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RESUMO

Partiremos neste trabalho do confronto entre trés obras, distantes no tempo, mas proximas
guanto ao tema da valorizacdo do ser negra, Sortilegio | e 1l (ambas dramaturgias criadas por
Abdias do Nascimento, no bojo do Teatro Experimental do Negro) e Sete Ventos (de Débora
Almeida, autora da dramaturgia e da encenacao). As trés criaces serdo empregadas para tratar
da representacdo da mulher negra no teatro feito por negros no Brasil, observando como a cena
pode colaborar para a valorizagcdo da mulher negra. Na primeira dupla de obras, debrucar-nos-
emos em especial nas personagens femininas (Ifigénia, as lalorixds e o coro de mulheres)
escritas por Abdias do Nascimento, enquanto que na segunda, trataremos da construcgéo autoral
de um espetaculo escrito e encenado por uma mulher negra, a partir dos relatos de mulheres
reais e ficcionais. No arco histérico desenhado pelos casos em estudo, entram em pauta as
diferengas entre os dois contextos, no Brasil dos anos 1940/50 e 2008, assim como o0 surgimento
e disseminacdo de temas referentes as lutas das mulheres negras no Brasil, entre eles, o
feminismo interseccional, a religiosidade transposta para o discurso teatral, a corporeidade, a
afetividade e o lugar de fala das mulheres negras no teatro nacional moderno e contemporaneo.
A pesquisa desdobra-se a partir de revisdo bibliografica, analise de fontes audiovisuais e
entrevista, com a finalidade de encontrar modalidades de representacdo da mulher negra no
teatro que atravessem 0s esteredtipos dominantes e resistam aos processos de negacao de Si
vividos por elas, valorizando sua subjetivacdo por meio da cena.

Palavras-chave: feminismo negro; mulheres negras; teatro negro; dramaturgia



ABSTRACT

We leave this job of confrontation between two works, far away in time, but close as the theme
to the appreciation of the black Spell, I and Il (both stage writing created by Abdias do
Nascimento on the belly of the “Theater Experimental of the Negro”) and Seven (Winds of
Deborah Almeida, through the dramaturgy and staging). All three creations are employed to
take care of black women's representation in the theater made by blacks in Brazil, observing
how the scene can collaborate for the exploitation of black women. In the first couple of works,
we will focus in particular on female characters (Iphigenia, the lalorixas and the choir of
women) written by Abdias do Nascimento, while in the second, we will handle the construction
of copyright a show written by a woman Black, from the reports of real and fictional women.
In the historic arch designed by cases study comes into the tariff differences between the two
contexts, in Brazil the years 1940/50 and 2008, as well as the emergence and spread of topics
related to black women in Brazil fights, intersectional feminism, religiosity transposed into
theatrical speech, corporality and affection of the black woman and the place of black women
speaking in modern and contemporary national theatre. The research unfolds from the literature
review, analysis, interview and audiovisual sources for the purpose of finding mode of
representation of women in the theater through the dominant stereotypes and resist denial of
processes you experienced in particular by black, valuing your subjectivation through the scene.

Keywords: black feminism; Black women; black light Theatre; dramaturgy
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Ao reverenciar minhas ancestrais e as mulheres de hoje, comeco esta jornada numa
tentativa de refutar o que quiseram fazer de nés. Para ir ao encontro do que de fato fomos,
somos, podemos e queremos ser; com a certeza de que dancamos e cantamos juntas nesse

transcender de presente, passado e futuro, nesse movimento Gnico que € a vida.

Féabio Leite, em A Questdo Ancestral — Africa Negra, faz uma divisdo entre ancestrais
de esséncia mitica (preexistente e divindades) e de esséncia historica (seres humanos tornados

ancestrais) e pontua:

Quanto ao preexistente, € ele o detentor por exceléncia da energia primordial que
engendrou 0s processos inaugurais de criacdo. Esta relacionado com a criagdo do
mundo e do homem, participacdo essa que ocorre através da sua prépria criacao [...]
(LEITE, 2008, p. 369).

Mais adiante, explicita o sentido da esséncia historica, dividindo-a em duas categorias:

A primeira € constituida dos ancestrais mais distantes, 0s quais podem, as vezes,
confundir-se com uma configuragéo mitica [...] associam-se a historia mais distante e
por isso torna-se mais dificil estabelecer os contornos precisos de sua dimens&o mitica
ou histérica... A segunda categoria é composta dos ancestrais menos distanciados no
tempo, bastante presentes na memoria familiar e comunitéaria, fortemente
individualizados pelo nome, ritos especificos, locais privativos a eles destinados,
representacfes materiais, simbologias e outros elementos impactados pela acéo
humana. (LEITE, 2008, p. 371).

Nesta introducdo, faco uso da segunda categoria de ancestral, o histérico, menos
distanciado no tempo, para demarcar a ligacdo entre no6s e as mulheres negras de ontem,
reverenciando-as, e para criar um elo entre elas e as mulheres negras de amanha. Com modéstia,
incluo a mim mesma nesse vinculo, assinalando que todas as mulheres negras que vieram antes
de mim construiram caminhos e deixaram pegadas por meio de suas a¢fes, pensamentos, teorias
e formas de vida. Sdo exemplos que me ajudaram a chegar até aqui; assim como nds que

lutamos hoje deixaremos trilhas para as que virdo.

O tema da representacdo da mulher negra me é caro e sua escolha se da em um momento
de tomada de consciéncia de quem eu sou enquanto mulher negra e atriz. Também, da
constatacdo das formas de representacao pejorativas a nosso respeito, mulheres negras, no teatro
brasileiro, no cinema e na propaganda, produzindo uma pletora de imagens que se mantém
ativas, desde o longo periodo do cativeiro - quase quatrocentos anos - até a promulgacao da Lei
Aurea. Mesmo depois disso, as marcas da escraviddo ainda persistem nessas imagens negativas,
que se eternizam no imaginario nacional; o que faz com que as mudancas verificadas ao longo

dos anos paregam timidas, apesar da incansavel luta de dezenas de mulheres negras, algumas
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das quais conheceremos ao longo deste trabalho: como Lélia Gonzalez, Beatriz Nascimento e

Luiza Bairros.

Peco licenca a todas as mulheres negras que evoco pelos nomes e a todas as outras
ausentes aqui, mas que vieram antes de mim, para contar uma parte da nossa histéria. Falo com
a minha voz e pela voz de todas as mulheres negras que construiram e constroem historias que

me atravessam e, que me fazem seguir adiante criando novas historias.

O presente trabalho vai permear pelo olhar de mulheres negras reais e ficticias. As reais
sdo as mulheres negras donas dos seus destinos, num cotidiano marcado pelo racismo e pelo
machismo. Muitas delas viveram e morreram por um ideal de liberdade, rompendo os grilhdes
da escraviddo e com os estere6tipos impostos por um padrdo que nunca nos representou. Estas
deixaram caminhos que podemos pisar com pés firmes e mente decidida. As mulheres negras
da ficcdo aqui destacadas, a seu modo, foram criadas na tentativa de construir um lugar onde as
diferencas pudessem ser suplantadas e, nessa tentativa de existéncia, estabelecem fric¢Ges entre
0 caminho da realidade e projec¢des de outros destinos.

Para isso, farei uso de duas obras, distantes no tempo, mas proximas no trato do tema
da valorizacao do ser negra. A primeira delas recebeu 0 nome de Sortilégio, escrita em duas
versdes - Sortilégio — Mistério Negro (1951) e Sortilégio Mistério Negro de Zumbi Redivivo
(1976/77), foram criadas especialmente para o Teatro Experimental do Negro (TEN), por
Abdias do Nascimento — poeta, ator, dramaturgo, artista plastico, professor, politico e ativista
dos direitos civis e humanos das populacdes negras. O TEN representou uma experiéncia nica

para a época e ainda hoje é fundamental no panorama do teatro brasileiro e do teatro negro.

Para descrever o que foi este projeto de transformacéao social da condicédo dos negros e
negras no Brasil, associo-me aos que tratam o Teatro Experimental do Negro enquanto um
movimento artistico e politico fulcral, somando ao debate ja realizado mais este trabalho, que
busca tracar o percurso da participacdo, acdo e representacdo das mulheres negras que fizeram
parte deste movimento. Para isso, percorrerei ainda uma vez sua trajetoria e desenvolvimento,
de 1944 até 1968 (quando teve sua influéncia forcosamente reduzida, em virtude do
endurecimento do regime ditatorial no Brasil), demarcando a importancia das mulheres que
colaboraram para este novo sopro ao teatro negro nacional. Embora tenham sido parte integral
do projeto de renovacédo da cena negra realizado pelo TEN, usualmente, as mulheres sdo apenas
citadas e quando o sdo, ha pouca informacao sobre suas atuagdes. De modo oposto, existem

diversas publicacOes (dissertacOes, teses e livros) que tratam sobre o TEN e seus idealizadores
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homens, com destaque para as pesquisas de Moura (2008), Custddio (2011), Rosa (2007),
Nascimento (1966; 1980).

Entendo que esta revisdo ndo desmerece outros trabalhos escritos sobre o TEN,
tampouco constitui uma critica direcionada ao projeto encabecado por Abdias do Nascimento.
Entretanto, exploro o ponto em que as discussdes sobre negritude se cruzam (ndo sem que haja
conflitos) com a historia das mulheres negras e seus dilemas singulares, dentro e fora da cena.
Observar este tensionamento entre as pautas de raca-etnia e género, por certo, abre caminho
para que se olhe a realidade do Brasil e do teatro nacional (e a contribuicdo do TEN neste

quadro) de um jeito mais rico, ainda que contraditério.

Sortilégio - Mistério Negro (1951) e Sortilégio - Mistério Negro de Zumbi Redivivo
(1976/77) séo duas versdes da mesma obra, escritas pelo mais conhecido entre os idealizadores
do TEN, Abdias do Nascimento (1914- 2011), que com este texto inaugura no Brasil uma
escrita teatral dramética negra, elaborada por um homem negro e para negros, embora o TEN
néo tenha atingido a plateia negra que gostaria. Sobre Abdias do Nascimento destacarei alguns
momentos de sua trajetdria, a fim de contextualizar sua verve dramatdrgica e, a partir desta
relacdo entre outras atuacdes que teve em sua carreira e a pratica da escrita, abordar como 0s
textos formulam a representacdo da mulher negra naquele periodo, em especial, através da
personagem feminina Ifigénia. Também, serdo enfocados os temas que circundam a
personagem na obra, a fim de investigar a interseccdo entre criacdo ficcional em teatro e o
campo social, levando em consideracdo 0 momento histérico e a permanéncia de questfes

semelhantes nos dias de hoje.

A historiadora Beatriz Nascimento e a psicanalista Neusa Santos Souza encaminhardo
a reflexdo sobre a constituicdo das subjetividades das personagens de Sortilégio — Mistério
Negro; Beatriz Nascimento, a partir das nocdes de corpo-quilombo presentes no filme Ori
(1989) e em seus estudos sobre quilombismo, e Neuza Santos Souza, a partir dos relatos dos

entrevistados em seu livro Tornar-se Negro (1993).

A andlise da segunda obra mencionada, Sete Ventos (2009), de Débora Almeida - atriz,
escritora, cantora, produtora, professora e pesquisadora em artes -, se dara por meio da
dramaturgia e da encenacao, pois, diferentemente de Sortilégio, que foi encenada em agosto de
1957 no Rio de Janeiro e em S&o Paulo em Outubro de 1957 — ambas em apresentagéo Unica —
ndo havendo registros suficientes de sua encenacdo para uma possivel analise da montagem.
Escrita, encenada e dirigida por uma mulher negra, Sete Ventos parte das vivéncias da autora e

de referenciais tedricos, além de relatos de diversas mulheres negras de distintas classes sociais,
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numa dramaturgia em que as personagens expressam as sete qualidades de lansd, Orixa dos
ventos e das tempestades. Por meio dessas qualidades, encarnadas pela intérprete, podemos

identificar as personagens e suas atitudes frente ao mundo.

Este texto estrutura-se em trés capitulos, apresentados pelas dedicatorias SOBRE NOS,
POR NOS e PARA NOS, conceitos (assim como uma parte do titulo, PERTO DE NOS)
definidos por Dubois! (1863-1963), citado por Nascimento (2003):

Esse autor advertia que o teatro negro precisava ser: 1) sobre nés (revelando a vida
dos negros como realmente é); 2) por nos (escrito por autores negros que entendam o
significado de ser um negro hoje); 3) para nos (dirigido primordialmente a plateias
negras); 4) perto de nés (localizado nos subdrbios, proximo a massa de pessoas
comuns). (DUBOIS apud NASCIMENTO, 2003, p. 329 grifo nosso).

A adocdo destes quatro pressupostos, pois 0s entendo como uma sintese eficiente de um
projeto de teatro negro tem por objetivo verificar essa passagem entre diferentes modalidades
do tratamento das questdes de racialidade e etnia pela cena, que corresponde também aos
diversos graus de envolvimento dos e das artistas negros no processo de criacdo teatral. No
primeiro capitulo, SOBRE NOS, farei um percurso que parte dos movimentos negros e da
insercdo do Teatro Experimental do Negro (TEN) em seu bojo. Examinarei as atividades
pensadas em prol da melhoria da vida dos negros e negras brasileiros; as quais compreendem
as artes em sua finalidade politica, por meio do teatro e do ensino da danca, ao lado de
estratégias que se destinam a formacé&o profissional, a alfabetizacéo e a elevagdo da autoestima
da mulher negra (entre elas, os concursos de beleza).Para delinear esta trajetoria, invocarei a
participacdo das mulheres negras nas acdes desenvolvidas pelo grupo em algumas frentes, tais
como: o Jornal Quilombo, os concursos de beleza “Boneca de Pixe” e “Rainha das Mulatas” e

o | Congresso do Negro Brasileiro, realizado no Rio de Janeiro em 1950.

Entdo, transitarei mais especificamente pela dramaturgia de Abdias do Nascimento, a
partir da analise da primeira de suas obras escritas especialmente para o grupo, Sortilégio -
Mistério Negro (1951). Considerada um drama ritual, Sortilégio - Mistério Negro apresenta um
percurso ritualistico que se desenvolve por meio do drama vivido pelas personagens principais.
Tecendo paralelos, tambem realizarei uma breve verificacdo do modo de representagcdo das
mulheres negras no teatro brasileiro canénico do periodo, em comparagdo com a obra analisada.
Introduzirei os assuntos gerais da obra, intercalando com aqueles pertinentes a representacao

das personagens femininas, dando especial atencéo aos conflitos vividos pela personagem negra

! Estadunidense, foi sociélogo, historiador, ativista, escritor e fundador da National Association for the
Advancement of Colored People (NAACP), onde foi presidente durante muitos anos. Editou a revista Crisis, com
edicdo mensal, de onde se extraiu 0 excerto sobre teatro negro, citado por Nascimento.
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feminina central (Ifigénia), a fim de investigar os transitos entre a construgéo ficcional e o
contexto cotidiano. Serd pontuado o destino inconcluso da personagem, de extrema importancia
para a realizacao da “jornada do her6i”, mas que, ao mesmo tempo, soa desimportante, pois que

desaparece da obra, sem deixar vestigios.

Tratarei ainda da dimens&o religiosa, de raiz africana, notavel ali. Esta dimenséo do
“supra-real” constitui a forca ritualistica da obra, particularmente, nas presencas da Pombagira
e Exu. Busco compreender como a partir do processo ritual as personagens principais
relacionam-se com as subjetividades impostas pelos padrées hegemonicos brancos, em todos
0s segmentos de sociabilizacdo, e de que maneira este ritual Ihes proporciona confrontar estes
padrdes, constituindo um personalismo negro, conforme propunha Guerreiro Ramos: “[...] 0
personalismo negro, que pode ser definido como o ato de assumir a condicdo de negro a fim de
subverter padrdes racistas” (ALMEIDA, 2018, p. 61 grifo nosso). Observarei se o ritual que
acontece dentro de um terreiro de Candomblé, no bojo da obra, assume uma forma de subverséo
dos padrdes, proporcionando um confronto gerador da re-subjetivacdo das personagens, por

meio do reencontro com suas raizes.

No segundo capitulo — POR NOS — Um outro sortilégio, dirijo o olhar para uma
importante organizacdo, o Movimento Negro Unificado (MNU), que em 2018 completou 40
anos de existéncia. Em seu inicio, o MNU contou com a participacdo de quatro mulheres negras
de grande relevancia até os dias de hoje (em destaque, Beatriz Nascimento, Lélia Gonzalez,
Luiza Bairros e Thereza Santos), cujas participacdes foram determinantes para incluir na pauta
do movimento negro questdes especificas das mulheres negras, ja aportando o debate sobre

interseccionalidade entre classe, raca e género, tema do qual tratarei mais adiante.

A partir desse chdo historico, darei destaque ao estudo da segunda versdo da obra,
Sortilégio Il — Mistério negro de Zumbi Redivivo (1976/77), quando enfoco as principais
mudancas ocorridas entre esta e a versao primeva. Seguirei como na primeira analise, iniciando
pelos assuntos gerais, entre eles, inser¢des de novas cenas (Quilombo de Palmares) e
personagens (lalorixa); alteracdes de falas entre uma personagem e outra e caracteristicas das
personagens expressas nas rubricas (Ifigénia, por exemplo, muda de Negra prostituta para Ex-

namorada de Emanuel, agora prostituta).

O objetivo é examinar, a partir das mudancas percebidas, os motivos que levaram o
autor a reescrever a obra quase 30 anos depois, principalmente, reformando tracos que
concernem as personagens mulheres. Buscarei identificar 0os novos parametros que o

dramaturgo utiliza para designar um outro lugar social, mais valorizado, das personagens
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mulheres negras de forma geral. Questiono, sobretudo, a relevancia dada & personagem Ifigénia
no final desta segunda versdo, em que é convertida em agente transformadora da sociedade da

qual faz parte.

Percorrerei o conceito de Quilombismo, do autor e de Beatriz Nascimento, a partir da
revivescéncia do Quilombo de Palmares dentro da obra, assim como a discusséo da ideologia
do branqueamento que o texto explicita. Verificarei se estas mudangas convergem com 0
despertar do autor para as teorias negras norte-americanas e africanas a partir de seu exilio

voluntario, em paralelo a como se alteraram historicamente as condi¢fes das mulheres negras.

Aprofundarei, a partir disso, o significado da nova personagem, a lalorixa, tendo por
hipGtese que a mudanca reverencia as mulheres que, Brasil afora, mantiveram vivo o
Candomblé através de tantos terreiros?, assumindo funcdes de comando e de manutencéo da
tradicdo. Para aléem da questdo religiosa, este lugar social tem sentidos a investigar. Em que
sentido esta valorizacdo esta relacionada a um papel social designado as mulheres negras, no
qual elas se desdobram para dar conta de diversas atividades que ao longo dos anos tornam-se
fardos dificeis de serem carregados, para analisar se esta diferenca esta ancorada nos acumulo
de responsabilidades e atribuicdes ou se esta relacionada ao cuidado atribuido as mulheres, sdo

algumas das hip6teses para pensar qual o significado desta valorizagéo.

Portanto, tecerei ponderacGes sobre o mito da mulher negra guerreira, aquela que
sustenta e suporta a tudo e todos, carregando nas costas o fardo de mundo. Relembrando
Sojourner Truth, em seu protesto sobre “E eu ndo sou uma mulher?”, questionarei o que ainda
falta para que, assim como as mulheres brancas, se reconheca as mulheres negras o direito a

delicadeza, ao cuidado, ao afago e ao ser amada.

No terceiro capitulo, POR NOS — Sete Ventos, ou sete vozes de mulheres negras partirei
para a analise do solo teatral Sete Ventos, idealizado por Débora Almeida, que também escreve,
atua e dirige a obra. Iniciarei apresentando a autora a partir das suas experiéncias nas
companhias em que participou, como a companhia de teatro negro Cia dos Comuns, do Rio de
Janeiro, dirigido por Hilton Cobra, grupo do qual a atriz fez parte durante um longo periodo,

para captar como sua participagdo na companhia reverbera em Sete Ventos.

2 Para citar apenas alguns terreiros comandados por mulheres negras: 11é Axé Op6 Afonja, comandado por Mae
Senhora (1890-1967) e, depois, por Mée Stella (1925-2018); o do Gantois, comandado por Méae Menininha do
Gantois (1894-1986) e agora sob o comando de sua filha, Mde Carmen do Gantois (1928); e o Il1é Omiojuard,
fundado em 1985, em Nova lguacu, no Rio de Janeiro, por Beatriz Moreira Costa (1931-2017) conhecida como
Mae Beata de lemanja.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Il%C3%AA_Omiojuar%C3%B4
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No trecho, tratarei de questbes centrais para pensar um teatro negro e feminista,
auxiliada pelos conceitos de interseccionalidade entre género, raca e classe social. Tratarei da
perspectiva da teoria interseccional, dedicada a compreensdo e elimina¢do do acimulo das
opressdes que fazem a vivéncia de uma mulher negra distinta da vivéncia de uma mulher
branca: ainda que pertengam a mesma classe social, a mulher branca acumula privilégios que a
sua branquitude Ihe confere apenas pela cor da pele; ao passo de que a mulher negra necessita
suplantar a questdo da cor da pele para furar barreiras impostas pelo desprivilégio que o racismo
impded. Utilizarei para destrinchar este e outros conceitos relativos ao feminismo negro as
reflexdes de estudiosas negras, tais como: Sueli Carneiro, Djamila Ribeiro, Angela Davis, Lélia
Gonzalez, Beatriz Nascimento, Luiza Bairros, Carla Akotirene e Joice Berth, entre outras.

A seguir, questionarei de que forma o feminismo negro reverberou no teatro, tomando
Sete Ventos como exemplo. Destacarei as estratégias de inovacdo da autora, na representacao
de mulheres negras presentes em outros espacos sociais e na constituicdo de personagens para
além dos estere6tipos demarcados por uma sociedade racista. Revisarei 0s ganhos do emprego
de relatos de mulheres negras reais, ao lado de experiéncias vividas, do cotidiano da prépria

atriz e de inspiragdes de outras obras ficcionais.

Aos poucos, a partir do viés de construcdo das personagens em interseccdo com o
cotidiano, centrarei a analise nos aspectos dramaturgicos, das corporalidades negras, para tanto
farei uso de pensadores como: Leda Maria Martins, Cristiane Sobral, Débora Margal, Saloma

Salomédo, Muniz Sodré, entre outros.

Examinarei também a questdo da religiosidade e ancestralidade presentes na obra, em
especial, pela invocacdo do orixa feminino lansd — a rainha dos ventos e das tempestades -, para
a investigacdo do mito de lansa utilizado na obra recorrerei aos estudos de Helena Theodoro e
Reginaldo Prandi. Observarei de que forma as caracteristicas de lansd estruturam as

personagens, reverberando na encenacgéo (cenario, figurino, musicalidade e aderecos).

Nos 10 quadros que compde a obra, que tem como tema de debate, questdes
determinantes para as mulheres negras prementes na obra, entre elas, beleza, trabalho,
violéncia, afetos, maternidade, familia, amor e infancia, temas que serdo analisados a luz do

feminismo negro, pelo olhar de Sueli Carneiro, Grada Kilomba, Beatriz Nascimento, Angela

3A mulher negra esta colocada na base da piramide social, sendo que os privilégios estdo destinados aos homens
e as mulheres brancas, para depois se estenderem, de maneira ndo igualitaria, aos homens negros e por Gltimo, as
mulheres negras. Assim, podemos entender a interseccionalidade como um acumulo de opressdes intrincadas, de
modo a parecer uma so.
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Davis, Bell hooks, Lélia Gonzalez, Patricia Hill Collins, Luiza Bairros, Neuza Santos Souza,
Joyce Berth, dentre outras®. A analise das questdes que suscita a obra estara também ancorada

pelos pensamentos de Paul Gilroy, Aquile Mbembe, Lilian Schwarcz e outros.

Neste capitulo abordarei também a questdo das corporalidades negras e suas
subjetivacgdes, e de que forma elas sdo determinantes para uma representacao positiva da mulher
negra (principalmente, a partir da perspectiva de Sete Ventos). No topico Sortilégio e Sete
Ventos em dialogo, considerando os periodos historicos distintos, partirei para a busca das
diferencas e correspondéncias na representacdo das personagens femininas nas duas versoes de
Sortilégio e em Sete Ventos: sendo duas dramaturgias separadas no tempo, mas igualmente
marcadas pelas questbes de género, farei nova prospecgdo na dramaturgia e na cena, inspirando-

me na discussdo do lugar de fala, diante das vivéncias das mulheres.

Antes das Consideracdes Finais, abri um espaco que veio a se chamar Nova homenagem
e evocacdes futuras; uma oportunidade para pensarmos brevemente sobre a branquitude em
relacdo ao Teatro Negro e sua implicacdo na manutencdo dos esteredtipos negativos e das
parcas oportunidades dadas as mulheres negras no teatro branco (onde sdo impedidas de criar

personagens tdo humanizadas quanto as personagens brancas).

Nesta introducdo, apresento uma espécie de mobile, que pde em movimento - ainda que
em papel e linha - 0 nome das diversas mulheres negras essenciais para que este trabalho exista.
De semelhante maneira, ao longo desta dissertacéo, dispus poeticamente, em outros objetos
graficos em forma de albuns, alguns rostos que traduzem a presenca das mulheres no TEN.
Repito a mencao as artistas e ativistas em um flag book, no caso das mulheres que se destacaram
na formacdo do MNU, assim como nas imagens de Sete Ventos. Sdo todas artes feitas & méo
por mim, com o objetivo de mostrar que os rostos dessas mulheres negras séo poténcias de vida
(e ndo imagens frias e estaticas, impressas num papel), materiais que precisam ser manuseados
para serem realmente acessados e ativados. Assim, para além de folhear estas paginas, sera
possivel mover e rematerializar simbolicamente as presencas e forcas aqui relatadas. Com isso,
pelas méos de qualquer pessoa que toque este trabalho, as acdes de cada uma dessas mulheres,

suas vidas e histérias, irromperdo desde o passado, possibilitando melhores presente e futuro.

40 excelente trabalho e empenho editoral de Mercedes Jabardo resultou em uma belissima antologia, a qual disp&e
uma série de informages sobre algumas dessas mulheres. Ver: JABARDO, Mercedes (ed.). Feminismos Negros
Una Antologia — Sojourner Truth, Ida Wells, Patricia Hill Collins, Angela Davis, Carol Stack, HazelCarby,
Pratibha Parmar, Jaynelfekwunigwe, Magdalene Ang-Lygate. Espafia: Traficantes de suefios, 2012.
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1 SOBRE NOS

1.1 ANTECEDENTES E A CRIACAO DO TEATRO EXPERIMENTAL DO NEGRO

Para tratar do Teatro Experimental do Negro, faremos antes um resumo do que
representou a Frente Negra Brasileira (FNB), visto que foi uma das maiores organizacgoes
negras do periodo, com frentes em diversas cidades brasileiras e grande nimero de associados,
e, posteriormente, inclusive inspirando a criacdo do TEN. Criada em 19 de setembro de 1931,
em Séo Paulo, a FNB teve em seu quadro lideres de diversas partes do pais (entre eles, José
Correia Leite, Raul Joviano do Amaral, Francisco Lucrécio, os irmdos Veiga dos Santos), num
movimento que se irradiou por boa parte do territério nacional. Segundo Hofbauer (2006), este
foi o primeiro grande sucesso na tentativa de unir negros brasileiros numa entidade em defesa
dos seus direitos politicos. A forte presenca de brancos na entidade, entretanto, Ihe conferia
carater um tanto contraditério, por vezes negando a identidade negra como forma de inclusao
num mundo branco e preconizando que 0s negros deveriam adequar-se aos padrbes

hegeménicos, sem imporem seus préprios valores.

Exemplos dessa negagéo pela FNB da identidade negra davam-se na desvalorizagéo das
religiGes de matrizes africanas em favor da religido catdlica, considerada mais civilizada; o0s
protestos contra os batuques e a “defesa” do uso dos bons modos. Outras questdes de ordem
cultural estavam implicadas no caso das mulheres, tais como manter os cabelos alisados, o que
revelava um ideal estético distorcido e a intencdo de assimilacdo dos costumes e formas de vida
das pessoas brancas, tidos como mais evoluidos, desvalorizando os costumes e forma de vida

dos negros (tidos, portanto, como menos evoluidos).

Apesar das ressalvas, a postura da FNB com relacdo aos temas apontados ndo eliminou
o trabalho seminal que a organizacdo empreendeu, se levarmos em conta 0 momento historico.
O conservadorismo da Revolucdo de 1930, conduzida por setores dissidentes da Republica
Velha, mas ainda regida por forcas politicas da velha ordem, anunciava uma crise que durou
por de mais de uma década, segundo Ruy (1992, p. 76) “[...] agitada por uma guerra civil, uma
Constituicao, um levante revolucionario, um golpe de Estado e uma ditadura fascista”. Esses
eventos, que iriam transformar o pais, ainda estavam sendo gestados por um pais comandado
pelas oligarquias agricolas ligadas a politica tradicional e uma burguesia industrial ascendente,

em posicdo desigual frente as classes média e operaria em formagdo; uma sociedade que se
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projetava como uma democracia racial ainda inexistente, respondendo negativamente diante
das tentativas de afirmacdo de uma organizacdo de homens e mulheres negras que buscava

impor-se.

A FNB, mesmo com todas as dificuldades enfrentadas, atuou em diversas areas em prol
da luta contra a discriminacgéo racial e a insercdo da pessoa negra na sociedade, de forma que
ela pudesse ocupar 0s espagos sociais, obtendo acesso & educacdo e a melhores condicbes
materiais, de modo mais equanime em relacdo a parcela mais privilegiada da sociedade,

detentora dos meios produtivos, dos postos politicos decisorios e das vias de ascensao social.

Com relagdo a participacdo das mulheres, comenta Braga (2015) que havia na
organizacgdo dois departamentos coordenados por mulheres. Um deles, o Departamento de
Colocac6es Domésticas, trabalhava para manter a boa imagem da mulher negra e também tinha
0 objetivo de encaminhé-las para trabalhos domésticos diversos. Na época, este departamento
era de grande importancia para que mulheres negras tivessem credibilidade e, assim, obtivessem
postos de trabalho, numa das poucas fun¢des designadas as mulheres negras, geralmente, sem
instrucdo formal: como a maioria das pessoas negras, os trabalhos bracais significavam

possibilidades de sobrevivéncia e de atuacao profissional.

Na sede da organizacdo, havia a Sala Feminina, que era constituida pela Rosa Negra
(dedicada a organizar bailes, saraus dancantes, pecas de teatro de carater educativo e politico e
festivais artisticos) e pela Cruzada Feminina (que realizava trabalhos assistenciais e atividades
voltadas ao fortalecimento da acdo educativa em escolas) que eram organizadas apenas por
mulheres, pensando a partir de suas proprias demandas. Em algumas localidades, havia ainda o
Ndcleo de Senhoras e a Direcdo Feminina. Assim, as atividades das mulheres estavam ligadas
as atividades estritamente designadas as questdes “de género”, ou seja, demarcadas segundo o

que se considerava adequadas a elas.

A FNB foi fechada em 1937, quando o Regime do Estado Novo tornou ilegal toda
atividade politica. Mesmo apds sua exting¢ao, seus esfor¢os mostraram-se de grande importancia
para 0s movimentos negros que se seguiram, servindo de inspiracdo para Abdias do Nascimento

na criagdo do Teatro Experimental do Negro, em 13 de outubro de 1944.

Para a abertura e sobrevivéncia do Teatro Experimental do Negro (TEN), seu fundador
utilizou-se de estratégias parecidas as da FNB e, ao mesmo tempo, com marcantes distin¢oes.
H&, por exemplo, muitas semelhancas entre os departamentos da FNB e os criados no TEN, o

que evidencia 0 mesmo tipo de pensamento organizacional e estratégias de a¢ao coincidentes,
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na preocupacdo com a educagdo e com a arte, no combate ao racismo e no empenho em
proporcionar formacdo profissional. Se também precisou negociar com uma parcela da
sociedade branca, a elite detentora dos meios de producao e do capital, contrariamente aos seus
predecessores, porém, Abdias do Nascimento optou por uma linha de afirmacéo da negritude e
da religiosidade afro-brasileira, colocando em xeque os limites da aclamada democracia racial
brasileira. Diferentemente da frente negra, que mantinha uma postura de assimilagédo dos
valores brancos, como a religido catolica, o TEN empenhava-se em valorizar aspectos étnicos,
da negritude, da religiosidade e da musicalidade, como bem demonstram as atividades

comandadas pelo grupo.

1.1.1 Acdes e atividades

O Teatro Experimental do Negro (TEN) surgiu por iniciativa de Abdias do Nascimento,
que reuniu ao seu redor outros colaboradores. A ele, se juntaram Aguinaldo de Oliveira
Camargo (advogado e agronomo), Sebastido Rodrigues Alves (formado em Servico Social,
escritor e pesquisador dos assuntos afro-brasileiros), Wilson Tibério (artista plastico), José
Herbel, Teodorico dos Santos, Claudio Filho, Oscar Aradjo, José da Silva, Antonio Barbosa,
Natalino Dionisio, Claudiano Filho, Oscar Aradjo, Ironildes Rodrigues (advogado, jornalista,
escritor, teatr6logo), Guerreiro Ramos (sociélogo e politico) e Edson Carneiro (formado pela
Faculdade de Direito da Bahia em Ciéncias Juridicas e Sociais e escritor especializado em temas
afro-brasileiros), entre outros intelectuais, artistas, profissionais liberais, politicos e
empresarios. Ao lado dos homens fundadores, estavam também algumas mulheres. Segundo
Sulamita Oliveira (2018, p. 38) “[...] a presenga feminina ndo esteve distante da criagdo do
Teatro Experimental do Negro. Esse momento contou com ajuda de trés mulheres inicialmente:

Arinda Serafim, Marina Gongalves e Antonieta”.

Essa composicdo heterogénea permitiu que muitas frentes de acdo fossem abertas,
evidenciando um olhar mais abrangente para os problemas politicos e sociais do Brasil. O TEN
partilhava do projeto de modernizagdo cultural do Brasil, mas propunha uma viséo de acéo
social ampla, além de assumir para si o carater “experimental”, no campo artistico e de
significacéo cultural, j& anunciado no seu nome de batismo. Buscava também produzir um novo
conhecimento, segundo Maybel Sulamita de Oliveira, “[...] obter reconhecimento intelectual

em meio a uma rede de sociabilidade ja existente desde os eventos afro-brasileiros da década
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de 30” (OLIVEIRA, 2018, p. 63). Por isso, o TEN ndo se limitava ao fazer teatral, mas dividia-
se também em é&reas afins, em projetos de educacdo (como por exemplo, o projeto de
alfabetizacdo de homens e mulheres negras) e de cultura (entre eles, a promoc¢édo de concursos

de beleza, para ressaltar os tracos da mulher negra e elevar sua autoestima).

Os concursos de beleza sdo um caso singular: ocorreram em quatro edigdes, entre junho
e setembro de 1947, o “I Concurso Rainha das Mulatas” teve como ganhadora a bailarina
Mercedes Batista; entre janeiro e Maio de 1948, o “I Concurso Boneca de Pixe” foi vencido
por Maria Tereza; em Julho de 1948, deu-se o “II Concurso Rainha das Mulatas” e em 1950, o
ultimo “Boneca Pixe”, que foi vencido por Caty Silva. Adiante, falaremos mais detidamente

sobre eles.

O TEN realizava diversas atividades com objetivo de elevar as condicGes de vida da
populacdo negra, sua autoestima, o conhecimento de suas origens e valorizacao do ser negro e
de suas potencialidades, politicas, sociais e artisticas, de modo que nenhuma destas instancias
era separada uma da outra, se sustentavam mutuamente e todas eram importantes, pensadas
como um todo que se relacionavam entre si para a realizacdo de um objetivo comum que era

valorizar a existéncia e a humanidade do negro brasileiro.

A primeira Convencgdo Nacional do Negro ocorreu em 1945-46; em 1950, o | Congresso
do Negro Brasileiro; a Semana de Estudos da Raga, em 1955, e o Concurso de Artes Plasticas,
com o tema do Cristo Negro, em 1968, cuja vencedora foi Djanira Motta e Silva®, com a tela
Cristo na Coluna. Nascimento (2014) afirma que a Igreja Catdlica condenou este concurso,
mas que ainda assim, a empreitada recebeu o apoio do arcebispo Dom Hélder Camara. Na
mesma pauta, também foram criados a Associa¢do de Empregadas Domésticas (em 1950), por
Arinda Serafim e Guiomar Ferreira Mattos, o0 Conselho Nacional das Mulheres Negras (em
1950), por Maria de Lourdes Valle do Nascimento e Guiomar Ferreira Mattos (conselho
responsavel pelos cursos de “Introducdo ao Teatro e as Artes Negras”, em 1964), e o jornal
Quilombo, sob 0 comando de Abdias do Nascimento e Maria de Lourdes Valle do Nascimento
(editado entre 1948 e 1950). Sobre essas mulheres e esses eventos, trataremos mais adiante.

Os cursos de teatro, os espetaculos e a criagcdo de uma dramaturgia negra foram acGes

de fundamental importancia, nas dimensdes artistica, social e politica. Nascimento (2003) nos

5 Djanira Motta e Silva (1914-1979), paulista, radicada no Rio de Janeiro, desenhista, pintora, poeta, cendgrafa e
cartazista, trabalhava com xilogravura, gravura em metal, tapecaria e azulejaria.
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ajuda a perceber a abrangéncia deste intento, a partir da matéria de O Jornal, comentando a

respeito do projeto artistico-pedagogico do TEN:

[...] os seus cursos, que visam a formagdo de uma grande escola de artes cénicas: a)
Alfabetizacdo — funcionando normal e permanentemente para criancas e adultos de
ambos o0s sexos; b) Linguas; ¢) Dic¢do, Empostacdo (sic) de Voz e Declamacéo; d)
Mdusica e Canto Coral; e) Danca; f) Interpretacdo; g) Decoracdo, Vestuario e
Cenografia; h) Direcdo de Cena; i) Historia do Teatro e Literatura Dramatica; j)
Conferéncias e Assuntos Dramaticos em geral (NASCIMENTO, 2003, p. 293).

1.2 O OLHAR E A PARTICIPACAO DAS MULHERES NEGRAS NO TEATRO
EXPERIMENTAL DO NEGRO

Nascimento (2003) afirma a importancia da participacdo das mulheres negras no TEN,
mas o que encontramos em relagdo a este reconhecimento é somente uma lista de nomes
femininos, muitas vezes sem sobrenome; o que se reproduz em Vvarios escritos sobre 0 grupo.
Isso torna dificil localizar suas trajetorias e seus feitos, de tal forma que ainda é preciso dar luz
e voz a elas, cientes de que ndo sdo apenas nomes esparsos dentro de um movimento, mas
protagonistas da histdria do TEN, ao lado dos homens. A histdria do TEN foi escrita também
pela acdo dessas mulheres negras, que eram atrizes, advogadas, técnicas administrativas e, em

sua maioria, empregadas domeésticas.

A participacdo das mulheres no TEN esta para aléem daquelas que obtiveram alguma
projecdo (nacional e internacional) por intermédio da atuacdo cénica, como sdo 0s casos das
atrizes Ruth de Souza e Léa Garcia, motivo pelo qual destacarei outras mulheres negras, que
trabalharam também em outras frentes. Listamos o nome de cada uma, mesmo daquelas
lembradas apenas pelo primeiro nome, na esperanca de revelar um pouco de suas historias e
singularidades. S&o elas: Arinda Serafim, Agostinha Reis, Marina Gongalves, Elza de Souza,
llena Teixeira, Mercedes Batista, Guiomar Ferreira Mattos, Marietta Campos Damas, Maria de
Lourdes Valle do Nascimento, Antonieta, Neusa Paladino, Maria D’ Aparecida, Milca Cruz,
Dulce Martins, Heloisa Held, Estela Delfino, Thereza Santos, René Ferreira, Ana Maria, Célia

Azevedo, Lenir Elisa, Deise, Luiza Barreto Leite, Zeni Pereira e Noemia Santos.
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1.2.1 Convengdes, Congressos e 0 Jornal Quilombo

Comecamos pela Primeira Convencdo Nacional do Negro, datada entre 1945-46 e que
funcionou como uma preparacao para o | Congresso do Negro Brasileiro, que aconteceu em
1950, entre os dias 28 de agosto e 02 de setembro. O resumo do Congresso, que fazemos a
seguir, demonstra sem rodeios o teor dos debates e disputa de discursos entre brancos e negros,
mesmo num ambiente de defesa da causa dos negros. Destacamos ainda, ao menos no que tange
ao material preservado sobre as discussdes do congresso, que a unica mulher que teve sua tese
apresentada na ocasido foi a Dra. Guiomar Ferreira de Mattos, com o texto intitulado A
regulamentacéo da profissdo de doméstica. Haja vista a importancia do tema, inclusive para os
dias de hoje, nos deteremos na exposicdo sobre essa profissdo considerada um resquicio da
escraviddo, ponderando que, conforme apontado anteriormente, o ambito doméstico
representava um dos poucos lugares onde as mulheres negras podiam inserir-se como

trabalhadoras.

Um misto da funcdo de mae preta e mucama, a profissdo de doméstica tardou a ser
regulamentada - lembramos da Proposta de Emenda a Constituicdo (PEC) 66/2012, conhecida
como PEC das Domésticas - refletindo o valor social do contingente de mulheres negras que a
ocupam. Conforme os dados do Censo de 1950° e segundo os niimeros divulgados no Dossié
Mulheres Negras de 2013, as mulheres negras representavam 57,6% das trabalhadoras
domésticas. E nessa funcdo que, na maioria das vezes, eram e ainda sdo representadas as
mulheres negras em filmes, novelas, propagandas e pecas de teatro. Isto, embora venham
ocupando outros lugares sociais (ainda que ndo como o desejado), devido as politicas publicas
implementadas na area da educacdo, ou em virtude da implementacdo das cotas raciais em
universidades publicas e por meio de bolsas de estudos e permanéncia, ou também, pela

existéncia de cotas para negros em alguns concursos publicos.

Sobre a predominancia desse tipo de papel na dramaturgia teatral, cinematografica e
televisiva, ha reclamac6es explicitas de Léa Garcia, que foi atriz do TEN, alem de Zezé Mota

e Chica Xavier, que também se destacaram como atrizes no mesmo periodo. Todas protestam

6 O Censo de 1950 foi o ultimo a nos fornecer indicadores sociais basicos relativos a educacdo e ao setor da
atividade econdmica da mulher negra. A partir dai, pode-se constatar que: seu nivel de educacdo é muito baixo (a
escolaridade atinge, no m&ximo, o 2. ano primério ou fundamental) e o analfabetismo é fator predominante. Do
ponto de vista da atividade econdmica, apenas cerca se 10% atua na agricultura e/ou na inddstria (sobretudo téxtil,
e em termos de sudeste-sul); 0os 90% restantes estdo concentrados na éarea de servigos pessoais (GONZALEZ,
1979, p.13).
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que as empregadas domésticas sdo as personagens para as quais sempre foram designadas e,
ainda, que precisavam concordar com os baixos salérios oferecidos pelo trabalho. Chica Xavier
relaciona os dois fendmenos, quando afirma que a elas queriam pagar como se fossem
empregadas domésticas e ndo como atrizes que representavam personagens que tinham por
profissdo o trabalho doméstico (ALMADA, 2015). Zezé Mota, indignada, recusa-se a fazer
mais uma empregada doméstica na televiséo, logo depois de seu sucesso no cinema como Chica

da Silva, ficando longo periodo sem trabalhar na emissora, depois da negativa.

E nesse quadro que a tese da Dra. Guiomar Ferreira de Mattos torna-se ainda mais
significante. A autora abre sua discussao baseando-se no Decreto-Lei n° 3851, datado de 1945,
que concede a doméstica o direito ao aviso prévio e prevé um estudo para inclusdo delas num
instituto de previdéncia, além do aviso prévio de oito dias. O Decreto, porém, nao foi
regulamentado nem levado a cabo, segundo a autora, pela sabotagem por parte dos patroes.
Mattos cita também o direito a férias de 20 dias; repouso semanal remunerado; equiparacdo dos
dias de feriado e santificados aos domingos; horério limitado a 12 horas de trabalho (com
intervalo de descanso de uma hora e meia) e a necessidade de indenizacéo, para demissao depois

de 10 anos de trabalho.

Os fatos que envolveram a apresentacdo publica da doutora sdo dramaticos e heroicos.
Na ocasido, Guiomar Ferreira de Mattos falava de memoria o que se recordava da tese, pois 0
relator, que havia ficado com o volume para analise, ndo compareceu até 0 momento de sua
fala. A “sabotagem imprevista”, frisa a autora, tornou-se Motivo para que recorresse as

mulheres interessadas:

Houve uma sabotagem, absolutamente imprevista, devida ao acaso, evidentemente.
Enquanto procuro recordar-me dos outros itens, procuraremos ouvir depoimentos
pessoais de empregadas domésticas que estejam presentes, para aumentar 0s meus
subsidios, concorrendo para melhorar este esbogo, para que, assim, possamos
apresenta-lo mais completo ao | Congresso do Negro Brasileiro para leva-lo a Camara
dos Deputados (GUIOMAR apud NASCIMENTO, 1982, p. 352).

No evento, o Sr. Romé&o da Silva’ pede a palavra, sugerindo que a palestrante ouvisse
as empregadas domeésticas para sanar deficiéncias do seu trabalho, como se ela ndo o tivesse
feito; ao que ela responde que este fora um trabalho realizado junto as empregadas domesticas.
Como nenhuma mulher manifesta-se, ele continua questionando a aptiddo da autora, como se
Mattos desconhecesse o tema de que falava. Todas as provocagdes, contudo, vdo sendo

respondidas e, novamente, o presidente da mesa solicita as mulheres presentes que falem,

7 Julio Romdo da Silva (1917-2013) foi um dos fundadores do TEN, marceneiro na juventude, graduou-se em
Filosofia e Comunicacdo Social, foi ativista, escritor, teatr6logo, poeta, e jornalista em diversos jornais cariocas,
e também, exerceu diversos cargos de destaque no IBGE.
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chamando-as pelo nome: Maria Ferreira Rosa, Neide Guimarées e Elza de Souza. Por fim, a

ultima toma a palavra:

Tenho a dizer somente que a classe das domésticas € uma classe desamparada, € 0 que
0 Sr. Abdias do Nascimento e a D. Maria do Nascimento vém fazendo é muito
importante e todos devem cooperar com esse trabalho. A doméstica ndo tem descanso,
ndo tem médicos, ndo tém advogados. Ha casos de domésticas condenadas, sem
nenhuma protecdo. Peco a todos que ajudem nesse trabalho, para que ele possa ir
avante (ELZA apud NASCIMENTO, 1982, p. 354).

Seguem ao pronunciamento elogioso ao TEN as falas de varios homens, relatando casos
diversos e minimizando o fato de as empregadas domésticas ndo terem seus direitos
reconhecidos e regulamentados. Eles afirmam que as mulheres tém os mesmos direitos que 0s
homens e aquelas que presentes estariam inventando coisas e, ainda, que os direitos de todos 0s
trabalhadores estdo garantidos na Constituicdo. Alguns rebatem que as empregadas gozam de
regalias, por morar na casa dos patrdes; que tém a chave da casa e que esse conflito é uma
questdo entre patrGes e empregadas. Falam ainda da exigéncia de estrangeiros por empregadas
domésticas brancas; da questdo de um salario minimo; da ignorancia das domésticas dos seus
deveres; que lhes falta profissionalizacdo e que um regime de trabalho especial mereceria um
tratamento especial.

Sobre esses e outros questionamentos, ao final da mesa, Guiomar Ferreira de Mattos
revida, argumentando contra a demagogia com que alguns se posicionaram sobre o tema.
Retoma a ideia de que havia falado sim com mulheres negras empregadas domeésticas e frisa

que este é um caso de justica social retardada. Entdo, completa:

Meus senhores: este Congresso ndo €& um congresso racista. Se 0s negros
pretendessem fazer, no Brasil, racismo, estariam praticando suicidio. Racismo, na
expressdo legitima do termo “linha de cor”, ndo existe. Se fossemos fazer um
congresso racista, ja estariamos fechados pela policia. Sabemos que no Brasil a
maioria das empregadas domésticas €é constituida por pessoas de cor
(NASCIMENTO, 1982, p. 363).

E preciso pontuar que o | Congresso do Negro Brasileiro contou com expressiva
participacdo de homens brancos, estudiosos e académicos que, ao final do Congresso, refutaram
a Declaracdo Final aprovada em assembleia. Em seu lugar, trazem um segundo documento,
apoiado pelo antrop6logo Darcy Ribeiro; o que gerou protestos e refutacdo de Aguinaldo
Camargo, reclamando da presenca reincidente de elementos que supdem algo de subterraneo
nas intengdes do movimento negro, para deslegitimar suas acdes. A segunda declaracéo é,

entdo, rejeitada em nova votacéo.

