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			Prefácio


     


			A realização deste livro vem colaborar com discussões bastante acirradas e relevantes no tecido da contemporaneidade: as correlações entre Performance, Performatividade e Identidade. Conceitos distintos, que têm inúmeras possibilidades de entendimentos, por vezes divergentes, mas que têm o corpo como continuidade entre eles. Corpo que é território de conflito, de disputa de poder, de gozo, de prazer, de troca. Corpo que é em emergência, em transformação.


			Ao ler os textos que compõem este livro teremos a oportunidade de adentrar em contextos artísticos e políticos. Afinal, toda arte é política, é criação de modos de ser. A própria performance como produção de discurso artístico é eminentemente ação política e, em minha percepção, crítica à representação e ao “fazer de conta”. Assim, podemos pensar a ideia de performatividade como enunciado que é a realização de uma ação, não um “faz de conta”. Que não fala sobre algo, uma declaração.


			Mas quem enuncia um ato performativo? Um corpo. E corpo é sempre situado e circunstancial, pois, quem fala, fala sempre de algum lugar, como diz Djamila Ribeiro em seu livro Lugar de Fala. Corpo tem cor, tem cheiro, tem dor, tem desejo, tem marcadores  Sociais. Toda pessoa é mistura, é tessitura biológica-cultural. E é aí, nesse contexto de trânsito, que se inscrevem as identidades, de modo fluído, nem sempre harmônico, mas em gerúndio: sendo, estando.


			Perceberemos no decorrer da leitura de cada texto deste livro, que partem de lugares distintos e com interesses específicos, mas que promovem análises e reflexões que nos instigam a pensar sobre a arte como campo de afirmação e empoderamento, são discursos contra hegemônicos que questionam colonialidades e preconceitos, ao mesmo tempo que afirmam novas histórias e recontam antigas histórias mal contadas, reconhecendo pessoas e discursos invisibilizados. São textos necessários para a ampliação de perspectivas que apontam para modos de (re)existências. Consideramos os temas tratados extremamente oportunos, pois reconhecem a experiência artística como modo de aproximar cada vez mais da dimensão social dos corpos, o direito de serem o que desejarem, de proferirem discursos e de ocuparem os espaços.


			O primeiro texto intitulado, “Danças negras em corpos brancos: os primórdios da dança moderna brasileira”, de Fernando Marques Camargo Ferraz, aponta pistas da presença da cultura e das pessoas negras na constituição cultural no Brasil colonizado, em especial da dança moderna no Brasil, e flagra o apagamento dessas pessoas e de suas contribuições. O texto traz reflexões relevantes ao tencionar resistência, resiliência e inventividade com apropriação, ocultamento e exclusão.


			O segundo trabalho, “Estados de transe e ritos de passagem”, de Ian Guimarães Habib e Saulo Vinícius Almeida, reflete sobre o transe como performance na obra Sebatian, um solo do Ian Habib, dirigido pelo Saulo Almeida. Os autores abordam o transe como um tipo de possessão, um borramento de fronteiras, uma espécie de ritual de passagem e de transformação de um corpo transgênero em cena.


			O terceiro artigo que chama “Repetições e rupturas entre as ruas e a cena: um estudo de caso sobre a performatividade de gênero para o espetáculo Sofia-35”, de Cleilson Queiroz Lopes, aborda o conceito de performatividade e apresenta uma genealogia do termo passando por Jonh Austin, na linguística, ao abordar os atos de fala e distingui-los em constativos e performativos, depois perpassa por Jacques Derrida ao questionar se a palavra comunicação corresponde a um conceito único e ordenável, para então chegar em Judith Butler e na performatividade de gênero. Esse passeio teórico ajuda a analisar a obra Sofia-35, um monólogo que aborda questões LGBTTQIA+, na perspectiva de uma travesti que migra do Nordeste para o Sudeste.


