicamente, de modo dinâmico. O capítulo 2 da parte II, “Negro e Branco na Coreografia do Desejo”, centra-se na fabulação da personagem e na construção da máscara dramática, ressaltando o movimento de inscrição e circulação do desejo que fundamenta as relações dos sujeitos que se encenam.


  As peças abordadas realçam, na cenografia das personagens, do desejo e das relações humanas representadas, que o sujeito é uma construção que se faz e se tece em processo, sempre em relação a outros sujeitos. Estes, assim como os signos que os representam, só se constituem e significam no seu contexto. Na construção de sua enunciação, nas metáforas cênicas arquitetadas e nos seus enunciados, o Teatro Negro, em suas mais ricas realizações, corrompe a figuração e a representação estereotípicas, deslocando-as pelo acréscimo de outras elaborações e fabulações possíveis. Esse teatro realça, assim, a diferença como um traço distintivo que, nos vazios da semelhança, faz aflorar o eu e o outro, quebrando, ainda, a repetição dos papéis e dos discursos que sombreia a plural magia do palco.


  O Teatro Negro não se esgota nas expressões e manifestações aqui sublinhadas. O corte epistemológico não designa o todo, ainda que o contemple metonimicamente. Ao destacar alguns traços da diferença que o singulariza, procuro delinear uma sua possível coreografia, em um exercício de leitura que promove uma escavação insistente do signo e de sua significância, buscando retirar da clausura o sentido dos signos em movimento.


  Troia não é uma, mas várias. É superposição, fusão, ruína e revelação, que o pesquisador desvela, contempla, celebra. A pesquisa arqueológica do signo revela as ruínas que ele arrasta, as memórias que esconde, o fulgor de sua potencialidade e os inúmeros saberes que a todos desafiam. Na escritura, reluz apenas uma certa possibilidade de apreensão da memória e do saber do objeto contemplado, que é múltiplo, vário, Troia. No exercício do fazer textual, o escrevente, qual Stendhal, desfaz a paralisia do imaginário amoroso e transforma o desejo em uma aventura de símbolos. O triunfo, entretanto, é, ainda, do desejo, que não se retrai ou se cumpre, apenas se deixa representar, simboliza. Desejamos ainda ao falar do que amamos. Esta reflexão, esta longa iniciação simbólica, vos é oferecida, portanto, como fruto provável de um desejo e vereda possível de um percurso teórico e vivencial. Este texto, ainda desejante, faz-se, assim, como uma voz em off em um cenário plural, múltiplo – uma voz que fala das sombras e da cena, que se fala na cena, que desfaz e refaz a cena, que desvela a cena e, no mesmo movimento, se encena.


  PARTE I:
EFEITOS DE LINGUAGEM


  Ai, palavras, ai, palavras,
que estranha potência, a vossa!


  Cecília Meireles


  
1. O Negro na Cena Imaginária do Branco


  Qual é a cor da minha forma, do meu sentir? Qual é a cor da tempestade de dilacerações que me abala? Qual a dos meus sonhos e gritos? Qual a dos meus desejos e febre?


  CRUZ E SOUZA


  I am an invisible man. […] I am invisible, understand, simply because people refuse to see me. Like the bodiless heads you see sometimes in circus sideshows, it is as though I have been surrounded by mirrors of hard, dis- torting glass. When they approach me they see only my surroundings, themselves, ornaments of their imagination – indeed, everything and anything except me.[10]
Ralph Ellison


  
As Cortinas da Palavra



  Na epígrafe à peça Les Nègres, Jean Genet relata que certo ator, um dia, lhe pedira que escrevesse uma peça para um elenco todo negro. Em face dessa solicitação, Genet indaga: “Mas o que é exatamente um negro? Em primeiro lugar, qual a sua cor?”[11] Essa indagação traduziu-se nessa tão famosa e controvertida peça, que se constitui por um jogo de máscaras, uma mise-en-abime elaborada por um ambíguo movimento de simulações e duplicidade. Afinal, pode-se também ler, nas máscaras de Les Nègres, um artifício metateatral, que metaforiza a variedade de discursos e a pluralidade de linguagens que, colados à face negra dos atores/personagens, têm definido o negro socialmente, sempre a partir de um referente imediato e analógico – a máscara branca, seu contraponto.


  A indagação de Genet parece advir de uma perplexidade, de um desconforto. Que é um negro senão o discurso que o institui e o constitui como tal, frente ao olhar que o revela a si mesmo e ao outro? Que miragem, afinal, o inventa e revela? De que lugar provém a fala que o constrói? Ao se perguntar qual a cor do negro, no íntimo Genet nos assalta. Qual o valor semântico dessa cor? Que marcas semióticas estão manifestas no negro como um ser, como um signo, no prisma ideológico que atribui um significado social a essa cor, traduzida também como uma raça e uma cultura?


  Responder, ainda que parcialmente, a essas questões é procurar investigar, nos interstícios da linguagem e dos saberes, as práticas discursivas que têm o negro como referência, desvelando os enunciados que o escrevem e inscrevem como um matiz particular no cenário das relações sociais. Essa inscrição, disseminada em modos discursivos diversos, define um saber edificado como verdade que se criva nas relações de poder da práxis social. Conforme adverte Foucault, a verdade é circular e traduz-se numa série “de procedimentos regulados para a produção, a lei, a repartição, a circulação e o funcionamento dos enunciados”, estando intimamente ligada a relações de poder, cujos efeitos a induzem e reproduzem[12]. Assim, a cor de um indivíduo nunca é simplesmente uma cor, mas um enunciado repleto de conotações e interpretações articuladas socialmente, com um valor de verdade que estabelece marcas de poder, definindo lugares, funções e falas.


  A sociedade ocidental tem-se prodigalizado na produção de enunciados sobre o negro, através dos quais se legitimam sistemas e regimes de exclusão, como o escravismo, o apartheid, a marginalização econômico-social. Na África do Sul, no Brasil, nos Estados Unidos, por exemplo, os enunciados verdadeiros sobre os negros fazem circular, por meio de procedimentos e artifícios variados, um discurso do saber que sanciona práticas de domínio e violência. Foucault alerta ainda que os saberes nunca são neutros, pois, através deles, os poderes se exercem:
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