Ainda no mesmo Congresso, foi aprovada uma solicitacdo de verba para uma pesquisa

da Organizacdo das Nagdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) sobre
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as relacOes raciais no Brasil, sugerida por Costa Pinto (posteriormente, realizada por ele
mesmo). Ao mesmo tempo em que participava do Congresso, Costa Pinto tinha uma posicéo
ideoldgica contraria a do povo negro e se utilizava do aval da ciéncia para defender sua posicao,
que caracterizava o movimento negro como “racismo as avessas”. Ainda assim, Costa Pinto
ficou com grande parte dos Anais do Congresso e jamais 0 devolveu, sendo seus textos dados
por perdidos. Por isso, ha grandes lacunas no livro O negro revoltado, no qual constam as teses
defendidas.

Muitas criticas de intelectuais negros da época circundam a pesquisa realizada por Costa
Pinto, acusando o autor de ser tendencioso e apontando diferengas nos procedimentos aplicados
e a decorrente manipulagdo dos dados. Salta aos olhos a declaragéo de Costa Pinto a respeito
das criticas ao seu trabalho, segundo Nascimento (2003, p. 274): “Duvido que haja biologista
que depois de estudar, digamos, um microbio, tenha visto esse micrébio tomar de pena e vir a
publico escrever sandices a respeito do estudo do qual ele participou como material de
laboratério”. Fica evidente em sua declaragdo o tratamento dado pelos ditos cientistas da época
em relacdo aos negros, vistos (tal qual no periodo escravocrata) como ratos de laboratorio,

meros objetos de estudo.

Levando em consideracao a perda dos registros documentais do Congresso, € possivel
que outras mulheres negras tenham participado mais ativamente. Porém, inexistem registros de
suas presencas, além das ja citadas Dra. Guiomar Ferreira de Mattos, Maria de Lourdes Valle

do Nascimento e Elza de Souza.

Outra mulher que se manifesta na mesma mesa é Maria de Lourdes Valle do
Nascimento, mas para tratar da recente fundacéo do Conselho Nacional da Mulher Negra, como
desdobramento do Teatro Experimental do Negro. Desse Conselho, faz parte também a Dra.
Guiomar Ferreira de Mattos como advogada, em defesa das mulheres e homens negros, como
também da regularizacdo dos registros de nascimento do povo negro. Sobre isso, Maria de
Lourdes afirma: “Uma pessoa sem registro ¢ considerada uma pessoa morta” (MARIA DE

LOURDES apud NASCIMENTO, 1982, p. 362).

Maria de Lourdes Valle do Nascimento (que era Assistente Social e prima de Abdias do
Nascimento) foi figura importante na redacdo do jornal Quilombo, cuja primeira publicacdo
ocorreu em dezembro de 1948. Uma das redatoras responsaveis, também assinava a coluna
intitulada Fala a Mulher, com temas variados, como demonstram os titulos das matérias
publicadas nas diversas edi¢des do jornal: “Criancas racistas” (aludindo a um caso de uma

crianca de 10 anos que reproduziu racismo, dizendo que ndo gostava de ver criangas negras e
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brancas misturadas, o que havia visto na creche em que a empregada da familia fora levar a
filha); “Infancia agonizante” (tratando dos temas da infancia e da mortalidade infantil a partir
de dados de S&o Paulo e Rio de Janeiro no final da década de 1930, quando morriam, em média,
duas criancas negras para cada crianca branca. O artigo conclama as maes negras a buscarem
ajuda em todos os niveis para cuidar da sobrevivéncia de seus filhos); “Morro e favela” (o artigo
€ como um poema que versa sobre a vida na favela, do samba que nasceu no morro, do batuque,
da alegria, mas também do descaso das autoridades com rela¢do a miseria vivida no morro, e
do descompasso entre o suor do trabalho e o que se oferece em troca deste); “O Congresso
Nacional de Mulheres e a regulamentagao do trabalho de doméstica” (artigo em que se comenta
a realizag¢do do congresso ¢ um dos temas levados para discussdo pelas mulheres negras); “A
‘Fundacdo Ledo XIII’® ¢ as favelas” (sobre a importancia da sua agdo social dentro das favelas,
com projetos educacionais, de registros de nascimento e casamento ¢ alfabetizac¢do); “Nosso
dever civico” (artigo de conclamacao as mulheres negras a participarem da vida politica, com
0 objetivo de buscar melhores condicGes de vida e de igualdade com os brancos, fazendo valer
a chamada democracia racial pelos meios politicos necessarios) (NOSSO DEVER..., 1950); e
“O Conselho Nacional das Mulheres Negras” (sobre a criagdo do conselho, informando as
principais diretrizes e planos do 6rgdo em busca da melhoria da vida das mulheres trabalhadoras
domeésticas, das criancas, de uma melhor educagdo, em conjunto com o ensino da arte. A autora
chama mulheres brancas e negras a participarem do conselho de forma prética, com acGes
concretas e ndo apenas com teorias). Como podemos observar, 0s assuntos estdo sempre
acompanhados de um viés socioldgico e se voltam para as questdes femininas imbricadas com

o tema do racismo, as quais somos submetidas cotidianamente, perpassando todas as questdes.

Como diretora do Conselho Nacional de Mulheres Negras, que fora instituido
oficialmente em 18 de maio de 1950, Maria Nascimento geria as criagdes da Associacdo
Profissional das empregadas domésticas e de uma academia voltada para as artes domésticas,
teatro e balé infantil. Esses projetos tinham por missdo a superacdo da exclusdo social, nas

palavras de sua diretora, em matéria no Jornal Quilombo:

A mulher negra sofre varias desvantagens sociais. Por causa de seu despreparo
cultural, por causa da pobreza da nossa gente de cor, pela auséncia de adequada
educacdo profissional. Ndo vamos desconsiderar ainda como fator da inferioridade
social desfrutada pela mulher negra, o preconceito de cor existente entre nds e cuja
andlise ndo interessa diretamente a essas palavras que estou dirigindo a todas vocés
que ocorreram para 0 ato de instalacdo do departamento feminino do Teatro

8 Vinculada a Secretaria de Estado de Ciéncia, Tecnologia e Desenvolvimento Social (SECTIDS), a Fundagdo
Ledo XIII atua estrategicamente no enfrentamento da pobreza e risco social, coordenando e executando programas
e projetos sociais, em consonancia com a Politica de Assisténcia Social. Disponivel em:
http://www.leao.rj.gov.br/quem_somos.asp Acesso em: 24 dez. 2018.
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Experimental do Negro. Este movimento de elevacdo cultural e econdmica do povo
de cor, que por pura tatica do seu fundador se denominou Teatro Experimental do
Negro, terd doravante no Conselho Nacional de Mulheres Negras o seu setor
especializado em assuntos relativos a mulher e & infancia. Este departamento feminino
tem por objetivo lutar pela integracdo da mulher negra na vida social, pelo seu
alevantamento educacional, cultural e econdmico (INSTALADO..., 1950, p. 4).

Maria Nascimento entendia o papel da formacao profissional e artistico-cultural sem
separd-lo da constru¢do da cidadania. Na coluna “Fala a Mulher”, sob o titulo Nosso Dever

Civico, a autora conclama as mulheres negras a exercerem o papel de cidadas votantes:

Se n6s mulheres negras do Brasil, estamos mesmo preparadas para usufruir os
beneficios da civilizagdo e da cultura, se quisermos de fato alcancar um padrdo de
vida compativel com a dignidade da nossa condicdo de seres humanos, precisamos
sem mais tardanga fazer politica... Precisamos constituir um exército de eleitoras
pesando na balanca das urnas. Usar o maximo as franquias democraticas que nos
asseguram o direito que é também o sagrado dever civico de votar e sermos votadas
para qualquer pleito eletivo nas proximas eleicdes de 3 de outubro
(NASCIMENTO,1950, p.7).

1.2.2 Danga, Teatro e Concursos de Beleza

Do Conselho Nacional de Mulheres Negras também fazia parte Mercedes Batista, que
comecou seus estudos de bailarina cléssica e danca folclérica num curso de danca dirigido por
Eros Volusia (1914-2003). Ao mesmo tempo, fazia aulas com Yuco Lindberg (1908-1948), até
gue Gilka Machado, mée de Eros, assim que soube que a pupila cursava outra escola, reclamou
ndo ser possivel para a moca manter-se em ambas e, que a Escola do Theatro ndo era para
pessoas “de cor”. Mercedes Batista fez sua escolha e ndo voltou mais a escola de VolUsia
(SILVA JUNIOR, 2007).

Mercedes Batista ingressou como a Unica bailarina negra no corpo de baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, em 18 de marco de 1948, uma excecdo diante do preceito da ndo
aceitacao de bailarinas negras. Pouco antes, em 1945, ocorrera o caso de Consuelo Rios, vitima
de racismo, que ndo pdde sequer inscrever-se no corpo de baile. J& Mercedes Batista fez a
inscri¢do e participou com sucesso das provas que antecederam a final, ndo sem impedimentos.
Sem ser avisada da Ultima etapa, ficou sabendo dos exames apenas quando esses ja estavam
acontecendo. Aos prantos, foi buscar auxilio de um amigo, médico do Teatro Municipal, que
conseguiu que ela seguisse para a etapa decisdria no outro dia, juntamente com os bailarinos
homens. Autorizada a participar da prova, foi aprovada e ingressou no corpo de baile, ainda que

0 contrato assinado ndo lhe garantisse estar em cena o quanto queria e merecia, mesmo tendo
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estudado com nomes importantes da época — Yuco Lindberg (1908-1948)°, Tatiana Leskova
(1922 -)1% ¢ Nina Verchinina (1912-1995)!t. As barreiras raciais a serem vencidas no meio

profissional da danca eram evidentes.

No mesmo ano, Mercedes Batista chegou ao TEN, ganhando um dos concursos de
beleza “Rainha das Mulatas”, que se propunha a valorizar a beleza das mulheres negras. O outro
concurso era intitulado “Boneca de Pixe”, nomes que foram questionados posteriormente, pois
empregavam termos pejorativos, mesmo que em prol das mulheres negras. Se o objetivo era
valoroso, a marca do racismo presente nesses termos era dificil de reverter, como ainda

acontece.

Talvez por isso, os dois concursos tiveram vida curta. Mas, avaliando a iniciativa do

TEN, Abdias do Nascimento comenta sobre as intencdes e objetivos positivos do concurso:

O teatro rebolado sempre incluiu negras e mulatas rebolativas em seu elenco, mas,
quando ¢ hora de falar em “beleza brasileira”, os juizes sempre assumem gostos
helénicos. Importam da Europa e da Grécia Antiga os padrdes do que é bonito. Pura
alienacéo cultural. Houve criticos esquerdistas fazendo confusdo dos concursos com
exploracdo meramente sexual da mulher negra. Essas pessoas ndo compreendiam, ndo
podiam compreender a distancia que nos separava, qual uma linha eletrificada, de tais
preocupacdes. Pois o alvo desses concursos era exatamente por um ponto final na
tradigdo brasileira de s6 ver na mulher negra e mulata um objeto erético, o que vem
acontecendo desde os recuados tempos do Brasil-Colénia (NASCIMENTO apud
LARKIN, 2014, 162).

Os concursos de beleza negra eram comuns nesse periodo, como analisa Braga (2015).
Citando diversos exemplos, tanto femininos como masculinos, o autor pontua que, ao lado do
objetivo de valorizar a beleza negra, buscava-se aliar a perfei¢ao estética as questdes morais e
aos bons costumes, com o intuito de contrapor a imagem negativa dos negros, que reiterava 0s

homens como preguigosos e alcoolatras e as mulheres, como a mulata de “vida facil”.

O concurso “Boneca de Pixe” do ano de 1950 foi patrocinado por Jael de Oliveira Lima,

engenheiro e proprietéario da Oliveira Lima e Cia Ltda, que completava 15 anos de existéncia.

® Estudou balé e arte dramatica na Estonia, chegando a Sao Paulo em 1921. Mudou para o Rio de Janeiro em 1928
a convite de Ricardo Nemanoff (que dirigia a Escola de Dangas em substituicdo a Maria Olenewa). Primeiro
bailarino do Theatro Municipal, destacou-se em diversas montagens. Em 1942, com a transferéncia de Maria
Olenewa para S8o Paulo, assume a dire¢8o da escola e realiza diversas temporadas para o Corpo de Baile. Faleceu
no dia 6 de janeiro de 1948, vitima de ataque cardiaco (MELGAGCO, 2007, p. 17).

10 Nasceu na Franca. Estudou com Lubov Egorova (1880-1972), Anatole Obukhov (1896-1962). Como bailarina
integrou as companhias: Opera Comique de Paris, Original Ballet Russe (como primeira
bailarina). Chegou ao Brasil em 1945. Atuou como Bailarina convidada no Theatro Municipal, nas temporadas de
46/47, e depois assumindo o posto de diretora, coredgrafa, professora e primeira bailarina nos periodos 50/58,
65/70, 79/81 e 87/91. (MELGAGO, 2007, p. 22).

11 Nasceu em Moscou, em 1912, educada em Paris e Xangai, foi aluna de Olga Preobajenska (1870-1962) e de
Bronislava Nijinska (1891-1972). Integrou a Cia |. Rubinstein, Original Ballet Russe, entre outras. Dirigiu 0 Corpo
de Baile no periodo de 1946 e 1947, onde introduziu a técnica de danca moderna. Retornou ao Brasil em 1954
onde fundou sua Cia. e Escola. (MELGACO, 2007, p. 22).
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O ensejo premiou a vencedora com dez mil cruzeiros, em dinheiro. A imprensa negra da época
também dava visibilidade aos concursos, assim como fez o Jornal Quilombo com propagandas
sobre as inscricdes, fotos das candidatas, cobertura da entrega do prémio e, por fim, com uma
matéria contendo foto e entrevista da vencedora. Nas edi¢cbes do Jornal Quilombo, as
propagandas para que as mulheres se inscrevessem no concurso sdo entusiasmadas, como

podemos ver na imagem abaixo:

Figura 1 - Anancio do Concurso de Beleza “Boneca de Pixe”

10.000 CRUZEIROS EM DINHEIRO ALEM DE OUTRCS FREMIOS PARA A "BONECA DE PIXE" DE 1950

0O engenbeirn Dr JTael Ia o desenvolvimento O concurse ton csportive, mas que tem em

Ae Olivelra ¢ um amigo de- valores estét Ia elvi r de Pixe™, inlciativa do Tea 1a base objetives que vio
dicado ¢ desinteressado do zacho brasileira. Ainda ag tro Experimental do Negro Al€m de um simples rosto
movimento que vimos rea- ra temes a grata satisfa e deste periddico, visa ades. DONIO ¢ de um corpo bem
lizande pela melhoria das cdc de anunciar o gesto i trar & malher de cor para 'O
condigbes de vida do negro dalgo desse aristoerata de 2 vida soclal das classes % Inferessadas nesse
brasileiro. Ele nio sé corache que é o Dr. Jarel de mals olovades @a woien so- TS, QNS Bes ARes anie
riores tem conquistado as
aplaude as pecas montadas Oliveira Lima criando « fedade, precurando ainda simpatias gerais de (oda a
pelo Teatre Experimental do  premio que leva o sea pa despertar entre elas o gosto cidade, poderko colher In
Negro, prestigia as nossas trocinie na importancia ¢ pela eugenia, bem como formacées, fazer inscricko,
iniclativas como o Institute Crs 10 000,00 em dinheiro premiar seus dotes de gra- ng Departamento de Publi
Nacienal do Negro, o Semi- destinado & jJovem negra . ca, eleghnela, educacdo € cidade de QUILOMBO, &
nario de Grupoterapia e o gque for eleita “Boncea d cultura. Nio ¢, como se vé, rua Sie José, 110, 1° an-
Musen do Negro, come estimu.  Pixe de 1950™ Dr. Jael de Olivelrs Lima um concurse meramente dar

Fonte: Quilombo: vida, problemas e aspira¢des do negro. Rio de Janeiro, ano I, n. 6, fev. 1950. p. 12. Disponivel
em: http://ipeafro.org.br/acervo-digital/leituras/ten-publicacoes/jornal-quilombo-no-04/. Acesso em: 13 abr. 2017.

A frase: “[...] procurando ainda despertar entre elas o gosto pela eugenia [...]” desperta
atencdo. Ora, como uma mulher negra poderia ter gosto pela eugenia, se a palavra,
evidentemente ligada ao nazifascismo, dizia respeito ao privilégio absoluto dos individuos de
raca branca, definindo-os como “raga pura”? Além disso, no Brasil, um pais miscigenado, é

impossivel definir quem de fato seria, geneticamente, da raca branca.

O excesso de “mistura” ndo fazia jus aos termos da eugenia alema. Segundo Stepan
(2004, p. 335), “o Brasil representava tudo que os europeus consideravam disgénico”. A versao
nacional do tema da eugenia era considerada t&o distante dos ideais de sua origem que motivava

riso para o eugenista britdnico Trounson, como no trecho que segue abaixo:

Aparentemente os brasileiros interpretam a palavra [eugenia] de forma menos estrita
que nds e fazem-na cobrir muitas coisas que chamariamos higiene e sexologia
elementar (sic); e ndo se traca uma distin¢cdo muito clara entre condi¢des congénitas
devidas a acidentes pré-natais e doencas estritamente genéticas. Conflitos familiares,
educagdo sexual e exames e atestados pré-nupciais parecem ser 0s assuntos que mais
interessam aos eugenistas brasileiros, enquanto a genética e a sele¢do natural e social
sdo bastante negligenciadas. A abordagem € mais sociologica que biolégica
(TROUNSON apud STEPAN, 2004, p. 345).


http://ipeafro.org.br/acervo-digital/leituras/ten-publicacoes/jornal-quilombo-no-04/
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Segundo Stepan (2004), esta foi a resposta do eugenista britanico Trounson, em 1931,
ap6s examinar o material sobre eugenia que lhe fora enviado por Kehl. Para o
eugenistaTrounson, a eugenia no Brasil j& nasce “decadente”, priorizando problemas sociais as
verdades da biologia*?. No contexto do antncio, provavelmente, o termo recebe esta dimens&o,
pois se refere as questdes sociais, comportamentais, morais e higiénicas, mas ndo menos
racistas, uma vez que indica que todos os negros estéo fadados a determinados comportamentos

definidos por sua raca, associando-se as consideracdes de Stepan (2004, p. 350):

[...] nas campanhas antialcodlicas da década de 1920. De ha muito encarado como
problema social e moral caracteristico da populagdo pobre e negra, particularmente, o
alcoolismo foi reformulado como ‘inimigo da raga’ porque o ‘vicio’ provocaria
condi¢Bes hereditérias ligadas ao crime, a delinquéncia juvenil, a prostituicdo e as
doencas mentais entre os pobres das zonas rurais e urbanas.

A Sociedade Eugénica de Sao Paulo, fundada em 1918 por Renato Kehl (partidario da
eugenia ao modo alemao), ainda que fortemente racista, contornou o dilema dos pressupostos
da eugenia e estabeleceu como premissa a higiene, a saide e a moral como fundamentos, como

podemos ler no texto abaixo:

[...] a histdria da eugenia no Brasil deve ser vista como parte de um entusiasmo
generalizado pela ciéncia como ‘sinal’ de modernidade cultural. O extraordinario
sucesso das campanhas de saneamento contra a variola, a peste bubdnica e a febre
amarela lideradas por Oswaldo Cruz entre 1902 e 1917 havia dado grande status as
‘ciéncias sanitarias’ e estimulara o crescimento de uma classe médica e profissional
de orientagdo cientifica cada vez mais visivel e integrada nas organizacfes federais e
estaduais encarregadas da elaboracao de politicas. (STEPAN, 2004, p. 337).

O convite da chamada no anuncio do TEN, portanto, deixa entrever essa mesma
“traducdo” nacional para os ideais fascistas, disfar¢ados de ciéncia higienista, que se replicava
num ideal de beleza negra. Se ndo podemos deixar de marcar a ambiguidade presente no
chamamento para a inscricdo no concurso, tampouco, ela passa despercebida nos termos dos
préprios nomes dados aos eventos de beleza, conforme o comentario de Martins (1995, p. 79

grifos do autor):

E interessante observar no préprio titulo dos concursos de beleza, a reproducéo de
uma nomenclatura que, de certa forma, reproduz a discriminacdo utilizada
socialmente, na medida em que os termos mulata e pixe [sic] manifestam gradacdes
de cor e fenotipo. Esse recurso, ainda que proponha valorizar a beleza da mulher
negra, manifesta certas ambiguidades e conflitos que marcaram algumas atividades
do TEN.

2.0 Primeiro Congresso Brasileiro de Eugenia, realizado no Rio de Janeiro em 1929, sob a presidéncia de Roquette
Pinto, teve a adesdo de cerca de 200 profissionais, das areas médicas, autoridades de servigos estatais de psiquiatria
e higiene, além de jornalistas e deputados federais interessados no assunto. Sobre a composicdo da primeira
sociedade de eugenia no Brasil, Stepan (2004) pontua que ndo havia mulheres entre os membros e que apenas dois
deles ndo eram doutores, esclarecendo que a época, eram considerados doutores apenas médicos e advogados.
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A palavra “pixe” ¢ altamente pejorativa, operando como um eufemismo que nao trai sua
raiz preconceituosa. No Dicionario Houaiss (2009), consta no verbete “piche - substancia
resinosa, de cor negra e muito pegajosa, que se obtém a partir da destilacdo do alcatrdo ou da
terebintina.” e que serve para tapar buracos ou para calcamento de ruas e estradas, deixando
implicito a inferiorizagdo dos que séo qualificados pelo termo. O mesmo pode ser dito do termo
“mulata”. Em Casa Grande e Senzala, Gilberto Freyre repete o ditado popular, também citado
por Handelmann em Histdria do Brasil, de 1931: “Branca pra casar, mulata pra f..., negra pra
trabalhar” (FREYRE, 2003, p. 72). Freyre relata que a mulata seria a parceira preferida dos
portugueses para o0 amor fisico, sendo marcada desde logo pela fungédo de objeto sexual; o que
determina ainda a posicdo da mulher negra de pele escura como de maior inferioridade, assim
como a superioridade absoluta da mulher branca. Sobre essa construcdo social da mulata,
escrevem Angela e Onik’a Guillian (1995, p. 529):

S&0 poucos os provérbios que ressoam como aquele divulgado por Gilberto Freyre na
sua obra classica sobre a sociedade escravocrata [...] O comego velado daquele dito
supostamente seria para 0 homem brasileiro a vida perfeita e porém, a subordinacéo
simbdlica socioecondémica da mulher negra existente nas outras antigas economias de
plantacdo colonial do hemisfério sugere que a aceitacdo desta ideologia chega muito
além do Brasil. Acima de tudo tal frase revela a natureza auténtica do encontro entre
0s povos nas Américas embora varias Narrativas Mestras romantizem as
consequéncias da unido entre as racas.

Na construcdo da imagem da mulata, reside um traco marcante da cultura escravocrata,
na coisificacdo da mulher negra, escondido sob a “pele” do encontro amoroso miscigenado e
da democracia racial. A exploracdo de sua suposta sensualidade exacerbada, imagem usada
inclusive por sucessivos governos em propagandas institucionais relativas ao carnaval no Brasil
e voltadas para o turismo nacional e internacional, estende para 0s tempos modernos e

contemporaneos essa mesma natureza de exploracao.

Outros autores também trazem questionamentos sobre o termo mulata, entre eles,
Sacramento (2013) e Corréa (1996), além de Gonzalez (1984), que traca paralelos entre
mucamas, amas de leite, empregadas domésticas e mulatas, expondo como estas ultimas
brilham no carnaval por alguns dias para, depois, retornarem as suas realidades, longe do
glamour das avenidas e expostas ao racismo e outras exploragdes cotidianas. Giacomini (2006),
tratando do tema dos cursos de mulata, constata que entre as mulheres negras que buscavam
profissionalizar-se como “mulata”, restava a preocupagdo de ndo serem identificadas como
prostitutas, motivo pelo qual buscavam a profissionalizacdo, tentando fugir ao estigma

frequentemente atribuido a elas.
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Assim, ndo é dificil imaginar o peso da tarefa de, no final da década de 1940 e comegos
dos anos 1950, transformar em positivos epitetos tdo marcadamente racista. Mesmo que
guardasse tal pretensdo, o0 TEN néo tinha forca de combate suficiente em suas a¢des naquele

momento para eliminar totalmente dos concursos o olhar do branco.

Mas, voltando as mulheres do TEN. Apos vencer o “Rainha das Mulatas”, Mercedes
Batista passou a integrar o grupo como bailarina, coredgrafa e colaboradora. Participou
ativamente das diversas atividades do grupo; coreografou a peca Aruanda; participou da
homenagem a Albert Camus em visita ao Brasil, em 1948, e esteve presente na Conferéncia
Nacional do Negro de 1949 e no dia 13 de maio, numa mesa de discusséo presidida por Paulo
Vanorden Shaw, um dos representantes da Organizacdo das Nagfes Unidas (ONU). No |
Congresso do Negro Brasileiro, em 1950, participou da solenidade de criacdo do Conselho de
Mulheres Negras, compondo a mesa diretora, pois seria uma das orientadoras do balé infantil,

cuja aula inaugural foi feita por Katherine Dunham?3,

Mercedes Batista esteve presente na aula inaugural e nas primeiras aulas do curso de
balé infantil - a primeira delas, aberta ao publico no teatro lotado. A bailarina ministrou poucas
aulas, porque participou de uma selecdo para uma bolsa de estudos nos Estados Unidos da
América (EUA), na escola de Dunham e foi selecionada, ficando fora do pais durante um ano,
para realizar os estudos desta bolsa. Segundo Melgaco (em entrevista feita com Consuelo Rios),
Consuelo teria afirmado que a escolha de Mercedes Batista para a bolsa de estudos foi

influenciada por Abdias do Nascimento, que indicou o0 nome da bailarina.

Em 1953, Batista funda o Ballet Folclorico Mercedes Batista, que durou 40 anos. Para
sua manutencao, o grupo atuava em diversos meios, como nos teatros de revista e no carnaval.
No teatro de revista foram muitas atuacdes, mas 0 grupo atuava apenas como uma atragdo
paralela, numa espécie de show, de acordo com Melgago (2007). A autora cita algumas das
revistas das quais Mercedes Batista participou, coreografando, recrutando bailarinos ou atuando
(e, as vezes, em todas essas fungdes), entre elas, Agora a coisa vai (1956), Rumo a Brasilia
(1957), E tudo Juju- Fru-Fru (1958), Tem Nheco-nheco na lua (1959), Rei Momo em Travesti

(1961) e Quero essa mulher assim mesmo (1962).

Em 1955, o Ballet Folclérico Mercedes Batista excursionou pelo Uruguai e Argentina,

quando teve problemas com o empresario, Ramon Shelber. Segundo Elza Soares, que na eépoca

13 Katherine Mary Dunham (1909 - 2006) mulher negra, americana, dancarina, coredgrafa, educadora e ativista
social, dirigiu sua propria companhia de danca por muitos anos.
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trabalhava no grupo, o empresario fugiu com todo o dinheiro, deixando todos sem condigdes
de se manterem no pais, até que Batista pediu ajuda a Embaixada Brasileira. Os relatos do
evento trazem controvérsias que nos lembram, ainda uma vez, do preconceito que circunda as
artistas negras e o fio estreito entre a profissionalizacdo em danca e a exploracdo do corpo em
outras instancias: dizem que as bailarinas se prostituiram para ndo passar fome, enquanto outros

defendem que s6 se prostituiram as que ja o faziam no Brasil.

Em 1962, eles partem em mais uma turné pela Argentina e Uruguai, dessa vez sem
nenhum percal¢co. Em 1964, estdo novamente no Uruguai, em Montevidéu com o espetaculo
Brasilia. Mas, apesar de tanto trabalho e sucesso internacional, o reconhecimento de seu
trabalho n&o teve lugar no Brasil. A artista resume:

Mercedes explica que as viagens sdo consequéncia de sua projecdo 14 fora e ressente-
se muito do pouco valor que Ihe ddo no Brasil: - S6 depois que larguei 0 meu balé,
pude fazer algo de concreto para ganhar fama e dinheiro. Foi preciso partir como
imigrante e dar aulas em outras terras. (MELGACO, 2007, p. 91).

Depois do concurso vencido por Mercedes Batista, que a levaram ao TEN e a
profissionalizagdo, outros se seguiram: o primeiro Concurso Boneca de Pixe ocorre entre
janeiro e maio de 1948 e em julho do mesmo ano, € promovido o segundo concurso Rainha das
Mulatas. Este foi o ultimo concurso realizado pois, de acordo com Abdias do Nascimento, ainda

que ja tivesse se tornado tradicional, seus objetivos comecaram a se desviar.

A acdo mais efetiva das mulheres negras foi nos primeiros anos de efervescéncia do
TEN, de 1945 atée 1950. Além dos concursos de beleza, €, principalmente, nas encenacfes

teatrais que merecem ser destacadas suas participacdes, como poderemos verificar a seguir.

Comecaremos pelo destaque a mais jovem integrante do TEN, Agostinha Reis, que
ingressou no TEN aos 12 anos de idade. Ela era filha de Maria Bahiana, que vendia quitutes em
frente do Clube do Abacate no Rio de Janeiro, onde se reuniam os trabalhadores negros da
regido. Foi por meio do trabalho da mée que Agostinha Reis conheceu Abdias do Nascimento,
que a chamou para participar do inicio das atividades do TEN. Ela participa da primeira obra;
integra o grupo Brasilianas, de Solano Trindade e, na década de 1950, vai para Alemanha com

0 grupo. L4, casa-se, constitui familia e torna-se Agostinha Hampfel Reis.

Arinda Serafim era empregada doméstica e também participou da fundacdo da
Associacdo de Empregadas Domésticas em 1950. Como atriz, foi a primeira protagonista da
peca O Imperador Jones, de Eugene O’Neill.
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Marina Gongalves, outra das fundadoras do TEN, era roupeira e trabalhou como atriz
nas pecas O Imperador Jones, O filho prodigo, de Lucio Cardoso (como Selene), Filhos de
Santo, de José de Morais Pinho (como Ana), e em Todos os Filhos de Deus tém asas, de Eugene
O’Neill (como Madame Harris). No arquivo do Instituto de Pesquisas e Estudos Afro-
Brasileiros (IPEAFRO), o critico Manoel Armando (em critica no Jornal Diéario dos Estados,
de 17 de julho de 1946) indica a obra e comenta que “Marina Gongalves e Ruth de Souza

demonstram tendéncia para o teatro e tendéncia que devera ser aproveitada e desenvolvida”

(ARMANDO, 1946, s.n.).

Ilena Teixeira foi a personagem principal de Todos os Filho de Deus tém asas, Ella
Downey. Em outra critica, do Jornal do Cancioneiro, de 18 de julho de 1946 (também do
arquivo IPEAFRO) ha o seguinte comentdrio: “Os papéis principais estiveram a cargo dos
artistas Sr. Abdias Nascimento, no personagem “Jim Harris”, e a Sra. Ilena Teixeira, em “Ella

Downey. Ambos jus aos aplausos que receberam” (JORNAL DO CANCIONEIRO, 1946, s.n.).

Dentre as duas atrizes que tiveram maior destaque, com projecdo nacional e
internacional e realizando trabalhos também no cinema e na televisdo, a primeira a citar € Ruth
de Souza. A atriz trabalhou no periodo de maior efervescéncia teatral do TEN, tendo atuado em
diversas obras, inclusive na primeira encenacdo de O imperador Jones (onde interpretou uma
velha nativa, na segunda temporada). Também esteve em outras obras de grande importancia
para o periodo e para o grupo, tais como: O filho Prédigo, de Lucio Cardoso (como Aila);
Filhos de Santo, de José de Morais Pinho (como Lindalva); Aruanda, de Joaquim Ribeiro
(como Tia Zéfa); em Todos os filho de Deus tém asas, de Eugene O’Neill (como Hettie); e em
Othelo, de Shakespeare (interpretando Desdémona). A critica do jornal Diario Trabalhista (em
arquivo do IPEAFRO) traz o seguinte comentario sobre a interpretacdo da atriz: “Ruth de Souza
conseguiu transmitir com intensidade o nervosismo de “uma velha escrava” em fuga do palacio
imperial. Sua voz angustiada e aflita refletia as esperancas de todo o seu povo sedento de
liberdade” (DIARIO TRABALHISTA, [19-], 5.n.)

A segunda atriz do TEN de maior projecdo é Léa Garcia. Garcia abandona a casa dos
pais aos 16 anos de idade, porque faltava as aulas do colégio para ver pecas e participar de
leituras de poesias com Abdias do Nascimento (ALMADA, 1955). Em entrevista, ela revela
que ndo queria ser atriz, pois achava que ndo levava jeito, mas que Abdias do Nascimento
insistira para que ela interpretasse a personagem Ifigénia, de Sortilégio — Mistério Negro.
Segundo a propria Léa Garcia, ela entrou no TEN num momento em que Ruth de Souza ja ndo

fazia parte do grupo e as pecgas ja ndo ocorriam com tanta frequéncia. Mas interpretou ainda
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outras personagens, nas obras Rapsodia Negra, de Abdias do Nascimento, e O filho Prédigo,
de Lucio Cardoso.

Ainda em entrevista, Léa Garcia comenta sobre seu interesse pela escrita e revela ter
diversos poemas e obras teatrais jamais encenadas (ALMADA, 1995). Isso nos faz constatar 0s
impedimentos para uma mulher negra impor-se como dramaturga e escritora, pois que ela
acumulava, e acumula, uma dupla discriminacéo, de género e raca. 1sso, mesmo num grupo que
se predispde a questionar e quebrar padrbes sociais hegemdnicos. Este pode ter sido 0 motivo

de ndo haver uma Unica dramaturgia escrita por mulheres no repertério do TEN.

Heloisa Hertd, Estela Delfino e Matilde Gomes interpretaram as trés Filhas de Santo de
Sortilégio — Mistério Negro, enquanto Ana Pelucci fez parte da Teoria das la6s, juntamente
com Marlene Barbosa e Concei¢do do Nascimento. Deise interpretou Laurinda, na obra Filhos
de Santo, de José de Morais Pinho, Luiza Barreto Leite, Zeni Pereira e Noemia Santos; Célia
Azevedo interpretou Leonor, na pega O Castigo de Oxala, de Romeu Crusoé, e Lenir Elisa, na

mesma obra, interpretou Rita.

Milca Cruz era a responsavel pelo curso de datilografia do Conselho Nacional de
Mulheres Negras; Marietta Campos Damas era técnica administrativa. Ela foi casada com Léon
Damas, co-fundador e poeta da Négritude. Sobre Elza de Souza, Antonieta, Neusa Paladino,
Maria D’ Aparecida, Dulce Martins, Ana Maria, Célia Azevedo e Lenir Elisa, ndo conseguimos
localizar até 0 momento suas efetivas participacdes, embora seus nomes sejam citados em
algumas das obras estudadas. Também, pouco descobrimos sobre a atuacédo especifica no TEN
de Thereza Santos (de quem falaremos mais adiante), embora tenha sido muito importante no
teatro e uma militante do Movimento Negro Unificado, permanecendo durante muitos anos na

sua linha de frente.

No periodo em que o Teatro Experimental do Negro empreendeu sua jornada pela
valorizacdo dos negros e das negras, engajando-se a uma luta para que eles e elas ndo fossem
relegados as posicoes desvalorizadas, homens e mulheres negras foram adquirindo consciéncia
de seu valor humano, de pessoa dotada de capacidades cognitivas, afetivas, culturais e artisticas.
No movimento ali gerado, as mulheres negras ganharam espaco em diversas fungoes, entre elas,
as de empregadas domésticas, roupeiras, atrizes, modelos em concursos de beleza, datilografas,
bailarinas, assistentes sociais, pesquisadoras e advogadas. Ainda que sua participacdo tenha
sido basilar, a memdria histdrica, disseminada nos registros oficiais, ndo destaca sua presenca

nos campos de tomada de decisdo, reconhecendo sua presencga nos territorios de acéo tidos



37

como “naturalmente afeitos” a elas, a saber, na pedagogia, no apoio as tarefas de secretaria e

no palco.

1.3 BREVE PERCURSO SOBRE AS PERSONAGENS NEGRAS NO TEATRO
BRASILEIRO

Mendes (1979), em sua analise sobre as personagens negras, resume que, de um modo
geral, as representacfes dos negros no teatro brasileiro, por um longo periodo, estiveram
atreladas a historia da escraviddo. Sua chave era a subserviéncia, pois que se relacionavam com
as funcdes ou caracteristicas atribuidas aos negros e as negras pela classe dominante, o que

dificultava sua ascensdo social (e, do mesmo modo, como personagens teatrais).

Este tipo de estratificacdo social era mantido por diversos fatores, mas evidentemente,
tendo o racismo como fator determinante. Entenda-se 0 racismo como uma suposta
superioridade exercida por uma raga sobre outra, neste caso, a raca branca sobre a negra, numa
relacdo onde a maioria branca, ndo numérica, mas detentora dos meios de producdo,
econdmicos, culturais e de comunicagdo, pode manipular as estruturas do Estado para manter
uma parcela menos favorecida subjugada. O racismo gerou um terreno fértil para a criacdo de
personagens estereotipados, que deixaram novo rastro de preconceitos e distor¢des varias, que

podemos observar até os dias de hoje.

Conforme aponta Mendes (1979), na segunda metade do século XV1II, pelo desinteresse
de atores brancos, o teatro no vice-reinado era realizado por artistas negros (além de indigenas,
mulatos e outros “marginalizados”), muitas vezes pintados de branco para representar o branco:
0 teatro ndo era visto com bons olhos e, quando isso mudou, 0s negros passaram a ser rejeitados.
A partir de entdo, vigora a ideia de que ndo havia atores ou atrizes negras para representarem a
si mesmos nas obras teatrais, motivo pelo qual os diretores optavam por trabalhar com atores
brancos pintados de negro, fazendo uso do blackface para as poucas personagens negras de

alguma notoriedade.

Sobre o termo blackface, é preciso contextualizar que foi um pratica amplamente
utilizada para preterir a participacédo de pessoas negras, tanto no teatro, quanto no cinema, como
forma de impedir que pessoas negras representassem a si mesma, deste modo, pessoas brancas
tinham o rosto pintado de preto, no Brasil podemos citar casos como: A cabana de Pai Thomas

(1969), novela em que o protagonista era negro, mas interpretado por Sérgio Cardoso pintado
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de preto, no teatro Anjo Negro de Nelson Rodrigues (1948) onde o ator Orlando Guy , também
trazia o rosto pintado de preto para interpretar o protagonista negro. Nos humoristicos essa
pratica sempre esteve presente como forma de ridicularizar a pessoa negra, fazendo dela motivo
de chacota, como a personagem Adelaide, num destes programas, no qual o ator pinta o rosto
de preto, coloca uma peruca com cabelos crespos, uma prdtese com poucos dentes e pede
dinheiro no metrd, sobre sua aparéncia Adilson Moreira aponta:

A negritude da personagem era o fator-chave nesse processo. E claramente um humor
fisico, no qual o ator fazia questdo de acentuar certas expressdes faciais para acentuar
0 que era entdo apresentado como uma aparéncia horrenda. Sua cara pintada de preto
e seu nariz de borracha foram elaborados para fazer as pessoas rirem por ela
representar o que é sempre referido como exemplo maximo da feiura. (MOREIRA,
2018, p.77-78).

Em sua insignificancia construida, as personagens dos negros e das negras carecem de
vontade propria e apenas servem aos seus senhores, como se essa fosse a verdadeira condigdo
dos negros e das negras, mesmo diante de uma realidade social em que ja existia uma grande
quantidade de escravizados libertos. No periodo pds-abolicdo, o desinteresse dos autores,
segundo Mendes (1979), é deliberado, como se o teatro também quisesse esquecer o periodo
escravocrata, apagando a personagem negra de suas histérias, assim como quis fazer Rui
Barbosa, entdo Ministro da Fazenda, quando manda queimar grande parte dos documentos

relativos ao trafico de escravizados.

Quando do retorno a presenca das personagens de negros e negras nas comédias de
costumes da primeira década dos anos 1900, sdo recuperados os esteredtipos mais comuns, mais
uma vez, com as personagens ocupando o lugar subalterno: ‘[...] empregadinhos e
empregadinhas mulatos, confiados, criadores de caso, mas bondosos e afeicoados as familias
gue os empregavam, tornaram-se 0s complementos quase obrigatdrios das comediazinhas que
faziam as delicias do publico espectador” (MENDES, 1979, p. 198-99).

Nesse quadro, destacamos a existéncia de um teatro negro de comédia que teve bastante
repercussao a época, apesar de ter durado pouco mais de um ano, a Companhia Negra de
Revistas (1926-1927). Ndo se tratava de um teatro de militancia social e politica, no sentido
que se pode atribuir ao TEN, mas ja havia ali a proposta de colocar atores negros em cena,

provocando um modo singular de se fazer teatro.

A Companhia Negra de Revistas foi iniciativa de De Chocolat, nascido Jodo Candido
Ferreira na Bahia, em 1887, e depois radicado no Rio de Janeiro. O artista negro reuniu outros

artistas negros para a criacdo da companhia, que obteve certo sucesso durante sua existéncia,
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contando com a presenga de diversas mulheres negras como coristas ou mulatas em suas

revistas, além de uma orquestra comandada pelo maestro e compositor Pixinguinha.

Antes, numa parceria que acaba em desavencas com o entdo socio, Jaime Silva, De
Chocolat havia criado a Companhia Ba-Ta-Clan Preta. Mas, no comando da Companhia Negra
de Revistas, torna-se o criador de um novo género reconhecido, intitulado “teatro negro”, o que
segundo Barros (2005) Ihe causou muitos contratempos e aborrecimentos, pois foi alvo de
ataques de cunho racista. A reacdo tradicionalista foi peremptoria, muito embora as personagens
negras da companhia nao diferissem daquelas de outras revistas, mas com o grande diferencial
de ser a Companhia Negra de Revistas um agrupamento profissional composto,
majoritariamente, por pessoas negras. Barros (2005) concorda com este ponto, a julgar pelo
trecho abaixo, extraido da introducédo de seu livro sobre a companhia e seu papel para o teatro

negro:

Esta atravessou as trincheiras do conservadorismo “racial” e foi saudada pelo
revisionismo complacente, numa época sem alguma contengdo “politicamente
correta”, ainda longe da Lei Afonso Arinos, em meio a expressdes € juizos
enfaticamente racistas. Mas pouco serviu para fazer com que o debate a respeito da
situagdo do negro brasileiro se instalasse, quase nada provocando além do palco, nem
mesmo na “imprensa negra”, entdo muito preocupada com o “reconhecimento do
cidaddo de cor” (BARROS, 2005, p. 19).

Segundo Barros (2005), o movimento preocupado com a marginalizagdo dos negros no
Brasil que se fortalece a partir dos anos 1920-30, no inicio do periodo da Republica, acontecia
em muitas frentes, mas ainda ndo com forca suficiente para confrontar politicamente a
hegemonia conservadora branca. Dai as aparentes discordancias entre as posi¢des das
agremiagGes, do movimento teatral, dos grupos politicos e da chamada imprensa negra®*.

A primeira revista apresentada pela Companhia Negra de Revistas chamava-se Tudo
Preto e contava com trés estrelas, Dalva Spindola (vedete e cantora), irma de Araci Cortes®®,
Djanira Flora e Rosa Negra. A revista obteve boa repercussdo: além de criticas individuais
elogiosas, 0s jornais traziam comentarios alusivos a revista como um todo, conforme a critica

abaixo:

S6 mesmo um trabalho paciente teria conseguido que criaturas que, ha sua quase
totalidade, jamais pisaram num palco, os resultados verificados, comportando-se, ndo

14 Sobre a imprensa negra paulistana Carvalho (2009) traz uma apresentacdo dos jornais do periodo e sua
importancia e relagdo com os movimentos negros, apontando os momentos histéricos de manutengao e desmonte
dos movimentos negros e de seus jornais, um deles A voz da Raga (1933) criado pela Frente Negra Brasileira, e
sobre a importancia da existéncia de uma imprensa negra, traz a fale de Roger Bastide: “A cria¢do do periddico
marca a passagem da reivindicagao jornalistica a reivindicacdo politica” (BASTIDE apud CARVALHO, 2009, p.
9).

15 Para a musica brasileira, ela foi e continua sendo a mais linda flor, Araci Cortes. Seu nome de batista era Zilda
de Carvalho Espindola. Nasceu no Rio de Janeiro em 31 de marco de 1904, vindo a falecer em 08 de dezembro de
1985 (FUNARTE, 2013, on-line).
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s6 os improvisados artistas, mas também o grupo de “black-girls”, de forma a
impressionar satisfatoriamente a sala. E se as primeiras figuras da “troupe” boa conta
deram dos seus respectivos papéis, as coristas nada Ihes ficaram a dever, afinadas,
pisando a cena com desembaraco, seguras e uniformes nas marcacBes. Cantando,
faziam-se todas compreender, mesmo em conjunto, tais os cuidados de pronunciag&o.
E isso muito contribuiu para o éxito do desempenho (QUINTILIANO apud BARROS,
2005, p. 89-90).

No teatro de revista a partir da década de 1920, as coristas passam a ser mais dancarinas-
atrizes que cantoras. A transformacdo significa ndo apenas o0 crescimento dos numeros
coreograficos e “quadros de fantasia”, mas a exibicdo mais acentuada da movimentacéo e da

corporeidade. Nas palavras de Cascaes (2013, p. 98):

[...] o corpo comunicava narrativas simbélicas e significados culturais presentes na
sociedade, tal como a busca pela brasilidade, num cruzamento de informagdes
presentificadas nele mesmo, reelaboradas e resignificadas, perpassando desde estilos
e técnicas de danga incorporadas junto a producéo da cena dos nimeros de canto e
danca, até as apropriagdes de elementos da construcdo de identidades sociais.

Nas décadas seguintes, o lugar das “black-girls” divide-se entre a musica, 0 canto e a
danga, assim como passa a assumir elementos da “brasilidade”, por meio da tipificacdo das
personagens associadas ao repertorio cultural do samba. Disseminam-se nas revistas as
personagens-tipo das baianas revisteiras, de personalidade forte, oposta ao carater das
personagens das ingénuas. Mais brejeira, sedutora, maliciosa, as baianas eram as rainhas do
duplo sentido e da luxdria. Muitas das baianas eram brancas, algumas até de origem europeia.
Com perfil mais “brasileiro”, a primeira baiana mais conhecida foi Aurélia Delorme,
provavelmente mulata'®, depois substituida por Araci Cortes (Zilda de Carvalho Espindola,

também conhecida como Linda Flor), de tez mais clara.

Ainda que as intérpretes pudessem ser ou nao negros, com sinais fenotipicos de
negritude mais ou menos evidentes, a personagem-tipo da Baiana, por vezes, confundia-se com
amulata. A descrigdo da atuacdo de Jilia Martins!’, reconhecidamente afrodescendente, muito
conhecida por sua atuacdo como vedete, demonstra essa associacdo confusa entre
comportamento cénico convencionado, o papel da mulher negra nos palcos e na sociedade

brasileira, identidade de raga-etnia e cor da pele da intérprete:

16 Como chama atengdo Ant6nio Herculano (2000:24), a revista se tornou a corporificacdo da cultura de rua,
consolidando a imagem do carioca mestico, que mais tarde intentaria se tornar também a imagem simbolo do
proprio brasileiro. Assim, a “constru¢do de um corpo e um gesto carioca pode ser exemplificada no rebolado de
Aurélia Delorme, primeira vedete mulata”, e encontrava seu endere¢o certo nos teatros da Praga Tiradentes
(PEREIRA, 2002, p. 134).

17 Sobre a artista, Lopes (2008) comenta: “Julia Martins foi a primeira atriz de que encontrei registros de
reconhecimento explicito de sua condicdo de mestica na imprensa, sem que isso fosse considerado um handicap.
Comegou sua carreira ainda crianga, huma companhia de teatro espanhola. Pelas menc¢des as suas primeiras
performances, torna-se claro que seu talento de cantora alimentou o seu sucesso. Seu aparecimento nos palcos
profissionais cariocas quebrou barreiras raciais” (LOPES, 2009, p. 87).
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[...] pbs tanta denguice, tal requebro no olhar, no jeito de andar. Era a mulata mais
auténtica que se poderia desejar no desempenho de pecas. Nenhuma outra artista como
Julia Martins simulava cuspir ao longe entre dentes, nenhuma entremeava com tanta
vontade, na garotinha crespa, uma flor ou fazia saltar do pé o chinelo a baiana.
(ANUARIO CASA DOS ARTISTAS apud BARROS, 2005).

Assim como a prética do black face era vista como natural na cultura teatral dos anos
1750, mesmo em fases posteriores podemos acompanhar nos estudos de Mendes (1979) uma
quantidade expressiva de pecas encenadas que mantiveram o uso deste recurso. Fazendo parte
desta lista, que atravessa os séculos XI1X e XX, esta a peca Anjo Negro'8, de Nelson Rodrigues,
encenada com a direcdo de Ziembinski em 1948. A montagem trazia o ator Orlando Guy
pintado de negro e de nada adiantaram os protestos do dramaturgo, que queria Abdias do
Nascimento como o protagonista, Ismael. Sua presenca em cena, porém, foi proibida pela
censura institucional vigente; episodio sobre o qual o proprio Abdias do Nascimento discorre,

com ironia cabivel:

[...] impuseram as autoridades uma condicdo: que o papel principal de Anjo Negro
fosse desempenhado por um branco pintado. Temiam, naturalmente, que depois do
espetaculo o Ismael, fora do palco e na companhia de outros negros, saisse, pelas ruas
cagando brancas para violar [...] (NASCIMENTO, 1997, p. 77).