			O texto que finaliza o livro, “A produção dramatúrgica de memórias: o caso do infantil ‘Oh! Menino’ do dramaturgo Sandro D`França encenada pelo Coletivo Última Estação”, de Eduardo de Almeida Santos trata da análise de um processo de criação vivido por pessoas da periferia do Rio de Janeiro. O Coletivo Última Estação, criado em 2008 no bairro de Santa Cruz, constituído por ex-estudantes da Escola Livre de Teatro (ELT), vem desenvolvendo trabalhos artísticos desde então. A partir de uma metodologia de deriva, as pessoas envolvidas na criação saem pelas ruas da comunidade fazendo entrevistas com moradores e moradoras e assim criam os textos de suas encenações. O espetáculo Oh! Menino, foi criado a partir das histórias de vida de crianças da favela, narrando assuntos específicos daquela comunidade.


			Por fim, convido as pessoas que por caminhos diversos encontrem este livro, que se disponibilizem a abrir mão de suas certezas e embarcar nas questões postas aqui. Proponho um deslocamento por dentro. Deixar de ser o que se era para ser algo diferente do que vinha sendo. Boa leitura.


     


			Prof. Dr. Lucas Valentim Rocha


		




		

			Danças negras em corpos brancos: os primórdios da dança moderna brasileira


			Fernando Marques Camargo Ferraz


     


			Rastrear a presença da performatividade negra na dança brasileira é um grande desafio! De início precisamos estar atentos para o fato de que escolher uma abordagem limitada ao que se reconhece como produção da dança cênica para o palco, por si só, já revela um lastro de colonialidade. Uma vez que a expressão de uma corporeidade negra na dança inclui e ultrapassa a configuração cênico-teatral ocidental. 


			A dança, fazer artístico múltiplo, é também expressão de um corpo coletivo. No país mais negro das américas esse fazer possui atributos igualmente plurais, compondo-se de manifestações ancestrais do nosso patrimônio imaterial afrodescendente, forjadas por alteridades encruzilhadas pelo atlântico negro e suas temporalidades espiraladas (Martins, 2002). 


			Os fazeres e saberes negros ressoaram das comunidades mantenedoras dessas tradições para dinamizar escolas de treinamento técnico de dança, visualidades e repertórios cênicos estruturados. Nesse processo ações de resistência, resiliência e inventividade negras tensionaram-se com práticas de apropriação, ocultamento e exclusão perpetuadas pela branquitude. Essa dinâmica entre marginalização e mainstream, entretanto, como nos aponta Stuart Hall (2009) ocorre no espaço tensionado das políticas culturais e extrapolam lógicas duais entre a vitória e a dominação pura, constituindo um processo denso de disputa sobre as configurações e disposições do poder, do acesso da diferença e do descentramento de narrativas normativas. Essa ressalva não implica em elaborar visões açucaradas sobre as lutas em torno do poder nas produções culturais, como se elas resultassem de sincretizações pacificadas, mas de ressaltar os processos contraditórios e complexos de sua dinâmica, reconhecendo em seu interior lógicas de cooptação, apropriação, ressignificação e transformação.


			Na história da dança cênica brasileira, inúmeras foram as produções que criaram, e criam até hoje, um espaço híbrido em que se sintetizem influências estéticas das linguagens de matrizes europeias ou africanas. Essas criações ambientam-se numa rede de intertextualidade e assimilações aparentemente plurais, entretanto, ao se examinar mais criteriosamente essas experiências de dança no contexto das relações étnico raciais, não apenas o reconhecimento da influência das matrizes negras na história da dança brasileira é subvalorizado, como ainda falta o justo reconhecimento do papel da presença do artista negro.


			A autora americana Brenda Gottschild (1996) ao propor uma escavação da presença africana na produção de dança estadunidense, avaliza a presença de traços corporais afro-americanos na obra de coreógrafos famosos, entre eles Georges Balanchine1. Este artista, considerado por muitos um dos criadores do balé neoclássico, desenvolveu intenso diálogo criativo com os expoentes da dança negra estadunidense, como por exemplo, os exímios tap dancers Nicholas Brothers, e as estrelas Josephine Baker e Katherine Dunham. Esta última, diga-se de passagem, fortemente conectada a história da dança afro-brasileira via Mercedes Batista, para muitos, a criadora desse estilo. 