A razdo empregada para a presenca dos atores brancos no lugar dos negros e das negras
— utilizada também para a ndo criacdo de personagens negras — responde a um problema
sistémico, mais estrutural, a saber, as relacbes complexas e desiguais estabelecidas entre
dominacdo, prazer e diminuicdo das pessoas negras por meio da sua ridicularizacdo desde a
escravidao. Conforme afirma Dias Gomes citado por Mendes (1993, p. 175): “A razdo
fundamental é a falta de bons atores negros. E, claro, na raiz dessa deficiéncia esta a opressdo

sofrida pela raca negra”. Nelson Rodrigues reitera a opinido do colega escritor:

Acho, isto é, tenho a certeza de que é pura e simples questdo de desprezo. Raras
companhias gostam de ter negro em cena; e quando uma peca exige o elemento de cor,
adota-se a seguinte solucdo: brocha-se um branco. Branco pintado — eis o negro do
teatro nacional. [...] E preciso uma ingenuidade perfeitamente obtusa ou uma ma fé
cinica para se negar a existéncia do preconceito racial nos palcos brasileiros. Os artistas
de cor, ou fazem moleques gaiatos, ou carregam bandeja ou, por ultimo, ficam de fora
(RODRIGUES apud DOMINGUES, 2011, p. 52).

Em 1994, uma nova montagem de Anjo Negro com elenco negro contou com as
participaces de Léa Garcia, Jacyra Silva, Ruth de Souza e Anténio Pompeu, mas segundo
Nascimento (1997) o contetdo foi preterido, em favor da dimens&o erotica. Cortes no texto

foram realizados, com o objetivo mais uma vez de esvaziar a questdo racial.

18 Abdias do Nascimento considerava Anjo Negro como uma dramaturgia negra, tanto eu ela faz parte da antologia
Dramas para Negros e Prologo para Brancos, que redine obras da dramaturgia negra, escritas para o TEN.
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No final da década de 1960/70, autores criam obras dramatirgicas com algumas
personagens negras bem definidas e outras ambiguas, mas sem fugir das mulatas ou morenas
belas e sensuais, das “negrinhas” jeitosas e dengosas (que enfeiticam os senhores), e dos negros
fortes e maes pretas (MENDES, 1993) e cita algumas: As confrarias de Jorge Andrade (1969),
O Evangelho segundo Zebedeu de Idibal Piveta (1971); O segredo de Sdo Cosme quem sabe é
S&o Damido de Miroel Silveira (1979). Pais Jodo e outras personagens dessa qualidade néo séo
seres individualizados, portadores de autonomia e singularidade. A desumanizagdo expressa na
estereotipia, deliberadamente ndo realista e depreciativa (além de baseada numa visao
essencialista do que é uma pessoa negra) confirma o abuso nas representacdes dos negros e das
negras, que Mendes (1979) avalia como uma maioria, de personagens escravizados e resignados

com sua condicao.

Flores (2011) destaca entre as producdes do periodo a peca O Auto da Compadecida
(1955), de Ariano Suassuna, que traz um Cristo negro. Em entrevista com Suassuna, vemos que
o dramaturgo, chocado com o tratamento dado aos negros no EUA, altera a personagem de um
Cristo branco para negro. Assim, na montagem de 1959, no Recife, a personagem é
representada por um ator negro, o baiano Mario Gusméao. Sobre esta decisdo, analisa Jeferson

Bacelar:

Entre outras formulagdes originais, Ariano Suassuna apresentou o Cristo negro, o que
oferece lugar a uma discussdo popular sobre a questdo racial, além da prépria
perspectiva do autor, admitindo a pertinéncia da democracia racial. Mais: ele expunha
o idedrio presente em todo o Brasil republicano, ou seja, racistas eram 0s americanos.
Porém, embora o Cristo ressalte que tinha nascido branco, ndo deixava, naquele
momento, de ser uma ousadia e uma provocacdo, em relagdo a Igreja e aos valores
socio-raciais estabelecidos na sociedade brasileira, apresentd-lo como negro.
(BACELAR apud FLORES, 2011, p. 312-3).

O sentido de provocacao do gesto de Suassuna ressoa nos protestos em torno da proposta
do TEN de criagdo do concurso de artes visuais “Cristo Negro”, em 1955. As duas agdes
aproximam-se na intencdo de chamar atencdo para o problema do racismo e da sua
sobrevivéncia nos padrdes estéticos, francamente eurocéntricos, assim como na representacao
da corporeidade, da subjetividade e da realidade dos afrodescendentes na cena teatral. Também,
empoderam o artista negro, uma vez que este pode garantir sua sobrevivéncia financeira,

encontrando espago para expor sua arte.

Na mesma pesquisa, Mendes (1993) confirma que a representacdo das mulheres negras
no teatro brasileiro também ndo ultrapassa as solu¢des dramaturgicas e cénicas ja impregnadas
do mesmo imaginario: as personagens femininas negras continuam a ser “empregadinhas”

engracadas, mulatas e maes pretas; numa saga de criacfes cuja importancia iguala-se a de um
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objeto, com pouca ou nenhuma importancia para o desfecho da trama. Dentre essas diversas
personagens negras femininas, a que tem maior destaque é a mulata, termo utilizado em
detrimento de “negra”: se a negra pura ¢ rude e grosseira, a mulata (sendo uma mistura com o
branco) oferece os tracos negroides mais suavizados, atendendo melhor ao gosto dominante e,
assim como a blackface: “[...] reinscreve as relagdes da escraviddo da maneira que envolve a
colocacéo e a retirada da negritude. Faz com que a propriedade do corpo Negro seja apropriada
e descartada & vontade (HOWARD, 2018, on-line, tradugdo nossa)*°.

As personagens negras também sdo apresentadas de forma isolada, ou seja, pouco
interessadas na coletividade. Isso extrai delas a aquisi¢do de um sentido social ou politico mais
amplo, conforme se percebe na auséncia de designacOes heroicas. Assim, as dramaturgias
ignoram os feitos desses homens e mulheres, suas rebeliGes, fugas em massa e acbes que
concretizam a capacidade de reacdo e lideranca comprovada nas lutas de resisténcia dos
escravizados e escravizadas no cotidiano da sociedade brasileira (o0 que o relato histérico, ndo
sO no caso dos quilombos, como na Revolta dos Malés e outras tantas, pode desmentir). Pode-
se afirmar que, de fato, as personagens negras nao interessam como personagens dramaticas
protagonistas, as quais caberiam conflitos (psicoldgicos e de situacdo) e mudancas de atitude

determinantes para a narrativa fabular.

No periodo que antecede a criacdo do TEN, em 1944, é provavel que tenham continuado
a ocorrer outras manifestacdes de teatro negro pelo pais. Sua confirmacdo, entretanto, escapa
do foco deste trabalho, que encontra no TEN um veértice artistico e politico, por inserir em sua
atuacdo ampla o objetivo de elevacdo do nivel de vida da populacdo negra em diversos setores,
principalmente, na questdo da formacdo educacional, profissional e cultural. Como um
movimento de carater modernizador da cena, o0 TEN afirma-se em oposi¢cdo aos géneros
“menores” (no sentido das formas populares que se tornam alvo do “novo teatro erudito”,
concebido nos moldes do “moderno teatro brasileiro”). Sobre o teatro de revista e seus
personagens, em sua biografia Abdias do Nascimento (2006) rechaca as representacdes
estigmatizadas, menosprezadas e secundarizadas das personagens negras desse tipo de teatro,
como € o caso das mulatas que, em sua visao, estavam presentes em carater pejorativo, como
prostitutas, sem nenhum principio ético. Contra isso, afirma seu desejo de transformar a

dramaturgia e incluir o negro e sua cultura de forma positiva, ndo folclorizada.

191...] reinscribes the relations of slavery in the ways that it involves the putting on and taking off of blackness. It
makes the Black body property to be appropriated and discarded at will (HOWARD, 2018, on-line).
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Vislumbrando este projeto, o idealizador do TEN sinalizou que “[...] criaria um
organismo teatral aberto ao protagonismo do negro, onde ele ascendesse da condigéo adjetiva
e folclorica para a de sujeito e heréi das historias que representasse” (NASCIMENTO, 1997, p.
72). Ainda sobre este momento do teatro negro e seu modelo de representacdo das personagens,
associadas ao carater heroico do teatro dramatico, Martins (1995, p. 188 grifos do autor)

discorre:

Na re-elaboracdo das imagens dramaticas que simulam os individuos e suas relacdes
intersubjetivas, na reestruturacdo dos papéis, no movimento sinuoso das personagens,
o0 Teatro Negro reflete essas indagacgdes, acenando para a complexidade inerente ao
sujeito e a sua representacdo cénica. A criacdo da persona dramatica representa,
portanto, um dos elementos mais eficazes para a reflexdo sobre esse leque de questdes,
no projeto de desvelamento signico e semantico que esse teatro opera e produz.

A eficécia da persona dramatica, concebida nos moldes do drama tradicional, para a
transformacdo do contexto social por meio da cena é a aposta de Abdias do Nascimento,
alinhando-se ao gosto teatral cultivado pelos projetos de teatro negro em fins dos anos 1930 e
na década de 1940 na América do Norte, no bojo do Negro Unit do Federal Theatre Project. A
mesma énfase nos dramas sociais estendeu-se nos EUA nos movimentos de vanguarda e off-
Broadway dos anos 1950, também importantes para a afirmacdo do teatro afro-americano
(HATCH; HILL, 2003). Sobre a concretizacdo de um projeto semelhante no Brasil por parte do
TEN, um editorial do jornal O Globo de 13 de abril de 1950 divulgou como justificativa para a
sua ndo realizacdo a auséncia de motivos reais que fundamentassem a diferenciacdo entre
brancos e negros na sociedade brasileira, o que eliminaria o sentido de tal separag&o no territorio
da “imitacao” da vida:

Ainda agora suas influéncias tentam criar, entre nés, um problema que nunca existiu.
No Brasil ndo se conhecem os efeitos malignos dos preconceitos racistas que dividem
outros povos e que ddo origem a conflitos deploraveis. [...] Teatro negro, jornais dos
negros, clubes de negros [..] Mas isso é imitacdo pura e simples, de efeitos

perniciosos. Agora ja se fala até mesmo em candidatos negros ao pleito de outubro
(RACISMO NO BRASIL apud NASCIMENTO, 2003, p. 286).

Em resposta, a respeito desta e de outras manifestacfes dos meios de comunicagédo sobre
a desnecessaria criagdo de um “teatro de negros’ e o quanto a empreitada poderia gerar
problemas, Abdias do Nascimento teceu o seguinte comentario sobre nossa suposta democracia

racial:

A mengdo publica do vocabulo “negro” provocava sussurros de indignagdo. Era
previsivel, alias, esse destino polémico do TEN, numa sociedade que ha séculos
tentava esconder o sol da verdadeira préatica do racismo e da discriminacéo racial com
a peneira furada do mito da “democracia racial” (NASCIMENTO, 1997, p. 72).

Na mesma linha de pensamento e em defesa do que seria um teatro negro no ocidente,

Naranjo (2010, on-line) comentou:
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Identificar o teatro negro anos atras exigia sempre uma preocupacao conceitual diante
de pesquisadores ocidentais que consideravam racialista, radical ou extremista
qualquer producdo sustentada por uma estética negra. Partindo do adjetivo negro
unido ao substantivo teatro, era ainda mais escandaloso.

A negacao do racismo por parte do branco deslegitimava a luta da populacéo negra e,
ao mesmo tempo, impedia sua integracdo social. A este processo, Guerreiro Ramos chama de
“patologia social do branco”, identificavel tanto entre as massas, quanto entre os intelectuais,
que sustentavam ““[...] a postura de oposicdo ¢ de rejeicao que caracterizava as pessoas brancas
brasileiras diante da possibilidade de integragao social com negros” (ALMEIDA, 2018, p. 60).
Contra essa “cegueira do real”, a personagem dramatica de cunho realista servia para dar
visibilidade aos dilemas psiquicos e sociais dos sujeitos negros, sem o aspecto bufo (e critico)
envolvido nas comédias ligeiras ou no teatro musicado, permitindo pontes de identificacdo ndo
apenas com um publico de negros. A aproximacao ao canone erudito, a0 mesmo tempo em que
dava protagonismo a personagem negra, efetuava uma indiferenciacdo de sua natureza
sociocultural singular, reforcando a expressdéo de uma natureza humana nos termos

significativos para o desenho do herdi.

O jogo de diferenciacdo e indiferenciacdo entre as personagens brancas e negras,
conscientemente manipulado pelos militantes dos teatros negros, foi também um dilema do
Teatro Experimental do Negro. Se a comédia e a revista musicada favoreciam a aceitagdo da
presenca na cena das figuras dos negros por meio do riso, do divertimento e da “cor local”, € o
drama realista que ir4 proporcionar a possibilidade de “[...] dramatizar a consciéncia da
personagem no palco, em justaposicdo a realidade externa com a qual deve negociar”
(MURPHY, 2017, s.n, traduc&o nossa)?. Assim, quando os idealizadores do TEN déo inicio as
suas acOes vao buscar essa dimensdo, ao mesmo tempo, geral e singular da personagem negra
na dramaturgia estrangeira para, depois disso, criar suas proprias versdes, recorrendo aos
autores brasileiros que pudessem versar sobre a vida e as dificuldades dos negros e das negras

no Brasil, com o desejo de superar os obstaculos do racismo e da invisibilidade racial.

A perspectiva modelar da personagem negra heroica, assim, expande-se da dramaturgia
para a propria acdo dos homens e mulheres do TEN. Sobre essa empreitada artistica, que replica
a luta dos negros numa sociedade racista que lIhe nega acesso a ascensdo social, Semog (2006)

relata que Abdias do Nascimento cunha o termo inveja ativa:

[...] uma reacgdo consciente de negros e brancos que sentem um tipo de magoa (e de
raiva) contra aqueles poucos negros que conseguem implementar ou concluir projetos
bem-sucedidos, afins com as nossas questdes étnicas, politica, sociais, raciais. [...] O

20 «[...] to dramatize a character’s consciousness on stage in juxtaposition with the external reality they must
negotiate” (MURPHY, 2017, s.n.).
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sucesso de pessoas como essas se torna intoleravel, porque traz consigo implicacdes
emancipadoras para a coletividade negra (SEMOG, 2006, p. 143-44).

A superagdo da inveja ativa e a conclusdo de um projeto de teatro “sério” e
comprometido com a dimensdo de emancipagdo levaram o TEN em direcdo a obra de Eugene
O’Neill. As duas primeiras encenagdes do grupo foram de textos consagrados do autor norte-
americano de orientacdo socialista, influenciado pelas técnicas do realismo de Tchékhov,
Strindberg e Ibsen, O imperador Jones (apresentado na estreia do TEN, em maio de 1945) e
Todos os Filhos de Deus tém asas (1948). A respeito das expectativas que reinavam sobre a

Unica apresentacdo de Imperador Jones, o escritor Ascendino Leite escreveu:

Nossa surpresa foi tanto maior quanto as dividas que alimentavamos relativamente a
escolha do repertorio que comegava, precisamente, por incluir um autor de for¢a e da
expressdo de um O’ Neill. Auguravamos para o Teatro Experimental do Negro um
fracasso redondo. E, no minimo, formulavamos censuras a audacia com que esse
grupo de intérpretes, quase todos desconhecidos, ousava enfrentar um publico que ja
comecava a ver no teatro mais do que um divertimento, uma forma mais direta de
penetracdo no centro da vida e da natureza humana. Aguinaldo Camargo em O
imperador Jones foi, no entanto, uma revelagéo (LEITE apud NASCIMENTO, 1997,
p. 75).

E possivel concluir que a ousadia de Abdias do Nascimento colheu os melhores frutos,
logrando calar seus opositores e surpreender os simpatizantes. A boa acolhida da critica e o
sucesso financeiro das montagens de textos estrangeiros deram margem para, em seguida,
surgirem os primeiros textos préprios do grupo, alguns escritos especialmente para o TEN.
Diversos dramaturgos entre brancos e negros escreveram textos circunscrevendo parte de uma
nova dramaturgia negra brasileira, que compuseram o livro Dramas para Negros e Prologo
para Brancos — Antologia de Teatro Negro Brasileiro, editado em 1961 pelo préprio grupo. No
prefacio da primeira edi¢do, Nascimento (1961) comenta sobre uma possivel segunda edicéo,
com outros textos que considera importantes para a dramaturgia negra, onde cita Vinicius de
Moraes, com Orfeu da Conceicéo, e Péricles Leal, autor de Zumbi, Rei dos Palmares, entre

outros.

Dessa antologia, apenas trés obras foram encenadas Sortilégio - Mistério Negro, de
autoria de Abdias do Nascimento, O filho Préodigo, de Lacio Cardoso e Aruanda, de Joaquim
Ribeiro. Também fazem parte da antologia os textos O Castigo de Oxala, de Romeu Crusoé;
Auto da Noiva, de Roséario Fusco; Além do Rio (Medea), de Agostinho Olavo; Filhos de Santo,
de José de Morais Pinho; Anjo Negro, de Nelson Rodrigues; e O emparedado, de Tasso da

Silveira.
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A época, foi dificil reunir uma dramaturgia negra?* escrita por autores negros ou negras:
apesar dos esforcos nessa direcdo, apenas trés dos nove dramaturgos citados acima sdo negros
(Romeu Crusoé, Rosario Fusco e Abdias do Nascimento) e nenhuma de autoria feminina foi

publicada. Sobre a “descoberta” desta dramaturgia, Florestan (1966) comenta:

Engendrar um teatro negro significava dar oportunidade de formacéo e de afirmacéo
artisticas ao negro — algo em si revolucionario, que implicava em revisdes de
esteredtipos negativos para o negro e na eliminacdo progressiva de barreiras que
proscreviam o negro de nossa vida intelectual produtiva e criadora (FERNANDES
apud NASCIMENTO, 1966, p. 169)

Abdias do Nascimento compartilhava da visdo que tal dramaturgia negra estava por ser
estimulada, vinculando-se as limitaces da participacdo dos homens e mulheres negras na
cultura teatral do pais, ainda restrita as classes dominantes e voltadas para referéncias e espacos
igualmente elitizados. No prefacio da antologia, Nascimento escreve com um olhar que mira o
futuro, imaginando a dramaturgia e o teatro negro que estariam por vir, a partir das mudancas
que percebia na época e das agdes que pretendia executar. Ele resume: “A literatura dramatica
para negros estd em plena fase de criagdo e, certamente, ndo € estranho a esse fenémeno a era
nova que o pais atravessa, de desenvolvimento e autoconscientizagdo” (NASCIMENTO, 1961,

p. 25).

Podemos concluir que o critério central naguele momento para o desenho dessa
dramaturgia negra “de transi¢do” seria a énfase em temas relacionados a vida dos negros e
negras priorizando a construcdo de personagens negras distintas das ja existentes no repertorio
teatral mais tradicional. A personagem, desta forma, sintetiza um projeto de cena, encarnando,
conforme aponta Martins (1995, p. 28), uma “[...] tentativa mais sistematizada de se projetar o
negro como um signo cénico diferenciado, em contraposicao a figuragdo tradicional, grotesca

e caricatural, que prevalecia (e ainda prevalece) no palco brasileiro”.

Dessa maneira, podemos entender que o TEN também atrela a transformacdo das
personagens, de certo modo, a um projeto de educacao simbdlica da populacdo negra, para -
por meio do imaginario - promover uma tomada de consciéncia e uma preparagdo para a
ocupacdo de outros lugares sociais, para além dos que lhes eram impostos no periodo, com o
intuito de construir uma sociedade mais justa, em que houvesse oportunidades dos negros

ascenderem social, financeira e intelectualmente.

2L Sobre o termo, Sobral (2011) problematiza: “A dramaturgia negra reflete os modos de criar e pensar a
experiéncia negra reveladora da dindmica das matrizes africanas no Brasil. Reflete ainda a memdria da
ancestralidade negra estilhacada pela didspora. Essa dramaturgia discute varios temas tais como a subjetividade
negra e a presenga dos esteredtipos atribuidos a personagem negra na dramaturgia brasileira” (SOBRAL, 2011,
s.n.).
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Com relagdo a construcdo de uma dramaturgia negra nacional, feita por negros (e

negras), Nascimento (1997) retorna a argumentacdo de Eugene O’Neill, para concluir:

Almejavamos uma literatura dramatica focalizando questdes mais profundas da vida
afro-brasileira. Uma coisa é aquilo que o branco exprime como sentimentos e dramas
do negro; outra coisa é 0 seu até entdo oculto coracdo, isto €, 0 negro desde dentro. A
experiéncia de ser negro num mundo branco é algo intransferivel (NASCIMENTO,
1997, p. 76).

Quando esta dramaturgia negra abre espago para a criacdo de um teatro negro que nao
se obrigava a seguir rigorosamente os ditames do teatro dramaético ocidental, voltando-se para
as manifestacbes da cultura e dos referenciais negros, o TEN passa a ser um marco
determinante. Sua cena manifesta-se, também, como a expressdo de carater experimental das
aspiracdes, das dores, dos sonhos e dos desejos de homens e mulheres negras, cujas vidas foram
marcadas por quase 400 anos de escraviddo e um periodo pds-abolicdo sem qualquer amparo
para a superacdo das desigualdades sociais. Este intuito renovador ira redefinir a linguagem da
cena do TEN, desmascarando as proprias “convengdes” do drama, em busca de uma forma
Cénica apta a discutir e denunciar o racismo e a exclusdo vividos pela populagéo negra,

perpetuados também por meio da cultura e do teatro:

Nosso teatro seria um laboratorio de experimentagdo cultural e artistica, cujo trabalho,
acdo e producdo explicita e claramente enfrentavam a supremacia cultural elitista-
arianizante das classes dominantes. O TEN existiu como um desmascaramento
sistematico (NASCIMENTO, 1980, p. 68).

Como este projeto de revisdo cultural ndo se restringia apenas ao teatro, outras
publicacdes foram langadas no periodo, editadas pelo proprio TEN ou por editoras parceiras,
entre elas, os livros Relagdes de Raca no Brasil, de 1950, TEN — Testemunhos, de 1966, e O
Negro Revoltado, de 1968 pela Editora Nova Fronteira, que traz teses tratadas dentro do |
Congresso do Negro Brasileiro, organizado por Abdias do Nascimento. Mais tarde, foram
editados O Genocidio do Negro Brasileiro, em 1978, pela Editora Paz e Terra, e O
Quilombismo, em 1980, pela Editora Vozes, ambos de autoria de Abdias do Nascimento. O
primeiro é composto por um ensaio que revela as formas de genocidio a que sdo submetidos 0s
negros brasileiros, ndo so fisico, mas, também moral e cultural; enquanto o segundo traz
explicitado o conceito de quilombismo, fazendo um retrato da militdncia do autor. Essa

militancia pulsa na dedicatoria da obra, assinada por Nascimento (1980. p. 4):

Em memoria dos 300 milhdes de africanos assassinados por escravistas, invasores,
opressores, racistas, saqueadores, torturadores e supremacistas brancos; Dedico este
livro aos jovens negros do Brasil e do mundo, na esperanca de que continuem a luta
por um tempo de justica, liberdade e igualdade onde estes crimes ndo possam jamais
se repetir. Com o amor fraterno do Autor.
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A avaliacdo do alcance da renovagéo de linguagem efetuada significa falar do Teatro
Experimental do Negro em termos da construgéo gradual de experimentos em torno de um
teatro negro brasileiro. Além disso, este conceito e praxis ndo se definem de uma Unica maneira,
uma vez que dependem da nossa crenca em cada um dos esfor¢os efetivados, com o intuito de
se tocar por meio do teatro na experiéncia de ser negro no Brasil, assim como em diversos
continentes. A diaspora forcada, gerada pelo escravismo em nome da exploracao colonial, vai
fazer com que estas experiéncias historicas sejam similares, mas néo idénticas. Deste modo, 0s
pontos de interseccao destes fazeres teatrais negros sdo Unicos e, a0 mesmo tempo, semelhantes,
visto que as culturas trazidas nos corpos, no ritmo e na memoria, reconstroem-se e se

transformam a partir da musica, do corpo, da escrita, do ritual e do teatro local.

Assim, sdo diversas as definicdes e as formas de fazer teatro negro, sendo que um dos
pontos determinantes é que este teatro traga o ponto de vista negro acumulado na experiéncia
de ser negro e expresso por meio das suas manifestacdes singulares, como citado acima por
Nascimento. Naranjo (2010) resume que o teatro negro representa a pluralidade das
manifestacdes das suas tradicdes de cultura, religido, mito e rito. O autor conclui que essa
identidade se da no curso da histdria, revigorada pelas formas espetaculares emergentes, num

amplo espectro:

Finalmente podemos dizer que o teatro negro esta relacionado a identidade cultural
do homem negro, este pode ser compreendido a partir de uma visdo cronoldgica, de
anélise e de performances, como um movimento constituido por representacfes
espetaculares, obras e encenagdes dramaticas negro-africanas - da origem e da
didspora (NARANJO, 2010, on-line).

Analisando o Férum Nacional de Performance Negra??, Jesus (2016) aponta algumas
caracteristicas dessa “performance negra”, elaboradas durante o forum em que participaram 80

grupos, a partir do tema Cultura sem racismo:

Consciéncia das possibilidades enquanto artista negro (individualidade, subjetividade
e potencialidades); Criacdo de uma performance negra consciente de sua dimensao
politica, estética e ideoldgica; Construcdo de personagens negras com dimensdo
humana, proporcionando o desenvolvimento de suas afetividades, seus conflitos e
outros aspectos de sua subjetividade; Dramaturgias pautadas no “ser” e “fazer” negro
a partir de um olhar negro sobre a realidade; Construgdes coreograficas que respeitem
a corporeidade negra, suas especificidades e seus simbolos; Arte feita por negros e
reconhecida por sua comunidade; Escrita ndo contaminada pelo olhar eurocéntrico; A
arte negra é diversa, com varias possibilidades estéticas, dai a importancia da
constituicdo de grupos, coletivos e outros agrupamentos artisticos que desenvolvam e
aprofundem suas préprias investigacfes de acordo com suas escolhas estéticas,

22 Em sua 42 edigdo de 2015, nas palavras de um de seus organizadores, o ator e diretor Hilton Cobra, da Cia dos
Comuns, 0 Férum seria: “O Forum Nacional de Performance Negra é um espago propositivo e de dialogo entre
grupos de danca e teatro negros com objetivo de pensar, criar e implementar politicas pablicas para as artes negras,
levando em conta suas especificidades”. Disponivel em: http://culturadigital.br/pna/destaque/pna-em-debate-no-
forum-de-performance-negra/. Acesso em: 17 jan. 2019.


http://culturadigital.br/pna/destaque/pna-em-debate-no-forum-de-performance-negra/
http://culturadigital.br/pna/destaque/pna-em-debate-no-forum-de-performance-negra/
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politicas e ideoldgicas; O negro enquanto sujeito e protagonista das suas historias ndo
pode ser representado, ele atua; Reconhecimento dos mestres negros como
formadores de uma linguagem artistica e consciéncia da importancia da salvaguarda
e continuidade do legado da ancestralidade africana e afro-brasileira; Reconhecimento
de que o trabalho artistico desenvolvido na performance negra tem valor enquanto
obra de arte, podendo ser referéncia o universo das artes cénicas; Liberdade de criacéo
a partir do universo simbolico negro, com seus costumes, tradi¢des, memoria,
historias e religides; Subjetividade histdrica, politica e geografica (JESUS, 2016. p.
71).

Na extensa definicdo, ressaltamos a pluralidade de referéncias negras e estéticas
diversas, com foco nas questdes da subjetividade e na valorizacdo do ser negro, ao lado do
dialogo incessante com as questdes politicas travadas dentro e fora de cena. Tendo a memoria
como base, o teatro negro faz um forte apelo a consciéncia e ao olhar para a realidade e o futuro

de sua tarefa de reescrever a historia.

1.4 SORTILEGIO | — MISTERIO NEGRO (1951)

1.4.1 Sinopse |

Emanuel, um homem negro, advogado, casa-se com uma mulher branca numa tentativa
de embranquecimento. Mas Margarida, a esposa branca, aborta um filho seu, para ndo ter um
filho negro. Emanuel a mata e foge. Na fuga, é guiado por Exu e Pombagira - a segunda,
representada pela personagem Ifigénia, uma mulher negra e sua ex-namorada. Seguem até um
terreiro, onde se encontram com sacerdotisas da religido afro, que juntamente com Ifigénia
acompanham Emanuel, no percurso, relembrando sua trajetoria de vida e todas as formas com
que recusou sua identidade negra, entre elas, a negacao da religido; a rejeicao a si propria - seus
modos de vestir e comportar-se-; 0 esquecimento do samba e de sua origem na favela, etc.
Emanuel, consciente de sua identidade de homem negro, reconcilia-se consigo mesmo e termina
por aceitar a religido e o sacrificio a ele impingido, num rito de passagem que simboliza seu

reencontro com sua negritude e ancestralidade.

23 Na primeira versdo da obra Sortilégio — Mistério Negro o nome da personagem Ifigénia é grafada com “E”, e
na segunda com “I”, vamos adotar a escrita com “I” em todo o trabalho.
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1.4.2 Dramaturgia e Temas Gerais

Neste ponto, trataremos da analise da primeira versdo da obra encenada pelo TEN, a
partir dos assuntos gerais que a movem. No texto, sdo motores do drama as questdes do
branqueamento, da violéncia policial e da religiosidade. Observando esses “centros nervosos”
da peca, encaminhamo-nos para o tratamento das especificidades das personagens, no que
concerne a constituicdo de suas subjetividades e no que se propde por meio delas para 0s modos
de representacdo das mulheres negras. Acompanhando suas participacGes e interacdes,

indicaremos algumas diferencas que sdo importantes para a analise da segunda vers&o.

A obra de Abdias do Nascimento, da escrita do texto até sua encenagao, precisou superar
muitos desafios e implicou em bastante persisténcia dos artistas envolvidos em sua
concretizacdo, diante do momento politico do Brasil, de cerceamento da liberdade de expressao
e de repressdo aos ajuntamentos de qualquer natureza. Segundo Almeida (2017), falar sobre
racismo ndo era permitido, tendo sido este um dos grandes motivos da censura & obra. Trés
processos foram enviados aos 6rgdos de censura da cidade de Sdo Paulo, na tentativa de realizar
a montagem da peca, datando de 1951 a primeira intervencdo juridica. Sortilégio | — Mistério
Negro soma-se, assim, a um volume significativo de pecas impedidas de serem realizadas pelos
Orgdos institucionais, ou que vieram a publico mutiladas pelos censores, nas palavras de Cruz
e Gomes (2007, p. 3):

O autoritarismo do Estado, da familia e da Igreja se vé diante do desafio de controlar
agora 0s novos comportamentos e restaurar a ordem. O reflexo dessas agdes no nivel
cultural esta nos 6203 processos de censura teatral constantes no arquivo do
Departamento de Diversdes Publicas de Sédo Paulo, dos quais 21% sofreram algum
tipo de corte.

Almeida (2017) comenta que o primeiro texto enviado aos censores fora redigido de
forma corrida e sem preocupagdo com as normas e técnicas de redacdo. A autora assinala que
faltava argumentagdo solida para o veto, mas que 0s censores consideraram a obra nociva para
a sociedade brasileira, alegando que Sortilégio | — Mistério Negro era falso em seu tema; que
sua linguagem era corrupta; que a peca instigava o 0dio entre as racas e que de nada valeria
suprimir qualquer trecho, pois isto ndo Ihe alteraria o sentido geral. Também, acusava-se a obra
de ser subversiva e prejudicial a harmonia das racas que reinava no pais. Apenas um censor
considerou a obra um acerto quanto a realidade vivida pelos negros e apoiou sua liberacédo, o

que ndo impediu que fosse vetada.
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Em 1953, novo pedido de liberagéo foi enviado, tendo anexado um recorte de jornal do
Rio de Janeiro que afirmava que a obra havia sido elogiada por diversos criticos da cidade.
Entre outros esforcos, o presidente da Associacao Brasileira de Criticos Teatrais de Sdo Paulo,
Nicanor de Miranda, enviou ainda uma carta de apoio a liberacdo da peca, na qual apontava ser
impossivel negar a questdo racial no Brasil e argumentava que a discussdo se fazia importante.
Porém, de nada adiantaram estes clamores, pois um novo veto sucedeu o primeiro, reiterando

0s argumentos anteriores.

Na terceira tentativa para liberacdo da obra (apds alteracdo na sua redacdo e
diagramagdo, o que deixou a obra dentro dos “padrdes exigidos”), em versdo em papel que se
fez acompanhar por um pedido bem redigido e constando o local, data e horério da apresentagdo
do espetaculo, por fim, em 27 de setembro de 1957, a obra foi liberada, apesar da classificacdo

de “impropria para menores de 18 anos™.

A peca foi apresentada em primeiro lugar no Rio de Janeiro, em 21 de agosto de 1957,
dirigida por Léo Jusi, com cenografia de Enrico Bianco, tendo no elenco Heloisa Hert&, Stela
Delphino, Matilde Gomes, italo Oliveira, Abdias do Nascimento, Léa Garcia, Helba Nogueira,
Amoba, Ana Peluci, Edi Santos, Marlene Barbosa, Conceicdo do Nascimento e o coral da
Orquestra Afro-Brasileira, regido pelo maestro Abigail Moura. Depois, houve uma
apresentacdo Unica na capital paulista, em 20 de outubro de 1957. Almeida (2017) comenta que
a liberacdo deu-se em um estado e depois em outro, pois 0s 6rgdos de censura eram estaduais
(o que explica a diferenca entre as duas datas de apresentacdo), até que foram todos reunidos
num so orgdo federal, em 1968, ainda mais centralizador e autoritario, com o recrudescimento
do regime militar (CRUZ; GOMES, 2007).

Entre reacdes favoraveis e desfavoraveis, Nelson Rodrigues captou bem o espirito da
época, ressaltando a inovacdo estética da dramaturgia de Abdias do Nascimento. Sobre
Sortilégio — Mistério Negro, o dramaturgo carioca comentou, em artigo no jornal Ultima Hora,
em 25 de agosto de1957:

Na sua firme e harmoniosa estrutura dramatica, na sua poesia virulenta, na sua
dramaticidade ininterrupta, ela também constitui uma grande experiéncia estética e
vital para o espectador. Ndo tenham dividas que a maioria da critica ndo vai entendé-

la. Sobretudo, dois ou trés cretinos que se intitulam a si mesmos de “novos”
(RODRIGUES apud NASCIMENTO, 1966, p. 157-58).

Escrita em 1951, a peca comeca sua trajetdria internacional em 1971, sendo produzida
pelo Centro de Estudos Porto-riquenhos da Universidade do Estado de Nova York, em Buffalo,

e pelo Inner City Cultural Center, de Los Angeles, em 1975.
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Para a versdo em inglés da obra, no prefacio escrito por Bastide (2006) é destacada a
importancia da obra, em resposta a realidade dos negros e das negras nas Américas: “Sortilégio
ndo é uma concluséo, mas uma lamina rotativa nascida do medo, que estabelece o crime como
uma expressao de revolta, da libertacdo que é o caminho da nova cultura afro-americana”
(BASTIDE apud NASCIMENTO, 2006, p. 147). Segundo Jesus (2016), entretanto, esse valor
reside ndo na manifestacdo da revolta, mas na presenca da religiosidade de matriz africana,
assim como na consisténcia da personagem principal, Emanuel. Com muitos desdobramentos,
Emanuel possui um carater multiplo que, segundo a autora, assente nuances de interpretacao,
um tipo de riqueza desejada por muitos atores e atrizes negras. Sortilégio — Mistério Negro
permite, assim, compreender o alcance da dramaturgia negra do TEN, que pode criar
personagens com um nivel de dramaticidade capaz de revelar a aptiddo dos atores e atrizes

negros, sem recorrer aos estereotipos, ou ao recurso do blackface.

Sortilégio - Mistério Negro é um drama ritual®* que narra o percurso realizado por
Emanuel em busca de redencéo e da sua identidade de homem negro, que até entdo recusara.
Neste percurso, as memorias do que viveu o acompanham. Ifigénia € uma de suas principais
recordacdes, pois se sente culpado por té-la abandonado, casando-se com uma mulher branca
que, por fim, negou-lhe a possibilidade de ser pai, abortando um filho que julgava ser dele.
Margarida é a esposa que ndo queria ter um filho negro, apesar de ter se casado com um homem

negro.

O drama ritual estrutura-se no sentido de que as entidades que povoam a fabula movem
0 destino das personagens, com o objetivo de transformar suas relac@es sociais, nao apenas no
nivel individual, mas coletivo. Sobre esta escolha, Eliza Larkin Nascimento (2003, p. 327)
destaca:

Soyinka?® identifica a origem do drama ritual africano no momento em que o espago
cdsmico — “lar natural das deidades invisiveis, local de descanso para os que partiram
e pousada de transicdo para 0s ndo-nascidos” — solicita do ser humano a necessidade
de “desafiar, confrontar e a0 menos iniciar uma afinidade com o reino do infinito”.

24 Utilizamos aqui a nomeacdo com referéncia a Victor Turner, em Floresta dos simbolos (2005) e O processo
ritual (1974), adaptando o termo para o contexto do teatro. Turner também fez essas incursdes, em From ritual
tothe atre (1982), influenciado pelo contato com Schechner. Nesta pesquisa, contudo, ndo nos aprofundaremos no
debate antropoldgico ou etnografico. Ver em: CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Drama, Ritual e
Performance em Victor Turner. Sociol. Antropol., Rio de Janeiro, v. 3, n. 6, p. 411-440, Dez. 2013. Disponivel
em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S223838752013000600411&Ing=en&nrm=is.
Acesso em: 08 nov. 2018.

25 Wole Soyinka é um dramaturgo pés-colonial nigeriano. Sobre ele, Figueiredo menciona: “O ritual faz parte
intrinseca da consciéncia revolucionéria e da visdo dramética do autor aqui estudado, servindo, ainda, como
enquadramento principal para uma técnica teatral que incorpora, simultaneamente, elementos tradicionais
africanos e estratégicas artisticas da literatura e do teatro ocidentais” (FIGUEIREDO, 2008, on-line).
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No drama ritual, a arena da confrontacdo protagonizada pelo heréi para esse fim em
beneficio da comunidade é o palco.

A obra mobiliza-se pela presenca de Exu, entidade responsavel pela comunicacgéo entre
0s humanos e as divindades, entre 0 aiyé e 0 orum — a terra e 0 céu, outra caracteristica que
pode ser destacada dentro da definicdo de drama ritual. Martins (1995) acrescenta que o termo
“ritual” refere-se a cosmogonia africana, permitindo que relacionemos o texto de Nascimento
a0 patriménio cultural afro: “Drama e ritual confundem-se na Africa, pois o contexto do drama
ritual € uma totalidade cosmica, um espaco signico global que envolve os seres humanos e 0s
deuses” (MARTINS, 1995, p. 96-7).

O mistério negro, do titulo da obra, evoca o culto as divindades ancestrais, remetendo
também aos Mistérios do teatro medieval. Assim, remonta a uma dupla referéncia, em universos
distintos e complementares, “[...] a mitica, firmada pelas divindades e mistérios dos ritos afro-
brasileiros, e a estética, vinculada ao género teatral da Idade Média e ao teatro ritual africano”
(MARTINS, 1995, p. 104). O drama constitui também um rito de passagem, que permite a
reinscricdo de Emanuel no universo da cultura negra, ap6s o jogo de mascaras no qual a
personagem embranquece metaforicamente, para sobreviver num mundo de referéncias
brancas, como um mecanismo de defesa. Ainda segundo Martins (1995), a peca pode ser
considerada um drama interior, em que a personagem reconstitui sua experiéncia individual e
coletiva, num movimento que o leva ritualmente a encruzilhada que simboliza a sua prépria

existéncia, entre valores ocidentais e africanos.

Levando em conta o que frisamos até aqui sobre o teatro negro e sua dramaturgia
podemos observar diversos aspectos que inserem Sortilégio | neste territorio. O dramaturgo é
um homem negro, comprometido com as questdes dos negros; os temas tratados dizem respeito
a vida dos negros, tanto nas referéncias a religiosidade afro-brasileira e a sua ética - os pontos
dos orixas, a musicalidade, os tambores, a presenca dos orixas, as oferendas a eles dedicadas, a
fé ritualizada, expressa nas palavras da tradicdo, de origem ioruba; a submissdo as divindades,
guanto nos temas de cunho politico-social, entre eles, a critica a chamada democracia racial
brasileira; a violéncia policial; a grita frente a falta de oportunidades de mudanga social; a
tentativa de desconstrucdo dos estereotipos; e a acao individual enquanto uma tomada de

consciéncia dos valores da comunidade, resvalando na coletividade.
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1.4.3 Violéncia policial e as marcas do racismo em Emanuel

Os temas sociais, ainda que aparentemente exteriores aos sujeitos, posto que sao
oriundos do contexto, sdo tratados na peca por meio do choque entre a subjetividade e as
instituicdes de poder, sendo marcados pela experiéncia do proprio autor, submetido a violéncia
da Lei branca. Esse € o caso da violéncia policial, nos dois episddios perpetrados contra a
personagem principal de Sortilégio I, Emanuel. No primeiro exemplo, ele vai a delegacia, como
advogado, para defender Ifigénia que fora abusada por um homem branco. Na delegacia,

Emanuel é tornado vitima, ao inves de protetor:

IFIGENIA — [...] Mas vocé estragou tudo. Por que agrediu o delegado? Aqueles
policiais te derrubaram... bateram tanto em vocé... no corpo... na cabecga... sangue
espirrando... Oh, meu Deus! O delegado rasgou sua carteira de advogado, jogou tudo
no lixo...

VOZ AGRESSIVA — Metam o doutor africano no xadrez! (NASCIMENTO, 1961, p.
176).

O segundo episddio ocorre quando Emanuel passeia com a noiva Margarida e a policia
0 aborda, identificando na proximidade do casal a evidéncia de um assalto. Mais uma vez, ele

é injustamente agredido e encarcerado:

I VOZ AGRESSIVA — Um negro beijando uma branca.

I VOZ AGRESSIVA — E um assalto.

111 VOZ AGRESSIVA — Estéa agredindo.

EMANUEL - Os tiras me surraram. Socos... pontapés. Me atiraram no carro de
presos.

MARGARIDA (protestando) — Ndo me assaltava. Ndo me agredia. Ele é meu noivo.
Meu noivo, estdo ouvindo?

EMANUEL - Eu, noivo dela! Grades, outra vez grades... (NASCIMENTO, 1961, p.
177 -78).

Estas passagens da obra correlacionam-se com a vida privada do dramaturgo, numa
possivel alusdo a sua prisdo injusta, quando jovem. Para 0 homem negro, por fim, ndo ha justica

possivel, numa sociedade regida pela Lei favoravel apenas as pessoas brancas:

EMANUEL — Me lembrei. Ora, um advogado ndo perceber logo diferenca téo
simples. (acentuando bem as palavras) Branco nunca é preso por fazer mal a uma
preta. Mas infeliz do negro que fizer mal a uma branca! Fizer? Qual, nem precisa
mesmo fazer para ser chamado de monstro (NASCIMENTO, 1961, p. 177).

A fragilidade da Justica ja havia sido experimentada por Abdias do Nascimento no ano
de 1953, quando permaneceu em carcere na Penitenciaria de Sdo Paulo (no complexo do
Carandiru, ainda ativado), em virtude de um processo disciplinar, instaurado pelo exercito, no
qual foi condenado a revelia. Abdias fora condenado sem saber do andamento do processo,

sendo incriminado e aprisionado no retorno de sua viagem pela América Latina. Durante este
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periodo de encarceramento, o teatro continua sendo sua forma de resisténcia, convivio e
expressdo, na criagdo do Teatro do Sentenciado. Gragas a abertura para este tipo de iniciativa
pelo diretor do presidio, Flaminio Favero, Semog (2006) comenta que Abdias inventa e
coordena um tipo de teatro, no qual a dramaturgia era feita pelos detentos e ele dirigia as cenas.

Sobre a primeira pega escrita e encenada por um dos detentos, lemos:

Era um sujeito do interior de Sdo Paulo; para mim, naquele tempo, ele era um velho,
devia ter uns 68 anos... Como eu era um garoto! Mas ele escreveu uma peca em versos,
que era uma delicia de humor, de beleza e de movimentos. Ainda me lembro do tema,
muito interessante, pois era uma critica a penitenciéria. Ele fazia uma critica ao
regulamento, a comida, ao comportamento dos guardas, a diregdo. Era um texto
delicioso, uma farsa, uma satira muito bem-feita (NASCIMENTO apud SEMOG,

2006, p. 116).

Quando sua participacdo como ator na obra Anjo Negro, de Nelson Rodrigues, é
impedida sob alegacdo de que sua presenca na cena poderia provocar a repeticao da violéncia
sugerida na ficcdo da vida real, ameacando a seguranca das mulheres brancas tal qual a peca
mostrava, de novo Abdias do Nascimento experimenta a arbitrariedade do poder policialesco e
juridico. Assim, podemos aludir que o dramaturgo escreveu sobre os temas do controle e da
repressao institucional de um ponto de vista bastante pessoal, testemunhando a acéo perversa
do racismo nesses casos: ainda que ndo haja provas de qualquer ato ilicito ou condenacao, a cor
da pele passa ser o préprio delito. Essa realidade pode ser demonstrada pelos dados do
Levantamento Nacional de Informaces Penitenciarias (Infopen), pelo Departamento
Penitenciario Nacional (Depen), do Ministério da Justica:

O total de pessoas encarceradas no Brasil chegou a 726.712 em junho de 2016. Em
dezembro de 2014, era de 622.202. Houve um crescimento de mais de 104 mil
pessoas. Cerca de 40% sdo presos provisorios, ou seja, ainda ndo possuem condenagdo
judicial. Mais da metade dessa populacdo € de jovens de 18 a 29 anos e 64% sdo
negros (VERDELIO, 2017, s.n).

Mais uma vez, Nascimento encara as feridas do racismo estrutural®® vivido pelos negros
no Brasil e desvela o real funcionamento da democracia racial, tio alardeada pela branquitude?’.
A exposicdo das mazelas de Emanuel deixa entrever ainda que classe e raca tratam-se de
opressdes complementares, mas que a pertenca do homem negro a uma classe mais favorecida

ndo retira dele a marca da opressédo da norma branca.

% As instituicGes sdo apenas a materializagdo de uma estrutura social ou de um modo de sociabilizacdo que tem o
racismo como um de seus componentes organicos. De modo mais direto: as instituicdes sdo racistas porque a
sociedade é racista (ALMEIDA, 2018, p. 36).

271...] uma posicdo em que sujeitos que ocupam esta posicdo foram sistematicamente privilegiados no que diz
respeito ao acesso a recursos materiais e simbolicos, gerados inicialmente pelo colonialismo e pelo imperialismo,
e que se mantém e sdo preservados na contemporaneidade (SCHUCMAN apud ALMEIDA, 2018, p. 58).
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1.4.4 Dimensao Religiosa em Santa Ifigénia, Exu e Pombagira

A dimensdo religiosa € um dos tracos primordiais da obra. Podemos avaliar a
importancia que o autor confere ao uso do ritual do candomblé para a identidade e sobrevivéncia

do negro, mesmo apds a escraviddo, a partir do excerto abaixo:

O candomblé nasce, entdo, como campo possivel de resisténcia e sobrevivéncia
cultural e étnica do negro escravizado, e como a possibilidade de manutencéo de uma
identidade e solidariedade que o processo de escraviddo, libertacdo e marginalizacéo
do negro néo logrou destruir. (CARNEIRO; CURY, 2008, p. 102).

Para nos aproximarmos desta reflexdo, abordaremos antes algumas significacdes dos
orixas para, em seguida, enfatizarmos sua importancia na obra estudada, observando como
permeiam todos 0s eventos da trama e como se relacionam com as demais personagens.

Segundo Santos (2002, p. 76), as entidades do candomblé sdo:

S8o massas de movimentos lentos, serenos, de idade imemorial. Estdo dotados de um
grande equilibrio necessério para manter a relagdo econémica entre 0 que nasce e 0
que morre, entre 0 que é dado e o que deve ser devolvido. Por isso mesmo estéo
associados a justica e ao equilibrio. Sdo as entidades mais afastadas dos seres humanos
e as mais perigosas. Incorrer no desagrado ou na irritacdo de um orisa-funfun é fatal.

O desagrado e irritacdo que Emanuel provoca em Exu, se destacam na primeira cena da
obra, deflagrando e justificando o que leva a personagem a realizar esta jornada ritual até o

terreiro de candomblé que é conduzida, principalmente, pelo préprio Orixa:

Il Filha de Santo - Preto quando renega a Exu...

| Filha de Santo - ... esquece 0S 0rixas...

Il Filha de Santo — ... desonra a Obatala...

I11 Filha de Santo (vigorosa) — Merece morrer. Desaparecer.

| Filha de Santo (lenta) — Palavras duras. Nossa missdo néo é de rancor.

111 Filha de Santo (s&dica, perversa) — Exu tremia de 6dio, espumava de raiva, quando
ordenou: “Eu quero ele aqui, de rastros, antes da hora grande”.

| Filha de Santo (contemporizando) — Tremia. Ndo de ddio. Exu sé tem amor no
coracao. Exu so6 faz o bem.

111 Filha de Santo — E o mal. Faz também o mal. A colera de Exu vai desabar sobre a
cabeca dele. Aqui, quando...

Il Filha de Santo - ... soar doze badaladas, Exu sai para a rua. (NASCIMENTO, 1961,
p. 164-65).

O plano supranatural, portanto, ¢ o motor do “segredo” que faz as trajetérias das
personagens acontecerem. A0S poucos, esse misterio sera apresentado e concretizado, por meio
dos elementos que fazem parte da cultura, da filosofia e da religido yoruba. A peca vai sendo
permeada pelos cantos dos pontos de diversos orixas, Obatala/Oxala (na mitologia yoruba, o

criador do mundo, dos homens, animais e plantas), Inhansd® (a rainha dos ventos e das

28 Alguns termos durante o texto podem estar grafados na lingua original, Yoruba. De modo que optamos por
escrever o proprio termo loruba com Yoruba, como no original.
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tempestades), lemanja (a rainha do mar), Xang6 (orixa da justica, dos raios, dos trovdes e do
fogo), Oxunmaré (representa a fortuna, abundancia, prosperidade e riqueza), Ogun® (orixa do
ferro e da guerra), Ex (em yoruba, significa esfera; € o Orixa da comunicacdo, do movimento).
Sdo estes cantos, assim como os toques dos tambores, atabaques e agogds que conferem o tom
ritualistico & obra, fazendo com que a presenca dos Orixas se manifeste. A sonoridade é chave
para tornar esse plano palpével, ainda que ndo haja a presenca corpdrea das deidades.

Sobre este carater simbdlico das representacdes litargicas, Sodré (2010, p. 329) nos

aponta o conceito de Arkhé:

[...] aquilo que se subtrai as tentativas puramente racionais de apreensdo, enquanto
algo de fundamental de que néo se recorda, que falta, mas que se simboliza no culto
aos principios cosmoldgicos (os orixas, as divindades) e aos ancestrais que
presentificam os principios inaugurais.

Com respeito a tradicdo negra na formacao social brasileira, Sodré (2010) conclui que
“A reinterpretacdo afro-brasileira dessa memaoria sempre foi, a0 mesmo tempo, ético-religiosa
e politica” (SODRE, 2010, p. 329). A afirmagdo vai em direcdo das inten¢des do dramaturgo
de fazer viva a tradicdo da religido afro-brasileira como forma de resisténcia, relacionando as
vivéncias cotidianas dos negros ao ritual religioso, por meio das representacdes dos orixas, dos
cantos, dos toques dos tambores e das figuras das Filhas de Santo e da Yalorixa. Assim como
as palavras de origem Yoruba que emergem aqui e ali, esses elementos simbolizam o sistema
de crencas da cultura africana, materializando a forca magica do candomblé e transportando as
personagens para o reencontro com suas ancestralidades. Esse encontro ndo se da no passado,

mas pela ativacao, no tempo presente, da memdria atemporal:

Il Filha de Santo (continua sem ouvir) — De arrepiar os cabelos. Exu vai parar, vai
confundir o tempo: passado e presente, o que foi e 0 que estiver acontecendo
(NASCIMENTO, 1961, p. 165).

Em relacdo a esse tempo que Exu confunde, podemos aludir que sdo essas memodrias,
esses instantes do passado que se mesclam ao presente, trazendo a tona os momentos vividos
antes do assassinato de Margarida (a esposa branca) que, ao mesmo tempo levam Emanuel a se
religar com sua ancestralidade. Portanto, Emanuel revisita estes acontecimentos a partir deste

estratagema de Exu, num espago-tempo mitico, condensado, e ndo mais de ordem causal, linear:

O mundo do candomblé abre as portas para um outro tempo. Em contraposicéo a
linearidade e fragmentacdo do tempo cronoldgico, o mitico € um “tempo conquistado
em sua totalidade, um ciclo inteiramente acabado e realizado” (Verant, 1973, p.87)”.
Poderiamos dizer que o processo de “entrar” no tempo mitico ¢, para este individuo,
um processo de auto(re)conhecimento, no qual ele vai descobrir sua realidade

29 Ogun na lingua Yoruba é assim grafado, e em portugués se grafada com “m”, vamos utilizar a grafia em Ioruba,
sendo fiéis a grafia nas duas versdes, a nao ser nas citacdes de outros autores.
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primordial e compreender-se como ser integral, parte do todo. (CARNEIRO; CURY,
2006, p. 99).

De acordo com Juliana Elbein dos Santos, uma das funcdes de Exu, além de ser o
mensageiro dos Orixas para os homens, é a abertura de caminhos para a manifestacdo do
mistério:

[...] consiste em solucionar, resolver todos os “trabalhos”, encontrar os caminhos
apropriados, abri-los ou fecha-los e, principalmente, fornecer sua ajuda a fim de
mobilizar e desenvolver tanto a existéncia de cada individuo como as tarefas

especificas atribuidas e delegadas a cada uma das entidades sobrenaturais (SANTOS,
J., 2002, p. 132).

Na primeira versao, a lanca que sacrifica Emanuel é a de Exu, como destaca a Filha de
Santo:

“FILHA III — feliz — Ninguém toca nele. S6 a langa de Exu!” (NASCIMENTO, 1961,
p. 165).

A julgar por sua importancia dentro do candomblé, é Exu a entidade que permeia as
duas obras; em dado momento, surge sua voz em busca de Emanuel, o que confirma que na
cosmogonia da peca, € Exu o responsavel por fazer com que o protagonista masculino cumpra
seu destino e chegue ao local do seu sacrificio, passando pela encruzilhada até atingir o terreiro.

Entretanto, serd por meio de Ifigénia, a Pombagira, que Emanuel se entregara ao percurso.

Conforme Santos (2002, p. 163) discute, Exu é o cobrador de todos os sacrificios:

Esu, é o principio reparador do sistema Nago. E o controlador rigido de todos os
sacrificios. Inspetor geral, segundo Idowu (1962); “oficial de policia imparcial”,
segundo Abimbola (1969:393) que diz: “a agdo de Esu é a de [..] punir os
contraventores, particularmente aqueles que negligenciaram fazer o sacrificio
prescrito”.

A ligacdo entre Emanuel e Ifigénia da-se também pela mistica, como veremos a seguir.
A personagem, na rubrica inicial da primeira versdo do texto, é identificada como “negra,
prostituta”; 0 que liga sua cor negra a atividade da prostituicdo. Nessa perspectiva, a
personagem estaria de acordo com a imagem dominante na literatura, na musica e nas midias
de comunicacdo de massa (em especial, as novelas) que atrela a mulher negra e a “mulata” a
imagem de fogosa e facil, com um corpo objetificado e sempre disponivel para o sexo. Todavia,

Ifigénia procura ao longo da peca seu lugar verdadeiro, distanciando-se do seu “valor de uso”.

A alusdo ao nome de Santa Ifigénia pode corresponder a postura critica do autor, que
demarca a negacdo da religido afro-brasileira da personagem Ifigénia em seu nome de batismo.
A personagem, desse modo, “cita” a historia da Santa Ifigénia, uma mulher negra (da regido da
Etiopia) que rejeitou a religido de seu povo para adotar e propagar o cristianismo. No caso da

personagem de Sortilégio I, ao rejeitar a religido de seu povo, Ifigénia abre caminho para seu
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“castigo” (e futura religacdo com a tradi¢do): a Pombagira teria se apossado de seu corpo, 0 que
a leva ao reencontro com a religiosidade afro-brasileira e com sua ancestralidade. Ao final da
segunda versdo, inclusive, Ifigénia ascende ao plano mitico, tornando-se uma mulher guerreira

reverenciada no terreiro, com destino diverso da Santa crista.

Nascimento (1980), em referéncia as culturas Banto e Yoruba sobre os nomes Exu®’ e
Pombagira, aponta que os dois termos séo equivalentes. De modo semelhante, Maria Elise
Rivas, no artigo Nem Maria, nem Eva, apenas pombagiral, cita os autores que equivalem a
palavra pombagira a bobomgira ou bobomjira, termo que designa Exu em Angola (de tradicéo
banto) e que em ioruba equivale a Exu. Ainda em banto, a palavra “gira” significa rumo ou
caminho. Rivas (2015) ressalta também que a palavra “pomba”, no nordeste do pais, designa o
orgdo genital masculino, enquanto que no sul do Brasil da nome ao 6rgao genital feminino,

como decorréncia em solo brasileiro a Pombagira pode ser identificada como Exu feminino.

Assim, parece-nos evidente uma relagdo complementar e de inseparabilidade entre Exu

e Pombagira, conforme o trecho abaixo:

Esu [...] é o portador mitico do sémen e do Utero ancestral e como principio de vida
individualizada ele sintetiza os dois. E por isso que, frequentemente, ele é
representado sob a forma de um par, uma figura masculina e uma figura feminina
unidos por fileiras de cauris (SANTOS, J., 2002, p. 163).

A Pombagira, acrescenta Rivas (2015), atua em diversos campos, nao so sobre questdes
amorosas, sexuais ou de conflitos de violéncia doméstica. Sua interferéncia manifesta-se em
questdes financeiras, doencas variadas, desentendimentos e também na relacdo com 0s mortos.
No Brasil, entretanto, a Pombagira ficou atrelada a imagem da prostituta, a mulher de moral
corrompida, de tal modo que esta muito ligada as questdes das mulheres. Rivas (2015, p. 86)

complementa:

Mas, se observamos da 6tica dos valores africanizados, teremos uma mulher de poder,
que conhece os segredos da criacéo, da vida e da morte, bem como o campo dos
desejos, mulheres que s@o capazes de fazer os homens respeitarem o0 seu poder,
chegando a travestirem-se de mulheres e dancarem como elas num ato de

Expde que ‘“Na umbanda, costuma-se afirmar que as encruzilhadas em forma de ‘X’
(com quatro pontas) sao destinadas a Exu e as em ‘T’ (com trés pontas), a Pombagira”. Podemos
entender, portanto, que essas duas forcas que atravessam a obra - Ifigénia, tomada pela
Pombagira, que € a0 mesmo tempo Exu - sdo acompanhantes de Emanuel até o cumprimento

de seu sacrificio. A importancia de Ifigénia, assim, ganha destaque, mesmo na primeira versdo

30 Na obra, essa poténcia é referenciada por duas das trés qualidades de Exu, que sdo os nomes pelos quais pode
ser chamado: Exu tranca ruas, Pelintra (0 boémio, amante da noite e da rua) e Barabd (que serve a Xangd e
Imemanja).
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do texto (quando, conforme ja discutido, seu destino permanece inconcluso). Enquanto Exu faz
a conexdo entre 0s humanos e os orixas, cobrando Emanuel pelos sacrificios e fazendo com que

ele atinja seu destino, Ifigénia também abre e fecha os caminhos do ex-namorado.

1.5 CONSTITUICAO DAS SUBJETIVIDADES: RESISTENCIA OU RECUSA?

Emanuel, personagem principal da obra, em detrimento de sua subjetividade singular,
absorve as subjetividades hegemonicas, na tentativa de moldar-se a uma forma em que néo se
encaixa. Recusar sua cor, sua cultura e sua religido sdo atitudes que, no trabalho da psicanalista
Souza (1993), coadunam-se com os relatos de seus entrevistados, em trecho de sua introducao:

Passaram por nossos olhos, ouvidos e pele, fragmentos dos discursos colhidos das
histérias de vida dos nossos entrevistados, onde ouvimos falar do negro engquanto
sujeito que introjeta, assimila e reproduz, como sendo seu, o discurso do branco. O
discurso e os interesses (SOUZA, 1983, p. 32).

A primeira alusdo feita a Ifigénia, tanto na primeira como na segunda versao do texto,

aparece por meio das falas das Filhas de Santo:

Il FILHA DE SANTO (conciliadora) - H4 uma preta também na historia: Ifigénia.
Il FILHA DE SANTO (polémica) - Tinha horror de ser negra.

Il FILHA DE SANTO — Mas botaram nela o nome de santa: Ifigénia. Uma santa
trigueira.

111 FILHA DE SANTO (veemente) - Negra. Santa negra. Ninguém escapa da sua cor.
| FILHA DE SANTO (lirica) - Queria ser branca... branca por dentro... ao menos por
dentro...

Il FILHA DE SANTO (violenta) — Ninguém escolhe a cor que tem. Cor da pele néo
é camisa que se troca quando quer. (exaltada) Raca é fado... € destino!

Il FILHA DE SANTO (ingénua) — Sera que por isto foi castigada? Pombagira entrou
no corpo dela e ndo saiu mais [...] (NASCIMENTO, 1961, p. 164).

No trecho, conhecemos que a moca também rejeitou sua cor e origem. Na primeira
versdo, contudo, se Emanuel reconcilia-se com sua identidade e ancestralidade, pouco sabemos

do que ocorre com Ifigénia, que ndo tem um desfecho mais elaborado.

Podemos observar, nos excertos abaixo, o desprezo as raizes africanas demonstrado
pelas duas personagens; preterimento que favorece as referéncias eurocéntricas e a

subjetividade imposta pelo branco colonizador:

[...] Ifigénia reaparece em traje de ballet classico, coroa do bailado do cisne na
cabega [...]

IFIGENIA — lentamente como num sonho — Esta a me esperando, querido... O que é
que ha? Ndo me acompanha hoje? Acabou a aula de ballet [...]

IFIGENIA — Como outra coisa! N&o discutimos o assunto tantas vezes? E a conclusio
ndo foi sempre: ballet classico? Vocé ndo me queria misturada aos sambas do morro,
de gafieira. Me proibiu de frequentar os “terreiros” onde aprendia a dangar o ritmo
dos pontos sagrados [...] (NASCIMENTO, 1961, p. 173 grifos do autor).
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Conforme exposto, as duas personagens tém seu processo de subjetivacdo borrado pelas
imposicdes de uma sociedade que as padroniza e que exige que interiorizem os padroes
dominantes, deixando de reconhecer seus préprios referenciais e permanecendo, enfim, como
um “outro” defectivo. Nos termos de Souza (1983, p. 30): “O negro passou a acreditar no conto,

no mito, e passou a ver-se com os olhos ¢ falar a linguagem do dominador”.

Beatriz Nascimento, numa de suas falas narrada no filme Ori (1989) discute as questdes
do sofrimento e da perda da imagem, aludindo a experiéncia traumatica que 0S negros
escravizados vindos de Africa compartilham em terras diasporicas. Podemos entender tal perda
da imagem como parte do exilio forcado, do distanciamento das origens e das culturas
originérias para a adocdo dos referenciais locais. A perda da imagem, entretanto, dificulta a
reconstrucdo dos lacos de origem necessarios para a construcao da subjetividade negra que, por
esta razdo, fica embacada. Assim, a subordinacéo as subjetividades do opressor e sua forma de
vida mostra-se como um forte elemento de dominacdo. Nesse sentindo, Beatriz Nascimento
conclui: “E preciso a imagem para recuperar a identidade. Tem-se que tornar-se visivel, porque
0 rosto de um é o reflexo do outro, o corpo de um € o reflexo do outro e em cada um o reflexo
de todos os corpos” (ORI, 1989).

As personagens Ifigénia e Emanuel sofrem desta perda da imagem, adotando uma falsa
identidade quando desprezam seus referenciais - 0 samba, a religido, os costumes, etc - para a
aceitacdo de outras fronteiras e do destino das subjetividades hegemdnicas: “Corpo de repente
aprisionado pelo destino dos homens de fora. Corpo/mapa de um pais longinquo que busca
outras fronteiras, que limitam a conquista de mim” (NASCIMENTO apud RATTS, 2006, p.
68).

O corpo figura como memoria, cheio de significados; um corpo que tanto ocupa 0s
espacos quanto se apropria dele. As festas e 0s encontros de negros ndao seriam s6 um encontro
de corpos, mas também um reencontro de imagens que podem ser reconhecidas por meio da
identificacdo do movimento corporal dos antepassados; num jeito do corpo entrar em
determinados lugares (RATTS, 2006). Local de reconstitui¢do de identidades e subjetividades,

0 corpo seria um lugar de recriacdo, também, do pensamento negro.

Mas os corpos de Emanuel e Ifigénia recusam-se a habitar os referenciais negros e,
assim, dificultam seu processo de re-subjetivacdo, no encontro com seus ancestrais. Este

processo de re-subjetivacédo seria como a defini¢do de Beatriz Nascimento (2018 p. 333) de Ori:

Ori significa uma insercdo a um novo estagio da vida, a uma nova vida, um novo
encontro. Ele se estabelece enquanto rito e s6 por aqueles que sabem fazer com que
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uma cabeca se articule consigo mesma e se complete com o seu passado, com 0 seu
presente, com o seu futuro, com a sua origem e com 0 seu momento.

Este processo de re-subjetivacdo se dara apenas pela dor e, na primeira verséo do texto,
parece que somente para Emanuel (pois, embora Ifigénia passe pelas mesmas situagdes, a falta
de um desfecho evidente ndo nos possibilita ver seu futuro), a partir de um rito que comega com
sua fuga, apos assassinar Margarida, ato que, simbolicamente, representa seu rompimento com
o ideal do branqueamento. Ao longo da obra, ele vai perceber que seus estratagemas para

inserir-se nos padrdes hegemdnicos vdo se mostrando inuteis.

Segundo Beatriz Nascimento (2018), fica evidente que para a constituicdo da
subjetividade do povo negro € necessario um reencontro consigo mesmo, a partir do
conhecimento da sua historia, que comeca em Africa, atravessa o Atlantico e continua na
didspora, sendo indispensavel o procedimento de reconstituicdo das raizes como parte desta
ressignificacdo. A imagem do Quilombo opera ndo sé como lugar de fuga, mas como um espago
corporificado, visto que “[...] cada individuo é o poder, cada individuo ¢ o quilombo”
(NASCIMENTO Beatriz, 2018, p. 334). Passa, assim, a ser entendido como um territorio

interno que atravessa o0 oceano pelas suas significagcdes profundas. Em seus termos:

Quilombo € aquele espago geografico onde o homem tem a sensa¢do do oceano.
Raquel vocé precisa se sentir na Serra da Barriga. Toda a energia césmica entra no
seu corpo. Eu fico grande numa serra. Eu fico assim, Raquel, alta. Eu, assim fico alta,
parecendo os imbangala. Sabe como é? Essa coisa de negro mesmo. Mas é de negro
porque é o homem ligado & terra. E 0 homem que mais conhece a terra que nem
aqueles horizontes Dogon. E o homem preto, cor da lama, cor da terra. Porque Gagarin
viu a terra azul, mas existe a terra preta. Existe essa terra que € terra, que é a coisa que
a gente mais tem medo de perder. E o p6. E o p6 da terra, que é uma coisa que se
equilibra com os outros gases, que da fundamento (ORI, 1989).

Em um dos trechos do filme Ori (1989) nos é apresentado um dos movimentos musicais
negros da década de 1980, a Black music, que marca a importancia do corpo como documento.
Ao passar pela corporeidade, pela danca e pelo ritmo, as subjetividades emergem como forma
de libertacdo e de afirmacgédo de um jeito de ser e estar no mundo. Beatriz Nascimento postula:
“Nao ¢ a toa que a danga para o negro € um momento de libertagdo, o homem negro nao pode
estar liberto enquanto ele ndo esquecer o cativeiro, ndo esquecer no gesto, que ele ndo é mais
cativo” (ORI, 1989).

Sobre este modo do negro fazer-se, de conhecer e entender sua prépria historia,

encontramos ecos no pensamento da psicanalise, segundo Souza (1983, p. 18):

Saber-se negra é viver a experiéncia de ter sido massacrada em sua identidade,
confundida em suas perspectivas, submetida a exigéncias, compelida a expectativas
alienadas. Mas é também, e sobretudo, a experiéncia de comprometer-se a resgatar
sua histdria e recriar-se em suas potencialidades.
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Na dramaturgia de Sortilégio-Mistério Negro, a identificacdo de Emanuel pelo ideal
branco é morta, simbolicamente, com o0 assassinato de Margarida. Também, com o
autossacrificio da personagem masculina central, em forma de rito; uma morte ritual pela lanca
de Exu. Esta é, ainda, a morte de uma ideologia que inferioriza 0 negro e impede sua ascensao
enquanto cidaddo, contestando sua humanidade por meio de a¢des de segregagéo que oprimem

a expressao da subjetividade afrodiaspérica.

Este ato simboliza a manutencdo da identidade e subjetividade negras, uma forma de
resisténcia ao poder hegeménico, uma desobediéncia aos ditames de uma sociedade que deseja

manté-lo sob suas rédeas.

1.5.1 As Personagens Femininas e seus Temas

Sortilégio-Mistério Negro ndo trata especificamente das questdes das mulheres negras,
pois se constitui na jornada do herdi, Emanuel. Contudo, as trés Filhas de Santo e Ifigénia
formam um conjunto de mulheres que conduz, juntamente com os orixas, Emanuel até seu
sacrificio final. Desse modo, elas sdo importantes para o desenvolvimento da obra e, portanto,
dignas de uma analise mais detida. Seu tratamento, além disso, auxilia o dimensionamento da

presenca das mulheres no TEN. Neste primeiro momento, analisaremos a personagem Ifigénia.

1.5.1.1 Violéncias Fisicas e Simbdlicas em Ifigénia

A questdo da violéncia perpetrada contra os corpos negros desde o periodo escravocrata
ndo € uma novidade, se partirmos do entendimento de que um corpo escravizado ndo tem
pertencimento préprio, sendo subjugado e submetido a todos os tipos de maus tratos. A questao,
contudo, ndo esté esgotada e tampouco ultrapassada, adquirindo contornos singulares quando
se trata das mulheres negras, tendo em vista os indicadores recentes do Mapa da Violéncia de

2015, no qual constam os seguintes dados estatisticos:

O numero de homicidios de brancas cai de 1.747 vitimas, em 2003, para 1.576, em
2013. Isso representa uma queda de 9,8% no total de homicidios do periodo. Ja os
homicidios de negras aumentam 54,2% no mesmo periodo, passando de 1.864 para
2.875 vitimas (WAISELFISZ, 2015, p. 30).

Frente as violéncias fisicas e simbdlicas (xingamentos, agressdes e silenciamentos)

infringidas as personagens negras em Sortilegio - Mistério Negro, resta certa duvida se a
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reproducdo na cena das agressdes contra as mulheres, tdo presentes na vida ordinaria, funciona
como um protesto, ou mais um reforco do quadro dominante, diante do desfecho dado a
personagem®. Ao lado disso, as falas e atitudes de diversas personagens parecem reforcar o
estereotipo da mulher negra construido socialmente. Apesar das situacdes estarem atreladas a
certo “passado”, o texto revela valores que expressam um desprezo latente pelas mulheres,

conforme podemos observar nas falas destacadas abaixo:

IFIGENIA — (irrompe na cena e fala agressiva) — Foi porque quis. No obriguei. Nem
ao menos pedi.

EMANUEL - Vocé acabou de contar sua vergonhosa histéria com o tal José Roberto.
Bancou a ingénua... a seduzida...

IFIGENIA — Banquei, ndo: fui. Eu também era donzela, ora essa!

IFIGENIA — Ah! Meu filho... direito eu tinha. Ent&o um doutor em leis no sabe disto?
A lei estava do meu lado. A lei protege as menores de dezoito.

IFIGENIA — Dura lex, sed lex. N&o é assim que se diz? Eu tinha dezessete anos.
Donzela [...]

VOZ AGRESSIVA — Acabe logo com esses fricotes vagabunda.

IFIGENIA — (tornando-se sincera) — Amargura?... Sim, é verdade. A eterna amargura
da cor. Compreendi que a lei ndo esté do lado da virgindade negra [...]

[]

EMANUEL (afastando-se) — [...] Minha vontade era te arrebentar. Antes tivesse feito.
Assim nosso amor teria continuado. Para sempre (pausa, calmo) Tolice falar. Aguas
passadas ndo movem moinho. Vocé é uma causa sem remédio. Uma causa? Prostituta
negra nem chega a tanto. Pode ser quando muito uma chaga, uma mancha: na pele e
na alma. (raiva crescente) Daqui sinto o bafo podre de sua boca profanada. A
morrinha azeda que vem de ti me da nauseas. Agora ndo precisa mais escolher. Aceita
qualquer um. Sem ddvida debaixo dos lengdis todos os corpos sdo iguais. O desejo
ndo vé cor. V& a fémea e 0 macho. [...]

IFIGENIA - Sem importancia pra vocé. Eu, desde o instante em que perdi minha
“importancia” tive meu caminho tragado: o caminho da perdi¢do. Nao houve escolha
(NASCIMENTO, 1961, p. 178-80, 188).

Na obra, Ifigénia ndo s6 precisa moldar-se a uma subjetividade eurocéntrica, como
também aos ditames do mundo masculino. Portanto, apenas segue 0s passos de Emanuel,
concordando com sua forma de ver o mundo, numa tentativa de reaver seu amor. Mas ele a
pretere, justamente, por ela ser uma mulher negra. A auséncia de autoestima da personagem
feminina, entretanto, a impede de exercer sua autonomia e superioridade moral na interagcdo
com as personagens masculinas. O ciclo da violéncia contra a mulher é nutrido também por
essa baixa estima, que ndo deixa que se reconheca a agressao como injusta, e ndo meritoria ou

corretiva.

EMANUEL - Sabia que vinha, Ifigénia. E ndo me abandonaria. Nem um minuto
deixei de pensar em vocé. De te pertencer. Juramos nunca nos separarmos, lembra-
se? Sempre juntos. Juntos sempre. Enfrentando, desafiando tudo. Sempre te amei.
Vocé sabe disso. Mesmo daquela vez que te bati, foi por te querer demais. Vocé
chamou a todos no6s de “negros amaldicoados”. Passou a detestar a propria cor. A
futricar a vida de Margarida. Perdi o controle. Mas juro que bati pensando no teu bem.

31 J4 na segunda versdo, ao contrario, apesar de todas as violéncias contra Ifigénia repetirem-se, seu final aporta
uma mudanca qualitativa.
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Queria te fazer sofrer. Para te redimir. Te lavar por dentro e por fora. E vocé seria
outra. Fui um bruto, reconhego. Mas néo fiz por ruindade. Pensou que te batia para
defender Margarida? Bobinha. Era s6 por vocé. Unicamente por vocé. [...]

[-]

(Emanuel eshofeteia Ifigénia. Impassivel, Ifigénia caminha até a ribanceira. Acena
com o lirio chamando alguém. Ele avanca brandindo a langa)

EMANUEL - Ordinaria. Prostituta de corpo, prostituta de alma (NASCIMENTO,
1961, p. 190-192; 193).

Os trechos acima trazem a tona um dos resquicios do processo de escravizagdo,
remetendo aos estupros reiterados contra as mulheres negras escravizadas. No periodo da
escraviddo, a violacdo tinha serventia variada: servia para realizar o desejo sexual do senhor;
iniciar sexualmente os filhos da casa grande; engravidar as negras e usa-las para amamentar 0s
filhos das sinhas; aumentar a producgdo de criancas para serem escravizadas e suprir o mercado
interno com sua venda; emprega-las como escravas de ganho em casas de prostituicdo, ou

simplesmente, para marcar a mulher, submetendo-a ao seu dono.

Davis (2016), ao discorrer sobre 0s SUcessivos estupros e o racismo presente nestes atos,
conclui que a imagem do homem negro como estuprador (que gerou dezenas de linchamentos
e mortes de, acusados por mulheres brancas - ainda que sem provas) associa-se a da mulher

negra como presa do uso sexual de seus corpos:

A imagem ficticia do homem negro como estuprador sempre fortaleceu sua
companheira inseparavel: a mulher negra como cronicamente promiscua. [...] Se elas
sdo vistas como “mulheres faceis” e prostitutas, suas queixas de estupro
necessariamente carecem de legitimidade (DAVIS, 2016, p. 186).

Ifigénia é vitima desse tipo de desvalor. Quando vai a delegacia acompanhada de
Emanuel (que é advogado) para denunciar o estupro é chamada de vagabunda pelo delegado.
O comportamento da autoridade reitera o descaso frente as violéncias sofridas por mulheres
negras e nos faz lembrar a ciéncia médica e seu esforco na inferiorizacdo dos negros (e
minimizacao das violéncias contra eles perpetradas). O caso € exposto por Correa (2016), sobre

as analises do médico e eugenista Nina Rodrigues:

Nada exemplifica mais graficamente este modo de raciocinio do que a classificagdo
das formas de himen feita por Nina Rodrigues em suas analises médico legais. Embora
as mulheres mesticas apresentassem, como as brancas, as normas “mais variadas” de
himen, “as recém-nascidas, negras ou mesti¢as” apresentavam com frequéncia uma
forma de himen que facilmente se confundia com o himen rompido. (Essa
classificacdo parece ter facilitado enormemente seu trabalho como perito nos casos
em que meninas negras ou mulatas violadas eram examinadas por ele — e sua queixa
desqualificada.) “No que diz respeito as negras, as formas de himen sdo mais
simplificadas” (CORREA, 1996, p. 44).

Aqui, a medicina, um instrumento da ideologia, atua para justificar a visdo ja operante
socialmente, e ndo como verificacdo cientifica. Sua funcéo, portanto, € de autorizar a violéncia.

Assim como em Nina Rodrigues as experiéncias ginecoldgicas do médico estadunidense, James
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Marion Sims (1813-1883) eram abusivas, na medida em que ele assegurava que as mulheres
negras tinham maior tolerancia a dor, portanto, justificando seu emprego em seus experimentos.
Somente depois de verificada a eficacia de determinada cirurgia no corpo das pacientes negras,

sem 0 uso de anestésicos, é que ele as realizava em mulheres brancas, porém, com anestesia!

O poder usurpador sobre o corpo da mulher negra, contemporaneamente, guarda
paralelos com a violéncia doméstica de género. Também, esta traduzida no corpo objetificado,
um corpo dedicado ao trabalho bracal, explorado e exaurido até o limite de suas forcas. Esse
corpo, alijado de direitos minimos, ainda reverbera a pergunta de SojounerTruth, abolicionista
afro-americana, escritora e ativista dos direitos da mulher, em seu discurso E eu ndo sou uma
mulher?,de 1851. Sua histéria é emblematica: num encontro feminista, majoritariamente
composto por mulheres brancas de classe social alta, ao lado de homens brancos, ela pede a

palavra e manifesta-se, quando se discute sobre o direito das mulheres:

Nunca ninguém me ajuda a subir numa carruagem, a passar por cima da lama ou me
cede o melhor lugar! E ndo sou uma mulher? Olhem para mim! Olhem para 0 meu
braco! Eu capinei, eu plantei, juntei palha nos celeiros e homem nenhum conseguiu
me superar! E ndo sou uma mulher? Eu consegui trabalhar e comer tanto quanto um
homem — quando tinha o que comer — e também aguentei as chicotadas! E ndo sou
uma mulher? Pari cinco filhos e a maioria foi vendida como escravos. Quando
manifestei minha dor de méae, ninguém, a ndo ser Jesus, me ouviu! E ndo sou uma
mulher? (TRUTH, 1851 apud RIBEIRO, 2017, p. 20).

1.5.1.2 Afeto e preterimento nas relacdes entre Ifigénia e Emanuel

As questbes de afeto e preterimento na vida cotidiana levantadas pelas interacfes
homem-mulher na peca sdo marcantes para a definicdo da natureza dessas relacbes dramaticas.
Ou seja, quando na obra Ifigénia € preterida por Emanuel, que escolhe se casar com uma mulher
branca, vemos replicados dados sociais referentes aos tipos de unido usualmente praticadas por
casais unirracias (entre pessoas negras) e inter-raciais. Sobre este tema, principalmente, no caso
da unido estavel do casamento, Souza (2010) aponta dados da cidade de S&o Paulo em 2008,
que indicam que homens negros preferem relacionar-se com mulheres brancas. Os motivos sdo
proximos aos da personagem Emanuel, que visa com a unido com Margarida a aceitacdo de

classe e a ascensdo social. Para Souza (2010, p. 75):

As mulheres entrevistadas e as participantes do grupo focal concordam que os homens
negros jovens, em idade de escolher a parceira conjugal, tendem a preferir a mulher
branca, em detrimento da mulher negra. Segundo estas mulheres, esta escolha é mais
comum entre 0s homens negros que buscam uma ascensao social ou aqueles que ja
ocupam uma posic¢ao socioecondmica considerada vantajosa.
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Considerando a inversdo do par, quando das relagdes entre homens brancos e mulheres
negras, a assimetria tende a ser considerada menos aceitavel. A antropdloga e professora Lélia
Gonzalez relata a recepcdo que teve da familia do marido, um homem branco, ao saber que a
relagdo do casal nao era de concubinato. Ela recorda: “Quando eles descobriram que estavamos
legalmente casados, ai veio o pau violento em cima de mim: claro que eu me transformei numa

‘prostituta’, numa ‘negra suja’ e coisas desse nivel” (GONZALEZ, 2010, p. 52).

Seu relato reflete as hipoteses da pesquisa de Souza (2010), que demonstra a dificuldade
da mulher negra em manter um relacionamento estavel, pois ela é pouco cogitada para o
casamento. A ascenséo social que a branquitude, pela via da unido conjugal, pode conferir ao

homem negro, dessa forma, ndo pode ser conferida a mulher negra.

Quando em Sortilégio-Mistério Negro Emanuel se vé cercado pela policia e
atormentado pela consciéncia de ser um homem negro, entendendo o indtil processo de insercdo
no mundo branco, percebe em Ifigénia sua Unica salvacdo. O didlogo, que comega violento, vai

sendo atenuado, até que ele oferece a Ifigénia 0 amor e a atencao que lhe fora antes negado:

EMANUEL - Seduzida vocé! Botar a mdo num marido branco. Isto sim, era o que
vocé queria. Marido branco... ainda que forcado pela policia.

[.]

IFIGENIA (sarcastica) — E vocé, com quem casou? Com negra por acaso? Negro
formado s6 quer saber de branca. Loura. (NASCIMENTO, 1961, p. 178)

EMANUEL (explicativo, sincero) — VVocé j& observou como os brancos olham pra
vocé? Com ar de donos? Esta assentado na consciéncia deles. Nem se d&o ao trabalho
de exame. Basta desejar uma negra, e pronto: dorme com ela. O que altera mais uma
negra no bordel? Tinha certeza que vocé ndo seria minha. Nem minha nem de
qualquer outro rapaz de cor. Uma negra formosa como vocé! (NASCIMENTO, 1961,
p. 173-174)

IFIGENIA — Ah, sim? Conversa. Vivia enrabichado pela branca. Uma obsess&o. S6
falava em branca, branca, branca. Uma vez pequei um caderno de poesia dele. Estava
escondido, mas descobri. Sabem o que tinha? Um inacabavel “Céntico dos Canticos
a Eva Imaculada”. Colo de marfim... pele alva de neve... ancas alabastrinas... cabelos
de orvalho amanhecente... Cretino. (NASCIMENTO, 1961, p. 187)

EMANUEL (violento) — Maldita policia atras de mim. (pausa breve; Ifigénia sorri)
Esté rindo. Mas sabe que ndo matei. Vocé sabe, ndo sabe? (emocéo crescente) Por
que ndo conta tudo? Diga a policia que ndo matei Margarida. Prometo ir embora com
vocé. Nao é que vocé quer? Vamos viver juntos. Nem que seja na casa da rua Conde
Lage. Tenho medo, Ifigénia... [...] (NASCIMENTO, 1961, p. 174).

O convite ¢ feito num contexto de fragilidade, de ambas as partes, num “clima” avesso
ao romantismo e que mistura acusacdes, sofrimentos e esperangas. As questdes que Sortilégio
apresenta, aqui emergentes, sdo vivéncias cotidianas de negacdo de si, que se revelam em
tentativas desesperadas de adequagdo a uma forma de estar no mundo que ndo condiz com a

realidade dos homens e mulheres negros. Além disso, séo construgdes da subjetividade que
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resultam da interiorizacdo de valores que parecem perenes, 0s quais tdo longamente tém sido
mantidos. No inicio da década dos anos 1990, podemos verificar como essas questdes pouco
haviam mudado, de acordo com os relatos de Souza (1993), baseados em entrevistas com
mulheres. No relato de uma delas, verificamos uma aproximacao ao que se constitui a relacéo
entre Emanuel e Ifigénia, expresso de forma violenta e explicitamente declarada: “[...] M. foi o
unico negro que me falou o que realmente sentia — e que era 0 mesmo que eu sentia. Ele me diz

que uma mulher negra de minissaia, uma buceta preta nao dé tesdo nenhum [...] (Carmem).”

(SOUZA, 1993, p. 64).

Este processo compulsério de interiorizacdo de uma lei contraria a eles mesmos foi
aquele vivenciado pelas personagens de Emanuel e Ifigénia e que s6 poderia té-los levado ao
fracasso. A escolha, entretanto, comeca a ocorrer depois que tomam consciéncia da
impossibilidade de sucesso, e ndo antes dessa percepcdo. Seus destinos, entdo se recompdem
na busca pela identidade e, uma vez cruzados transformam-se. A dupla, por fim, entende-se
como negra, dois sujeitos dotados de uma subjetividade negra, impossivel de esconder ou

escamotear.

Ainda assim, parece haver em Emanuel uma tentativa de culpar Ifigénia, ao dizer que
0s brancos a olham e a tém quando querem, mas que ele sabia que ela ndo seria de nenhum
homem negro. A constatacdo, ainda que pareca injusta no aspecto interpessoal, é acertada no
enquadramento da problematica social: a entrega voluntéria do afeto, no trecho, mistura-se ao
entendimento do lugar objetificado destinado a mulher negra. Se levarmos em conta as
violéncias demonstradas anteriormente, a mulher negra no contexto da sociedade brasileira s6
poderia ser de um homem branco, mesmo que comparada a imagem da prostituta (a profissdo
em que, de fato atua): se ndo é possivel por amor, é apenas deste modo, como objeto, que a

personagem pode estar acompanhada.

1.5.1.3 Mulheres negras e os lugares sociais impostos

Na obra quando Ifigénia é abandonada por Emanuel, bem como, deixa de lado seu sonho
de ser artista, para seguir um dos estigmas sociais da mulher negra, enxergando na prostituicéo

0 Unico caminho possivel; o que aparece sintetizado a seguir:

IFIGENIA - Sem importancia pra vocé. Eu, desde o instante em que perdi minha

“importancia” tive meu caminho tragado: o caminho da perdigdo. Nao houve escolha
(NASCIMENTO, 1961, p. 188).
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Ela entende seu destino como inexordvel, tracado apds ter sido abusada, sem
perspectivas de apoio. Sua compreensao de si ndo significa o entendimento das forgas sociais
que a oprimem, mas apenas da dor a que foi submetida. Assim, ndo encontra sequer uma rede
que a sustente e, sendo ela mesma o sustento de sua familia, aceita a condicéo de prostituicéo.
Como a maioria das mulheres negras, o fato de ser o esteio da familia (inclusive para os
parceiros) implica na aceitagcdo de condigdes menos favoraveis a elas. Um exemplo - para citar
apenas um - do funcionamento desse mecanismo perverso, que impede a pessoa negra de obter
melhores oportunidades e condi¢des sociais, ainda que tenha capacidades multiplas, cito um
trecho de Djamila Ribeiro (2018, p. 15-16):

Depois de passar na faculdade de jornalismo, comecei a procurar emprego. Apesar de
falar inglés e ter recebido prémios escolares, uma “amiga” da minha mae me ofereceu
uma vaga de auxiliar de servigos gerais na empresa de que era gerente para me
“ajudar”. Eu limpava e servia café, mesmo tendo curriculo melhor do que os das
mocas que trabalhavam no escritério.

Pode-se observar o quanto é dificil quebrar a estrutura do racismo, que se expande das
estruturas das organizacOGes para as interagdes interpessoais e, consequentemente, para a

experiéncia subjetiva:

Assim, a principal tese de quem afirma o racismo institucional é que os conflitos
raciais também sdo parte das instituicdes. Assim, a desigualdade racial é uma
caracteristica da sociedade ndo apenas por causa da acdo isolada de grupos ou de
individuos racistas, mas fundamentalmente porque as instituigdes sdo hegemonizadas
por determinados grupos raciais que utilizam de instrumentos institucionais para
impor seus interesses politicos e econémicos (ALMEIDA, 2018, p. 30).

A maioria dos textos teatrais, principalmente, escritos por dramaturgos brancos, reforca
0s esteredtipos das personagens negras, mantendo-as em lugares inferiores, entendendo estes
lugares como normatizados. Com relacdo a Ifigénia em Sortilégio, a0 mesmo tempo em que a
personagem tem como profisséo a prostituicdo, - o que poderia ser entendido como um reforgo
da imagem, considerando a falta de desfecho de sua historia -, a segunda versdo vem questionar
este lugar, a partir do momento em que ela também se reencontra com a sua identidade e
subjetividade negra, assumindo um papel de destaque na cena final, passando de uma

representacdo negativa para uma positiva.

Outros trechos da obra apresentam alguns pontos que constatam a posi¢ao Unica e
determinada a ser aceita pelas mulheres negras, e fazendo uma denuncia da falta de
oportunidades dadas a elas e os privilégios dos brancos em relacdo aos negros que determinam

a escassez de opcoes:

IFIGENIA - Satisfazendo meus desejos, - meus caprichos — (mordaz) estou
conquistando meu espago, cavalgando minha lua, como vocé diz...
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EMANUEL (bebendo) — A gléria, a fama que ajudei a conquistar! Te embriagaram
mais que esta cachaga. O publico te aplaude. Os jornais te chamam de “grande artista”.
E vocé perde a cabega. SO pensa nos brancos que te podem dar oportunidades...
IFIGENIA - Negro é maldigio. Estou farta de imundicies. Como frequentar lugares
decentes? Que rapaz de cor me ofereceria a festa dessa noite? (sincera) Vocé
compreende, ndo é, meu bem? Nao se zangue. Eles s6 vao me levar a uma boate. Esta
bem? (espera resposta que ndo vem) Vocé ndo diz nada? Faz parte da minha carreira,
querido... Hum, esta cada vez mais piegas. Igualzinho namorado de suburbio.
EMANUEL - [...] Mas vocé ndo se entregou ao José Roberto por amor. Ou desejo.
Puro interesse.

IFIGENIA - Usei meu corpo como se usa uma chave. Vocé me sugeriu imitar as
colegas brancas. Entdo? Qual era a vida delas? Vocé sabia: vestidos elegantes...
perfumes franceses... musica... uisque... No principio, oh! Como tudo isso me
encantava!

EMANUEL — Também te encantavam os homens. Deitou com um...Depois com todos
eles... Esqueceu?

IFIGENIA — Esquecer?... Ndo. Eu ndo tinha ainda dezessete anos e te amava, gostava
de ti como jamais gostei de nenhum outro homem. Mas, precisava vencer. Do meu
talento ndo queriam saber. S6 do meu corpo! Fiz dele minha arma. Depois aconteceu
0 que ndo previ [...] (NASCIMENTO, 1961, p. 180-181)

[.]
IFIGENIA - Eu precisava vencer. Os brancos tém o privilégio: sem eles, nada feito.
Enquanto Emanuel... amava Margarida [...] (NASCIMENTO, 1961, p. 188).

Nascimento (1961) acrescenta no desenho do campo social a imposi¢do de um lugar
social objetificado para a mulher negra também no “mundo do teatro”. A carreira de atriz,
portanto, ndo é apenas a expressdo de um sonho, mas também um caminho para 0 sucesso que
se constroi a partir de outra espécie de prostituicdo, baseada no uso do corpo em troca de
vantagens sociais e financeiras. Almeida (2018) comenta sobre a manutencdo do racismo,
principalmente no que concerne a mulher negra, exercida pelo imaginario por intermédio dos
meios de comunicacéo e da industria cultural. Esses sdo os bragos da ideologia dominante que,
assim como o sistema educacional, definem a mulher negra como se fossem vocacionadas para
os trabalhos ‘“corporais”, nos quais se incluem as atividades domésticas e bragais e a
sexualizacdo. Esse mesmo sistema, que define as estruturas econémicas, politicas e juridicas
por meio das quais passam atuar, ira manter as mulheres negras, em sua maioria, com 0S

menores salarios, fora dos espacos de decisdo e expostas aos mais diversos tipos de violéncia.

Neste sentido, a personagem Ifigénia, com pouco espago para 0 exercicio de sua
autonomia, tem sua individualidade atrelada a identidade do herdi, sofrendo junto com ele todas
as dificuldades, que sdo potencializadas em sua experiéncia pessoal, pois que acumula uma

dupla opressao, por ser uma mulher e negra numa sociedade racista e sexista.

Lélia Gonzalez (1984) revela algumas das faces do racismo e sexismo expressas nas
construcdes do imaginario, por meio das representacdes da mulata, da doméstica e da mae preta.
Segundo a autora, as imagens mais presentes e replicadas é a dupla imagem de mulata e

doméstica, sendo o termo “mulata” absolutamente pejorativo, mas no qual se mantém
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escamoteado pela visibilidade sexual dada as mulheres negras em alguns espagos, como por
exemplo, no carnaval. Isso permite que “mulata” seja lido por alguns como positivo, quando o
termo - que foi criado nos tempos do cativeiro - designa o fruto da relacdo de um cavalo com

um jumento (um animal elevado e outro, de baixo nivel), gerando um hibrido infértil, a mula.

No mesmo estudo, a autora aponta os esteredtipos continuados nas profissdes
designadas as mulheres negras, em seus termos, “Mulher negra, naturalmente, ¢ cozinheira,
faxineira, servente, trocadora de onibus ou prostituta.” (GONZALEZ, 1984, p. 226). Discute
ainda que o mito da democracia racial exerce sua violéncia simbolica sobre a mulher negra a
partir do endeusamento carnavalesco, que se apaga ao final da festa, quando ela se transfigura
na empregada doméstica. Profissdo, oportunidade de reconhecimento social e o imaginario,
portanto, estdo entrelacadas - outro aspecto do racismo estrutural que, segundo Beatriz

Nascimento (2006), opera simultaneamente em diferentes niveis:

[...] aideologia, onde repousa o preconceito, ndo esta dissociada do nivel econdémico,
ou do juridico-politico; ndo estd nem antes nem depois destes dois, também ndo esta
em cima ou embaixo. A ideologia em suas formas faz parte integrante e estd
acumulada numa determinada sociedade, juntamente com outros dois niveis
estruturais (NASCIMENTO apud RATTS, 2006, p.101).

Desde modo, podemos observar como tanto na arte como na vida, estes papéis
reservados as mulheres negras se repetem e se perpetuam até os dias de hoje, e como €
importante derrubar este tipo de representacao racista para que possamos ter dramaturgias sem
esteredtipos e sem objetificacdo das mulheres, mas que Ihes confira humanidade e é, o que nos
parece, pretendeu Abdias do Nascimento em sua segunda versdo da obra que analisaremos a

sequir.
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Album Teatro Experimental do Negro (1944-1983)
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2 POR NOS - UM OUTRO SORTILEGIO

2.1 O MOVIMENTO NEGRO UNIFICADO E O FEMINISMO NEGRO NOS ANOS DE
1970 E 1980

Em 13 de maio de 1891, o entdo Ministro das Financas, Rui Barbosa, emitiu a circular
n°® 29, ordenando a queima de todos os documentos histdricos relativos ao trafico de
escravizados, numa tentativa de apagamento de uma histéria de horror. A escraviddo,
entretanto, é algo para ser lembrado e ndo esquecido, para ser reparado e nao negado. Este
gesto, contudo, dificultou sobremaneira grande parte das pesquisas e analises sobre a origem
dos escravizados no Brasil, bem como o detalhamento sobre como se deu o comércio
escravocrata no Brasil. Sobre essa questdo, frisa Schwarcz (2012, p. 42): “A empreitada ndo
teve sucesso absoluto — ndo foram eliminados todos os documentos -, mas o certo é que se
procurava apagar um determinado passado e o0 presente significava um outro comeco a partir

do zero”.

O apagamento atingiu ndo apenas dados comerciais, mas a memoria de um periodo cujo
esquecimento favorece aqueles que deveriam ser responsabilizados pelo genocidio contra o
povo negro. Se todos gostariam de esquecer as atrocidades em torno da escraviddo, a0 mesmo
tempo, isso colabora para manter as estruturas, sem nenhum tipo de reparacdo. Mas, o passado
se prova no dia a dia de opressdes ainda sofridas, nas estruturas racistas que dificultam o acesso
a educacdo, salde e justica. Além disso, por mais que papéis sejam passiveis de queima, a
memoria no corpo, marcada literalmente a ferro, em muitos casos, é impossivel de ser apagada.
Lamentavel que o que se perdeu, em grande parte, foi a historia de pessoas que deixaram de
conhecer suas origens. Essas lograram reinventar-se a partir das memaorias guardadas no corpo

e na cultura, nos cantos, nas tradi¢des, na religido, nos costumes e nas dancas.