			Para Gottschild, o diálogo entre Balanchine e esses artistas negros criou novas práticas de treinamento na dança clássica americana. Se esses imbricamentos revelam a presença afro diaspórica no mainstream dos Estados Unidos, eles devem ser revistos para além das considerações preconceituosas que negligenciam a influência dessas matrizes negras em cenários consagrados da História da dança.  


			A influência cultural de matriz africana na dança cênica brasileira também tem se diluído entre múltiplas assimilações e reconfigurações na contemporaneidade, tornando cada vez mais difícil mensurar precisamente suas fontes e influências. Vale ressaltar que algumas apreciações colaboram historicamente na construção de chaves classificatórias perversas, através do ocultamento ou da folclorização de seus traços diferenciais.


			Se a presença das chamadas danças afros na memória da dança cênica brasileira aparece escamoteada por considerações tendenciosas e preconceituosas, cujo devido reconhecimento oficial ainda tarda, a formação dessa memória depende das dinâmicas sociais e está inseparável dos jogos de poder nelas existentes. De que forma as expressões artísticas não alinhadas às expectativas de consumo da classe dominante podem assegurar a constituição de sua memória? Como a presença do corpo negro aparece na dança cênica brasileira? Qual a relação entre a presença do corpo negro e as formas performativas associadas ao universo diaspórico? Essas e outras questões alimentam o debate étnico-racial no campo das artes do corpo e suas performatividades.


			A presença negra na cultura popular: entre a imagem incolor do folclore e a renovação das tradições


			O reconhecimento da presença das danças negras no espaço cênico brasileiro possui historicamente uma série de entraves, entre eles o ocultamento produzido pelas adjetivações “folclóricas” e “populares” que colaboram para minimizar a contribuição negra nesse campo (Gonzalez, 2018; Nascimento, 2002). O antropólogo José Jorge de Carvalho (2004), ao ressaltar a inegável presença negra nas artes performáticas brasileiras, indica que a ideia de que essas danças formam um domínio público contribui com a exclusão das comunidades do poder de proteger e salvaguardar seus saberes performáticos, que se tornam suscetíveis às expropriações e rearranjos mediados pelo mercado. A história de espetacularização dos saberes tradicionais e sua inserção na formação de uma indústria cultural do exótico, obrigam-nos a pensar como fato político as mediações entre a tradição e o palco.


			O autor chama atenção para as relações desiguais que se formam entre comunidades e pesquisadores do patrimônio cultural brasileiro. Ela permite processos de mercantilização de tradições para fins de entretenimento pago e não reconhece a autoria dos saberes performáticos das comunidades, vistos como de domínio público. Esta discussão não se presta ao terreno das generalizações. Existem na história da dança no país inúmeros exemplos de mediações nesse contexto e todas devem ser tomadas separadamente. Assim como são diversos os riscos que a atuação dos artistas, ao se apropriarem dos saberes performáticos das comunidades, podem exercer nas redes de interação social das mesmas, alterando seus elos comunitários, ou simplesmente não reconhecendo seus fazeres estéticos como produção artística.


			Há questões urgentes que devem ser consideradas nessa relação entre artistas e comunidades, tais como o reconhecimento da autoria dos saberes performáticos tradicionais para suas comunidades de pertencimento, o compromisso de devolução para esses grupos dos materiais produzidos a partir dessas negociações, assim como, uma atuação reparadora que garanta a inclusão dessas coletividades em políticas públicas afirmativas e contínuas. O risco da perda simbólica e cooptação mercantil, entretanto, não afeta apenas as comunidades, já que o próprio artista frequentemente se vê refém das normas do sistema produtivo das artes, seus padrões e moralidades.


			Nesse sentido, acreditamos que a reflexão sobre os procedimentos artísticos que dialogam com as expressões associadas aos fazeres tradicionais da cultura afro-brasileira é tributária de uma avaliação sobre a forma particular como cada criador, influenciado pela sua formação, pelos seus objetivos artísticos ou interesses mercadológicos, seu engajamento social, seus elos identitários com a tradição e posicionamentos políticos, articula sua linguagem cênica de dança na contemporaneidade.