A heranca também nos ensina que ser negro e negra é pertencer a um povo de luta, pois
se assim ndo fosse, esses homens e mulheres ndo teriam sobrevivido. E falaciosa a historia
contada pelos dominadores, que cria a imagem de um povo negro docil, acostumado a
escraviddo mesmo em sua terra natal. Essas mentiras sdo facilmente contraditas pela existéncia
de dezenas de rebelides e lutas no Brasil; de centenas de fugas e quilombos espalhados por todo
o territorio. Esse campo de luta politica resiste até os dias de hoje, apesar do massacre a nds

impingido, fruto de uma especulacdo do capital sem limites, num pais construido a custa de
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muito sangue negro derramado, em que 0s governos tém sido omissos e avessos aos direitos do

pOVO negro.

As sementes dessas lutas seguem frutificando até os dias de hoje. E neste cenario repleto
de opressdes e alheio as medidas de reparacdo que surge o Movimento Negro Unificado
(MNU), em 1978 - portanto, ainda durante a ditadura Civil-militar no Brasil. Em 2018, 0 MNU
completou 40 anos de existéncia e, em comemoracao, lancou a edi¢do de nimero 40 da colecao

Cadernos Negros, com uma coletanea de contos de diversos autores e autoras negros.

O marco do surgimento do MNU deu-se em um grande ato popular, na cidade de Sao
Paulo, na escadaria do Teatro Municipal, em 7 de julho de 1978. Neste ato, foi lida uma carta
redigida por homens negros encarcerados no Presidio Carandiru (lugar onde em 1992, depois
de uma rebelido repelida com uma desastrosa acdo da Policia Militar, aconteceria 0 massacre
de 111 detentos, em sua maioria, negros). Anos depois do que ficou conhecido como 0 massacre
do Carandiru, o prédio foi demolido e, em seu lugar, construido o Parque da Juventude. Esta
acao, ocorrida quatorze anos depois da leitura da carta que deu origem ao MNU, a torna ainda

mais emblematica, conforme comprova Ramos (2017, s.n.):

Se (direito humano) for algo do qual dependemos da sociedade branca para nos
conscientizar, algo que se consiga com docilidade de servos, ndo apresente! Ja
estamos fartos de palavras, demagogias, por isto somos um grupo, por isto gritamos
sem cessar. Somos negros, somos Netos de Zumbi. (E vovo ficaria triste, se nos
entregassemos sem lutar).

No que concerne a questdo do encarceramento em massa da populacéo negra realizado
pelo Estado brasileiro, ndo ha quase nada de novo, haja vista a denuncia feita quarenta anos
atras pelo MNU. Sdo poucos (mas, importantes) 0s avancgos, principalmente, na educacédo: a
politica de cotas, institucionalizada em 2012, exemplifica a tentativa de transformac&o a partir
de politicas afirmativas. Essa politica publica tem seu embrido no Manifesto a nagdo Brasileira,
lido na Convencdo Nacional do Negro Brasileiro em 1945, organizada pelo TEN, no qual se

tem no item 4:

Enquanto ndo for tornado gratuito o ensino em todos os graus, sejam admitidos
brasileiros negros, como pensionista do Estado, em todos os estabelecimentos
particulares e oficiais de ensino secundario e superior do Pais, inclusive nos
estabelecimentos militares (NASCIMENTO, 1982, p.117).

Segundo os dados do Levantamento Nacional de Informacgdes Penitenciarias (Infopen),
de 8 de dezembro de 2017, pelo Departamento Penitenciario Nacional (Depen), do Ministério
da Justica, na matéria feita por Verdélio (2017), do universo total de presos, 55% tém entre 18
e 29 anos. Mas, levando-se em conta a cor da pele, 64% da populacéo prisional é composta por

pessoas negras, sendo que a maioria ndo chega sequer ao ensino médio.
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S&o dados que comprovam o descaso com a questdo dos negros e que justificam a
implementacdo de politicas publicas protetivas. Pode-se observar que as a¢des que tratam da
reparacao dos 354 anos de escravidao da populacdo negra no Brasil caminham a passos muito
lentos e que, quando ocorre, € fruto de muita luta dos movimentos civis, que tiveram como

grande forga motriz as mulheres negras.

Evidentemente, sdo muitos os homens que também fizeram parte destes movimentos.
Mas, como as histérias dos homens tém privilégio no relato histérico, ou como mais
visibilidade, optamos por trazer a luz o ativismo das mulheres negras. Menos conhecidas e
menos aclamadas, ndo sdo menos importantes em termos da militancia e dedicacdo as causas
do movimento negro. Para iluminar esta trajetdria, portanto, vamos destacar a acao de quatro
mulheres negras, militantes dos movimentos negros que tém em comum, ndo a toa, O

engajamento feminista.



7

2.1.1 A atuacado de quatro mulheres negras
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2.1.1.1 Jaci dos Santos ou Thereza Santos (1930-2012)

Mais conhecida como Thereza Santos, nasceu no Rio de Janeiro em uma familia pobre
em que a mée sonhava que a filha viesse a ser e médica. Enfermeira, a mae levava a menina
para o hospital com ela. Mas, Thereza comegou a estudar teatro escondido da mae que ao
descobrir a proibiu. Quando entrou na faculdade de Filosofia, conheceu a Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) e o Centro Popular de Cultura (CPC); engajou-se nos movimentos estudantis
e politicos, integrando o Partido Comunista. Fez teatro de rua, teatro engajado em espacos
populares e, longe do movimento politico, percebeu que |4 ndo havia espaco para falar da
questdo racial. Sobre este afastamento do movimento politico, comenta:

L4, tentava mais uma vez trazer a discussdo racial, mas a visdo era a mesma, tentavam
me convencer de que era uma questdo social. Alias, a esquerda brasileira s6 muito
recentemente assumiu que existe uma questdo racial no Brasil. Na verdade, ela sempre
se escondeu atras da questdo social para ndo assumir o preconceito (SANTOS, 2008,
p. 25).

Ciente do esquecimento histdrico dos negros que passaram por estes movimentos,
principalmente, da UNE, deixou a instituicdo. Mas, ndo se afastou do Partido Comunista,

embora ndo participasse tanto.

Sambou e organizou-se na escola de samba Mangueira durante cinco anos; saiu apenas
quando - por conta das forcas de repressdao, em 1969 -, fugindo para S&o Paulo. Na capital do
estado, conseguiu um trabalho no Teatro Experimental do Negro, para substituir Ruth de Souza.
Trabalhou fazendo teatro em escolas, com a pec¢a A Incelenca, de Luiz Marinho. Deixava para
trds o desejo de crianca de ter seu nome nos letreiros do teatro e passou a querer fazer teatro
popular; segundo ela, tinha amadurecido e compreendido a importancia de um teatro voltado
para a periferia.

Sua casa em Sdo Paulo levou o nome de “Quilombe Thereze, com sotaque francés e
tudo.”, - como ela afirma em sua biografia-, em virtude do movimento de resisténcia que la

ocorria, onde todos se reuniam para conversar, comer, fazer planos, etc.

Para sobreviver, trabalhou como atriz em telenovelas na TV Tupi, sendo a Gltima delas
Mulheres de Areia, no comego dos anos 1970. Ela continuava integrando o partido comunista
e, quando se mudou para um apartamento maior, sua casa Comegou a ser usada para abrigar os
companheiros que precisam sair do Brasil, ela também pensava estar livre da repressdo do

periodo ditatorial que vivia o pais, mas permanecia por estar atuando em uma telenovela de
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repercussdo, contudo apds serem descobertas suas atividades no partido, ndo pdde terminar o

trabalho e precisou exilar-se no Senegal.

Criou com Eduardo Oliveira de Oliveira o espetaculo E agora falamos... nos, que tratava
da vida dos negros no Brasil, composto apenas por atores negros. Para apresentar o espetaculo,
precisaram de diversas artimanhas para burlar a censura, e, por fim, estrearam a obra no Museu
de Arte de S&o Paulo (MASP). Ao final da peca, sempre havia um debate, com a intencdo de,
em suas palavras, “discutir a realidade do negro no Brasil, buscar caminhos e denunciar”

(SANTOS, 2008, p. 43).

De volta ao Brasil em 1982, retornou a Sdo Paulo, conseguindo um trabalho numa
agéncia de publicidade, por intermédio de um amigo. Foi ser assistente de Radio/TV, onde

trabalhou - apesar dos relatos de racismo explicito®? - por quatro anos.

Sobre o movimento feminista, Thereza Santos relata que ndo encontrava espaco para as
mulheres negras, que eram motivo de chacota e que foram, inclusive, impedidas de participar
do Conselho de Mulheres - que se transformou em Conselho da Condi¢do Feminina, criado
para pensar a elaboracéo de politicas publicas para melhorar as condic¢Ges de vida das mulheres
- durante a campanha para governador de Franco Montoro - eleito em novembro de 1982. Assim
cerceadas, criaram em 1983 o Coletivo de Mulheres Negras®. Ela acrescenta: “As feministas
ndo nos aceitavam e para nés ndo era nenhuma novidade, dado que elas nunca incorporaram a

nossa questao e nao tinham nenhum compromisso com a nossa causa” (SANTOS, 2008, p. 90).

32 N&o tinha ideia do que era, mas com determinagdo dominei o trabalho e em seis meses de substituta passei a ser
a responsavel pelo departamento. Era a Unica negra em cargo semelhante em agéncias de publicidade, entre Sdo
Paulo e Rio de Janeiro. Antes os contatos de criagdo me ignoravam. Quando passei a titular, tinham que falar
comigo e ficavam incomodados. Nada sabiam de mim e nem qual era minha experiéncia ou nivel cultural e
resolveram saber. No primeiro momento, ficavam no elevador aberto para me olhar através da porta de vidro,
como se eu fosse um E.T. No entanto, isso ndo bastava, e entdo, pelo telefone interno, ficavam testando néo a
minha capacidade funcional, mas sim a minha formac&o. Assim, perguntavam tudo que eles sabiam, o que néo era
muito sobre literatura, por exemplo: “Qual era o nome do escritor conhecido como ‘boca do inferno’?”. Para azar
deles eu respondia. Havia uma espanhola chamada Branca, contato da Nestlé, que sempre era grosseira. Um dia,
de propdsito, coloquei meu curriculo no meio das copias das ordens de servigos, as chamadas “Aps”, e enviei para
ela, deu resultado. Dois dias depois veio me trazer as ordens assinadas. Devolveu-me o curriculo, e, como
desculpas, disse que ele estava em cima da mesa e foi junto por engano. Ela me fez uma série de perguntas bastante
admirada, ou seja, leu o curriculo e a partir dai mudou a atitude. O proprietario da agéncia era estupidamente
racista e cada vez que precisava de mim ndo acreditava na minha capacidade. Porém, eu dominava o servico do
departamento. Eu o atendia da melhor maneira possivel e olhando firme nos olhos dele, o que as vezes eraridiculo,
porque ele ficava vermelho e ndo sabia o que fazer (SANTOS, 2008, p.85).

33 Reivindicamos nosso espaco, elas desenvolveram varias manobras para impedir nosso ingresso. Resolvemos
criar uma entidade de mulheres para lutar de forma mais organizada, e, assim, surgiu o Coletivo de Mulheres
Negras. Eramos cerca de 30 mulheres negras: Sueli Carneiro, Edna Rolan, Nazareth Monteiro, Sonia de Oliveira,
Vera Lucia Saraiva, Dona Geralda e tantas outras mais. (SANTOS, 2008, p. 90).
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O Coletivo de Mulheres Negras tornou-se num grupo forte, dentro e fora do movimento
negro. Quando o governador Franco Montoro aumentou o nimero de conselheiras dentro do
Conselho da Condicao Feminina para acrescentar ao grupo uma mulher negra - Thereza Santos
-, houve um evento para a posse e as conselheiras brancas ndo compareceram, mas esteve lotada

de pessoas negras vindas do interior do estado.

No langamento de seu livro Escritos de uma vida, Sueli Carneiro relembra a sua
militancia ao lado de Thereza Santos, apontando-a como “uma das militantes mais poderosas
que nos tivemos, mais pujante” (CARNEIRO, 2018, informagdo verbal)**, complementando
que compunham o “time das mal-assombradas”, expressdo comum na Bahia para dizer que

eram mulheres que se impunham diante de qualquer situacao.

Segundo Sueli Carneiro, sendo Thereza Santos a mais brava, foi uma das designadas
para representar as mulheres negras no Conselho da Condicdo Feminina, na década de 1980.
Em uma das reunides do Conselho Nacional da Mulher ficou decidido que seria organizada
uma coletdnea de escritos para a “Década da Mulher” (1975-1985) que foi expressa na
“Conferéncia do Ano Internacional/ da Mulher” em 1975, no México, Santos se comprometeu
a escrever um volume sobre as mulheres negras. Sem que soubesse em quais condi¢es o faria,
voltou da reunido e apenas falou: “Eu disse que ia fazer um livro, entdo, comeca a fazer agora.”
(CARNEIRO, 2018, informagcéo verbal)®. A informacéo, que explica a escrita do texto Mulher
Negra, que inicia o primeiro livro de Sueli Carneiro, ilustra a determinag&o e pioneirismo de

Thereza Santos.

O Conselho da Condicdo Feminina chegou a ter quatro mulheres negras como
representantes, numa composic¢ao de 34 mulheres. Ao sair do conselho, Thereza Santos pontuou
0s impasses da relagdo entre 0s movimentos e destes com as demandas da sociedade:

Quando sai do Conselho da Condicdo Feminina me afastei também do Movimento
Feminista, porque elas ndo tinham nenhuma curiosidade sobre as questBes das
mulheres negras e também nédo queriam aprender. N@s, as negras, por outro lado, ndo
podemos desassociar as nossas questdes especificas da questdo geral do negro
(SANTOS, 2008, p. 95).

% Fala proferida no langamento do livro Escritos de uma vida de Sueli Carneiro, em dezembro de 2018. em 04
dez.2018 no SESC Pompeia - SP
3 Idem.



81

[...] o lixo vai falar, e numa boa.
(Lélia Gonzalez, 1984)
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2.1.1.2 Lélia Gonzalez (1935-1994)

Lélia Gonzalez nasceu em Belo Horizonte e se mudou aos sete anos para o Rio de
Janeiro com a familia, por causa de um irméo que comecava a carreira de jogador de futebol.
Formou-se em Histdria e Filosofia e se pos-graduou em Comunicacéo e Antropologia, além de
fazer cursos livres em Sociologia e Psicanalise. Como professora, ministrou aulas em diversos
colégios e universidades na cidade do Rio de Janeiro, onde ainda trabalhava como tradutora de
francés. Seu encontro com o “ser negra”, aconteceu ja na fase adulta, também por meio do seu

engajamento no movimento negro. Ela comentou em entrevista:

Meu relacionamento era sempre uma coisa estranha. Quanto mais vocé se distancia
de sua comunidade em termos ideoldgicos, mais inseguro vocé fica e mais vocé
internaliza a questdo da ideologia do branqueamento. Vocé termina criando
mecanismos para vocé se segurar, houve, por exemplo, uma fase que eu fiquei
profundamente espiritualista. Era uma forma de rejeitar meu proprio corpo. Essa
questdo do branqueamento bateu muito forte em mim e eu sei que bate forte em muitos
negros também (O PASQUIM, 1986 apud RATTS; RIOS, 2010, p. 9).

Podemos dizer que um de seus confrontos mais fortes com o racismo aconteceu com o
seu casamento, quando encontra a oposicao da familia de seu marido para com a unido. Atribui
a este momento seu interesse pelas questdes raciais, pois 0 marido foi a primeira pessoa a
questiona-la sobre o seu branqueamento. Em entrevista, afirmou que sua aproximacdo com a
psicanalise a ajudou no processo de descobrimento de sua negritude. Neste mesmo periodo,

aproximou-se também do candomblé, que passou a ser-lhe uma referéncia poética e imagética.

A chegada ao MNU dependeu do contato com um dos fundadores, Milton Barbosa,
aproximando-se do movimento de Sdo Paulo. Neste momento também se envolveu com o
samba e sendo ja reconhecida intelectualmente, é convidada por Candeia — considerado um dos
intelectuais do samba — a participar como representante do Grémio Recreativo de Arte Negra
Escola de Samba Quilombo®® no ato de langamento do Movimento Negro Unificado Contra a
Discriminagéo Racial, em julho de 1978, ao lado de Abdias do Nascimento.

Nesta fase, Gonzalez j& passara por um processo de transformacdo intenso, visivel em

seus cabelos, ja ndo os alisava mais e 0s usava ora natural, ora no estilo Black power - numa

% Criado em dezembro de 1975 com o intuito de manter as raizes do samba, que seus fundadores (Candeia, Nei
Lopes, Wilson Moreira e Mestre Darcy do Jongo) acreditavam estar se perdendo por conta do carnaval comercial,
além disso, a escola realiza trabalhos sociais e culturais em Botafogo no Rio de Janeiro “O manifesto da Quilombo
trazia, além da ‘salvaguarda’ da cultura negra ameagada, uma critica a interven¢do de ‘artistas plasticos,
figurinistas, coredgrafos, departamentos culturais profissionais’ estranhos as comunidades populares do
samba”’(GONZALEZ, 1982 apud RATTS, 2010, p. 57).
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referéncia a0 movimento americano dos anos 1970,- hooks (2005) no artigo Alisando nossos

cabelos, alude ao que nos levou a aderir ao cabelo alisado:

Dentro do patriarcado capitalista — o contexto social e politico em que surge o costume
entre 0s negros de alisarmos nossos cabelos -, essa postura representa uma imitacao
da aparéncia do grupo branco dominante e, com frequéncia, indica um racismo
interiorizado, um &dio a si mesmo que pode ser somado a uma baixa autoestima
(hooks, 2005, s.n.).

Gonzalez transitava entre os movimentos negros de S&o Paulo, Rio de Janeiro e
Salvador, ajudando a criar organizagdes de resisténcia, tais como o Instituto de Pesquisas das
Culturas Negras (IPCN, onde foi Vice-Presidente Cultural). Nos anos seguintes, atuou bastante
no MNU, chegando a ser sua Diretora Executiva. Na linha de frente, realizou cursos e palestras;
organizou reunides e produziu textos publicados na imprensa negra. Em entrevista concedida a
Jonatas Conceigdo, também do MNU, afirmou a importancia do movimento: “Eu acho que a
contribuicdo [do MNU] foi muito positiva, no sentido de que nds conseguimos sensibilizar a
sociedade como um todo, levamos a questdo negra para o conjunto da sociedade brasileira”
(MNU, 1991 apud RATTS; RIOS, 2010, p. 84).

Diversos grupos de mulheres negras foram criados neste periodo, segundo Gonzalez,
grupos que foram incorporados ao movimento negro. E, sobre esta dupla luta das mulheres
negras contra o racismo e sexismo — sexismo enfrentado, também, dentro do movimento negro

— tece 0 seguinte comentario:

Todas nés, sem jamais termos nos distanciado do movimento negro, continuamos a
discutir as nossas questdes especificas junto aos nossos companheiros, que muitas das
vezes nos tentavam excluir dos niveis de decisdes, delegando tarefas mais
“femininas”. Desnecessario dizer que no MNU néo deixava (e nem deixou ainda) de
reproduzir pratica originarias mistas, sobretudo no que diz respeito ao sexismo
(GONZALEZ, 1985 apud RATTS; RIOS, 2010, p. 97).

Lélia Gonzalez esteve atenta a dupla opressao sofrida por mulheres negras - sexismo e
racismo - dentro e fora dos movimentos negros, apontando as contradi¢es do problema. Dentro
do feminismo, enxergava a falta de empatia com os temas especificos das mulheres negras,
chamando a atencdo para a interseccionalidade de género, raga e classe, e concluia que “[...] a
liberdade das mulheres estava assentada na exploragao de classe e de raca de outras mulheres

que ndo dispunham dos mesmos privilégios sociais” (RATTS; RIOS, 2010, p. 104).

E importante aqui, a0 menos, comentar alguns momentos importantes em que Lélia
Gonzalez esteve presente, como no Conselho Nacional dos Direitos da Mulher. Criado em
1985, no Conselho estiveram presentes também Thereza Santos e Luiza Bairros, além de outras

tantas mulheres negras. Outro momento importante foi o Encontro Nacional Mulher e
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Constituinte®’, em 1986, quando Benedita da Silva® coordenou uma mesa com o tema da
discriminagdo racial na qual Gonzalez foi uma das palestrantes. Varios encontros foram
realizados, um deles, o seminario intitulado “A imagem da mulher nos meios de comunicagao”.
Ali, uma mesa foi coordenada por Gonzalez, com a participacao de Thereza Santos, do Coletivo

de Mulheres Negras, sobre o tema da imagem da mulher na televis&o.

37 Propostas redigidas durante o Encontro Nacional do Conselho Nacional dos Direitos da Mulher (CNDM), em
26 de agosto de 1986, e encaminhadas aos Senhores Constituintes.  Disponivel em:
https://www2.camara.leg.br/atividade-legislativa/legislacao/Constituicoes_Brasileiras/constituicao-cidada/a-
constituinte-e-as-mulheres Acesso em: 15 abr. 2019.

3 Benedita da Silva é Técnica em Enfermagem e formada em Servico Social, ativista do Movimento Negro e
feminista, foi a primeira senadora negra do Brasil, foi eleita vice-governadora em 1998 no Rio de Janeiro, foi eleita
em 2018, pelo mesmo estado, Deputada Federal, pelo Partido dos Trabalhadores.
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Nascimento

Ha prisdo na Liberdade. Chama-se solidao que os demais
nos criam.

O corpo sélido no espaco, quente ou frio ao redor. Sou o
meu préprio no...!

(Beatriz Nascimento, 2018)

-4

\
-
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2.1.1.3 Beatriz Nascimento (1942-1995)

Nascida Maria Beatriz Nascimento em Recife, migrou com a familia para o Rio de
Janeiro, onde estudou Histdria, na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Foi historiadora,
pesquisadora, pensadora, escritora e poeta. Seu percurso como intelectual, segundo Ratts
(2006), foi marcado por momentos de sofrimentos psiquicos que, em certa medida, lhe
impediram o aprofundamento em seu trabalho. Mas, ainda assim, deixou um legado de
resisténcia em sua poesia e artigos. O qual pode ser conhecido no documentéario Ori (1989), da
cineasta e sociologa Raquel Geber, narrado por Beatriz Nascimento (onde o fio condutor é a
sua vida e os movimentos de negros de 1977 a 1988).

Antes disso, Nascimento participou como conferencista, em outubro de 1977, na
Quinzena do Negro (na Universidade de Séo Paulo), organizada por Eduardo Oliveira e
Oliveira, apresentando sua pesquisa sobre os quilombos. Nesta conferéncia, foi possivel notar
uma postura mais radical no movimento dentro da universidade, no que tange aos estudos
raciais. Beatriz Nascimento questionou a instituicdo, ressaltando que para ela, o estudo do negro
SO interessava quando a base era o periodo escravocrata; como se a existéncia do ser negro se
restringisse a este fato (RATTS, 2006). Destacando a dificuldade de abertura de um espago para
outros temas, como a luta dos quilombos ou questdes voltadas as mulheres negras, e
argumentou sobre a falta de espago para a fala direta de homens e mulheres negras dentro do

espaco académico, numa critica voltada aos intelectuais brancos, homens e mulheres.

No prefacio do livro de Ratts (2006), Sueli Carneiro comenta sobre o impacto que lhe

causou a presenca de Nascimento nesta conferéncia:

L4 estava ela, vestida de dourado, parecendo uma manifestagdo de Oxum em terra,
audaciosa nas ideias, bela na imagem, altiva na interlocu¢cdo. Um momento mégico
de afirmacéo de uma mulher negra como sujeito do conhecimento sobre o seu povo.
Um momento magico de sabedoria e seducdo, de elegancia e perspicacia como se
estivéssemos num ritual yoruba de culto ao poder feminino (RATTS, 2006, p. 11).

Em 1978, ano da fundacdo do MNU, Beatriz Nascimento iniciava o curso de
especializacdo (pos-graduacédo Lato Sensu) em Histdria. Enquanto mulher negra historiadora,
intelectual e ativista, ela rompe com a invisibilidade da mulher negra na Academia, fazendo um
transito entre saberes académicos e a militancia. E a partir desse lugar que constrdi sua critica
a sociedade e aos seus modelos de representacdo simbdlica. Quando estreia o filme Xica da
Silva, de Caca Diegues, a intelectual faz duras criticas a obra, pois o filme construia uma

personagem que reproduzia os esteredtipos racistas e sexistas:
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A Xica da Silva diegueana é um ser anormal, no é nem a louca da literatura. E uma
oligofrénica, destituida de pensamento, incapaz de reivindicar ao nivel pessoal — ndo
me refiro ao nivel politico em funcéo de sua raga - mas ao nivel de sua reivindicacdo
individual, como uma mulher que poderia ter nas m&os os bens que o dinheiro do seu
explorador lhe proporciona (BEATRIZ apud RATTS, 2006, p. 74).

O comentador Jodo Carlos Rodrigues cita esta critica para exemplificar que o cineasta
teria sido atacado por “intelectuais negros radicais” e, ainda, que nao era um problema que a
personagem fugisse ao verismo historico. E provavel que para ele, assim como para a
branquitude, ndo haveria diferenca nas abordagens, posto que isso em pouco afetaria sua vida.
Para as mulheres negras, entretanto, ndo ha essa separacdo estanque entre as demandas
individuais e as reivindicacdes politicas. Por isso, o desenho de uma personalidade destituida
da capacidade de efetuar escolhas corrompe ndo o verismo histérico, mas a oportunidade de
oferecer o desenho de uma mulher que logrou reverter o processo de subordinacéo, ainda que

pelo uso do dinheiro de seu explorador.

Com um grupo de estudantes, Beatriz Nascimento participou, em 1973, do Centro de
Estudos Afro-Asiaticos (no Rio de Janeiro), voltado a formar um grupo de estudos. O Grupo
de Trabalho André Reboucas (GTAR), na Universidade Federal Fluminense (UFF), tinha entre

seus objetivos:

1.Introduzir gradualmente na Universidade créditos especificos sobre as
relagBes raciais no Brasil, principalmente nos cursos que abranjam a area das
Ciéncias Humanas; 2. Tentar uma reformulagdo no programa de Antropologia
do Negro Brasileiro, no Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia da UFF; 3.
Atualizar a bibliografia no que diz respeito ao assunto, adotado pelo corpo
docente e discente; 4. Estabelecer contato entre professores que desenvolvem
teses sobre as relacGes raciais fora da UFF com o corpo docente do Instituto de
Ciéncias Humanas e Filosofia (RATS, 2006, p. 37).

O interesse da historiadora era que os temas da negritude pudessem ser estudados e
desenvolvidos na universidade, mas sem o foco na escraviddo, conforme comenta na Quinzena
do Negro (na USP) em 1977, deste modo, a criacdo do grupo de estudo com suas diretrizes bem
marcadas, dizem respeito a uma nova postura diante das pesquisas e relacdes raciais dentro da

universidade.

Quando Beatriz Nascimento faleceu, estava cursando mestrado na UFRJ, com

orientacdo do comunicdlogo negro Muniz Sodré, sobre o convivio com ela escreveu:

Beatriz Nascimento foi uma dessas pessoas atravessadas pela angustia daquele
famoso “residuo insolavel” no processo da modernidade, sobre o qual sociélogos
vivem construindo suas teses. Eu a conheci de perto, percebi que ela sabia e sentia
que, no resto insollvel, parece jogar um certo destino, inaceitavel para a consciéncia
da pessoa. Tentou como intelectual (professora de Historia, conferencista, escritora)
compreender e superar o tragico oriundo da divida simbolica do ser negra. Tinha largo
transito na comunidade. Na vida pessoal, era as vezes sofrida, mas sempre ludica e
doce. Néo a atemorizava o risco da verdade. Mas isto é temerario, quando se vive
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numa sociedade machista. Na morte, espera, e a sociedade lhe deve justica (SODRE,
1995 apud RATTS, 2006, p. 32).

Pela trajetoria e pensamento de Beatriz Nascimento podemos apenas imaginar o quanto

ela ainda haveria de contribuir para a constru¢do de uma igualdade social, de fato, de dentro

deste lugar, em geral, tdo hostil aos negros, e principalmente, as mulheres negras, como no

retrato tragado abaixo:

As intelectuais negras trabalhando em faculdades e universidades enfrentam um
mundo que os de fora poderiam imaginar que acolheria nossa presenca, mas que na
maioria das vezes encara nossa intelectualidade como suspeita. O pessoal pode se
sentir a vontade com a presenca de académicas negras e talvez até as deseje, mas €
menos receptivo a negras que se apresentam como intelectuais engajadas que
precisam de apoio tempo e espago institucionais para buscar essa dimensdo de sua
realidade (hooks, 1995, p. 468).
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2.1.1.4 Luiza Helena de Bairros (1953-2016)

Luiza Bairros estudou administracdo publica e administracdo de empresas na cidade de
Porto Alegre, Rio Grande do Sul; especializou-se em planejamento regional na Universidade
Federal do Ceara (UFC), na década de 1970.

Mudou-se para Salvador em 1981, para integrar o Grupo de Mulheres do MNU. Em
1991, foi eleita a primeira Coordenadora Nacional do MNU - cargo que exerceu até 1994 - e
trabalhou também (no mesmo periodo) na Secretaria do Trabalho e Acdo Social, tendo
concluido o mestrado em Ciéncias Sociais, na Universidade Federal da Bahia (UFBA), sob o
titulo Pecados no Paraiso Racial: O negro no mercado de trabalho na Bahia — 1950-1980. Em

entrevista de 1982, ao Correio Brasiliense, comenta sobre os 12 anos de existéncia do MNU:

Ao longo desse tempo, nosso objetivo tem sido combater o racismo na sociedade
brasileira, que provoca todo o processo de inferiorizago do negro ao longo da Histéria
do Pais. Pretendemos colocar a questdo racial ndo como algo que sé diz respeito aos
negros, mas a sociedade como um todo. Ao nosso ver, a luta contra o racismo
representa o combate ao mecanismo mais eficiente de producdo de desigualdade
(BAIRROS, 1982, s.n.).

Deixou 0 MNU em 1994, para cursar doutorado em sociologia nos EUA, na
Universidade de Michigan. De volta ao Brasil, ocupou a Secretaria de Promocéo da Igualdade
Racial da Bahia e foi também ministra da Secretaria Especial de Politicas de Promoc¢édo da
Igualdade Social (SEPPIR), no periodo de 2011 até 2015. Trabalhou nas Nacdes Unidas, na
formulagdo de programas de combate ao racismo de 2001 até 2005, e foi uma das mulheres
importantes na criacdo do Grupo Tematico da ONU sobre Género, Raca e Etnia. Esteve na
importante Conferéncia de Durban, na Africa do Sul, em 2001, com representantes de 173

paises, para discutir questdes e medidas para o racismo e outras discriminagoes.

Luiza Bairros sempre esteve atenta as questdes dos negros e que quando encontrou o
MNU pensou que havia achado os seus, e que para ela a grande contribui¢cdo do movimento foi

tornar o racismo explicito, levantando dendncias e casos de discriminag&o.

Em entrevista a Fernanda Pompeu para seu Blog e publicado no Portal Geledés, em

janeiro de 2016, meses antes de seu falecimento a ativista respondeu a pergunta:

Afinal, 0 que é o racismo? Eu vejo o racismo como a ideologia em estado puro. E o
que informa e o que possibilita desenvolver o preconceito e praticar a discriminagdo.
E o que sustenta. O racismo engloba todas as relagdes, passa por dentro delas. E uma
ideologia baseada na desumanizagdo do outro, no exterminio do outro. O exterminio
do outro sé é possivel porque hé grupos que se supdem superiores. Nao existe racismo
de baixo para cima, pois ele sempre pressupde a ideia de superioridade. Portanto, o
Brasil € um pais com um racismo bem desenvolvido. Tdo desenvolvido que, durante


https://www.geledes.org.br/banalidade-exterminio-2/
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muito tempo, sua existéncia pdde ser negada criando uma espécie de racismo
invisivel. A ponto de acusarem os que falam a palavra racismo de promotores de sua
existéncia. Ou seja: deixa tudo como estd, pois assim estamos todos confortaveis
(GELEDES, 2016, s.n).

Na referida entrevista, comentou ainda, sobre a relacdo entre 0 movimento feminista e
0 movimento de mulheres negras, que se constituiu como uma nova forca que teve tranquilidade
para absorver a teoria feminista analisando e incorporando as diferencas de opressdes sofridas
pelas mulheres negras, e considerou que as mudancas de perspectivas beneficiaram as duas
partes, principalmente, no que tange a participacdo popular no feminismo, com as ideias de
autonomia e empoderamento e dentro desta perspectiva de crescimento do feminismo nas
camadas populares, concluiu: “Chegara um momento que as mulheres negras organizadas serdo
chamadas apenas de mulheres organizadas. A palavra negra ndo serd necessaria, porque

seremos a maioria dentro de feminismo” (GELEDES, 2016, s.n).

2.2 SORTILEGIO Il — MISTERIO NEGRO DE ZUMBI REDIVIVO (1976/77): ANALISE
CRITICA DA OBRA E COMPARACOES COM SORTILEGIO — MISTERIO NEGRO
(1951)

Sortilégio I mantém a mesma estrutura dramaturgica da escrita anterior, com algumas
alteracOes que destacaremos a seguir, a partir da analise em comparacao. Na versdo escrita entre
1976 e 1977, os assuntos também permanecem: a questdo do branqueamento, com uma
referéncia direta na dramaturgia (numa fala da méde da personagem branca, Margarida); as
questdes de identidade e subjetividade; a violéncia policial; e a religiosidade fortemente
marcada, nas presencas das entidades, nas rubricas dos toques dos tambores, nos pontos
cantados para 0s orixas e nas palavras de origem Yoruba. No aspecto das encarnacdes da mulher
negra, tendo Ifigénia como centro, podemos afirmar que ocorre uma mudanca significativa: ela
continua designada como prostituta, mas de forma temporal e ndo definitiva, como veremos
mais adiante. Equivale a esta guinada de ponto de vista a entrada de outros assuntos, por

exemplo, na cena emblematica do Quilombo de Palmares, que trataremos, também, a seguir.

Sortilégio Il — Mistério Negro de Zumbi Redivivo foi escrita no periodo em que o autor
esteve na Universidade de 11é, na Nigéria. Algumas das mudancas efetuadas, Custddio (2011)
atribui ao contato do dramaturgo com o Pan-africanismo durante o seu autoexilio nos EUA, em

periodo anterior, de 1968 a 1981. Segundo o autor, portanto, estas mudangas correspondem a
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uma consciéncia acumulada e ampliada no que diz respeito as dimensdes politica e cultural da

diaspora negra*®:

A négritude foi a expressao literaria do pan-africanismo. Foi por ela que Nascimento
teria adentrado esse universo conceitual, em uma ressignificacdo politica em seu
discurso de elementos oriundos da esfera da cultura. Assim, podemos dizer que o pan-
africanismo foi importante para a determinacdo de um novo discurso ideoldgico de
Nascimento durante seu autoexilio (CUSTODIO, 2011, p. 90).

Ainda sobre o embasamento conceitual das alteracOes e sobre as referéncias teoricas de
Abdias Nascimento para esta nova escrita, Custddio (2011) destaca caracteristicas historicas
deste periodo, que permitiram o fortalecimento de um pensamento sobre a negritude, motivando

as mudancas da obra como um todo:

A importancia desses elementos na segunda versédo faz referéncia a centralidade de
dois aspectos no discurso ideolégico do autor do periodo: (1) apropriacdo das
manifestages culturais de origem africana como foco de resisténcia cultural, e (2)
incorporagdo dessa apropriacdo em uma escala transnacional de resisténcia contra a
opressdo racial sofrida pelo negro. Esses dois aspectos podem ser encontrados em
diversos trechos da obra, que foram inseridos nessa segunda versio (CUSTODIO,
2011, p. 125).

Porém, as mudancas que vamos destacar dizem respeito, mais especificamente, as
personagens femininas, entre elas, a insercdo da personagem Yalorixa; o estatuto dado as Filhas
de Santo, com a escrita de falas que a elas, agora, sdo atribuidas; e a mutacdo da personagem
Ifigénia, que nesta segunda versdo tem um novo desfecho, de grande importancia para a obra
como um todo. A nosso ver, nesta versdo, o destino de Ifigénia condiz com 0 seu percurso

dramaético e com a importancia que merece.

2.2.1 Mudancgas gerais

No Quadro 1, abaixo, elencamos as transformacdes gerais, ou seja, efetuadas na
descricdo e distribuicdo das personagens, demonstrando como a soma dos detalhes altera o
conjunto de forgas presente na segunda versdo de Sortilegio.

39 Segundo Gilroy (2012) em seu prefacio a edicdo brasileira de seu livro sobre a diaspora negra: [...] parece
imperativo impedir que a didspora se torne apenas um sindnimo de movimento. [...] Sob a ideia-chave da diaspora,
no6s poderemos entdo ver ndo a “raga”, e sim formas geopoliticas e geoculturais de vida que sdo resultantes da
interacdo entre sistemas comunicativos e contextos que elas ndo sé incorporam, mas também modificam e
transcendem (GILROY, 2012, p. 22, 25).
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Quadro 1 - Transformagdes gerais das personagens em Sortilégio 11

PERSONAGENS RUBRICAS -12 VERSAO (1951) RUBRICAS - 22 VERSAO (1976/77)
Filhas de santo I, 11 e 111 Coro de negras Sacerdotisas da religido afro-
brasileira
Orixa Espirito das divindades Espirito mensageiro das divindades
lalorixa/ Babalorixa Mulher idosa ou homem idoso,

sacerdote-chefe do terreiro
Doutor Emanuel Negro, advogado Advogado, jovem

Ifigénia Negra, prostituta Ex-namorada de Emanuel, agora
uma prostituta

Margarida Branca, esposa do Dr. Emanuel Branca, jovem esposa de Emanuel
Teoria da Yads Novigas de lemanja, orixa do mar Novigas de lemanja, orixa do mar
Teoria do Omolus “Cavalos” de Omolu, orixa das “Cavalos” de Omolu, orixa das
enfermidades e da salde, da vida e enfermidades e da salde, da vida e
da morte. da morte.

Observagdes Coro interno de tamboristas, Coro de tamboristas, cantores, filhos
cantores, filhas, filhos e pai de e filhas de santos: estes constituem

santo. os devotos que realizam a cerimonia

da macumba durante o acontecer da
peca; Todas as personagens, exceto
Margarida, sdo negras.

Fonte: elaborado pela autora com base na comparacao critica entre as duas obras.

Esses detalhes permitem a reconducdo do enredo, conforme demonstra a Sinopse

abaixo:

2.2.2 Sinopse 11

Emanuel, um homem negro, advogado, casa-se com uma mulher branca numa tentativa
de embranquecimento. Mas Margarida, a esposa branca, aborta um filho seu, para ndo ter um
filho negro. Emanuel a mata e foge. Na fuga, é guiado por Exu e Pombagira - esta, representada
pela personagem Ifigénia —uma mulher negra e sua ex-namorada. Seguem até um terreiro, onde
se encontram com as sacerdotisas da religido afro. O acompanham Ifigénia, a Yaolorixa e as
Filhas de Santo e relembram sua trajetéria de vida e todas as formas de fuga diante da sua
identidade negra, tais como: a negagdo da religido, a rejeicao a Ifigénia, os modos de vestir-se

e comportar-se, a negacdo do samba e de sua origem na favela, etc. Emanuel e Ifigénia, por
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meio do rito de passagem simbolizado pela obra, por fim, reconciliam-se com suas identidades
negras. Emanuel aceita o sacrificio a ele impingido pela espada de Ogun, enquanto Ifigénia
veste a coroa de Ogun, empunha sua espada e transforma-se na heroina da comunidade. Deste

modo, um e outro se reencontram com sua ancestralidade.

Destacaremos a seguir alguns acréscimos importantes na segunda versao do texto, que
dizem respeito as influéncias no pensamento de Abdias do Nascimento das teses do
branqueamento e do quilombismo, assim como ao redimensionamento da religido enquanto

espaco afirmativo da identidade negra.

2.2.3 O novo fortalecimento dos temas: Branqueamento, negritude, racismo reverso e

quilombismo

Nesta segunda versdo, o autor deixa evidente a forca de resisténcia que pretende
imprimir a sua dramaturgia, evidente ja a partir do novo titulo dado por ele a obra. Quando se
I& o subtitulo Mistério Negro de Zumbi Redivivo, destaca-se essa grande forca de resisténcia,

considerando que Zumbi dos Palmares foi o tltimo e grande lider do Quilombo dos Palmares.

Segundo D’Salete (2017), os primeiros registros de fugas para a regido da Serra da
Barriga, em Alagoas -, onde se localiza o Quilombo dos Palmares - datam de 1597. Isso
contabiliza noventa e sete anos de existéncia desse povoado que resistiu a mais de vinte e sete
investidas das forcas militares, e onde viveram cerca de trinta mil pessoas. Apenas em 1694
Palmares é destruido pelas forcas do bandeirante Domingos Jorge Velho, a mando do governo;

dai Palmares ser considerado o grande modelo de resisténcia negra, até os dias de hoje.

Ao longo das distintas fases da historia da escravidao no Brasil, essa resisténcia adquiriu
diferentes contornos, dos motins as negociagbes verbalizadas, fugas, aces legais contra 0s
donos e organizagdo em aldeamentos “livres” (VERAS, 2015). Em uma referéncia direta ao

Quilombo dos Palmares e a Zumbi, Nascimento coloca na fala da Yalorixa:

YALORIXA — Que as nuvens desatem sua tempestade! Que o vento furioso sopre!
Que rasgue o espaco relampago fulminante! Xangd redivivo em Zumbi! (Trovdes,
assobios de ventania, raios, cortam a cena com seu clardo cegante; deste momento
em diante todo o palco se torna, progressivamente no quilombo do Palmares. A
Yalorixa € a chefe guerreira, os crentes no papel de quilombolas. Alguns destes véo-
se colocar junto a ribanceira de lancas apontadas para o lado da policia)
(NASCIMENTO, 1979, p. 136).

A obra faz alusdo ndo s6 a Palmares, mas a tese do quilombismo defendida pelo autor,

que entende esse tipo de organizacgéo dos escravizados fugidos como estratégia de luta politica.
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Ainda hoje, utiliza-se o termo quilombo como uma forma de resisténcia negra, ndo sé no sentido
do espaco fisico, mas de uma ideologia de luta. Semog descreve o que significa o quilombismo
para Nascimento (2006, p. 175):

Trata-se de uma proposta politica para a nagao brasileira, e ndo apenas para 0s negros:
um Estado voltado para a convivéncia igualitaria de todos os componentes de nossa
populacdo, preservando-se e respeitando-se as diversas identidades, bem como a
pluralidade de matrizes culturais. A construgdo de uma verdadeira democracia passa,
obrigatoriamente, pelo multiculturalismo e pela efetiva implantacdo de politicas
compensatdrias ou de acdo afirmativa para possibilitar a construcdo de uma cidadania
plena para todos os grupos discriminados.

Beatriz Nascimento também utilizou da resisténcia representada pelos quilombos
quando, na década de 1970 realizou sua pesquisa de mestrado sobre esses espacos fisicos,

desenhando uma leitura mais ampliada, como segue:

Entdo, nesse momento, a utilizacdo do termo quilombo passa ter uma conotacéo
basicamente ideoldgica, basicamente doutrinaria, no sentido de agregacéo, no sentido
de comunidade, no sentido de luta como se reconhecendo homem, como se
reconhecendo pessoa que realmente deve lutar por melhores condicfes de vida,
porque merece essas melhores condi¢Bes de vida desde o momento em que faz parte
dessa sociedade (BEATRIZ apud RATTS, 2006, p. 53).

Os quilombos nos ajudam a compreender que, frente a desigualdade de forcas entre as
elites brancas coloniais e 0s escravizados, a posi¢cao do povo negro nao era de aceitacdo, mas
de confronto constante. As estratégias de dominacao, por sua vez, também eram articuladas por
estratagemas poderosas, entre elas, o uso da forca militar e do poder legal e econémico, ao lado
do discurso ideolégico - fazendo crer na ideologia de branqueamento (e quanto mais claro,
melhor), que cooperava para que as questdes raciais fossem minimizadas, deixando parecer

mais propicio sustentar a adequacao aos padrées dominantes.

A nacdo brasileira exerceu diversas maneiras de submisséo, por meio do estupro
sistematico de mulheres negras, do genocidio do povo negro e, por fim, da exploracdo no
trabalho e da negacdo as condicdes dignas de subsisténcia. A alegacdo de gue 0s negros e as
negras nao seriam capazes de exercer determinadas funcdes os restringiam aos trabalhos bracais
ou de menor importancia. Assim, obrigou-se 0 povo negro a viver em situacdo analoga a
escraviddo, sem educacdo, saude e moradia e sem condi¢fes de ascensdo social. Ainda que
tenham conseguido modificar algumas dessas condicionantes, o racismo estrutural continuou a

ser uma barreira quase intransponivel.

Esta conotacdo do quilombo atribuida pelos dois pensadores nos faz entender o

quilombo para além de um lugar de fuga, passando a ser uma instancia de luta e resisténcia.
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Thereza Santos, no filme Ori (1989), partilha dessa visdo, quando aponta como um
exemplo de Quilombo do século XX as escolas de samba, como espagos negros que cumprem
com a necessidade de reavivar a historia dos negros e ampliar um horizonte de conhecimento.
Pode-se somar as escolas de samba, os quilombos urbanos, que séo territorios de resisténcia, de
resgate e manutencdo das culturas e subjetividades negras. Para citar alguns exemplos,
lembramos os quilombos Terca Afro*® e Aparelha Luzia*!, localizados em Sdo Paulo. Nesses

territorios negros, resistem “corpos quilombos”, corpos de luta.

Também o teatro pode adquirir semelhante valor, constituindo-se em um lugar de
resisténcia de corpos negros em luta e ndo mais em fuga, onde artistas agem em prol da
representacdo de si mesmos e de sua historia. Nos corpos negros em cena, vemos e escutamos
as historias de sujeitos que resistem e afirmam-se na forca politica que é colocar-se em
protagonismo, organizados coletivamente em torno de um ideal comum e regidos pelos proprios
envolvidos. O teatro negro pode ser entendido como um “quilombo palco”, uma vez que a
presenca do corpo negro em cena modifica o territdrio real e simbolico da mesma. Na qual, esse
corpo resiste como ser humano complexo e ndo como coisa, contrapondo-se a um sistema que

também expdem sua vigéncia na arte e nas formas de comunicagdo de massa.

As versdes de Sortilégio, portanto, também participam desse jogo de determinantes
testemunhando um territério de disputas, conquistas e novas lutas. A forca deste quilombo-
terreiro faz renascer o espirito vivo de Zumbi em nds, atualizando o espago do mito por meio
do teatro, conforme descrevem Carneiro e Cury (2008, p. 98): “Os mitos sdo, em ultima
instancia, representacBes coletivas que contém uma justificacdo ou explicacdo fantastica de
interdigdes fisicas, sociais e morais — condi¢cdes necessarias a perpetuacdo da organizacdo

dessas comunidades”.

Outro tema importante nesta versdo refere-se a explicita critica do autor a ideologia do
branqueamento em Sortilégio Il, a qual é marcada pela fala de uma das personagens, mée de

Margarida, no dia do casamento da filha com Emanuel:

40 | ocalizado na Zona Norte da cidade de S&o Paulo realizando atividades que assim definem em sua pagina de
rede social: “Rodas de conversas voltadas para a populagdo negra dando continuidade de saberes ancestrais,
promovendo  através do nosso  Quilombo um acolhimento e troca”.  Disponivel em:
https://www.facebook.com/pg/tercaafro/about/?ref=page_internal. Acesso em: 29 jan.2019.

41 Localizado no Centro da cidade de So Paulo tem como figura de representacdo principal a Deputada Estadual
Erica Malunguinho, mulher trans, eleita em 2018, é um espaco de resisténcia negra a partir das diversas
manifestacdes artisticas realizadas, e conforme se define o espago em sua pagina da rede social: “Arte Negra
Resisténcia Cultura trans Resisténcia Politica Feminina Resisténcia Dos da Rua Resisténcia india Resisténcia”.
Disponivel em: https://www.facebook.com/pg/aparelhaluzia/about/?ref=page_internal. Acesso em: 29 jan.2019.
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VOZ DA MAE DE MARGARIDA — (lanca uma maldigo cujas palavras quase ndo
se distinguem) - Malditos sdo vocés... e sua raca negra. Amaldicoados estdo para
sempre. Desde os tempos da Biblia! [...] (NASCIMENTO, 1979, p. 65).

Esta fala faz mencao a passagem biblica sobre a Maldi¢do de Cam*, sem que ndo haja
nenhuma alusdo a cor da pele que se relacione com a ideia de que 0 negro é um povo
amaldicoado, e desta forma, a sua escravizacdo era autorizada. Lilian Schwarcz (1993)
menciona a imagem registrada no quadro A Redencéo de Cam, de 1895, pintado pelo espanhol
Modesto Broco - que parte do acervo do Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, -
para demonstrar como a ideia de inferiorizagdo do povo negro em relagdo ao branco estava
presente inclusive nas artes, de maneira que o quadro simboliza a alegria da avé em ter um neto
branco, o que expressa a valorizacdo do cor branca em detrimento a pele negra, valorizando
assim, o processo de branqueamento da familia, pois que o quadro apresenta a avo de pele

escura, a filha de pele mais clara, e, por fim, o neto branco.

O quadro de Modesto Broco (Figura 2, abaixo) é, assim, uma alusdo a ideologia do
branqueamento, que faz referéncia a maldicdo de Cam como argumento e justificativa para a
escravizagdo do povo negro. Segundo seus detratores, sendo um povo amaldi¢oado, a redencgéo
estaria em branquea-lo, por meio da assimilacdo de valores a ele impostos, pertinentes a uma
sociedade de poder branco, sedimentado na l6gica escravocrata. Cam, portanto, é a sintese dessa
hegemonia, conforme as palavras de Walter Passos (2008, s.n), historiador e pan-africanista:
“A maldigdo de Cam é usada diretamente para alimentar a intolerancia religiosa e como base
de ataques as religiGes de matriz africana e motivos dentro do cristianismo para introjetar o

desamor e a baixa estima aos pretos nas igrejas evangélicas”.

Segundo Schwarcz (1993) a ideologia do branqueamento ja era praticada no pais desde

antes da abolicdo, haja vista a grande quantidade de negros que ja tinham comprado sua

42 A maldigéo é usada especialmente em dois momentos no livro de Génesis, os quais usam para referir de maneira
errdnea a cor preta, em principio para os descendentes de Caim: “O SENHOR, porém, disse-lhe: Portanto qualquer
que matar a Caim, sete vezes sera castigado. E pds 0 SENHOR um sinal em Caim, para que o nao ferisse qualquer
que o achasse ” (Génesis 4:15). E em relacdo a Canad, o filho de Cam: “E comegou Noé a cultivar a terra e plantou
uma vinha.Bebeu do vinho, e embriagou-se; e achava-se nu dentro da sua tenda.E C&o, pai de Canad, viu a nudez
de seu pai, e 0 contou a seus dois irmaos que estavam fora.Entdo tomaram Sem e Jafé uma capa, e puseram-na
sobre os seus ombros, e andando virados para tras, cobriram a nudez de seu pai, tendo os rostos virados, de
maneira que ndo viram a nudez de seu pai.Despertado que foi Noé do seu vinho, soube o que seu filho mais mogo
Ihe fizera; e disse: Maldito seja Canad; servo dos servos serd de seus irmaos.Disse mais: Bendito seja o Senhor,
0 Deus de Sem; e seja-lhe Canaa por servo.Alargue Deus a Jafé, e habite Jafé nas tendas de Sem; e seja-lhe Canaa
por servo.” (Génesis 9:20-27). Esses textos, especialmente o segundo, serviram para corroborar a escraviddo de
africanos, numa mutilagdo e deturpacgdo dos escritos biblicos. Tenho afirmado constantemente que os atores €
atrizes do Primeiro Testamento e também os espacos geograficos dos eventos citados ocorreram em terras afro-
asiaticas, sendo impossivel a presenca de civilizagfes brancas participantes de tais fatos. Dessa maneira, 0 assevero
que historicamente e arqueologicamente a marca de cor preta como maldicao é deveras impossivel, sendo mais
uma mentira dos caucasianos. E continuo desafiando teélogos e historiadores que me comprovem se houve a
presenca de populagdes européias no cenario inicial dos fatos escritos no livrode Génesis (PASSOS, 2008, s.n.)
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liberdade, ou fugido para uma das centenas de quilombos espalhados pelo pais, era
insustentavel a manutencao da escravidao, ao que se somava a pressao estrangeira e das diversas
lutas antiescravagistas no pais, deste modo, clarear a populacao era um dos modos de evitar que
0s negros reivindicassem seus direitos pelo periodo em que foram mantidos no cativeiro, deste
periodo também surge a ideia de democracia racial, a que o branqueamento, a miscigenacao e

a mistura seriam uma das provas desta suposta igualdade.

Assim, o Decreto da abolicdo da escravatura, em 1888, acontece num contexto em que
apenas 15% da populacdo negra ainda era escravizada. Nesta conjuntura, ja se faziam
necessarias exercer formas de contencdo da revolta do povo negro, ciente da desigualdade de
suas condi¢des de vida - subumanas, sem nenhum auxilio ou reparacdo pelo periodo de

cativeiro.
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Figura 2 - A Redencéo de Cam de Modesto Broco

Fonte: Imagem exibida em sitio eletronico do Museu Nacional Belas Artes. Disponivel em:
http://mnba.gov.br/portal/component/k2/item/192-reden%C3%A7%C3%A30-de-c%C3%A3.html. ACesso em
21 set.2018.

A ideologia do branqueamento foi e ainda € uma das formas de fazer com que os negros
acreditassem que, quanto mais identificados ao branco, melhor seria. Deste modo, negando sua

negritude, poderiam adquirir melhor condicdo de existéncia, numa tentativa inGtil de contornar


http://mnba.gov.br/portal/component/k2/item/192-reden%C3%A7%C3%A3o-de-c%C3%A3.html
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0 racismo estrutural arraigado nas instituicdes brasileiras, em todos os setores. Um dos

entrevistados por Souza (1993, p. 65) relata:

Eu estava crescendo como artista e entdo ia sendo aceito. Ai eu ja ndo era negro. Perdi
a cor. Todo esse jogo era vivido por mim de modo contemporizador. Eu ndo tinha
como me confrontar. N&o discutia muito a questdo. la vivendo. O racismo continuava.
Eu era aceito sem cor, mas eu ia vivendo. Esse jogo era meu jogo também.

A ideologia do branqueamento colaborou para promover, a partir da década de 1930, a
imigracdo em massa de brancos vindos de diversos paises europeus, a maioria deles
subvencionados pelo governo. Tudo isso, com o objetivo de permitir que em torno de cem anos
0 pais fosse completamente branco (NASCIMENTO, 1978; SCHWARCZ, 2012).
Compactuando com essa mentalidade, o historiador Jodo Pandid Caldgeras declara: “A mancha
negra tende a desaparecer num tempo relativamente curto em virtude do influxo da imigracéo
branca em que a heranca de Cam se dissolve” (CALOGERAS apud NASCIMENTO, 1978, p.
71).

Assim como ocorreu com as pessoas reais, diante do desejo de ascensdo social, que
foram impedidas pelo racismo que estrutura a sociedade brasileira, as personagens ficcionais
de Nascimento tendem a negar sua cor e suas subjetividades negras, em favor de uma
subjetividade eurocéntrica. Em face dessas formas perversas de conversao negra a um ideal de
homem branco modelar, destruindo subjetividades e culturas a partir de um ideério, as
personagens principais de Sortilégio tentam constituir-se dentro de uma falsa identidade que
ndo se sustenta. Pelo contato com a religido, o ritual no terreiro, entretanto, as personagens
vivem uma re-subjetivacdo, por meio de seu reconhecimento como seres humanos negros, num
processo que é, ao mesmo tempo, individual e coletivo: no caso da religido afro-brasileira que
abragam, por exemplo, inserir-se na tradicdo efetiva esse movimento de unido de varias pessoas
em busca de um ideal comum que, a0 mesmo tempo, identifica esse “comum’ na dimensédo da

negritude.

Em Sortilégio — Mistério Negro, o aborto de Margarida exemplifica uma das
contradi¢Ges da ideologia do branqueamento, na dicotomia entre uma mulher branca ter um
marido negro, ao se recusar a parir um filho dele, que poderia ser negro ou mestigo. Este aborto
é também uma referéncia a obra Anjo Negro, de Nelson Rodrigues, estreada no Teatro Fénix,
no Rio de Janeiro, em abril de 1948. Na peca, a personagem branca Virginia afoga todos os
filhos de Ismael, pelo motivo de serem negros, mas deixa viver apenas uma filha, branca, fruto

de adultério com Elias, o irmdo branco do marido. O adultério, portanto, justifica-se na psique
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de Virginia na tentativa de conceber uma descendéncia sem as méaculas da cor negra.

Transcrevemos a seguir um trecho:

EMANUEL — Sou advogado... Um militante da justica...

FILHA 111 — com desdém — Justica dos brancos... onde a cor preta significa crime...
FILHA | — Cor maldita... Anjo negro sé no inferno!

EMANUEL - Certa vez... vi um anjinho negro voando... numa certa igreja... FILHA
111 (sarcastica) — Dentro da igreja, ou do lado de fora?

EMANUEL - ... ndo me lembro... parece que foi Ouro Preto... altar de Santa
Ifigénia...

FILHA 11l — com profundo desprezo — Anjinho barroco, colonial! Anjo estrangeiro
(NASCIMENTO, 1979, p. 88-9).

Podemos dizer que, pelos temas tratados, Sortilégio — Mistério Negro é (infelizmente)
atual, apesar dos 60 anos que nos separam de sua primeira escrita. Essa atualidade sustenta a
atencdo a revisdo aqui empreendida, uma atencéo pertinente ndo s6 a populag¢do negra (a maior

prejudicada neste processo), mas que diz respeito também a branquitude, entendida como:

[...] uma posicdo em que sujeitos que ocupam esta posicdo foram sistematicamente
privilegiados no que diz respeito ao acesso a recurso materiais e simbolicos, gerados
inicialmente pelo colonialismo e pelo imperialismo, e que se mantém e séo
preservados na contemporaneidade. (SCHUCMAN apud ALMEIDA, 2018, p. 58).

Pautados neste conceito, faz-nos possivel inferir que é preciso uma tomada de posi¢do
para que homens e mulheres brancas se reconhecam como participes de grupos que se
beneficiam a partir de seus privilégios, angariados pelo processo escravocrata e suas
reverberacGes até os dias de hoje. Sobre esta falta de consciéncia, ou de reconhecimento do
racismo que perpetram sobre os sujeitos negros, Kilomba (2010) analisa 0s mecanismos de

defesa do ego, em cinco passos*? necessarios para chegar a reparagao:

Reparagdo entéo significa a negocia¢do do reconhecimento. O individuo negocia a
realidade. Neste sentido, € o ato de reparagédo do mal causado pelo racismo através da
mudanca de estruturas, agendas, espacos, posicdes, dindmicas, relagdes subjetivas,
vocabulério, ou seja, através do abandono de privilégios. Estes diversos passos
revelam a consciéncia sobre o racismo ndo tanto quanto uma questdo moral, mas sim
como um processo psicolégico que demanda muito trabalho. Desta forma, ao invés de
fazer a usual pergunta moral: “Eu sou racista?” e esperar uma resposta confortavel, o
sujeito branco deveria perguntar-se: “Como eu posso desmantelar meu proprio
racismo?” e entdo esta pergunta por si sé ja inicia este processo (KILOMBA, 2010, p.
180).

Sem o entendimento desta reparagao, diversos “criticos” apontavam um tipo de racismo
reverso na iniciativa da criacdo do TEN, o que se mostra impossivel, haja vista que: “[...]
membros de grupos raciais minoritarios podem até ser preconceituosos ou praticar
discriminacdo, mas ndo podem impor desvantagens sociais a membros de outros grupos
majoritarios, seja direta, ou indiretamente” (ALMEIDA, 2018, p. 41).

43Recusa, Culpa, Vergonha, Reconhecimento e Reparacéo. Ler mais no artigo: KILOMBA, Grada. The Mask. In:
Plantation Memories: Episodes of Everyday Racism. 22 Edicdo. Munster: Unrast Verlag, 2010.
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Portanto, as matérias e os textos de varios jornalistas da época sobre a formacéo do TEN,
rebatendo a necessidade de sua formacdo mostram-se absolutamente equivocadas, e desta
maneira perversa tentavam invalidar a criagdo de um grupo de teatro formado apenas por
negros, escamoteando o racismo, de fato, existente em tantos grupos e companhias teatrais
formados apenas por atores e atrizes brancos, portanto: “O que fica evidente ¢ que a ideia de
racismo reverso, serve tdo somente para deslegitimar as demandas por igualdade racial.”
(ALMEIDA, 2018, p. 41). E, procedendo, deste modo, a branquitude sustenta o acimulo de
privilégios que podemos observar na formacdo de grupos teatrais e em organizagdes diversas

onde os brancos sdo a maioria.

Assim, a iniciativa do TEN visava tdo somente buscar um espaco justo de
representatividade negra positiva, e uma das maneiras era, também, a partir da sua religiosidade,
na qual as subjetividades e ancestralidade estdo presentes de forma marcante, como no
candomblé, nos seus mitos, tambores, musicalidades, nas palavras em Yoruba, tema que se

mantém de uma obra a outra e que trataremos a seguir.

2.2.4 Dimenséo Religiosa - Triade - Exu/Pombagira/Ogun

No que tange a dimensao religiosa, nesta versao, surge mais visivelmente a figura de
Ogun compreendida em termos das personagens na triade Exu/Pombagira/Ogun, que vai

marcar o final da trama, realizando o sacrificio de Emanuel ao final.

Como vimos no Quadro 1 das principais diferencas entre as versdes, em Sortilégio 1, a
rubrica de apresentacdo da personagem Ifigénia da o primeiro indicio de transformacdo do
desfecho dado a personagem, e da margem a outra interpretagdo com relacdo a sua funcao
social, que fica atrelada definitivamente a prostituicéo, pela presenga da palavra “agora”, que
indica uma temporalidade situada, o que ndo fixa a personagem em um destino imutavel,
aferrado ao esteredtipo de prostituta. 1sso indica uma possibilidade de transformacéo de sua
condicéo e ndo um encerramento num tipo de essencialidade. Além disso, sua condicéao social
e profissdo ndo estdo mais atreladas somente a cor da pele, como figurava na primeira versao.

Consta da apresentacao das personagens:

IFIGENIA - “Ex-namorada de Emanuel, agora uma prostituta” (NASCIMENTO,
1979, p. 38).



103

Ainda da primeira para a segunda versao, outra mudanca fundamental no texto reside
na apari¢do inaugural de Ifigénia em relagdo a entidade que se salda. Na rubrica da primeira

versao, consta:

(Acende o defumador. Envolta na fumaga e no meio do tronco que se ilumina
fracamente, aparece Ifigénia com um foco de luz esverdeada no rosto. Uma negra
jovem, vestida espalhafatosamente de mau gosto. Fuma constantemente. Tanto
quanto possivel, gesticula e se movimenta mecanicamente, como boneco. Sempre que
entra, ouve-se o “ponto” de Inhansd, pelo coro invisivel dos filhos e filhas de santo.
Saiidam: “Epa Rei. Epa Rei”) (NASCIMENTO, 1961, p. 170).

J& na segunda versdo, a figura da Pombagira tem outra roupagem, com sutis e

significantes diferencas de valor:

(Acende o defumador. Envolta na fumaca e no meio do tronco da gameleira que se
ilumina fracamente, sai Ifigénia sob um foco de luz esverdeada. Negra jovem, traje
vistoso, brilhante, mas de gosto duvidoso. Fuma constantemente, nervosamente.
Movimentos e gestos que lembram marionetes. Sempre que a aparece em cena, ouve-
se 0 ponto de Oya-Inhansan ou de Pombagira. Saudam. “Eparei”.) (NASCIMENTO,
1979, p. 69-70, Grifo nosso).

Acrescenta-se, portanto, a possibilidade de que um ponto de Pombagira seja cantado em
suas aparicOes, 0 que parece ser uma valorizacdo desta entidade que, por nao ser considerada
um Orixa (assim como, por sua aproximagcdo com mundos mais obscuros, tal e qual Exu)
costuma ter sua imagem desvalorizada. Em diversos momentos da obra, é possivel encontrar
caracteristicas atribuidas a Exu/Pombagira, também reconheciveis nas atitudes de Ifigénia.
Assim, desenha-se um paralelo entre as duas entidades, que se complementam; o que fica

evidente na demarcacéo de Juliana Santos (2002) do ponto de interseccao entre os dois:

[...] é o portador mitico do sémen e do Utero ancestral e como principio de vida
individualizada ele sintetiza os dois. E por isso que, frequentemente, ele é
representado sob a forma de um par, uma figura masculina e uma figura feminina
unidos por fileiras de cauris (SANTQOS, J., 2002, p. 163).

Conforme pontua Nascimento (2003), a obra acontece nos planos social, psicolégico e
mitico-religioso, pois que Exu confunde o tempo, fazendo com que passado, presente e futuro
se misturem; de tal forma que Emanuel, em fuga e atordoado, ndo sabe que horas séo e,
tampouco, onde estad. Somente quando se ouve as doze badaladas, é que ele se da conta da hora.
Concluindo que esta é a hora em que Exu aparece, percebe que chegou ao terreiro e pressente

0 perigo.

Quanto a Pombagira, destacamos abaixo diversos trechos da obra onde observamos

algumas caracteristicas atribuidas a entidade:

EMANUEL - surpreso — Vocé aqui?! O que é que vocé quer? Ainda me perseguindo?
(crescente superioridade e desprezo em sua fala) Pode rir, negra ordinaria. Foi o que
sempre fez: rir-se de mim... (NASCIMENTO, 1979, p. 70).

]
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EMANUEL - com raiva — Lembra-se, Ifigénia? (ela balanca a cabeca sorrindo) E
nenhuma desgraca cai sobre sua cabega? [...]

IFIGENIA - dependura-se no pescoco dele, amorosa; é a antiga namorada — Eu queria
ser muito amada... Gosta muito de mim? Gosta mesmo? Fala! Gosta de verdade? [...]
IFIGENIA - abraga-o e beija-0 na boca — Planejei que fosse assim de surpresa, nosso
primeiro beijo. (rindo) Gostou? O que é que esta sentindo?

EMANUEL - emocionado — Se vocé soubesse! Se eu pudesse dizer... Tanta coisa!...
Sinto... um turbilh&o por dentro...Dificil explicar sentimento tdo intenso... Acho que...
primeiro... uma sensacdo de paz... de plenitude... Depois... vé aquela lua gravida...
subindo lentamente? E... como se eu estivesse montado nela... (sorri) Um S&o Jorge...
espiando 0 mundo |4 do alto... Nada ca de baixo me atingindo mais... nem a prisao...

ou a complicacdo deste mundo duro.. A palavra exata é esta: transfiguracdo.

Transfigurei-me num ser alado... Meus pés ndo tocam a face da terra... Viajo para o
infinito... para o eterno... Livre... livre...

IFIGENIA - voltando a ser a prostituta vulgar — Safa! Nunca imaginei que um simples
beijo fosse capaz dessa calamidade... Provocar tanto palavrério... Tanta literatura
baratal (NASCIMENTO, 1979, p. 96-97).

Segundo Silva (2015), a Pombagira seria um trickster feminino que desafia a ordem
patriarcal da sociedade pela sua insubordinac&o aos papéis sociais. E a mulher da rua e, ainda
que seja vista também como mae, leva a marca da prostituta. Com tudo isso, questiona estes
lugares destinados pelo sexo bioldgico de modo jocoso e aponta que é do dominio sobre seu
corpo que vem 0 seu poder - essa liberdade que a confina ao estigma de mulher
“desclassificada”. O estatuto marginal, mais uma vez, a aproxima de Exu. Ainda sobre a

condigdo corporea hibrida e em transito destas duas entidades, comenta Silva (2015, p. 81-2):

Passaram a despertar na sua condi¢cdo simultdnea de marginais sociais [...] e de
reconhecidos agentes da transformacdo do mundo por meio de um suposto e
privilegiado manuseio de “ferramentas magicas”. Imagens de seres “mistos”
fornecem, portanto, uma boa metafora de uma sociedade que se vé& como resultante
do transito transatlantico de corpos e culturas que modelaram um mundo unido e
dividido, Ginico e multiplo. E, pois, a capacidade de interagir ou dividir, de provocar
0 consenso ou o dissenso, de juntar 0s opostos ou separar 0s pares, de obedecer ou
subverter as regras, que Exu, em suas inimeras faces, exprime o seu poder no Brasil.

As armas das entidades e Orixas, tanto no candomblé quanto na umbanda, séo sinteses
das forcas que evocam. Na mitologia assim como no culto, cada arma anuncia a presenca desta
ou daquela forca, além de anunciarem a ligacdo da pessoa com o orixa em si. Na primeira
versdo, a lanca que sacrifica Emanuel é a de Exu; ja na segunda, é a espada de Ogun. E a fala

de uma das Filhas de Santo e a voz de Exu que anunciam essa mudanca significativa:

VOZ DE EXU - disforme, irreal — Que quero aquele filho da puta aqui, de rastros,
antes da hora grande. (NASCIMENTO, 1979, p. 52).

[-]
FILHA 11l — feliz — Ninguém tocara nele. Sé a espada de Ogun! (NASCIMENTO,
1979, p. 55).

Ainda segundo Juliana Santos (2002), esta relacdo entre Exu e Ogun se conforma da

seguinte maneira:
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Esu Elegbara é o companheiro inseparavel de Ogun, a ponto de chegarem a confundir-
se. No “terreiro”, rituais especiais devem ser celebrados durante a iniciagdo do Ologun
— sacerdotes de Oguin — para evitar que Esu se manifeste neles, o que ultrapassaria
suas forgas. Com efeito, nos “terreiros” tradicionais, Esll ndo se deve manifestar.
Principio dinamico e simbolo complexo que participa de tudo que existe, sua forca
abstrata acompanha e s6 pode ser representada “por meio de” Oglin que o representa
(SANTOS, J., 2002, p. 134).

Na segunda versdo, parece ser a partir desta nova manifestacéo das forcas das divindades
que se estabelece a reviravolta também na qualidade da personagem Ifigénia. A relacao
intrinseca entre Exu e Ogun realiza a interseccdo entre as duas entidades e Ifigénia, ja que ela

(tendo como companheira constante a Pombagira) é um Exu feminino.

Pode-se entender, por fim, uma relacdo entre as trés entidades e sua harmonizagéao e
articulacdo, necessaria para que Emanuel e Ifigénia sigam o caminho do terreiro para que ali,
cada um de sua maneira se reconcilie com o Ayé (mundo dos vivos) e com 0 Orum (mundo dos

mortos).

As entidades de Exu, Pombagira e Ogun realizam essa relacdo com o infinito,

juntamente com as Filhas de Santo e a Yalorixa**.

[...] Ogum esté associado ao reino mineral, mais precisamente ao ferro, portanto, suas
representacfes materiais sdo as diferentes ferramentas utilizadas na agricultura e na
arte bélica. Em funcdo disso, todas as conquistas técnicas lhe sdo conferidas, sendo
ele considerado também vanguarda da civilizagdo — o primeiro, o primogénito.
(CARNEIRO; CURY, 2008, p. 103).

Assim, essas personagens, interagindo com o mundo dos humanos e influenciando em
seus atos, conduzem o espaco ritualistico da obra, sendo ao mesmo tempo duplos dos humanos

ali representados e das produc@es culturais dos viventes.

4“No Brasil, a principal sacerdotisa de uma casa e santo (terreiro de candomblé) é a ialorixa, a quem cabe a
distribuicdo de todas as func¢des do culto praticado nas comunidades-terreiro de orixa e a mediacao entre os homens
e 0s orixas. Seu equivalente masculino é o babalorixa. S&o conhecidos também como pai de santo e mae de santo.
A ialorixa e as demais autoridades do terreiro funcionam como no governo das tribos africanas, que tem um lider
supremo (ialorixa ou babalorixa), chefes conselheiros do rei (mées pequenas, ogas, ekédis) e subchefes setoriais
(responsaveis pela cozinha, pelas folhas, pelos sacrificios, pela administracdo do terreiro, etc.). (THEODORO,
2013, p. 50).
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2.2.5 Novas possibilidades de participacdo das personagens femininas

2.2.5.1 lalorixa e as Trés Filhas de Santo

Destacamos a seguir 0s pontos de vista e as movimentagdes das mulheres negras nas
duas obras, observando as mudangas ocorridas no destino da protagonista negra feminina,
Ifigénia, ao lado de outras diferencas fundamentais na segunda versdo que dizem respeito as

outras personagens femininas da trama.

Iniciaremos pelo surgimento da personagem lalorixa, responsavel pela preservacdo do
axé® do terreiro. Dentre as diversas funcdes de uma lalorixa, destaca-se seu poder na resolucéo
de problemas a partir do seu conhecimento dos mistérios do culto e das forcas da natureza.
Ainda que o autor deixe em aberto a possibilidade de que possa ser um Babalorixa, a escrita
utiliza uma lalorixa. Essa opcao reconhece a importancia das mulheres negras na manutencédo
e guarda dos costumes religiosos vindos da Africa, pois foram elas que impediram que essas
praticas se perdessem, fosse ‘“negociando” com o cristianismo, por meio do sincretismo
religioso (no caso de diversas Maes de Santo que se afirmavam catolicas), fosse construindo
didlogos com o0s governantes para a permanéncia de seus terreiros (assim, impedindo seu

fechamento, com a apreenséo de objetos religiosos pela policia) (CARNEIRO, 2007).

As Filhas de Santo sdo uma personagem coral que serve de apoio a lalorixa (a mae de
santo), replicando a relacdo entre coreuta e coro da tragédia grega. A dupla lalorixa e as Trés
Filhas de Santo também fazem alusdo a hierarquia de uma casa de candomblé, em que a
autoridade da sacerdotisa, escolhida por seus conhecimentos para assumir o cargo, nédo
prescinde da assisténcia de todos. Logo na primeira cena da segunda versado estdo a lalorixa e
as trés Filhas de Santo, anunciando essa parceria. Enquanto a primeira joga o Opelé — jogo
adivinhatério -, as Filhas perguntam sobre o que diz o jogo. Ela Ihes fala sobre 0s orixas e sobre
Exu e lembra que esta na hora da comida dele. Assim, as filhas comecam a feitura do despacho,

que € acompanhado por ela; rito que se desenvolve em forma de cena, diferentemente da

4 0O ase ¢é contido numa grande variedade de elementos representativos do reino animal, vegetal e mineral quer
sejam da &gua (doce ou salgada) quer da terra, da floresta, do “mato” ou do espago “urbano”. O ase € contido nas
substancias essenciais de cada um dos seres, animados ou ndo, simples ou complexos, que compdem o0 mundo.
(SANTOS, J., 2002, p. 41).
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primeira versdo, em que é apenas comentado pelas Filhas de Santo. Quando terminam o

despacho, o texto repete o da primeira vers&o:

| FILHA DE SANTO - Pronto: Obrigacdo cumprida! (NASCIMENTO, 1979, p. 49).

Verificamos, entdo, neste momento a importancia dada as personagens femininas no

ritual, na qual consta para além da fala, as suas presencas e acdes, demonstrando o valor da

obrigacéo que esta sendo cumprida, enquanto a lalorixa Ihes conta as histdrias das divindades,

e deste modo, apresenta a forma de transmisséo de conhecimento africano, a tradigéo oral, que
mantém as das histdrias dos mitos que passam de geracao a geracdo pela forca da palavra.

Também na cena onde se rememora o casamento de Emanuel e Margarida, tendo sido
alongada, tem-se uma maior participacdo das Filhas de Santo, com intervencGes textuais

inseridas, como na fala ao final do trecho:

FILHA Il - Exato. Igual a borboleta que abandona o casulo pra poder voar... Emanuel
deixara a casca do ser que ndo é o seu proprio ser. Mas... devemos esperar 0S
acontecimentos. Por enquanto ele é apenas uma fragdo de ser inquieta... incapaz de
parar e repousar [...] (NASCIMENTO, 1979, p. 66).

Aqui, o papel mais destacado das Filhas de Santo pode ser atribuido a sua capacidade
de oferecer poeticamente um arrazoado do ocorrido e de anunciar novos eventos: elas, desse
modo, demonstram a habilidade de atravessar os feitos ordinarios e de enxergar mais adiante.
Quando se aproxima o momento de Emanuel cumprir o sacrificio, também ¢ a fala da lalorixa

que antevé o seu destino:

IALORIXA — Disse antes e repito: Emanuel compreendeu por si mesmo. Exu apenas
ajudou. Mas foi no amadurecimento que ele se uniu e se tornou um s6 com Ogun. Os
dois deram um nd aos fios desunidos [...] foi isto que aconteceu. Emanuel deixara de
ser [...] (NASCIMENTO, 1979, p. 125).

Estes sdo mais um reconhecimento do papel das mulheres negras e da importancia da
sua presenca dentro dos terreiros e da vida social. A importancia da personagem da lalorixa é
mais uma vez destacada quando € ela quem conduz a transformacdo simbélica do palco em

Quilombo do Palmares, numa evocacdo ao mesmo tempo épica e magica:

IALORIXA — Que as nuvens desatem sua tempestade! Que o vento furioso sopre!
Que rasgue o espaco o relampago fulminante! Xangd redivivo em Zumbi![...]

— Palmas verdes renascem ao sopro curador de Ossain... Treme, quilombo ao ronco
de Xangd![...]

— Africanos alevantados]...]

— Quilombolas imortais, de pé![...]

— Liberdade do povo negrol...]

— Dignidade da raca

— Poder da nacéo

— Axé, Ogun! Okegun!

— Axé, Zumbi! Okezumbi! (NASCIMENTO, 1979, p. 136-138).
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Tanto as Filhas de Santo quanto a lalorixd tém papel preponderante no desenrolar do
ritual atualizado na peca. Elas, assim como Ifigénia - a mulher negra preterida - ttm a
incumbéncia de evidenciar momentos da vida do herdi, em que este sofre diversas violéncias,
mostrando a razdo de sua recusa da identidade negra. Suas acles, entretanto, atravessam o
tempo mitico para mudar o contexto real, que se desenrola no tempo histérico da peca (ha
moldura da ficcdo) para, em espelhamento, agir sobre o tempo historico propriamente dito

(numa espécie de intervengao no “real do real”).

Esta versdo, assim como a primeira, efetua deslizamentos constantes entre o estatuto
ficcional e o contexto nacional, no que diz respeito a realidade das relacdes inter-raciais e a
situacgdo social de homens e mulheres afrodescendentes. Tanto Emanuel quanto Ifigénia sofrem
as consequéncias de uma estrutura que ndo lhes permite mobilidade social e, tampouco,
oportunidades de uma vida plena em termos afetivos. Frente a esse impasse, a obra vislumbra
um caminho de transformacéo pela transcendéncia e pela préatica cotidiana da religido, espago
que é ordenado e conduzido pela lalorixa e as Trés Filhas de Santo.

O reconhecimento da poténcia social da religiosidade, entretanto, ndo nega a realidade
material e os dramas da vida real dos negros e negras. Assim, no coro representado pelas Filhas
de Santo, as falas remetem a condicdo de objeto das mulheres negras desde o periodo da
escraviddo, como se essa marca ainda se fizesse presente. Ao mesmo tempo, outros momentos
do coro apontam a mudanca nesse destino (falas que ndo existem na primeira versao), como

resume a Filha I11:

FILHA I11: Mas agora vamos mudar, transformar tudo (NASCIMENTO, 1979, p. 75).
Deste modo, fica evidente que cabe as personagens femininas (principalmente, a
lalorixa) serem exemplos, arautos e viabilizadoras de uma nova condi¢do para homens e

mulheres negros, o que faz jus a posicéao das religides afro-brasileiras na cultura negra:

Dessa forma, o candomblé parece oferecer a mulher novos modelos de
comportamento que se contrapGem aos papéis institucionalizados pela ideologia
dominante. A maioria, das iyalorixas que conhecemos em S&o Paulo é de mulheres
que vivem e sobrevivem sozinhas, e as que tém maridos ou companheiros fixos ndo
se mostram submissas ou submetidas a figura masculina (CARNEIRO; CURY, 2008,
p. 140).

Conforme exemplifica Sortilégio 11, na visdo de Abdias do Nascimento este ndo € um
projeto utdpico, mas algo a ser efetivado agora. Em seguida do sacrificio de Emanuel, as
mulheres comemoram o cumprimento da missdo a que foram incumbidas, na fala de

encerramento - fala que é repetida nas duas versoes:
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FILHAS I, Il e llI (juntas, devagar) — Pronto: obrigacdo cumprida! (NASCIMENTO,
1979, p. 139).

2.2.5.2 Ifigénia - A mulher negra guerreira: revolta ou matriarcado da miséria?

A relacdo entre as duas obras permite tracar a trajetéria completa da personagem
Ifigénia. Voltemos a trama. Mulher negra, Ifigénia, depois de ter sido abusada por um homem
branco, é preterida por Emanuel, homem negro e grande amor de sua vida, que escolhe casar-
se com uma mulher branca, Margarida. Apos ter seu sonho de ser artista destruido, ela encontra
como unico caminho possivel a prostituicdo. Por meio de um ritual religioso, no qual Exu é
guia, Ifigénia (ora ela mesma, ora na figura mitica da Pombagira) acompanha Emanuel, agora
em fuga pelo assassinato da esposa branca. Ele caminha para o seu sacrificio, situacdo em que
ela também se reconcilia com sua negritude, interrompendo o processo de recusa de si mesmo
em que ambos viviam. Ao final deste ritual, Ifigénia toma posse da coroa e da langa de Ogun e

se torna a pessoa responsavel pela comunidade

Conforme ja comentado anteriormente, Ifigénia merece na segunda versdo uma funcéo
diferente da primeira, realizando o caminho de sacrificio a que Emanuel submete-se
voluntariamente. Ifigénia é agente da transformacao néo s6 de Emanuel, mas dela mesma e da
sociedade, destinada a liderar a comunidade, na figura de Ogun, o orixa guerreiro. A respeito
desse desfecho, Custddio (2011, p. 126) comenta:

Agora, na redencdo via cultura negro africana, Ifigénia recebe a coroa e a lanca de
Ogun, sendo também redimida pelos orixas. Agora, em 1979, Nascimento salva as
duas figuras negras da peca em uma redencdo mais do que artistica, ela é localizada e
ideoldgica.

Ao que Nascimento (2003) concorda, ao descrever o final destinado a Ifigénia na

segunda versao:

A realizacdo do destino simbdlico do herdi junta-se com o da heroina e reintegra-se a
matriz primordial, comuna, do drama ritual, emergindo livre da convencdo ocidental
da soliddo do individuo ante o seu destino. O contelldo enunciado nessa segunda
versdo da peca amplia radicalmente o seu alcance e explicita o seu simbolismo. E a
abordagem da questdo de género, fulcro da questdo racial, que opera essa mudanga.
A mulher afrodescendente passa a agir ndo apenas como agente da salvacao do heroi,
mas como protagonista e lider na emancipacdo da coletividade beneficiada por esse
sacrificio e pelo préprio drama ritual (NASCIMENTO, 2003, p. 346).

Ifigénia encaminha-se em Sortilégio 1l a uma elevacdo de estatuto, nos campos do
mistério e da arte, anunciando, por meio dos ecos desses campos, uma for¢a poderosa, apta a
alterar as determinagdes opressivas em torno das demarcacdes de raca-etnia e de género ativas

na vida ordinaria. A transigédo entre as dimensdes da pessoa e da divindade esta marcada no
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contraste entre os trechos abaixo, desde quando ela aparece atrds de Emanuel empunhando a
lanca de Ogun e sua coroa, para efetivar a passagem do herdi, até seu grito final:

(Ifigénia vem desde dentro do pegi; traz o buqué de lirios sangrentos. Ponto de Oya-
Inhansan. Emanuel cai de joelhos, abraga suas pernas. Fala aflito, apressado)

[-]

IFIGENIA (forcando um tom cinico para esconder sua perturbacao comovida)

— Obrigada. Falou bonito... falou muito. Falou demais. Agora cale-se. Ndo ha mais
tempo... 0 tempo néo volta atrés... E absurdo lembrar o que passou. Ja consumimos
todas as nossas esperangas...[...]

EMANUEL —... Me ajude, Ifigénial Me ajude! (observa o rosto dela, vé& o buqué de
lirios) Como é gentil... lirios para mim? Vocé é um anjo sabe? (beija-Ihe a boca, ela
permanece fria, entdo ele se afasta desconfiado) Ma... este lirio... parece o lirio de
meu casa... Onde arranjou esse buqué? Responda, Ifigénia, o que quer dizer com esses
lirios na m&o? E esquisito... muito esquisito... me faz lembrar... outra vez...Mas nio
pode ser, ndo pode. Porque sendo vocé estaria aqui para... para... E verdade, Ifigénia?
(Ifigénia esta chorando silenciosamente; Emanuel sacode-a pelos ombros, ela reage,
solta uma gargalhada estridente e sarcastica, a fim de ocultar sua emocao)
(NASCIMENTO, 1979, p. 117-119).

[]

(O ponto de Ogun sobe forte; Emanuel abre os bracos como se fosse levantar voo, o
Orixa desce rapido a espada que atravessa seu pescoco. O heréi cai amparado pelas
Filhas; Emanuel jaz sobre o altar de Ogun, enquanto o Orixa desaparece rapido. As
Filhas de Santo descem ao mesmo lugar do despacho inicial. Ifigénia aparece e fica
atras de Emanuel; ela veste um traje ritual de Ogun).

(Ifigénia pbe a coroa de Ogun na cabeca, e empunha lanca. O coro, as Filhas e a
Yalorixa saidam Ogunnhié! E se atiram de comprido ao chdo, batendo a cabega no
solo em sinal de reveréncia e obediéncia. Seguem-se momentos de siléncio absoluto.
Depois Ifigénia levanta a espada num gesto enfatico de comando gritando forte
Ogunhié! O ponto de Ogun se eleva e se transforma num ritmo triunfal e heroico)
(NASCIMENTO, 1979, p. 139-140 grifos do autor).

Este final heroico de Ifigénia proclama uma nova condicdo e postura das mulheres
negras: a religido opera como forma de resisténcia para si e para 0s seus, na manutencéo das
suas culturas e fé; politicamente, ela mobiliza uma arma de sobrevivéncia e combate diante de
uma sociedade racista, que marginaliza e a subestima as mulheres. A obra ensina essa reversao

de expectativas que se da por meio da insubordinacédo simbdlica, comentada no texto abaixo:

Por meio de sua fé e seu axé, essas mulheres conseguiram trazer até nossos dias
imagens sacralizadas do passado, que se volta para a mitologia africana e aponta
insistentemente, por meio da tradicdo oral, as estratégias mais diversas de
insubordinacdo simbolica que lhes possibilitam criar mecanismos de defesa para a
sobrevivéncia e a manutengdo de seus tragos culturais de origem. A mulher negra se
estrutura como uma pessoa que toma para si a responsabilidade de manter a unidade
familiar e a coesdo grupal e de preservar as tradi¢cdes culturais e religiosas de seu
grupo, em funcédo da nova realidade que a opressao econdmica e a discriminacéo racial
p6s-abolicdo criaram no seio da sociedade brasileira (THEODORO, 20086, p. 92).

Os qualitativos da feminilidade que eram presentes em Ifigénia, passiveis de critica por
reproduzirem as expectativas de género de uma sociedade sexista e classista, sdo transcendidos
pela jungéo entre os atributos femininos e masculinos, que as entidades do candomblé aportam.
Sobre a transmutacao de “identidade de género” de Ifigénia quando passa a representar Ogun,

Carneiro e Cury (2006, p. 131-132) resumem:
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[...] embora seja mulher, filha de orixa feminino e lute com dificuldade para
sobreviver e criar seus filhos, diante de situaces extremadas transmuta-se em Ogum,
a representacdo maxima da virilidade, combatividade e masculinidade no candomblé.
[...] Dessa forma, escudadas nas qualidades dos orixas femininos, as mulheres déo
nova dimensdo aos atributos femininos; escudadas nos orixas masculinos e nos
caboclos, elas competem com o homem em seu proprio terreno e se equiparam a
virilidade masculina. Em qualquer dos casos, o0 candomblé abre um campo de vivéncia
de papéis que tradicionalmente sdo negados a elas.

Em correspondéncia ao que o autor demonstra com este final (a maior valorizagéo das
mulheres negras a partir da religido), vé-se na experiéncia das mulheres nas comunidades de
candomblé a importante atuacdo das liderancas femininas para a manutencao da tradicdo que

nos chega até hoje:

A mulher das comunidades-terreiro, do povo de axé, caracteriza-se por um passado
de luta, determinacéo e resisténcia, e simboliza aquela que podemos identificar como
a “mulher de candomblé”. Ela enfrenta adversidades e problemas de qualquer ordem,
possibilitando uma autoimagem e uma autodefinicio como mulher sem papas na
lingua, de raga, que ndao tem medo de nada (THEODORO, 2008, p. 92-3).

O que esta em jogo, portanto, € a possibilidade de constru¢do de uma autoimagem mais
autdbnoma e livre, no sentido de um destemor, garantido pela afirmacdo de uma identidade
cultural negra, por um lado, e pelo axé, por outro. Em entrevista & Wernek, Mendonca e White
(2006), M3e Beata de Yemonja* relata parte de sua trajetoria como lalorixa, na qual
visualizamos o quanto suas atividades ndo se restringem ao espaco do terreiro e ao candomblé,
estendendo a atuacdo da lalorixa para a comunidade a qual pertence e para além de suas
fronteiras geogréficas. Ela relata:

Quando poderia imaginar que um dia iria viajar e dar palestras sobre Candomblé na
Alemanha, em Nova York e na Universidade de Stanford? Hoje fago parte do maior
forum espiritual do mundo, o Férum Global das Religifes, onde trabalhamos pela
paz. Trabalhei com o Betinho na Campanha contra a fome e hoje faco parte da Viva
Rio. Participo do Grupo de Mulheres Negras do Rio de Janeiro e sou filiada ao PT.
Aqui na comunidade, organizamos oficinas de teatro e aulas de portugués, historia e
computagdo para 25 adolescentes (MAE BEATA DE YEMONJA apud WERNEK;
MENDONGCA; WHITE, 2006, p. 18).

Mée beata assume essas funcdes e reconhece nessa pluralidade de intervencdes o seu
espaco de sacerdotisa, lideranca e mulher ativista. E de extrema importancia para o destino de
Ifigénia, na obra, a aquisicdo dessa consciéncia, digamos, ativista; sem desmerecer,
evidentemente, a luta heroica destas mulheres negras ja quando enfrentam as dificuldades e as
condicGes precarias em que, em geral, vivem (além das responsabilidades de criar, sozinhas,

seus filhos e sustentar a casa, ainda carregam a obrigagdo de manter viva a tradigéo da religido).

46 M3e Beata de Yemonja nasceu na Bahia. E lalorixa em Nova Iguagu, Rio de Janeiro, iniciada pela lalorixa Olga
de Alaketu. Escritora, publicou seu primeiro livio Carogo de Dendé pela Editora Pallas, RJ. E fundadora e
coordenadora do Instituto de Desenvolvimento Cultural de Nova Iguagu, RJ. (WERNEK; MENDONGCA; WHITE,
20086, p. 16).
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Sobre este pesado fardo carregado pelas mulheres negras, enquanto grupo mais fragil
em sua posicgéo social, Carneiro (2011) replica o termo cunhado por Arnaldo Xavier - poeta

negro nordestino-, o “matriarcado da miséria”:

[...] para mostrar como as mulheres negras brasileiras tiveram sua experiéncia
histérica marcada pela exclusdo, pela discriminacéo e pela rejei¢cdo social, e revelar,
a despeito dessas condi¢des, o seu papel de resisténcia e lideranca nas comunidades
miseraveis em todo o pais. (CARNEIRO, 2011, p. 130).

Quando aponta sobre as condicGes das mulheres negras arrimo de familia, por meio do
“matriarcado da miséria”, Carneiro (2011) discute as contradicdes do protagonismo de
mulheres negras na realidade nacional, reconhecendo que a luta por elas empreendida deixa
lacunas em suas vidas. Elas carregam uma marca de resisténcia, que por vezes, faz com que
parecam destituidas de delicadeza e fragilidade, comumente associadas as mulheres brancas. O
mesmo processo (resquicio de uma sociedade escravocrata, ndo superado historicamente) faz
com gue, n6s mulheres negras, carreguemos ainda o estigma da mulher negra raivosa, ndo sem
motivos: com a soma de racismo e sexismo, ndo poderia ser de outra maneira, até que tenhamos

uma sociedade de fato igualitaria.

A consciéncia de luta, assim, acompanha as marcas do “matriarcado da miséria”, sem

que sejam concordantes, nem separaveis. E o que comenta hooks (2017, on-line):

Antes que as mulheres pudessem mudar o patriarcado, tivemos que mudar a noés
mesmas; tivemos que criar nossa consciéncia. A conscientizagdo feminista
revolucionéria enfatizou a importancia de aprender sobre o patriarcado como um
sistema de dominacdo, como se institucionalizou e como € perpetuado e mantido.
Compreender a forma como a dominagdo masculina foi expressa na vida cotidiana
criou consciéncia nas mulheres das formas em que fomos vitimizadas, exploradas e,
em piores situacdes, em cenarios oprimidos.

Este processo de conscientizacdo, que hooks localiza entre os grupos feministas dos
anos 1970, tingiu-se da explosdo do sentimento de raiva, fruto da hostilidade reprimida. Tal
fundo emocional, contudo, foi sendo superado, segundo hooks, pela colaboracéo e escuta entre
as mulheres e, posteriormente, pela eleicdo de pautas e formas de luta, que transformaram em
acoes coletivas efetivas o0 isolamento e o 6dio represados. Essas a¢des estdo abrigadas no nome
“movimento feminista”, em seus termos, “[...] uUm movimento para acabar com o sexismo, a

exploragdo sexista ¢ a opressao” (hooks, 2017, on-line).

Assim, é esse mesmo impulso de guerra, movido pelos sentidos de justica e reparacéo,
gue Abdias do Nascimento vé e traduz no papel da personagem Ifigénia. Cabe ponderarmos,
entretanto, que embora importante, ndo seria este o Unico destino permitido as mulheres negras.

Mas, levando em conta o periodo em que a peca foi escrita, ainda com um feminismo negro
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brasileiro em processo de gestacdo, pode-se entender na solugdo do autor uma forma de
valorizagéo da capacidade de resisténcia das mulheres.

E preciso lembrar, ainda, o fato de Sortilégio Il ser uma dramaturgia escrita por um
homem negro, na qual o heroi da obra é um homem, personagem melhor construida em sua
subjetividade do que as personagens femininas da peca. Além disso, é visivel que o modelo de
her6i adotado pelo autor segue sua prépria experiéncia masculina no mundo e, a0 mesmo
tempo, os ditames de um modelo teatral também concebido segundo uma Idgica sexista, na qual
o0 herdi costuma ser um homem, num mundo dominado por homens. Este partido poderia ser
diverso, se a experiéncia criadora fosse nutrida por outro conjunto de visdes, ou por meio da
emergéncia de um olhar propenso a experiéncia sensivel, afetiva e intelectual das mulheres
negras. Sdo essas diferencas, perceptiveis na construcdo das personagens negras femininas, que
destacarei a partir da analise da segunda obra, Sete Ventos, de Débora Almeida, no préximo

capitulo.
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3 PARA NOS - SETE VENTOS OU SETE VOZES DE MULHERES NEGRAS

3.1 DEBORA ALMEIDA

Débora Almeida é atriz, escritora, cantora, produtora, professora e pesquisadora em
artes cénicas. Formada em Interpretagcéo Teatral pela Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (UNIRIO), cursa o Mestrado em Letras, Linguagem e Identidade na Universidade
Federal do Acre (UFAC). Integra desde 2005 a Cia Elo de Teatro, onde participou como atriz,
figurinista e colaboradora em dramaturgia. Contudo, afirmou em sua fala no evento Entrevistas
Publicas com Dramaturgos (2015) do Festival Melanina Acentuada, que comegou sua pesquisa
em Teatro Negro a partir da entrada na Cia dos Comuns, dirigida por Hilton Cobra, na qual de

2001 a 2010 participou como atriz, produtora, pesquisadora e colaboradora em dramaturgia.

Em 2009, ainda na Cia dos Comuns, estreou Sete Ventos*’, peca em que foi responsavel
pela pesquisa, dramaturgia, direcdo e interpretacdo. A julgar por suas atuacOes anteriores, nas
funcBes de direcdo, atuacdo e colaboracao dramaturgica, a realizacdo de Sete Ventos vem coroar
experiéncias anteriores e o acimulo de um repertério, fruto dessas vivéncias que detalha em

seu livro Sete Ventos.

Este arcabouco viabilizou suas participacdes no Festival Dramaturgias da Melanina
Acentuada, que tem entre seus principais idealizadores Aldri Anunciagio*® e Hilton Cobra.
Com cinco edicdes desde sua criacdo em 2012/13, sediado no Teatro Eugénio Kusnet em Sao
Paulo, o Melanina Acentuada é importante pela iniciativa de trazer a tona tanto aspectos do
teatro em geral, por meio de pecas encenadas, seminarios, leituras dramaéticas e novas
dramaturgias, quanto o teatro negro no Brasil, abrindo a possibilidade de pensar os rumos desse

teatro em particular. Nas palavras de seu idealizador, sobre a edi¢cdo de 2018:

[...] tem como proposta investigar a estética, a identidade, os temas e as produgdes do
teatro negro contemporaneo, tendo como guia a escrita dramatdrgica assinada por
artistas da diaspora negra. Longe de fazer um juizo de valor sobre a questdo, interessa-
nos nesse evento, muito mais legitimar a assinatura artistica, do que a performance do

47 Intérprete: Débora Almeida; Direcdo: Débora Almeida; Texto e pesquisa: Débora Almeida; Supervisdo Cénica:
AduniBenton; Coreografias: Maria Gal e Denis Gongalves; Assisténcia Corporal: Denis Gongalves; Figurino:
Jerry Fernando; lluminacéo: Jorge Raibott; Cenério: Derd Martim; Trilha Sonora: Samantha Rennd e Raquel
Coutinho; Fotografias: Zezinho de Andrade e Guina Ramos; Operador de luz: Klécio Arruda (1% 2% e 3 @
temporadas) e Jodo Elias (partir de 2010); Operador de som: Rodrigo Farinha (12 temporada) Josué Fernandez (a
partir da 22 temporada); Diretor de palco: Jodo Elias.