			A dança negra é formada por uma multiplicidade de conexões instáveis, onde interagem diversas poéticas cênicas e divergentes estratégias de formação artística e produção cultural. Cabe ressaltar, que o que se pensa aqui como dança negra é uma experiência plural, composto por inúmeros fazeres, cujos alcances abrangem desde manifestações tradicionais e suas ressignificações contemporâneas, até as dramaturgias elaboradas a partir da vivência negra no mundo, que podem, inclusive, não se reconhecerem dentro do espectro tradicional. Essas danças também podem ser elaboradas e expressas por pessoas não negras, visto que os repertórios múltiplos da diáspora já ganharam o mundo para além de suas comunidades de origem e deve-se, por uma questão de responsabilidade ética, reverenciar essas conexões e romper com abordagens que camuflem ou menosprezem essa influência. 


			Essa abertura, porém, produz outros tensionamentos e requer que os artistas não racializados atentem-se a necessidade de não reproduzirem dinâmicas coloniais igualmente múltiplas, que se materializam desde o consumo esvaziado de uma negrofilia exotizada, à reprodução de lógicas racistas expressas no tratamento desigual de artistas negros(as) em elencos mistos, ou na ausência de pessoas negras nos espaços de poder e visibilidade. Desta forma, as negociações e agenciamentos entre as expressões tradicionais das comunidades negras e a produção cênica contemporânea necessitam ser verificadas caso a caso, ponderando sobre as éticas impressas nos processos de assimilação e expressão artística. 


			Historicamente os usos e abusos da tradição e sua reinvenção no contexto das danças negras permitem reavaliar os conceitos sobre folclore, a autenticidade e mercantilização da chamada arte popular, seu caráter de inventividade e dinamismo, a responsabilidade social dos artistas, a interferência das políticas culturais do Estado, a criação de cânones na produção artística atual, além das inúmeras mediações entre a cultura afro-brasileira e o palco da dança. 


			Corporalidades afro-brasileiras no Ballet Negro de Felicitas Barreto


			Tomaremos como exemplo das complexidades constituintes da presença da dança negra nos palcos a experiência precursora do Ballet Negro2 de Felicitas Barreto. Bailarina, coreógrafa, pintora, pesquisadora e escritora Felicitas nasceu em 1910, na Alemanha, chegando ao Brasil logo após a Primeira Guerra Mundial, quando sua família se instala em Niterói. Estuda na Escola de Bailados com os mestres russos Olenewa e Nemanoff, chegando a apresentar-se também no Teatro de Revista. No final dos anos 40 forma-se pela Escola de Belas Artes do Rio como pintora.  Embora tenha se apresentado no Teatro Municipal durante a temporada de 1943, sua trajetória na dança brasileira foi marcada por escolhas menos convencionais. 


			Em 1958, conforme Ida Vicenzia


			retirou-se para viver na companhia dos índios e dos pássaros, voltando ocasionalmente à civilização, com seu tucano ao ombro, para o lançamento de algum livro seu sobre dança e pesquisa corporal. (Vicenzia, 1997, p. 19) 


			Por trás desta imagem exótica destacava-se uma etnógrafa autodidata. Ainda nos anos 40, inicia suas viagens percorrendo diversas aldeias indígenas no Brasil, Panamá, México, Colômbia, Equador e Venezuela, publicando sua experiência de mais de 30 anos de pesquisa em diversos livros, entre eles Danças do Brasil: indígenas e folclóricas e Réquiem para os Índios. 


			Sua relação com a dança sempre foi intensa, formou em 1948 um dos primeiros Balés Folclóricos do país, anos mais tarde assumiu a direção do balé do Teatro da Paz, em Belém, no Pará. Em 1958, dançou em Paris, no Teatro Isadora Duncan e em 1960 participou de uma conferência de dança folclórica em Cuba, conhecendo pessoalmente Che Guevara. A partir da década de 1970, fixou sua residência em Copacabana, atuando junto a diversos grupos militantes com causas ecológicas e de defesa dos animais.
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