“8Natural de Salvador (BA), é ator e dramaturgo. Formado em Teoria Teatral pela Universidade do Rio de Janeiro
(UNIRIO) e idealizador do Festival Melanina Acentuada.
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artista negro, por considerar este um lugar ja constituido e algumas vezes por demais
explorado e apropriado (ANUNCIACAOQ, 2018, on-line).

Quando o seu idealizador destaca em seus fundamentos “legitimar a assinatura
artistica”, podemos entender como uma forma de valorizar o trabalho realizado por dramaturgos
e dramaturgas negras dando maior importancia a presenca dos negros e negras nestes espacos
da escrita, marcadamente branco, evidenciando a poténcia presente nestas dramaturgias,
concedendo foco significativo em relacdo a performance, destacando assim, a funcdo primeira

do festival que tem como alvo a escrita dramatdrgica negra.

Foi no Il Festival Dramaturgias da Melanina Acentuada, no Rio de Janeiro, que em
2015, Débora Almeida lancou o livro Sete Ventos, que contém o texto da obra de mesmo nome
e relatos sobre o seu processo de criacdo. Na mesma edicdo, também encenou o espetaculo,

repetido na 42 edi¢do do mesmo festival, no ano seguinte, sediada em Salvador (BA).

Sobre a redacdo de Sete Ventos, no evento Entrevistas Publicas com Dramaturgos, a
autora revelou ter se inspirado em escritores e escritoras negras e, principalmente, em
Concei¢ao Evaristo. Almeida comenta que, como ela, “Tento escrever, ¢ também, através da
poesia cortar as pessoas” (ALMEIDA, 2015a, informagc&o verbal)*°. Quando questionada sobre
o elo entre ficcdo e realidade em sua obra, salienta que bebe da realidade, criando metaforas
para que os leitores as reelaborem a partir de suas proprias vivéncias. Completa, por fim,
afirmando que “A ficcdo ¢ uma forma de aumentar a realidade para que ela fique de forma
palpavel para as pessoas.” (ALMEIDA, 2015a). A respeito dos temas que aborda, pontua que
na peca estéo as ideias que defende; ainda que ndo concorde com algumas das posi¢oes expostas
por meio das personagens que apresenta, entende serem temas importantes de discutir,

demonstrando ter muito bem definido sobre o que quer falar.

Outra caracteristica importante que a artista atribui a sua escrita é o fato de fazer
referenciar a diversidade na qual esta imersa a pessoa negra. Ao ser indagada quanto a escrever
sobre algo em que ndo estd inserida, a autora defende a posi¢do de “ir em busca”, recusando-se
a escrever apenas a partir do seu lugar conhecido, ou mesmo do ponto de vista da observadora

distante, que apenas analisa um objeto. Débora Almeida exemplifica:

Se eu quero escrever sobre uma mulher negra que viveu nos EUA, eu tenho que ir l4...
Sendo voce esta pintando um quadro estatico, e isso acontece muito quando as pessoas
V&0 escrever sobre pessoas negras, quando as pessoas ndo negras vao escrever sobre.
[...] N&o é mais possivel em pleno século XXI vocé escrever uma obra dramatirgica

4% Doravante todas as indicagGes Almeida (2015a) referem-se a entrevista concedida por Débora Almeida no 111
Festival Dramaturgias da Melanina Acentuada, em 2015, no Rio de Janeiro. De modo que, para evitar demasiada
repeticdo de notas de rodapé deixa-se estabelecido.
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que acontece por exemplo no suburbio e ndo ter negros, o sublrbio é um lugar muito
preto, ndo é possivel isso (ALMEIDA, 2015a).

Em 2017, foi lancada na Espanha em Madri a versdo em espanhol de Sete Ventos, com
traducdo de Aline Pereira, pela Ediciones Ambulantes, com distribui¢cdo na Europa e América
Latina. A obra recebeu o titulo Siete Vientos — El feminismo sera negro o no seré e, na mesma
ocasido, a artista realizou também o que se chamou Oficina de Criacdo em Performance Negra,

Teatro e Danca Afro®.

OA proposta da oficina foi oferecer ao publico uma metodologia de criagdo em performance a partir da vivéncia e
treinamento com elementos da danca afro-brasileira e teatro negro. O Teatro Negro identifica-se ndo somente pela
presenca de intérpretes negros em cena, mas, utiliza-se também, para a concepg¢do cénica, de um treinamento
orientado por referenciais baseados na cultura negra relacionados ao corpo, voz, interpretacdo e
dramaturgia. Relaciona-se com temas que envolvem questdes politicas e sociais nas quais estdo inseridas as
pessoas negras. Nesse sentido, é um trabalho de dimensao estética e politica, que parte de um artista que deseja
criar obras que confrontem e reflitam o seu tempo. A Danca Afro escolhida para a preparacdo corporal dos atores
envolvidos nessa oficina, referenciou-se principalmente na danca dos Orixas e danca afro-contemporanea,
estimulando a percepcéo das potencialidades fisicas e expressivas dos atores, familiarizando-os com o sistema de
gestos e com a rica mitologia que as orienta. A oficina foi aberta para qualquer ator ou atriz interessado em utilizar-
se desse universo para composicdo de seus trabalhos artisticos, independente do grupo étnico. Disponivel em:
http://espanca.com/blog/oficina-de-criacao-em-performance-negra-com-debora-almeida-rj/  Acesso em: 20
maio2019.
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3.1.1 Andlise critica da obra

Trataremos aqui sobre a obra em sua integralidade para, a seguir, observar algumas
especificidades. Veremos como sdo divididos seus dez quadros e como sdo distribuidas as
questBes centrais, por meio da vivéncia das personagens, que transitam da infancia a velhice,
passando por temas femininos e feministas. Entre eles, destacamos as marcas dos racismos e a
interseccdo de género, raca e classe, entre outros que, ao longo da obra, se revelam como

primordiais para um novo olhar sobre as subjetividades das mulheres negras na atualidade.

3.1.2 Temas Gerais e modelo dramatargico

Para comecar a tratar da obra mais diretamente, apresentaremos a sinopse do texto, nas

palavras da dramaturga:

Monélogo baseado em depoimentos de mulheres negras e no mito de lansa. Contamos
a histdria de Bérbara, escritora negra, que, junto ao publico conta e revive as historias
das mulheres que a influenciaram. S8o sete mulheres, sete qualidades de lansa.
Através dos relatos de Barbara mostramos a histdria do negro brasileiro que tenta
reconstruir sua histdria de identidade cercada pelas contradicfes do seu cotidiano. O
apice da historia é o encontra da personagem com lansd. Ha também musica e danca
(ALMEIDA, 2009, on-line)s.

O que nos trouxe a esta dramaturgia é o protagonismo da mulher negra. Em Sete Ventos,
uma mulher negra escreve o texto, que também é encenado e dirigido por ela. E mais, a autora
concede protagonismo para historias de mulheres negras, a partir da humanidade delas, sem
deixar prevalecer a dor e o sofrimento, nem a objetificaco presente em outras dramaturgias. E
uma mulher falando “de dentro para fora” da experiéncia negra, a partir de referenciais

femininos negros vivenciados por seus pares, e que reflete essa vivéncia de maneira sensivel.

A obra Sete Ventos é composta por dez quadros (estratégia que a artista pontua ser uma
forma de marcar, a cada quadro e personagem, um tema especifico) que narram a vida de sete
mulheres negras, tendo por base historias de mulheres negras contemporaneas. Estreada em
2009, podemos dizer que € uma obra que reflete o cotidiano atual de mulheres negras de

diversas faixas etarias e sociais, percorrendo suas vidas desde a infancia até a velhice.

51 ALMEIDA, Débora. Sinopse. In: MELANINA DIGITAL. Sete Ventos. Disponivel em:
https://melaninadigital.com/sete-ventos/. Acesso em: 21 jan. 2019.
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Ainda no evento Entrevistas Publicas com Dramaturgos (2015), quando questionada
sobre a construcdo da sua dramaturgia e se ela escreve sobre si mesma, a artista explicou que
constrdi seus temas e seu texto por meio de pesquisa de campo, pela escuta de outras mulheres
negras, em que se soma a suas observacdes, entrelagadas com sua vivéncia pessoal. Conclui,
assim, que ndo escreve sobre si, mas que ha frases suas no texto, ao lado de outras que ela
mesma poderia dizer; construindo enfim uma dramaturgia que contém a inter-relacéo entre

mulheres negras diferentes, mas com experiéncias afins.

Na obra Sete Ventos, sdo sete as mulheres negras, que se apresentam de forma diversa
daquelas que vemos comumente nas telenovelas: ndo sdo personagens que carregam angustias
ocultas em uniformes de empregadas domésticas, ou de corpos hipersexualizados; mas
mulheres que apresentam subjetividades ocultas atrds de sinais estereotipados (que a obra
desfaz por meio do texto e na cena) e que revelam suas lutas cotidianas, marcadas por racismos

sutis e violentos.

A obra abarca diversos temas sobre a condi¢do das mulheres negras na sociedade

brasileira e procura desconstruir imagens arraigadas, confrontando-se com estas questdes.

Quando propde “deslizar” sobre vivéncias reais (pois na pesquisa para a elaboragdo do
texto Débora Almeida entrevistou mulheres negras de diversas classes sociais), ainda que por
meio de um tratamento ficcionalizado, a autora invoca as ancestralidades impressas nas vidas

e nos corpos, determinadas pela experiéncia diaspdrica e transmigracional de nossos ancestrais:

[...] n6s que estamos no presente somos todos, em potencial, mées e pais daqueles que
virdo depois. Reverenciar os ancestrais significa, realmente, reverenciar a vida, sua
continuidade e mudanca. Somos os filhos daqueles que aqui estiveram antes de nos,
mas ndo somos seus gémeos idénticos, assim como engendramos seres idénticos a nés
mesmos. [...] Desse modo, o0 passado torna-se nossa fonte de inspiragdo; o presente,
uma arena de respiracdo; e o futuro, nossa aspiracdo coletiva (NGUGI WA
THIONG’O, 1997 apud MARTINS, 2002, p. 84).

Deste modo, entendemos que as histérias seguem fiando-se na ancestralidade que cada
uma carrega dentro de si e que é marcada na histéria de cada personagem por meio das outras
mulheres que as antecederam. No texto, o cotidiano de sete mulheres reflete as sete qualidades

de lansd, Barbara é a narradora e escritora, que funciona como um Griot> - como a propria

52 Classificam-se em trés categorias: os griots misicos, que tocam qualquer instrumento (monocordio, guitarra,
cora, tanta, etc.) e, normalmente, sdo cantores maravilhosos, preservadores, transmissores da musica antiga, além
de compositores; 0s griots “embaixadores” ou cortesaos, responsaveis pela mediacdo entre as grandes familias
em caso de desavencas. Estdo sempre ligados a uma familia nobre ou real, as vezes a uma Unica pessoa; 0s griots
genealogistas, historiadores ou poetas (ou os trés a0 mesmo tempo), que em geral sdo igualmente contadores de
historia e grandes viajantes, ndo necessariamente ligados a uma familia. A tradicdo lhes confere status especial
(HAMPATE BA, 2010, p. 202).
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autora se intitula (ALMEIDA, 2015b) - e leva o publico a conhecer a sua e a historia destas
mulheres, alinhavando e entrelacando cada evento. Ela nos conduz na descoberta dos meandros
da exclusdo e do sofrimento, mas também do reconhecimento e ajuda mutua entre estas

mulheres que inspiraram e influenciaram a narradora.

Conforme afirma Sobral (2015), no Prefacio a primeira edicao da obra, “A dramaturgia
de ‘Sete Ventos’ € vitoriosa também nas discussdes sobre o lugar dos corpos femininos negros
na sociedade” (SOBRAL, 2015, p. 15). Sobre a disposi¢ao politica que adquire, Sobral
acrescenta que o texto demarca um ato de insubordinacéo, ao se construir apoiado no olhar das
mulheres negras, haja vista a posicdo de subalternidade prevalecente entre a maioria de nos,
situadas na base da pirdmide social. A insubordinacdo, é possivel acrescentar, também se
caracteriza pelo ato do texto mover as personagens deste lugar em que a sociedade, racista e
sexista, insiste em nos manter. 1sso ocorre com maior poténcia quando a dramaturga humaniza
suas personagens, situando-as em seu cotidiano particular, com seus dramas, ddvidas, anseios

€ amores.

Sobre as dramaturgias negras escritas por mulheres negras, Sobral (2015, p. 13)
comenta, no mesmo Prefacio: “De fato, as poucas pecas de teatro escritas por mulheres negras
publicadas ainda estdo na invisibilidade. Entretanto, sigo acreditando que esta invisibilidade

ndo caracteriza a inexisténcia”.

A respeito desta invisibilizacdo, destacamos a fala de Paixao (2016) sobre os pilares da
dramaturgia da Capulanas Cia de Arte Negra®®, também uma obra de resisténcia ao
esquecimento institucionalizado da tradicdo negra, que encontra na memdaria seu tema e motor

de acdo:

Quando pensamos em dramaturgia e estética, pensamos no que constrdi a identidade
negra na didspora. Um dos elementos que utilizamos é o conceito de memdria
subterranea, que diz que existe uma memdria que estd a margem do sistema dominante
e é essa memoria que serve como referencial para a nossa estética. Signos, como 0s
quintais, propostos no trabalho em que circuldvamos por varios quintais de todas as
regides de S&o Paulo. O quintal faz parte de uma tradi¢do negra diasporica, é o lugar
de encontro e troca de cultura. Os elementos religiosos aparecem ndo dentro de uma
noc¢do sagrada, mas na construgdo de identidade. A parte politica esta presente como
Augusto Boal dizia, “Perguntar se o teatro € politico é perguntar se o homem ¢
humano”. A forma de lidar com esse tripé é que constitui nossa poética (PAIXAQ,
2016, p. 30).

53 Podemos encontrar similaridades entre as duas dramaturgias, principalmente no que se refere a presenca da
religiosidade estd presente na construcdo dramatirgica, o que veremos mais adiante na analise de Sete Ventos.
Com a mesma esperanga de oferecer visibilidade as dramaturgias de mulheres negras que pretendemos iluminar
este trabalho.
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Quanto ao apagamento da dramaturgia das autoras negras, cabe apontar, ndo ocorre por
falta de competéncia, mas pela auséncia de mecanismos de apoio, 0s quais poderiam auxiliar
na promocao, realizacdo e conhecimento de suas producbes. Logo na introducdo da obra,
Débora Almeida comenta sobre suas multiplas fungées, enquanto atriz, produtora, pesquisadora
e tantas outras atribuic6es que precisou acumular para levar adiante seu trabalho. Critica ainda
a maneira como na arte em geral - e ndo apenas neste caso-as mulheres negras tém suas
producdes impossibilitadas, muitas vezes, por razdes financeiras. E notavel que somente apos
ter sido concluido o projeto Sete Ventos recebeu um fomento pablico (o prémio Myriam Muniz
de Teatro de 2009), de modo que dependeu da ajuda de profissionais, amigos e familiares para

0S ensaios e estreia.

Sete Ventos apresenta as mulheres negras que representam mulheres deste tempo,
sugerindo ser possivel multiplicar as Barbaras, as Samara (escritoras e advogadas) e as Ayanas
questionadoras em outras mulheres negras. Representadas de forma positiva, as personagens
inspiram quebras de padrdes, o que concorda com a inten¢do de “renascimento simbdlico”,

descrita por Marcal (2018, p. 91):

E preciso que passemos a praticar a propria imagem positivamente, pensada por nos
mesmas, a partir de referéncias estéticas, ancestrais, cientificas, historicas e filosoficas
africanas e da didspora negra. Praticar novas formas de representar no campo das artes
cénicas €, sem duvida, a maior ferramenta de renascimento simbdlico e revolucdo
subjetiva a ser realizada por artistas, pessoas negras.

Na referida entrevista ao Festival da Melanina Acentuada, a dramaturga de Sete Ventos
comenta sobre a representacdo que a branquitude tem imposto as personagens negras ao longo

dos tempos:

Ha muito tempo os brancos sé falavam da gente e colocavam a gente como marginais
e a gente também quando ia fazer peca falava da gente s6 desse lugar, hoje a gente ta
[sic] conseguindo falar: oh, isso faz parte da nossa vida, mas tem todo um contexto,
mas ndo faz parte da vida de todas as pessoas negras (ALMEIDA, 2015a).

Em um tom, tanto desesperancado, por assim dizer, Almeida recorda que ndo espera
nada de alguns grupos privilegiados, pois estes continuam querendo mostrar as pessoas negras
como elas devem ser, como se fossem objetos, ndo permitindo que sejam como séo, em suas
subjetividades e singularidades. Ela conclui: “[...] mostrar uma pessoa negra em outra posi¢do
incomoda e ai estd esse nosso papel enquanto dramaturgos lindos, enquanto artistas lindos”
(ALMEIDA, 2015a).

E no protagonismo das mulheres negras, mulheres de lansé, portadoras da forca dos
mitos da Orixa guerreira e exemplares de resisténcia e delicadeza em sua atitude, que este

posicionamento esta presente. Em Sete Ventos, as subjetividades das mulheres negras emergem
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diante de uma sociedade que tenta massacra-las em suas caracteristicas negras, atando-as aos
esteredtipos criados pelo peso da dominagdo desde o periodo escravocrata. Sobral (2018)
descreve como 0 mito se apresenta no percurso da obra, auxiliando a desenhar ali uma energia

ao mesmo tempo singular e multipla, complexa:

[...] Sete Ventos é mais uma alusdo ao mito de lansad. Na narrativa, lansd ndo é
representada, ndo é mito, ela é, estd em cena, ndo é uma, sdo varias, mostrando a
complexidade da natureza humana, as virtudes e defeitos de varias personagens
femininas, seu cotidiano, sua energia Unica, sua forma de encarar a vida e superar 0s
desafios (SOBRAL, 2015, p. 16).

A Orixa que permeia toda a obra e, consequentemente, rege a vida das personagens, faz-
se presente de diversas formas, que evidenciam uma soma de caracteristicas marcantes e

dindmicas, mas sempre avessas a dominagao:

Oia é o nome usado na Nigéria para lansd, a deusa a quem é dedicado o Rio Niger,
que é conhecido como Odo Qi4, o rio de Oia. O-ya significa ela rasgou em ioruba,
que nos da uma ideia de vento desastroso em sua passagem. [...] Associada com a
agua e a chuva, é considerada filha de Oxu. Esta ligada a floresta, aos animais e aos
espiritos que a povoam, evocando a ideia de perigo mortal para o cagador. Segundo
os mitos, Oi4 assume a forma de um bufalo africano que vive em charcos lamacentos.
[...] O aspecto dindmico de lansé é o fogo que traz poder. Liga-se particularmente as
tempestades, aos raios e trovdes, ja que armais movimento é fogo (THEODORO,
2013, p. 103-104).

Todos esses elementos tornam-se presentes na obra o jogo entre dindmicas potentes e
sutis presentes nas mulheres negras representadas. Assim, o texto opde-se as formas de
representacdo historicas, que as tém considerado, sobretudo fortes - seja pelo trabalho pesado a
que se dedicavam nas lavouras, seja por causa das violéncias infligidas por intermédio das
sinhas enciumadas, ou pela dor de ver seus filhos vendidos como escravos. As mulheres negras
acabam por serem dimensionadas de modo quase heroico, resistindo diante da realidade das
atrozes experiéncias médicas que violam seus corpos; da responsabilidade de ganhar a
subsisténcia da familia, nas ruas vendendo quitutes; da disposicdo de sua sexualidade como

forma de sobrevivéncia, entre tantas outras violéncias que vém sofrendo.

Assim, quando se d4 o titulo de “guerreira” a uma mulher, emergem aspectos ao mesmo
tempo positivos e negativos. Em se tratando de mulheres negras, a forga € tomada como
obrigacdo e, por conseguinte, os atributos de leveza e delicadeza sdo reconhecidos com maior
raridade. Defendendo ambas as qualidades, desse modo, a autora confere maior humanidade a
estas mulheres, nos termos de Sobral (2015, p. 14), “[...] o leitor encontrard a humanidade do
negro em alta voltagem, humanidade esta muitas vezes vilipendiada e apartada dos povos da

diaspora”.
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E a presenca de lansé personificada na vida destas mulheres que lhes da tal vigor e
fragilidade; presenca que se manifesta na musicalidade dos seus pontos, cantados pela atriz,
assim como na danca, na trilha sonora dos raios e trovoes e na presenca dos mitos na narrativa
teatral. Um dos exemplos, 0 mito da troca de pele da mée Iracema, sobre a mulher na pele de
bufalo, é referéncia presente nas formas do vento (a familia do vento, como dizia Avo Tiana)
associadas as personagens, tanto na meio-brisa que Béarbara diz ser e no furacdo que € Dra.
Samara, quanto no barravento® de Ayana (que puxou a tia Samara) e na oscilagio leve da méae.
Sdo as diferentes qualidades da Orix4, a partir das quais a autora desenha as histdrias de vida

destas mulheres, que ndo se deixam matar nem submeter.

Apesar de ter lansd como presenca principal na obra, a autora ndo acredita que toda obra
de Teatro Negro deva conter elementos do candomblé, tampouco apenas falar sobre temas
negros. Ao contrario, cré que o Teatro Negro € para todos e todas, pois que é sobre humanidade
e, assim, diz respeito aos humanos, ainda que a branquitude nos tente negar a pertenca a uma

humanidade comum.

% BARRAVENTO: Rubrica: religido. Regionalismo: Brasil. 1. no candomblé, estado de estonteamento que
precede a posse da filha ou filho de santo pelo orixa, caracterizado por transe com movimentos descoordenados,
agitacdo, tremores; 2. Derivagdo: por metonimia. Toque de tambores rapido que produz esse estado (HOUAISS,
2009, s.n.).
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3.1.3 Sete vozes de mulheres negras em dez quadros

Séo sete mulheres; seis inspiraces para Barbara, a escritora que relembra a trajetdria
das mulheres que a inspiraram, assim como nos inspiram. Escritora e griot, a narradora da peca
guarda na memoria e em seus livros estas historias, para serem contadas e recontadas. As
historias, por sua vez, se cruzam na identificacdo dos percursos mutuos e na proposi¢cdo de

caminhos novos, escolhidos por estas mulheres negras.

Segundo a autora:

[Em] Sete Ventos, com sua proposta de trazer a cena personagens negras criadas a
partir da fala da mulher negra, intenciono, além de apresentar um caminho possivel,
propor reflexdes sobre o tema da mulher negra e o universo que o circula,
problematizando a representacdo da figura dessa mulher no contexto dramatirgico
contemporaneo (ALMEIDA, 2015, p. 81).

Por uma questdo didatica, optamos por seguir a sequéncia dos dez quadros que formam
a peca; cada um deles acompanhado dos fatos importantes da vida de cada uma destas mulheres,

e também de Barbara.

3.1.3.1 Quadro 1 - O espelho

O primeiro quadro, abordado pela personagem professora e intitulado “O espelho”,
aborda questdes relativas a beleza negra, dos tragos negros, que durante a obra serdo repetidos.
Este, portanto se mostra um tema fundamental para a afirmacdo de uma identidade singular,
desde o momento no qual reverte as expectativas de uma sociedade que determina normas

estéticas baseadas no modelo europeu branco.

No texto, essa reversdo implica na perda e reencontro com a sua prépria imagem, aquela
de que fala Beatriz Nascimento (2018) a comecar da ideia do reconhecimento do “outro igual”.
Assim, o espelho representa um olhar para si, mas a partir de um olhar que é também externo
(e social): o outro, seu igual ou diferente, espelha ainda um publico que é diverso e com o qual
a atriz estabelece uma relagéo direta. Ela questiona sobre como € o seu cabelo, a cor de pele, a
boca, 0 nariz e a roupa e, diante das respostas do publico, conclui: “Mulher - (Com certo humor

e orgulho) Desculpa ai, mas se eu sou tudo isso, entdo eu sou linda!” (ALMEIDA, 2015b, p.
29).
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Débora Almeida (2015b) comenta sobre a dificuldade que o publico, de maneira geral,
tem para definir as caracteristicas inerentes a atriz fisicamente, em especifico, no que concerne
a cor de sua pele. A atriz ao indaga-los sobre isso revela ja ter escutado como resposta termos
como: “marrom bombom, morena [...]”, mas ndo “negra”, como se a declaragdo da cor de sua
pele fosse uma ofensa. Almeida alude este ponto a dificuldade que o Brasil tem de se ver como
um pais de negros, conforme abordamos no capitulo anterior a contar da anélise de Schwarcz

(1993) utilizando o quadro A Redencao de Cam de Modesto Broco.

Neste primeiro quadro evidencia-se uma das marcas da Orixa lansd, que esta em sua
cor, para Theodoro (2013, p. 105), “[...] o vermelho-sangue, segundo a tradi¢cdo nagd. Na nagéo
Keto sua cor é o chamado vermelho-caboclo, um vermelho puxado para 0 marrom, aproximado
do vinho”. Também neste primeiro momento da obra aparece sua danca, em significacao direta

com seu elemento, o ar:

lansé é tida como irascivel e temperamental, e se caracteriza pelo movimento. Sua
danca é apaixonante pelos movimentos rapidos e graciosos que executa. A danga
caracteristica é o ilu, ritmo contagiante, também chamado de quebra-pratos, que ela
dan¢a com as maos nas cadeiras, nddegas empinadas, em giro atrevido. Ao cessarem
0s toques, Oia abraca todos 0os musicos da orquestra ritual e da um grito melodioso,
despedindo-se dos presentes (THEODORO, 2013, p. 106 grifos da autora).

A personagem parece atrelar sua independéncia financeira a sua independéncia estética,
pois compra com seu primeiro salario de professora um vestido vermelho, cor que sempre Ihe
disseram que ndo lhe caia bem por ser negra. Mas, com o vestido pode sentir-se bonita e, ao
mesmo tempo, realizada em seu trabalho. E, mais ainda, na alegria de um elogio sincero de uma
de suas alunas, ela volta a loja e se veste de vermelho da cabeca aos pés. Vale lembrar que a
cor de lansd € o mesmo vermelho replicado na luz da cena, no figurino da atriz, no batom, nos
sapatos, na blusa e na bolsa usada pela professora; assim como, adiante no texto, no vestido que
acompanha a Avé Tiana ao Orum. O vermelho também se explicita no sangue do aborto de
Ana, no vestido de Barbara (que o vento leva) e no fio sanguineo que escorre do pescoco cortado

do marido violento de Fabiana.

3.1.3.2 Quadro 2 — Quem sou eu

Neste quadro, Barbara se expde, novamente, em relacdo direta com o publico:

Barbara - (Pergunta o nome da pessoa e depois se apresenta) Meu nome é Béarbara,
sou filha de lansd, neta de Tiana, filha de Ird, irma de Samara e mée de Ayana e, para
sobreviver sou escritora (ALMEIDA, 2015b, p. 31).
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Ao apresentar sua familia, comegando com a afiliacdo a lansa, mais uma vez fica
destacada a importancia da Orix4, que ocupa uma posicao originaria. A seguir, a autora elenca
as diversas caracteristicas derivadas dessa origem, como poténcias primordiais, em

manifestacdes singulares:

Barbara - Minha avé dizia que nds éramos a familia do vento, s6 que eu sou meio
brisa. J& minha filha parece até que puxou a minha irmé, pois sdo dois furacdes. Minha
made oscilava entre todas as qualidades (ALMEIDA, 2015b, p. 31-32).

Em outro ponto trata da questao da fala proibida e da escrita como espaco de libertacéo,
quando a personagem Bérbara descreve como sua personalidade foi sendo moldada pelos

vinculos e constrangimentos sociais:

Barbara - Eu sempre fui uma menina espevitada, se a minha mée desse mole, eu dava
um barravento nela. Com o tempo na casa de marmore, eu fui aprendendo a me calar
e ai eu tinha que escrever mais ainda. A convivéncia, inclusive, me inspirava, eu ouvia
cada pérola naquele lugar, entdo, eu escrevia para ndo explodir. Pensavam que eu era
calma, mas ndo, eu era calada. N&o sabia quando podia falar e quando devia calar,
entdo, eu escolhi ndo arriscar. (ALMEIDA, 2015b, p. 32).

O que a personagem sentia era indignagdo diante do que ouvia na “casa de marmore”,
uma casa de familia na qual provavelmente trabalhou quando a mée néo podia mais trabalhar,
ou que conheceu quando acompanhava a mée ao trabalho. Encontramos neste quadro um pouco
da vida pessoal da autora que na entrevista ja citada revela ser filha de uma professora e que
aos quatro anos ja queria aprender a escrever. Débora Almeida conta que ainda aos seis anos
foi alfabetizada e cita a frase da personagem Béarbara, quando questionada sobre as razdes pelas

quais escreve, dizendo: “Porque tenho muita coisa pra falar!” (ALMEIDA, 2015a).

Na mesma entrevista a artista comenta o silenciamento e a reacdo das mulheres negras,
pontuando sobre a necessidade de falar, como um chamamento inevitavel, mesmo que

cansativo. Ela afirma;

E dificil uma mulher negra que n&o tenha nada a dizer por que todo dia a gente é
alfinetada, entéo, se vocé ndo fala, vocé morre, vocé... ndo tem como, todo dia vocé é
alfinetada, todo dia vocé é chamada a falar alguma coisa. Eu até gostaria de pelo
menos um dia na minha vida ndo precisar dar uma resposta pra ninguém, mas na
condi¢do de mulher negra brasileira todo dia vocé ta [sic] dando uma resposta pra
alguém, todos dias, isso é cansativo (ALMEIDA, 2015a).

O desejo de se expressar contraposto ao espaco de fala faz-nos pensar sobre os efeitos
do silenciamento historico: o quanto n6s mulheres negras fomos silenciadas, 0 quanto nos
calamos e nos escondemos atras de mascaras e couragas para sobreviver as piadas racistas, aos
lugares recusados, as humilhagdes diérias e 0 quanto se adoeceu por tanto de tempo, de mudez
e de vozes brancas que falaram por nds, e ainda insistem em falar, como se soubessem mais

sobre nds do que nds mesmas.
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Sobre a importéncia do lugar de fala, Ribeiro (2017), que em seu livro ecoa a pergunta
“O que ¢ lugar de fala? ", traz diversas pensadoras e pensadores que abordam a importancia do

respeito a este lugar. Sobre Ana Nery Correia Lima, a autora apresenta que:

[...] seria urgente o deslocamento do pensamento hegemdnico e a ressignificagdo das
identidades, seja de raca, género, classe para a que se pudesse construir novos lugares
de fala com o objetivo de possibilitar voz e visibilidade a sujeitos que foram
considerados implicitos dentro dessa normatizagdo hegeménica (RIBEIRO, 2017, p.
43).

Fica evidente como, com base em um pensamento eurocéntrico, se pode diferenciar e
valorar de formas distintas os discursos. Nesse sentido, a interseccao entre raca, género e classe
confere as mulheres negras um desprestigio para a ocupacdo do lugar de fala; um espaco que
outra parcela privilegiada, com seus préprios lugares de fala ja garantidos, se vé no direito de
ocupar, ao invés de todos os outros. Santos (2018), ao apontar para a postura da sociedade
branca e patriarcal, que silencia as mulheres negras, destaca que diante dessa disputa, as

mulheres negras acabam por internalizar essa impossibilidade. Ela comenta:

Esse exercicio da fala é, sem ddvida alguma, um aprendizado longo, processual, pois,
0 ato da fala implica também em se ver como sujeito que pode falar e concretizar sua
subjetividade, enquanto pessoa que tem poténcia e legitimidade na verbaliza¢do da
experiéncia ou visdo de mundo. Por isso, é necessario enfrentar as imposicoes
concretas e subjetivas que o siléncio traz para construir o prdprio lugar e espago de
fala (SANTOS, 2018, p. 63).

Na perspectiva do pensamento africano, investido do poder criador que tem a fala,
podemos entender esta poténcia para além da ac¢do do opressor, que carrega a fala hegemonica.

Esse pensamento € resumido por Hampaté Ba:

Se a fala é forca, é porque ela cria uma ligagdo de vaivém (yaa-warta, em fulfulde)
que gera movimento e ritmo, e, portanto, vida e a¢do. Este movimento de vaivém €
simbolizado pelos pés do teceldo que sobem e descem [...] (Com efeito, o simbolismo
do oficio do teceldo baseia-se inteiramente na fala criativa em agio) (HAMPATE BA,
2010, p. 172).

Na direcdo de Hampaté Ba sobre o poder de criacdo que a fala possui, conseguimos
afirmar que a obra, como lugar de criagdo que é, possibilita enquanto “fala” - pensada como um
conjunto de acg0es criativas -, 0 poder de transformacéo dessa realidade desfavoravel para as
mulheres negras. Assim, podemos aferir que a forma como estdo criadas as personagens de Sete
Ventos as tornam dotadas também de um poder de criagdo, colaborando para essa mudanca de
realidades, visto que constroem de modo autdbnomo suas vidas - 0 que é acdo -, a partir de

referenciais ancestrais e mediante uma subjetividade questionadora dos padrdes correntes.
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3.1.3.3 Quadro 3 - A crianca

No terceiro quadro é retomado o tema da beleza, agora por meio do olhar de Ayana
(filha), a crianca, o Eré>, que leva uma das qualidades mais poderosas de lansd, o furac&o.
Também fica evidente a questdo do colorismo, tema tdo controverso num pais que nao assume
0 racismo estrutural, mas impede o0 acesso dos negros e das negras aos espacos privilegiados,
justificando-se em decorréncia da tonalidade da pele. A crianca reverte o desvalor atribuido a

ela pela cor da sua pele, como se segue:

Ayana - Minha mae ta [sic] puta comigo porque eu disse que a nossa familia parece
familia de cachorro. Mas é que tem preto de tudo quanto é cor: tem preto-claro, preto-
escuro, preto-tiziu, preto-cor-de doce-de-leite. Minha tia mesma é preta-cor-de doce-
de-leite e a minha avo tinha o olho azul, j& eu sou pretinha, pretinha. Minha tia diz
que eu vim com o pacote completo: cabelo, nariz e beico. Ela casou com um aleméo
e ai, minhas primas nasceram branquinhas, mas com cabelo duro. Elas sdo sararés. Eu
acho bonito olhar para minha familia. Parece uma caixa de lapis de cor. (ALMEIDA,
2015b, p. 33).

Encontramos em Carneiro (2018) uma analise contundente sobre a “confusdo”, mais grave para
0s negros (que sao, evidentemente, tratados como negros) de designar quem € preto e quem é
branco numa sociedade que tem no colorismo uma das suas formas mais perversas de
desagregacdo da populagdo negra. As “diferencas de cor” dificultariam ainda mais o
reconhecimento da identidade racial do negro, tanto no plano pessoal, quanto no sentido da

constituicdo de uma unidade politica afirmativa e potente:

Essas identidades criadas com base num espectro cromatico que vai da preta a mestica,
passando por mulatas, pardas, morenas-jambo e tantas outras designacfes utilizadas
em nossa sociedade, promovem como ja& colocado em outros artigos, em primeiro
lugar a fragmentagdo da identidade racial negra o que tem por fungdo politica
escamotear a importancia populacional dos negros e seus descendentes na populacdo
do pais e de enfraquecer politicamente o grupo negro impedindo a sua unidade
(CARNEIRO, 2018, p. 163).

Diante desse emaranhado de cores e gradagdes de valores, a personagem Ayana, em sua
inocéncia de crianga, tenta entender como uma menina negra pode insultar a outra pela sua cor

da pele mais escura, se ambas tém a pele preta. Ela confessa:

Ayana - Quando eu brigo com a Talita, ela me chama de neguinha. Af eu falo “Vocé
também ¢ neguinha!”, e ela diz que ndo, que € mais clara que eu. Talita tu ta [sic]
ficando daltdnica. Meu tio Zé chama n6s duas de preta e ela atende. Se ela é preta, e
eu também sou, que diferenca faz na hora da briga quem é mais clara e quem é mais
escura, ndo é tudo preta? (ALMEIDA, 2015b, p. 33).

S5 Eré — Termo que caracteriza um estagio de transe atribuido a um espirito-crianca. (DICIONARIO YORUBA-
PORTUGUES, 2019, s.n.).
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O trecho exemplifica como a chamada democracia racial fere cotidianamente
confundindo identidades, mesmo entre os negros. Tal “confusdo deliberada” resulta da nogao
de quanto mais perto se estiver da pele branca, melhor, além de sustentar a preservacao desse
padrdo de aceitacdo social. Schwarcz (2012) demonstra a existéncia dessa escala de valores, ao
enumerar as 136 cores citadas para designar a cor da pele, na amostragem coletada do censo do
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) de 1976. Carneiro (2018), por sua vez,
explica como isso se processa também entre as mulheres negras: “[...] entre as mulheres negras,
estabelece outra hierarquia tornando as mais escuras as mais desvalorizadas dentre o conjunto
das mulheres e as negras mais claras, o objeto sexual de segunda categoria, mais valorizada”
(CARNEIRO, 2018, p. 164).

Adiante no texto, mais uma vez, o publico € interpelado por Ayana, que lanca uma
pergunta de teor perverso, do ponto de vista do negro. Ela questiona: “Vocé acha que eu vou
deixar de ser negra se eu alisar o meu cabelo?” (ALMEIDA, 2015b, p. 33). Encontramos
ressonancias desta tensdo em Marcal (2018), ao apontar como o branqueamento da populacéo
negra forja com violéncia as subjetividades, o que nos dificulta a valorizacdo da nossa beleza
fisica:

Corpos vistos como precarios ou até mesmo incompletos. Assim nos veem porque
nascemos todos os dias sob um olhar perpetuado. Desenvolvemos nossa identidade e
nos criamos na precariedade ao travar relagbes com a subjetividade violada e
subjugada por um ideal de branquitude forjada e forgada, no qual este pais esta

desgracada e desastrosamente empenhado e inserido desde sempre (MARCAL, 2018,
p. 92).

No contexto apresentado, ndo pode ser ignorada a questdo da diversidade. Sobre isso,
a artista pontua (quando perguntada se escreve personagens ndo negras, ou como lhes escolhe
a cor da pele) que criou personagens nao negras em outras obras, mas que estas estdo ali para
falar de uma situagdo que se refere a pessoa negra. Ela resume “Eu sou negra, eu vou falar como
negra”, e conclui: “Os meus personagens tém cor, tem idade, tem sexo, eles tém endereco [...]”.
(ALMEIDA, 2015a). Débora Almeida ainda declara ter optado por tratar o tema do racismo a
partir de dentro de sua casa; o que fica evidente no quadro 3: a familia (sob a 6tica de Ayana)
seria 0 lugar onde, pela diversidade de cores de pele, aprendemos sobre racismo e colorismo.
Ali se desenvolve o sentimento de inadequacao, ao qual alude Nogueira (1998) quando trata do

corpo negro e do desejo:

Que sujeito desejante é o negro, que V& no seu equipamento para satisfacdo do desejo,
0 corpo, desde j& um entrave — sua cor? Um corpo que € a negacdo daquilo que
deseja, pois, seu ideal de sujeito, sua identificacdo, € o inatingivel — o corpo branco.
(NOGUEIRA, 1998, p. 78).
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3.1.3.4 Quadro 4 — Avo Tiana

Neste quadro, a narradora Barbara destaca momentos da relacdo com sua avo Tiana, da
infancia até a idade adulta. Quando a avo morre, faz uma linha de deterioracdo poética do corpo
da avo, segundo uma visdo africana para a morte e a ancestralidade. Por intermédio do canto,
narra que avo passara a cantar com os pés, e quando ndo pudesse mais, voltaria para o lugar de

onde veio. Nas palavras de Martins (2002, p. 84):

A concepgdo ancestral africana inclui, no mesmo circuito fenomenoldgico, as
divindades, a natureza césmica, a fauna, a flora, os elementos fisicos, os mortos, 0s
Vivos e 0s que ainda vao nascer, concebidos como anelos de uma complementaridade
necessaria, em continuo processo de transformacéo e devir.

Ainda sobre a relacdo com a morte, o ritmo e a vida, Sodré (1998, p. 23) comenta:

[...] o tempo capturado é duragdo, meio de afirmacdo da vida e de elaboracéo
simbdlica da morte, que ndo se define apenas a partir da passagem irrecorrivel do
tempo. Cantar/dancar, entrar no ritmo, € como ouvir os batimentos do préprio coragao
— é sentir a vida sem deixar de nela reinscrever simbolicamente a morte.

No quarto quadro, a dramaturgia expde outro comportamento social muito comum, que
é a tentativa de manutencéo do status quo pelo branco, sustentando-se na manutengéo do “lugar
do negro” nas posigdes sociais mais baixas, o que se explicita na fala: “Quando eu aprendi a ler
me perguntavam: ‘Querida pra que? Decora logo essas receitas que vai ser mais facil pra ti’.
Mas ndo era isso que eu queria” (ALMEIDA, 2015b, p. 36). Neste sentido, hooks (1995) reage
a necessidade da sociedade branca de relegar aos negros e as negras profissdes entendidas como
de baixa capacitacdo e com as menores remuneracGes (até o servilismo), abordando em
contrapartida a importancia do ensino e da intelectualidade para as mulheres e, principalmente,

as negras:

A socializacdo sexista inicial que ensina as negras e na verdade a maioria das mulheres
que o trabalho mental tem de ser sempre secundario aos afazeres domésticos ao
cuidado dos filhos ou a um monte de outras atividades servis, tornou dificil para elas
fazer do trabalho intelectual uma prioridade essencial mesmo quando suas
circunstancias sociais ofereciam de fato recompensas por essa atividade (hooks, 1995,
p. 471).

Quando a dramaturgia de Débora Almeida trata do tema, é colocada em questdo esta dupla
marca de opressdo, ser mulher e negra, demonstrando como a branquitude reserva/destina as
mulheres negras a domesticidade e o servilismo. A escrita literaria e a autoria de uma obra
intelectual prépria, portanto, seriam expressdes autbnomas da mulher negra, a0 mesmo tempo
em que um compromisso de carater social, como menciona Almeida (2015b, p. 36): “Eu

escrevo pra sobreviver. E um compromisso com as mulheres que vieram antes de mim, com as
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que estdo aqui e com as que estdo por vir”. Esse mesmo compromisso deveria estar presente no

feminismo, segundo Cardoso (2015), que ao criticar o feminismo hegemaonico:

[...] defende a perspectiva antirracismo como elemento intrinseco aos principios
feministas, pois, se 0 sexismo, 0 racismo e o classismo colocam as mulheres negras
no mais baixo nivel de opressdo, nenhum movimento de mulheres pode ser
considerado realmente feminista se ndo tiver por premissa o enfrentamento destas
estruturas (CARDOSO, 2014, p. 979).

Na mesma perspectiva, hooks (2015) exorta 0s homens negros a tomarem partido na
luta das mulheres negras a partir de seus comportamentos sociais, cientes do privilégio que
possuem por serem intelectuais homens, numa politica do patriarcado que diferencia em valor

0s homens negros das mulheres negras. Ela completa:

Pois s6 quando mulheres e homens negros trabalham contra o condicionamento
sexista promotor da crenca em que o trabalho intelectual é dominio exclusivo dos
homens ou que o trabalho deles é mais importante é que podemos criar comunidades
e ambientes que promovam e sustentem plenamente nosso trabalho intelectual.
(hooks, 1995, p. 475).

Mas Barbara segue adiante, e ndo s6 Ié como escreve suas proprias historias. Entretanto,

valoriza o conhecimento e a vivéncia dos mais velhos, na pessoa de sua avd, analfabeta:

Barbara - Eu adorava ouvir as histérias que a minha avé me contava, principalmente
a da mulher que controlava o vento e que rasgava o0 céu com a sua espada. Eu achava
que era eu. (Canta o ponto de lansd)

lansd comando o0s ventos

E a forca dos elementos

Na ponta do seu florim

E uma menina bonita

Quando o céu se precipita

Sempre o principio e o fim (ALMEIDA,2015b, p. 37 grifos da autora).

Em meio as lembrancas dos cuidados e do carinho da avo, lansé se faz presente neste
quadro, simbolizada nas histérias que passam de geracao a geracdo e no vestido vermelho de

chita, a mortalha da avo Tiana:

Barbara - Entdo a minha Avoé falava: “Vem c4, minha estrela de Oy4, vou te contar
um negécio. A gente tem que te contar muita historia pra vocé, botar bastante palha
nessa sua cabecinha pra alimentar esse fogo. [...]

Bérbara - Ela ndo dizia que ia morrer, dizia que ia voltar pro [sic] lugar de onde veio.
Antes de voltar ela pediu para que eu colocasse o vestido vermelho mais bonito que
tinha, era um vestido de chita (ALMEIDA, 2015b, p. 37).

Débora Almeida faz lembrar caracteristicas e modos de vida da Africa que sobreviveram
a diaspora forgada do povo negro (e sobrevivem até hoje), no reconhecimento da sabedoria dos
mais velhos e das historias dos ancestrais. Ainda, retoma o lugar das mulheres negras -
responsaveis pela manutencdo destas historias, assim como dos candomblés (mantidos em

grande parte pelas ialorixas) -, para a preservacdo desses valores.
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Como ja visto no capitulo anterior, essa cosmologia opera num tempo espiralado, em

devir constante. Martins (2002, p. 84) resume:

Essa concepcédo cosmica e filosofica entrelaga, no mesmo circuito de significancia, o
tempo, a ancestralidade e a morte. A primazia do movimento ancestral, fonte de
inspiracdo, matiza as curvas de uma temporalidade espiralada, na qual os eventos,
desvestidos de uma cronologia linear, estdo em processo de uma perene
transformacdo. Nascimento, maturacdo e morte tornam-se, pois, contingéncias
naturais, necessarios na dindmica mutacional e regenerativa de todos os ciclos vitais
e existéncia.

3.1.3.5 Quadro 5 - A mée

Neste quadro, a autora destaca o lugar da mée negra e seus dilemas, no esgotamento
pelo cuidar dos outros, no trabalho extenuante que mata, na beleza que, aos poucos, se esvai.
Este quadro também apresenta a personagem, Iracema, para além dos esteredtipos da loucura,
da dificuldade de conseguir manter-se sa e viva, sobre as méascaras que veste para sobreviver,
como a mascara do siléncio de Bérbara, (que quando jovem, deixou que acreditassem que ela

era calada), que se assemelha a mascara da pele de bufalo da mée:

Bérbara - Minha m&e cuidou de muita gente, ndo tinha tempo pra nada e nem pra
ninguém. Morreu cansada, cansada de tanto trabalhar. Sou filha de uma mulher que
morreu de tanto trabalhar. [...]

Minha mée ficou doidinha da silva. [...]

Minha mée era um bufalo, que colocava a sua pele todo domingo de noite e sé tirava
na semana seguinte. Tinha uma mulher linda debaixo daquela pele, mas s6 meu pai
conseguiu descobrir. No primeiro livro, eu fiz uma dedicatoéria pra ela: “A mulher na
pele de bafalo ndo tem direito ao amor. Armada com uma espada e um espelho, ela
abandona seus filhos aos cuidados das aguas dos rios antes que eles descubram seus
seios. A mulher na pele de bufalo acorda antes da lua dar lugar ao sol e vai dormir
somente no dia seguinte. Os homens odeiam a mulher de pele de bufalo, mas as
mulheres a amam. Ela lidera um exército de fémeas solitarias que lutam por justica e
amor. A mulher da pele de bufalo que deita sua cabega no travesseiro da solidao™ [...]
Minha mée gostava de blues. Um cara que trabalhava em uma radio ofereceu a musica
pra ela. Ela se apaixonou pela musica, pro cara ela ndo ficou nem ai. Ela gostava de
saber que eram as mulheres negras que cantavam, mulheres negras que choravam,
mulheres negras que amavam (ALMEIDA, 2015b, p. 39-41).

Sobre o excesso de trabalho e os trabalhos bragais destinados as mulheres negras, Davis

(2016) faz uma anélise comparativa ao periodo escravocrata; em seus termos:

O enorme espaco que o trabalho ocupa hoje a vida das mulheres negras reproduz
padrdo estabelecido durante os primeiros anos da escraviddo. Como escravas, essas
mulheres tinham todos os outros aspectos de sua existéncia ofuscados pelo trabalho.
Aparentemente, portanto, o ponto de partida de qualquer exploracdo da vida das
mulheres negras na escravidao seria uma avaliacdo de seus papéis como trabalhadoras
(DAVIS, 2016, p. 17).

Para suportar esse cotidiano extenuante, a mae de Barbara, Iracema, veste uma pele de

bufalo, imersa na realidade de ter que criar sozinha as filhas e cuidar da méae. Estas mulheres
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encontram no mito de lansd um espelho de coragem, forca, ira e delicadeza; como em um de

seus mitos; reproduzido na integra abaixo, no qual — Oia se transforma em bdfalo:

Ogum cacava na floresta quando avistou um bufalo.

Ficou na espreita, pronto para abater a fera.

Qual foi sua surpresa ao ver que, de repente,

De sob a pele do bufalo saiu uma mulher linda.

Era Oi4. E ndo se deu conta de estar sendo observada.

Ela escondeu a pele de bufalo

E caminhou para o mercado da cidade.

Tendo visto tudo, Ogum aproveitou e roubou a pele.

Ogum escondeu a pele de Oia num quarto de sua casa.
Depois foi ao mercado ao encontro da bela mulher.
Estonteado por sua beleza, Ogum cortejou Oia.

Pediu-a em casamento.

Ela ndo respondeu e seguiu para a floresta.

Mas la chegando ndo encontrou a pele.

Voltou ao mercado e encontrou Ogum.

Ele esperava por ela, mas fingiu nada saber.

Negou haver roubado o que quer que fosse de lansa.

De novo, apaixonado, pediu Oid em casamento.

Oi4, astuta, concordou em se casar

E foi viver com Ogum em sua casa,

Mas fez as suas exigéncias:

Ninguém na casa poderia referir-se a ela

Fazendo qualquer aluséo ao seu lado animal.

Nem se poderia usar a casca do dendé para fazer o fogo,
Nem rolar o pildo pelo chéo da casa.

Ogum ouviu seus apelos e expds aos familiares as condicOes
Para todos conviverem em paz com sua nova esposa.

A vida no lar entrou na rotina.

Oié teve nove filhos

E, por isso era chamada lansd, a mée dos nove.

Mas nunca deixou de procurar a pele de bufalo.

As outras mulheres de Ogum cada vez mais sentiam-se enciumadas.
Quando Ogum saia para cagar e cultivar o campo,

E planejavam uma forma de descobrir

O segredo da origem de lansa.

Assim, uma delas embriagou Ogum e este lhe revelou o mistério.
E na auséncia de Ogum, as mulheres passaram a cantarolar coisas.
Coisas que sugeriam o esconderijo da pele de Oia

E coisas gque aludiam ao seu lado animal.

Um dia, estando sozinha em casa,

lansd procurou em cada quarto, até que encontrou sua pele.
Ela vestiu a pele e esperou que as mulheres retornassem.
Entdo saiu bufando, dando chifradas em todas, abrindo-lhes a barriga.
Somente seus nove filhos foram poupados.

E eles, desesperados, clamavam por sua benevoléncia.

O bufalo acalmou-se, os consolou e depois partiu.

Antes, porém, deixou com os filhos o seu par de chifres.
Num momento de perigo ou de necessidade,

Seus filhos deveriam esfregar um dos chifres no outro.

E lans4, estivesse onde estivesse,

Viria rapida como um raio em seu socorro (PRANDI, 2011, p. 297).

Theodoro (2013) classifica lansd como uma forca de resisténcia, com base nas imagens
a ela associadas de guerreira e detentora de poder; formas de representacdo que elevam a

autoestima das mulheres negras. Ele comenta que “[...] lansd o vento, representa a mulher
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guerreira, que diz o que pensa, faz o que tem vontade e lidera os movimentos libertadores”
(THEODORO, 2013, p. 150). Assim, ndo ¢é a toa que esta poderosa Orixa é utilizada, pela
autora, para representar a familia e as mulheres em sua dramaturgia, reconhecendo que “A
tradi¢cdo dos Orixas acompanha a vida, o orixa esta em nos, na natureza, no cosmos” (SANTOS,
2002 apud ZAMBRANO, 2013, p. 90). A dramaturga, Débora Almeida, incute em suas
personagens determinadas caracteristicas tipicas das mulheres filhas de lansa, explorando-as
em subjetividades que marcam as formas como elas se relacionam com o mundo. De modo que

Theodoro resume essas particularidades (2013, p. 43):

lansd representa um rio que faz seu proprio caminho, um raio que traga seu destino e
a fémea do buafalo que decide o melhor caminho na mais densa floresta. lansé é o
mistério da vida, é a rainha dos mortos, além de ter uma parte mulher e uma parte
animal ligada ao ancestral, a continuidade da vida, ao tempo e ao espaco.

As caracteristicas, da Orixa lansa, se evidenciam nos enfrentamentos cotidianos das
personagens femininas com a sociedade e, principalmente, contra o racismo. A musica guarda
funcéo semelhante: Iracema encontra no ritmo e nas vozes de mulheres negras que falam sobre
si (e que ao mesmo tempo, sobre ela) uma musica que reverbera em seu corpo, como na

inspiracdo de Nascimento (2018, p. 464), no poema Sol e Blues:

Terra azul

Céu escuro

Fantasmas passam nas ruas
Como eu fantasma nua

A caminhar

A quem procuro?

Em que corpo quero estar

Em que cama repousa espirito tdo inquieto?
Nas rotas de sol em ritmo blues
Em remansos passados

Em fechados futuros

Em furioso siléncio

A conexdo encontrada entre o Blues e Iracema se deu em decorréncia do momento em
que ela soube que eram mulheres negras que cantavam, falando de suas vidas, e que eram
mulheres s6s. Por viver em condi¢des semelhantes delas, Iracema vé com empatia este canto,
que ganha uma dimenséo coletiva, como Collins (2000, p. 16, traducdo nossa®®) constata, no

trecho abaixo:

A cantora de blues se esforga para criar uma atmosfera na qual a analise tenha espaco
e, mesmo assim, essa atmosfera é intensamente pessoal e individual. Quando
mulheres Negras cantam o blues, nés cantamos nosso préprio blues personalizado e

% The blues singer strives to create an atmosphere in which analysis can take place, and yet this atmosphere is
intensely personal and individualistic. When Black women sing the blues, wesing our own personalized,
individualistic blues while simultaneously expressing the collective blues of African American women
(COLLINS, 2000, p. 106).
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individual, expressando simultaneamente o blues coletivo das mulheres afro-
americanas.

Collins (2000) pontua também que, como a instrucao era inacessivel as mulheres negras,
0 blues torna-se a forma das trabalhadoras se expressarem poeticamente, por meio da
rearticulacio na musica das tradicdes orais da Africa. Portanto, o blues n&o seria apenas um

entretenimento, mas uma forma de conhecimento e de reconhecimento.

As alusdes as cantoras Bessie Smith e Nina Simone em Sete Ventos enriquece a obra
dramaturgica, ao colocar a descoberta da mdsica como um bélsamo, um respiro dentro da rotina
extenuante da méae®’. Referente a autorrepresentacdo, Collins (2000, p. 105-106, traducéo

nossa°®) comenta:

[...] As letras cantadas por muitas das cantoras Negras de blues desafiam as imagens
controladoras definidas externamente, usadas para justificar a objetificacdo das
mulheres Negras como o Outro.

A mesma poténcia de reversdo da posicdo objetificada das mulheres negras pode ser
projetada no teatro. Conforme comprova a obra aqui estudada, para além dos sentimentos e
sensacgdes que a cena possa suscitar, ela também transmite vivéncias cotidianas que podem ser
compartilhadas entre mulheres negras. Ainda, leva ao conhecimento publico aspectos
importantes da constituicdo das subjetividades das mulheres negras, importantes para a ndo

reproducdo de esteredtipos arraigados na nossa sociedade.

3.1.3.6 Quadro 6 — Amor, solidao e outras mulheres

Falar do motivo pelo qual a mée gostava tanto de blues nos recorda o fato de que se
costuma tratar da mulher negra sob a lente da violéncia e nunca do amor. Aquelas mulheres
cantavam sobre amor também, sobre suas vidas intimas, mas estavam/eram sozinhas como ela,
sem uma presenca masculina. Essa solidao evoca um grande numero de constituicdes familiares
negras compostas de mulheres arrimo de familia, que seguem sozinhas na vida por perderem
logo cedo o companheiro pelas méos da policia, pela dependéncia e uso abusivo de alcool, ou
por tantas outras circunstancias sociais e/ou raciais que fazem com que os homens abandonem

suas mulheres negras:

57 Podemos fazer um paralelo entre as percepcdes de Nascimento e o filme Ori (1998), em que se destaca a
realizacdo dos bailes blacks como fundamental para o encontro das pessoas negras com sua negritude, percebendo
em seus gestos e movimentos uma relagdo comum e ancestral.

8The lyrics sung by many of the Black women blues singers challenge the externally defined controlling images
used to justify Black women’s objectification as the Other (COLLINS, 2000, p. 105-106).
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Barbara: Todos os homens da minha familia foram embora cedo. Foram embora néo,
morreram mesmo (ALMEIDA, 2015b, p. 42).

No sexto quadro, faz-se presente outra soliddo, daquela que ascende intelectualmente,
chega a universidade e atinge o reconhecimento, mas ndo consegue sobreviver, ante a opressao
desse espaco majoritariamente branco. Na cena, € relatada a noticia do suicidio de uma mulher
negra e intelectual; uma critica ao foco dado a noticia, que ndo se importa em verificar quem

era aquela mulher, como se ela fosse apenas mais um corpo, sem importancia:

Bérbara - “Mulher desesperada se atira pela janela”. Eu fico me perguntando por qué.
Naquele momento ela s6 era uma mulher, mais nada, sozinha diante de uma janela.
Saudavel e s6. Alguém que antes do CPF e do RG, do titulo e do concurso, era s6 uma
mulher tentando ser feliz com o pouco que ela desejava no momento. N&o sei 0 porqué
do ato, mas aquilo me causou insdnia. Talvez ela fosse uma mulher em chamas,
descontrolada como um blues®® (ALMEIDA, 2015b, p. 43).

hooks (1995), em comentario sobre o ensaio de Cornel West O Dilema do Intelectual

Negro, aborda a auséncia da perspectiva sobre o género feminino; resume:

Né&o reconhece o impacto do género nem discute 0 modo como as ideias sexistas de
papéis masculino/femininos séo fatores que informam e moldam tanto nosso senso do
que é ou pode ser a intelectual negra quanto sua relacdo com um mundo de ideias que
transcende as producdes individuais. Apesar do testemunho histérico de que as negras
sempre desempenharam um papel importante como professoras, pensadoras, criticas
e tedricas culturais na vida negra em particular nas comunidades negras segregadas,
muito pouco se escreveu sobre intelectuais negras. Quando a maioria dos negros pensa
em grandes mentes quase sempre invoca imagens masculinas (hooks, 1995, p. 466).

A noticia encontrada em Sete Ventos, sobre a morte de uma mulher intelectual cuja
trajetéria de vida e motivos para o ato extremo ndo sdo relevantes (apenas, uma mulher
desesperada, atirando-se pela janela) remete ao pensamento de Collins (2018) a respeito das
mulheres negras académicas e suas pesquisas, quando ela questiona sobre como proceder - se
ceder a pressao e buscar trabalhar pautada nas normas hegemonicas, ou seguir no caminho da
epistemologia feminista negra®®. A perspectiva de Sete Ventos, assim como o pensamento da
artista, inspira-se nos principios da epistemologia feminista negra, que estao expressos na forma
dramatdrgica, na valorizacdo da experiéncia das mulheres negras, na expressao pessoal e

empatica (nos sentidos da relagdo entre a artista e sua obra e da relagdo entre a artista e as

%9 Aqui, a autora parece fazer alusdo a Neusa Santos Souza (1952-2008), psiquiatra, psicanalista e escritora, autora
do livro Tornar-se Negro (1983), que em 20 de dezembro de 2008 atirou-se do alto do edificio onde morava, no
Bairro de Laranjeiras, no Rio de Janeiro.

80 Collins classifica essa epistemologia como: “Experiéncia vivida como critério de significacdo”, que faz
referéncia a valorizacdo da sabedoria da experiéncia, a partir do conhecimento das opressdes; “O uso do didlogo
para avaliar o conhecimento”, um dialogo que implica na conversa entre sujeitos, sem objetificagdo do outro, um
discurso humanizante, resistente & dominagao; “A ética do cuidado”, que coloca a expressao pessoal, as emogdes
e a empatia como fundamentais no processo de legitimacdo do conhecimento; e “A ética da responsabilidade
pessoal”, que concerne a ligagdo da pessoa as suas ideias, de forma que a coloque como responsavel pelas suas
afirmacdes.
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mulheres negras entrevistadas, que reverbera na criagcdo das personagens) e na responsabilidade

que a artista atribui ao seu trabalho.

Neste quadro, a criacdo de Almeida conflui com o pensamento de Davis, ao tratar dos
lugares em que as mulheres negras passaram a ter voz. Assim como no blues, o teatro mostra-
se uma “Arte [que] é especial por causa de sua capacidade de influenciar sentimentos, assim
como conhecimento [...]” (DAVIS, 1989 apud COLLINS, 2000, p.105, traducdo nossa)®l. A
obra de Débora Almeida exemplifica esse teatro que é uma forma de conhecimento nutrido pela
experiéncia vivida e compartilhada. E também um teatro negro feminista, anti-hegeménico,

ecoando um modo de operar que resiste aos modelos dominantes e que luta para ser validado.

3.1.3.7 Quadro 7 — A irma

No sétimo quadro, Débora Almeida da espago a voz de Samara. Advogada e mée de
duas criangas sararas®?, Samara expde o cotidiano de uma méae negra que tem filhos de pele
clara, revelando o racismo a brasileira contido no imaginério social que a personagem combate.

A personagem protesta:

Samara - Aquela menina lourinha é minha filha, saiu aqui de dentro! (aponta para seu
6rgéo sexual) E t4 [sic] olhando o qué? Téao olhando o qué? Meus filhos sdo assim:
clarinho, loirinho; loirinho nédo, é sarara mesmo. E eu tenho muito orgulho de ter dois
filhos sarards, ndo é cor de burro quando foge, ndo; e nem mulato que aqui ninguém
é filho de mula, meus filhos séo sarara (ALMEIDA, 2015b, p. 44).

Na raiva que a personagem expressa, evidencia-se uma das concep¢6es mais difundidas
e estereotipadas das mulheres negras, “a mulher negra raivosa”, que na obra a dramaturga se
esforca para desconstruir, levando a cena historias de mulheres negras que ndo sdo apenas
fortes, mas que podem e devem demonstrar suas fragilidades. 1sso, por conta de um processo
desumano de escravizacdo, tem-lhes sido proibido gerando processos que levaram muitas a

doenca e a morte.

A arte nesse caso — ao contrario da escravizagdo do homem negro, ao contrério do
racismo, da impossibilidade da identidade -, é, sem duvida, apropriacdo do proprio
corpo. Quando nos expressamos artisticamente habitamos nosso préprio corpo
povoando-o0 de nossas memorias coletivas, a0 mesmo tempo em que encontramos
nossas subjetividades e singularidades (MARCAL, 2018, p. 92).

81 Art is special because of its ability to influence feelings as well as knowledge,suggests Angela Davis (1989,
200). (COLLINS, 2000, p. 105).

621...] ext. individuo de cabelos muito crespos, caracteristicos de certos mesticos, e de coloracio fulva, arruivada’.
Do tupi sara’ra (CUNHA, 2007, p. 706).
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Mas, Almeida constréi uma personagem que defende com unhas e dentes 0s seus e 0s
lugares sociais ndo subservientes, permitindo o entendimento dos motivos para tanta revolta. A
personalidade de Samara € conformada em virtude de outras faltas e excessos: falta de
oportunidades para uma vida digna, ao lado da recusa de sua dimensdo de humanidade, e
excesso de responsabilidades e de exigéncias durante toda a vida, com o estigma do

“matriarcado da miséria”, ja explicitado no capitulo anterior.

Esta é a mesma raiva que Tate (2019) descreve no artigo Descolonizando a raiva: a
teoria feminista negra e a pratica nas universidades do Reino Unido, no qual apresenta as razdes

deste sentimento raiva, e assim lhe confere legitimidade:

Minha raiva é aquela que queima quente, dura e profunda, e que eu abertamente
admito que tenho carregado comigo ha anos. Ela é reavivada quando novas injusticas
emergem para me lembrar que ndo ha tal coisa como tolerancia e de que, se isso
existisse, seria baseada em eu ser tolerada pela branquidade, por um
home(mulhe)ridade que ignora que ela mesma é intolerante. (TATE, 2019, p.188).

Face as injusticas, a raiva mostra-se auténtica, porque é sobre as mulheres negras que
recai 0 peso da sociedade racista e sexista, sendo elas as Gltimas na fileira dos direitos. E o que
afirma a personagem, ao final do quadro: “T4 [sic] vendo isso aqui? (aponta para o préprio
brago) Tenho um navio negreiro lotado de contas para acertar” (ALMEIDA, 2015b, p. 44).
Nesse sentido, cabe destacarmos uma das declaracbes de Angela Davis (2017), em sua
conferéncia na Universidade Federal da Bahia - UFBA, na qual se evidencia o significado da

poténcia revoluciondaria da mulher negra por estar na base da pirdmide social, em suas palavras:

Quando a mulher negra se movimenta, toda a estrutura da sociedade se movimenta
com ela, porque tudo é desestabilizado a partir da base da piramide social onde se
encontram as mulheres negras, muda-se a base do capitalismo (DAVIS, 2017
informacao verbal)®,

Aludimos que a artista, baseada na personagem Samara, indica caminhos possiveis para
que outras mulheres negras se empoderem, no sentido de conhecerem suas poténcias e
possibilidades de se movimentarem no mundo e, assim, modifica-lo. A personagem proclama:
“Minha meta ¢ empretecer o Leblon. Vamos botar preto nisso daqui! Vamos empretecer o

Leblon!” (ALMEIDA, 2015b, p. 46).

Entendemos esta passagem como uma exortacao para que 0 povo negro e, em especial,
as mulheres negras ocupem todos os lugares que lhes foram (e séo) usurpados. Nesse sentido,

a autora aponta para uma tomada de poder que se da, também, em decorréncia do lugar tanto

8 DAVIS, Angela. Atravessando o tempo e construindo o futuro da luta contra o racismo. Conferéncia. UFBA,
Salvador, 25 jul 2017. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=waCyuZZap9l. Acesso em: 29 out.
2018.
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profissional como social que Samara ocupa como advogada. Assim, ela nos deixa antever que
empoderar as mulheres negras é abrir oportunidades para que sejam também nossos 0s espacos
profissionais e de formacdo (visto que a limitacdo do acesso ao ensino é uma das primeiras
formas de exclusdo). A recusa dos dispositivos de poder a tal abertura é exemplificada no

excerto abaixo:

Como supunha Stuart Hall, deslocar os dispositivos de poder tem sido uma estratégia
eficaz da luta antirracista. O Brasil como estado nacdo tem sido gerido
sistematicamente por elites brancas e brancocéntricas que, em todos os campos do
pensamento e das praticas politica, sociais e culturais [...] (SILVA, 2018, p. 185).

Portanto, este empoderamento do qual falamos ndo se sustenta na individualidade, na
bela aparéncia, ou no poder de consumo, mas sim no pensamento coletivo como estratégia de

luta, em todos os setores.

A palavra empoderamento, entretanto, vem sendo descaracterizada ao longo do tempo,
conforme aponta Berth (2018). “Empoderar” transformou-se em um modismo, uma palavra
bonita para dizer, mas ndo para realizar. A autora critica a ilusdo do empoderamento individual

e destaca a seguinte definig&o:

O empoderamento consiste de quatro dimensGes, cada uma igualmente importante,
mas ndo suficiente por si propria para levar as mulheres para atuarem em seu proprio
beneficio. Sdo elas a dimensdo cognitiva (visdo critica da realidade), psicol6gica
(sentimento de autoestima), politica (consciéncia das desigualdades de poder e
capacidade de se organizar e mobilizar) e a econémica (capacidade de gerar renda
independente). (STROMQUIST apud BERTH, 2018, p. 35).

3.1.3.8 Quadro 8 — Violéncia

No oitavo quadro, Fabiana € aquela que ja ndo suporta mais o que a oprime e se defende;
a que nao espera a Lei Maria da Penha chegar e, antes disso, mata 0 marido com um alicate de
unha. Provavelmente, de nada adiantaria esperar, pois ela poderia vir a ser mais uma nas
estatisticas de feminicidio contra mulheres negras, conforme apresentado no capitulo anterior:
0s numeros do Mapa da Violéncia de 2015 demonstram que a Lei Maria da Penha ndo ajudou

as mulheres negras, posto que a intersec¢do entre género e raca se acumulam.

Béarbara - Teve gente que disse: “Se ela esperasse mais um pouco”. No dia 7 de agosto
de 2006 foi promulgada a lei Maria da Penha que transforma em crime e da ordem de
prisdo para marido que bate em mulher, mas as mulheres que apanharam até o dia 06
ndo podiam mais esperar (ALMEIDA, 2015b, p. 49).
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E, numa alusdo a mais uma violéncia simbodlica perpetrada contra as mulheres negras,
Débora Almeida registra ironicamente a letra de uma marchinha racista, cantada

insistentemente nos carnavais, de aparéncia inofensiva:

Barbara - “O teu cabelo ndo nega, mulata, porque és mulata na cor, mas como a cor
nao pega mulata...” (Falando) Como a cor ndo pega, mulata, como a cor ndo pega,
mulata, mulatinha, eu quero o seu amor. A cor ndo pega. Do blues ao samba porque,
segundo a lenda, a gente apanha, mas continua cantando, a gente apanha, mas continua
gostando, a gente apanha, mas continua sambando. Parece que na gente nada déi.
Parece que na gente nada doi (ALMEIDA, 2015b, p. 49 grifos da autora).

No artigo intitulado “O amor ndo justifica: mulheres negras e violéncia doméstica”,
White (2006) enumera algumas representacdes negativas e inferiorizadas de mulheres negras
gue motivam a violéncia; ndo sé nas relagdes intimas, mas também na vida pablica cotidiana,
exemplificada pela letra da marchinha. Temos aqui uma multipla forma de opressédo de género
e raca; nao fosse assim, as estatisticas de agressdes e mortes por motivos de raca-etnia ndo
seriam tdo assustadoramente diferentes entre mulheres brancas e negras. A autora acrescenta o
trecho de um texto da escritora negra norte-americana Zora Neale Hurston que, de certa forma,

combina com a agéo da personagem:

Ser negra ndo é uma tragédia. Nao guardo nenhuma magoa dentro de mim. N&o me
importo nenhum pouco. N&o pertenco aquele grupo negro que acredita que a natureza
Ihe reservou um truque sujo e sofre por isso. Mesmo nessa loucura que é minha vida,
percebo que 0 mundo é dos fortes, ndo importando o grau de pigmentacdo. N&o ando
chorando por ai — estou muito ocupada afiando minha faca e comendo ostras.
(HURSTON apud WHITE, 2006, p. 148).

Nesta mesma direcdo, hooks (2019) comenta sobre a construcdo das personagens e suas
subjetividades em diversas escritoras negras norte-americanas, trazendo a tona a subjetividade
radical das mulheres negras. Alude a Toni Cade Bambara e sua personagem Velma, no romance
Os comedores de sal, que ao tentar o suicidio, cansada de militar pela libertacdo dos negros,

questiona:

[...] “que bem faz a selvageria a vocé, uma vez que sempre houve algum crime
medonho, estupro coletivo, falta de lei, de cuidado, alguma gota d’4gua, uma maldita
coisa prestes a explodir — pronta para jogar todas essas merdas em vocé e fazer vocé
se curvar sob o peso delas?”. A selvageria é uma expressao metaforica para o desejo
interior de se rebelar, de ir contra a corrente, de se desviar do rebanho. E a expressdo
da subjetividade radical da mulher negra (hooks, 2019, p. 110).

No quadro seguinte, é possivel ler a personagem Ana como pertencente a este grupo de
que fala a autora, das mulheres que se apresentam frente a0 mundo rompendo os padrdes
hegemonicos, adotando pardmetros tidos como indesejaveis e alheios as no¢ées de feminilidade
impostas, rompendo as barreiras individuais e associando sua luta a da coletividade. Algumas

caracteristicas dessa subjetividade radical podem ser evidenciadas pelas falas abaixo:
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Ana - Nao pensava que estava matando um filho, pensava que ndo queria ser mae, ndo
é pramim. [...]
Quem disse que ser mée é tudo pra uma mulher? [...]

Barbara - A Ana era a mulher que eu queria ser com a diferenca dos filhos. Eu ndo
entendia como aquela mulher brilhante ndo queria ser mée, ela ndo entendia como eu
queria. Ela dizia: “Vocé é uma lider, nasceu pra ficar na frente dos outros. Vai comegar
como professora em uma turma de 40, daqui a pouco serdo 40 mil”. O objetivo da
Ana no partido era esse: localizar liderancas femininas. Ela € uma grande mulher. E
um exemplo pra mim (ALMEIDA, 2015b, p. 51-2).

3.1.3.9 Quadro 9 — Aborto

Este quadro retrata duas experiéncias com relacdo ao aborto, a de Ana, que decide
abortar porque ndo deseja ter filhos, e a de Barbara, que toma a mesma decisdo, por ansiar a

maternidade apenas no futuro. Barbara afirma:

Barbara - N&o sei se por influéncia de Ana ou ndo, mas eu também fui de vermelho.
Vermelho me d& forga, vermelho é a minha cor. Depois o vestido ficou um tempo
jogado no chdo do banheiro, atras da porta, parecia uma mancha. Ficou um tempo no
fundo do cesto até que alguém lavou. Passaram uns anos e, quando eu estava
arrumando o armario, eu achei o vestido. Estava todo mofado. Eu peguei o vestido e
coloquei no varal pra tomar sol. O vento passou e levou o vestido. Nove meses depois
a Ayana nasceu (ALMEIDA, 2015b, p. 52).

Séo duas mulheres negras e duas escolhas diferentes, tomadas diante das circunstancias
vividas por cada uma. O direito de escolher entra em foco, na defesa de Reis (2006, p. 139): “O
movimento feminista argumenta que as mulheres devem ter o direito de decidir se podem ou
nao proporcionar as condi¢des necessarias para que seus filhos vivam com dignidade”. Assim,
pelo ponto de vista feminista, a escolha deve ser da mulher, mas Reis (2006) aponta para a
ambiguidade do discurso quando a questdo € a esterilizagdo em massa que atinge,
principalmente, as mulheres de baixa renda. Em sintese, alega: “Muitas dessas mulheres se

submetem a processos de esterilizacdo sem mesmo saber que eles sdo irreversiveis” (REIS,

2006, p. 139).

Neste quadro, as duas decisdes diferentes sdo simbolizadas pelas cores de lansa,
demarcando rumos de vidas tdo proximos, ainda que distintos. Theodoro (2013) comenta o

papel da mulher pelo viés da cosmogonia dos Orixas, que permite essa unidade na diversidade:

O papel da mulher, como cabaca que contém e é contida, responsavel pela
continuidade da vida da comunidade, implica uma dimensé&o ideoldgica e politica, que
se entrelagca com a origem de sua energia cdsmica, 0s 0rixas, que representam outras
dimensdes, de ordem psicoldgica e espiritual. Analisar Oid é entender a mulher
brasileira atuante, dindmica, transformadora e politizada (THEODORO, 2013, p. 84).
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3.1.3.10 Quadro 10 — Fim

No décimo quadro, Béarbara revela sua verdade, como se todas as histdrias destas
mulheres fossem criadas por ela. Barbara, encontrada no lixo, se vé como fora dos padrdes: “Eu
cresci tendo certeza de que eu era muito feia. Alta, magra, cabelo duro, ndo era nada do que
diziam por ai que era normal” (ALMEIDA, 2015b, p. 54). Militante em um partido politico, ela
se encontra com o teatro, onde é escolhida para representar a deusa da guerra. Como a deusa

quase ndo tinha fala, Barbara pensa que € por ser feia, mas a professora discorda dela:

Bérbara - “Nao, é que vocé é a mais bonita daqui”. Foi ai que eu ndo acreditei mesmo,
achei que ela estava tirando com a minha cara, tinham meninas loiras, de cabelos
compridos, eu? [...]

Fiquei um tempdo me olhando no espelho, chorei e sorri contando os vértices dos
meus 0ssos, medindo a grossura da minha boca, o tamanho dos meus olhos, meu
cabelo. “Se essa pega fosse na Africa vocé seria lansa, a deusa da guerra, por isso eu
escolhi vocé. Eu ndo, Ela” (ALMEIDA, 2015b, p. 54-5).

Na situacgéo retratada, percebemos como uma construcao negativa da imagem do negro,
e, principalmente, da mulher negra, impacta na percepcao que tém de si mesmos. Nogueira
(1998, p. 44) sintetiza: “[...] a rede de significa¢des atribuiu ao corpo negro a significancia
daquilo que é indesejavel, inaceitavel, por contraste com o corpo branco, parametro da auto-
representacdo dos individuos”. A transformagdo desse desvalor significa uma reinvencao do

individuo, que a peca exalta:

Bérbara - Sete Ventos, ela mandou, na minha dire¢do. Sete chamados. E eu recebi. O
primeiro levou a roupa que cobria meu corpo, o0 segundo limpou e reluziu minha pele,
o terceiro me pintou de vermelho, o quarto tirou a faixa que cerrava meus olhos, o
quinto me tirou do chéo, o sexto cantou uma masica pra mim e o sétimo me fez dancar.
(danga) (ALMEIDA, 2015b, p. 56).

A danca realizada pela atriz remete a lansd. Cada Orix& possui uma dangca que se
relaciona com suas fungdes e, no caso de lansa, associa-se a for¢a dos ventos e das tempestades.
Theodoro (2013, p. 106 grifos da autora) detalha:

Sua danca [de lansd] é apaixonante pelos movimentos rapidos e graciosos que
executa. A danca caracteristica é o ilu, ritmo contagiante, também chamado de quebra-
pratos, que ela danca com as médos nas cadeiras, nadega empinadas, em giro atrevido.

O quadro termina com um canto para lansd, que a atriz cantarola enquanto recolhe

objetos de cena, até que se retira, ficando apenas o canto, repetido saindo de tras do palco:

O céu rasgou vermelho a saia de Oya

O céu rasgou vermelho a saia de Oya

Era vermelha, ah, negra, oh, negra a saia de Oya

Era vermelha, ah, negra, oh, negra a saia de Oya. (ALMEIDA, 2015b, p. 56).
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3.1.4 Os trés eixos de Sete Ventos

Na construcao do texto dramatico, a autora afirma ter utilizado apenas a perspectiva da
mulher negra, com o objetivo de contar a historia pautada em si mesma, num movimento de
dentro pra fora. Também, que quando escreve, pensa de antemao em todos os elementos que
podem compor a cena: cenario, figurinos, luz e entre outros, tudo ao mesmo tempo. Por isso,
quando iniciou o0 processo de Sete Ventos e convidou uma diretora para assumir 0 processo,

ouviu dela que nédo precisava de uma direcéo, pois ja sabia como o espetaculo se desenvolveria.

Almeida, de fato, vé a sua escrita, a criacdo da atriz e a encenagdo como unos; motivo
pelo qual frisa a importancia do olhar externo propiciado pelas mostras do processo, realizadas
antes de concluir a obra. Declara ser necessario este momento, porque o publico ajuda na
escolha das cenas, que sdo montadas a partir de improvisagcdes em sala, para s6 depois serem

escolhidas e lapidadas.

Sobre as personagens, assegura que, para além das entrevistas com mulheres negras de
diversas classes sociais, utilizou-se de filmes em geral, biografias de nomes conhecidos,
mausicas, filmes e literatura negra, sendo Conceicdo Evaristo uma de suas inspiracdes, ao que
Sobral (2015, p. 15) atribui: “[...] o jeito negro de fazer teatro esta vivamente conectado a
preservacao dos valores da negritude brasileira, da sua propria cultura, dos meios de criacao e

reflex@o sobre a experiéncia negra.

Em relacdo aos ndo negros que escrevem sobre negros, adentrando em um universo que
ndo dominam, a artista aconselha ser preciso aproximar-se e conhecer, sob o risco de
descreverem um quadro estatico, e conclui: “Nao ¢ mais possivel em pleno século XXI vocé
escrever uma obra dramaturgica que acontece, por exemplo, no suburbio e ndo ter negros, o

suburbio é um lugar muito preto, ndo € possivel isso” (ALMEIDA, 2015a).

Ainda sobre a dramaturgia de Sete Ventos, a autora explica os trés eixos que a compde:
contemporaneidade e ancestralidade; elementos simbdlicos e performaticos do mito com

elementos da linguagem teatral e; a estética do encontro e o olho no olho.

No primeiro eixo — contemporaneidade e ancestralidade -, a obra cumpre o papel de
atrelar a ancestralidade das personagens, mulheres negras, a um cotidiano que renova suas
formas de representacdo, a partir de seus desdobramentos sociais. Nesse outro modo de

representacdo social (e subjetiva), elas sdo protagonistas de suas vidas (ndo mais ficando em
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posicao subalterna), na medida em que desenham um caminho com base nas experiéncias das

mais antigas.

Neste enfoque ancestral da obra € nos possivel estender a énfase na musicalidade que
vem da Africa, nos tambores e no blues que canta as dores e os amores. A valoriza¢do do povo
negro, que marca o reconhecimento entre mulheres e homens negros, é ouvida pela mée Iracema
nas vozes de Bessie Smith e Nina Simone; assim como nas historias dos mitos dos Orixas,
contados pela avd Tiana; e na tradi¢do perpetuada nos costumes, como nos cabelos trancados

de Ayana.

Essa forma de transmissdo oral e pratica de conhecimentos, a tradicdo que passa de avo
para filha e dela para a neta, é comumente desvalorizada pelo poder hegemdnico. E um saber
subjugado e desvalorizado que, assinala Carneiro (1996), aponta para a morte de todo
conhecimento divergente, uma espécie de epistemicidio®, que tem como objetivo nos manter
longe dos nossos conhecimentos ancestrais. Tal sabedoria, que na obra é demonstrada pelas
relacbes familiares, apresenta-se nos lugares em que Barbara, a narradora, se reconhece,

espelhando-se nas mulheres da sua familia.

Este primeiro eixo se liga ao segundo, no sentido de que o mito de lansd faz parte de
uma mitologia diretamente ligada a ancestralidade, mas numa espécie de pertencimento
ancestral ainda mais distante, que se referencia ao orum (céu) e aos Orixas. lansd, como ja
destacado antes nesta analise, esta presente na obra por meio dos elementos performaéticos,
simbdlicos e tematicos, desde o toque dos tambores, 0 som dos trovdes, a sua danca, as cores,
0 canto e na mdsica, até a prépria narrativa mitica. A presenca forte e, a0 mesmo tempo, sutil
dos elementos que representam lansé, replica-se nos ciclos de vida destas mulheres, em choque
com 0s acontecimentos nos quais o racismo é evidenciado. Sobre a integralidade dos elementos
cénicos, musicais, corporais, vocais, textuais e visuais que compdem a criacdo cénica, em
relacdo com um modo de funcionamento de um sistema maior, de cunho religioso e simbdlico,
Sodreé (1998, p. 21) elucida:

Na cultura tradicional africana, ao contrario, a misica ndo é considerada uma fungéo
autdbnoma, mas uma forma ao lado de outras — dangas, mitos, lendas, objetos —
encarregadas de acionar o processo de interagdo entre homens os homens e entre o
mundo visivel (o aié, em nagd) e o invisivel (o orum). O sentido de uma peca musical
tem de ser buscado no sistema religioso ou no sistema de trocas simbélicas do grupo
social em questdo.

% Fomos busca-lo no pensamento de Boaventura Sousa Santos (1997), para quem o epistemicidio se constituiu e
se constitui num dos instrumentos mais eficazes e duradouros da dominagdo étnica/racial, pela negacdo que
empreende da legitimidade das formas de conhecimento, do conhecimento produzido pelos grupos dominados e,
consequentemente, de seus membros enquanto sujeitos de conhecimento (CARNEIRO, 2005, p. 96).
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No terceiro eixo, que a artista também chama de Dramaturgia do olho no olho, podemos
afirmar que se completa o ciclo, em virtude do encontro com o publico, partilhando todos os
elementos que constituem as escritas do texto e da cena. Sobre essa dramaturgia, Almeida
(2015a):

O olho no olho faz parte da minha pesquisa como atriz, diretora e dramaturga. A
dramaturgia que eu tenho buscado nesse momento é estar com o publico bem perto,
porque para mim, o publico, ele tem que criar tem momentos que o publico também
cria a cena.

Débora Almeida considera que a proximidade e a relacdo com os espectadores e as
espectadoras criam uma atmosfera propicia para o encontro, uma estética do encontro que, de
fato, observamos quando as personagens interpelam diretamente o publico e fazem perguntas
aos e as presentes; ou quando a atriz entra pela plateia. Conforme acredita a atriz, a estética do
encontro também é favorecida pela forma de mondlogo, que possibilita um didlogo mais intimo

com o publico.

Exemplificaremos esta relacdo em dois momentos. O primeiro deles, no Quadro um —
O Espelho, quando a personagem pergunta ao publico como ela é, sobre seus cabelos, seus
olhos, boca, nariz e cor da pele. O publico se depara com o desafio de ser uma espécie de
espelho para a atriz, com a funco de dizer como é aquela mulher negra diante de seus olhos. E
visivel o constrangimento do publico, que é incapaz de responder diretamente os atributos
fisicos, principalmente, pela dificuldade em usar a palavra negra, em dizer publicamente que
sua pele ¢ preta. Ao final do antincio das caracteristicas, a personagem conclui: “Mulher — (com
certo humor e orgulho) — Desculpa ai, mas se eu sou tudo isso, entdo eu sou linda!” (ALMEIDA,
2015b, p. 29).

Assim, diante do publico, o espetaculo escancara o estereétipo de feidra atribuido as
mulheres negras em geral, decorrente do padrdo hegemonico de beleza ser a presenca de tracos
finos, pele mais clara, corpo magro e longilineo, etc. Ao mesmo tempo, transforma esses tracos
que sdo sindnimos de beleza, com a evidenciacdo de outra beleza (embora a atriz em cena
possua tracos mais proximos aos padrfes ditos aceitaveis para mulheres negras, pareados a
“mulata”, sendo magra e alta, embora de pele retinta), num tipo de mulher que seria
considerada, do ponto de vista racista que ainda motiva esses valores, mais afeitas ao trabalho

bracal.

O segundo momento que destacamos de jogo com o publico da-se com a personagem
crianga, Ayana, que traz questdes a respeito do colorismo, diante da confusdo que a prépria

familia faz com a cor de sua pele. A confusdo expressa no ndcleo familiar expressa os valores
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sociais vigentes, atribuindo maior desvalor aos sujeitos de pele mais escura, ou com sinais de

negritude mais evidentes nos tracos fisiondmicos e cabelo. Ayana interpela o publico:

Ayana - Vocé acha que vou deixar de ser negra se eu alisar o meu cabelo? VVocé acha
que eu vou deixar de gostar de mim se eu alisar o cabelo? Vocé acha que eu vou
esquecer quem eu sou s6 porque alisei meu cabelo? Sera que eu ndo tenho o direito
de ficar como eu quero ndo? Eu ndo quero ficar branca, adoro a minha cor, eu sé quero
mudar o meu cabelo (ALMEIDA, 2015b, p. 34-35).

Encontramos neste ponto um paralelo com o pensamento de hooks (2019), em seu artigo
O olhar opositor: mulheres negras espectadoras. A autora, ativista norte-americana, traz uma
importante reflexao a respeito do olhar, aludindo aos tempos da escravidao, quando as pessoas
negras eram punidas por levantar os olhos, mirando o entorno e seus senhores. Ela pontua que
“Existe poder em olhar” (hooks, 2019, p. 215) e acrescenta que olhar o outro e 0s objetos do
mundo, a revelia da permissdo do “senhor”, pode ser considerado uma espécie de rebeldia e

desafio: “Eu nao s6 vou olhar. Eu quero que o meu olhar mude a realidade” (hooks, 2019, p.

216).

A autora versa sobre o olhar da espectadora critica por meio da analise das personagens
mulheres negras de alguns filmes americanos; inclusive de diretores ou diretoras negras; e
comenta a transferéncia que efetuam na caracterizacdo da mulher branca para a negra, sem
questionar os papéis. Segundo ela, é violenta essa simples transferéncia, sem a necessaria
revisdo e reinvengdo, em seus termos: “Como espectadoras criticas, mulheres negras participam
de um amplo espectro de relagdes de olhar, contestacéo e resisténcia, revisdo, questionamento

e invengdo em multiplos niveis” (hooks, 2019, p. 236).

Nesse sentido, podemos entender a Dramaturgia do Olho no Olho como uma forma de
poder, emanando deste olhar negro antes proibido e que, agora ativo, subverte a ordem e se
apodera do direito de “olhar de volta”, bem como o de mostrar-se a visada do publico de um
modo néo objetificado. Quebrar paradigmas de negatividade e desvalor sobre o corpo feminino
negro, dotado de subjetividade e empoderado, em sentido mais amplo, reverbera em quem
assiste a peca. Principalmente nas mulheres negras, que podem ver-se representadas
positivamente, sem respeitar os padrdes impostos pela hegemonia da beleza branca e sem
restringir-se ao lugar social subalterno a elas designado. A espectadora negra diante de Sete
Ventos pode experimentar uma representagao de si para com seu corpo, sua subjetividade e suas
aspiracOes capaz de romper com as representacOes estereotipadas dos corpos negros,
geralmente, dotadas de elementos racistas e machistas, pois “[...] convidam o publico a olhar

de um jeito diferente” (hooks, 2019, p. 239).
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Nesse mesmo caminho, a dramaturga comenta sobre o que seria um teatro negro,
concluindo que ndo €é apenas a presenca do corpo negro que o constitui, pois existem obras em
que ha atores negros, mas estes ndo estdo representados de forma que os qualifiqguem, sendo
apenas uma reproducao do que ja estamos fartos de assistir. Entdo, falando sobre as diferencas
entre um espetaculo feito por negros, para negros ou com negros, elenca os seguintes elementos
para caracterizar sua visdo de um Teatro Negro: “Tem que partir do principio da pessoa negra
como referéncia estética, ideologica; O negro ndo € uma figura decorativa; A pessoa negra
contando a histéria dela” (ALMEIDA, 2015a).

Sobre este teatro feito por negros do qual fala a dramaturga, podemos aferir que é um
teatro que objetiva mudar o olhar do publico sobre a pessoa negra; tarefa, qual, Sete Ventos
pretende (e logra) cumprir: abrir um espaco em que se possa olhar de maneira diferente, ndo s6
a pessoa negra sobre ela mesma, mas a pessoa branca sobre o outro e sobre si; uma vez que é
preciso olhar para o seu préprio racismo para que o ciclo de violéncias seja interrompido. A
partir das interpelacfes das personagens em cena sobre 0 cOrpo negro, como no caso do
primeiro quadro, “O espelho”, o publico branco ¢ levado a examinar sua consciéncia,
comportamento e repertorio, mesmo movimento que vivencia no terceiro quadro, “A crianga”,

ao partilhar com Ayana a pergunta, ja citada acima:

Ayana - “Vocé acha que eu vou deixar de ser negra se eu alisar o meu cabelo?”
(ALMEIDA, 2015b, p. 34).

Sé&o estas questdes incOmodas e que, provavelmente, jamais foram pensadas por pessoas
brancas, que podem trazer este olhar diferente e este outro modo de pensar sobre 0s corpos e as
subjetividades negras, tanto para brancos, quanto para negros. Formula-las na agora do teatro
colabora para dar voz aos negros e as negras que vivenciam perversidades cotidianas e, muitas
vezes, ndo conseguem articular como as “pequenas” agdes racistas se acumulam dentro deles e

delas, causando sofrimentos silenciados.

Na mesma medida, ao Ihe indagar se uma dramaturga/o pode escrever sobre qualquer

coisa, a artista responde:

A gente acha que falar sobre a questéo negra é falar sé sobre os negros, falar sobre a
questdo negra é falar sobre a humanidade, porque nos também fazemos parte da
humanidade, é inclusive mostrar a nossa humanidade enquanto pessoas negras, a
nossa humanidade que foi retirada e que é negada todos os dias, por isso eu falo que
0 Teatro Negro, a arte negra é pra todo mundo, ndo é s para plateia de negros
(ALMEIDA, 2015a).

Na sua Dramaturgia do olho no olho, Débora Almeida articula o discurso da diversidade,

das diferencgas entre brancos e negros, em prol da ndo desigualdade, a fim de alcancar todas as
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pessoas, a partir desta humanidade pertinente a todos e todas e dentro da qual nos
reconhecemos, mas ndo como uma humanidade formada a semelhancga apenas daqueles que
estdo dentro do padrédo branco e eurocéntrico. Sobre isso, conclui: “[...] somos todos iguais nao
somos iguais e ndo ha a menor necessidade de sermos todos iguais, agora a gente tem que ter
sim que falar de equidade, que ¢ diferente, que é dar oportunidade pra quem néo tem, ai é outra
coisa” (ALMEIDA, 2015a).

Marcal (2018), quando toca na questdo de como nos representamos e sobre outras
imagens sobre ndés mesmas, defende o campo das artes cénicas para a construgdo de um novo

imaginario, divergente das imagens que a sociedade nos impde cotidianamente:

E preciso que passemos a praticar a nossa propria imagem positivamente, pensada por
n6és mesmas, a partir de referéncias ancestrais, cientificas, historicas e filosoficas
africanas e da didspora negra. Praticar novas formas de representar no campo das artes
cénicas é, sem davida, a maior ferramenta de renascimento simbdlico e revolugdo
subjetiva a ser realizada por artistas, por pessoas negras (MARCAL, 2018, p. 91, grifo
N0Ss0).

3.2 CORPORALIDADES NEGRAS

Buscaremos aqui abordar pontos que podem ser considerados diferenciais para
pensarmos um teatro negro, a partir de uma corporalidade negra. Este caminho especifico de
composicdo de outra corporalidade na cena segue referéncias ndo hegemdnicas, europeias e

brancas, que se convencionou utilizar no teatro branco.

Para exemplificar o que queremos dizer com teatro branco, trazemos o relato da atriz,
pesquisadora e performer Danielle Cristina Anatdlio Santos sobre a sua experiéncia neste teatro

hegeménico, que tem por norma estereotipar 0s corpos e expressdes das mulheres negras:

Depois de 18 anos na prética teatral, construi cenicamente uma realidade na qual eu
ndo fosse estereotipada. Incomodava-me muito quando um diretor ou diretora me
convidava para um trabalho no qual a personagem pensada para mim era algo
composto dentro de uma visdo pejorativa. Personagens como prostituta, mae de santo,
empregada ou a mulher preta cdmica. Por diversas vezes, ouvia: “Vocé vai fazer a
mae porque tem corpao de mae”’; ou “Vocé vai fazer a prostituta porque tem bundao”;
ou, em casos piores, quando era retirada de determinada cena com o argumento “Néo
sera possivel vocé estar nesta cena porque vocé é muito grande e encobre a colega de
cena, por ser muito exuberante e exdtica” (SANTOS, 2018, p. 50).

Pelo relato da atriz, conseguimos visualizar como o teatro branco tende a apresentar o
corpo da mulher negra apenas nas perspectivas racistas e sexistas correntes na sociedade e,
dificilmente, consegue enxergar este corpo para além das marcas deixadas na cultura (e no

inconsciente coletivo) desde os tempos da escraviddo. Para Salloma Salomdao (2018), pensar



149

sobre este corpo no teatro nacional corresponde a entender o processo civilizatério e colonial:
“Pensar o corpo da mulher negra requer acima de tudo compreender o processo colonizador e

seus desdobramentos sobre a corporeidade negra feminina” (SALOMAO, 2018, p. 105).

Ao mesmo tempo, de parte das artistas, 0 movimento de criacdo e desconstrucao destes
corpos desde sempre subjugados e estigmatizados é uma acdo de autoafirmacdo, pessoal e
coletiva. Como bem aponta Margal (2018, p. 93): “Quando nos expressamos artisticamente
habitamos nosso proprio corpo, povoando-0 de nossas memorias coletivas, ao mesmo tempo
em que encontramos nossas subjetividades e singularidades”. A descri¢ao de uma das atrizes
da Companhia Capulanas (Cia Capulanas) mostra como os elementos utilizados para as suas
composi¢des cooperam para a construcao dessa identidade artistica e negra:

Utilizamos a linguagem das dangas negras, partindo das matrizes de movimento:
Dancas dos orixas ou de terreiro; as nuances de movimenta¢des da linguagem da
Danga Afro, como ondulagcfes na coluna, as agdes corporais de girar, tremer, gicar
(tremer de ombros), expandir e recolher. O enraizamento dos pés na terra nos serve
de base para o desenvolvimento das personagens: como andam, sentam, tomam
banho, entre outras a¢des (EWACI, 2018, p. 80-81).

Sob a perspectiva da producdo, a autora de Sete Ventos afirma que quem produz, o faz
para alguém, e se esta producdo ndo contempla de forma positiva a nossa imagem, devemos

contesta-la. De modo a concluir:

Colocaram a mulher negra naquela situacao, na qual a desqualifica, eu vou falar que
eu ndo gosto daquilo e colocaram o povo negro, a pessoa negra huma situagao que
tem a ver com o que a gente quer falar, eu vou ocupar esse lugar de plateia, eu vou I4,
eu vou assistir e eu vou divulgar. [...] Eu consumindo o produto do meu colega negro,
eu me fortaleco, é entender que a luta € de todos nds (ALMEIDA, 2015a).

Discutindo ainda os tipos de representacao frequente da mulher negra, Almeida (2015a)
toca na importancia do cultivo de um publico negro, que deve ndo so6 assistir, como também
guestionar a permanéncia destes esteredtipos neste teatro que nao nos inclui. Ao contrario, o
teatro em suas formas dominantes, quando inclui a mulher negra, desqualifica ou objetifica

NOSSOS COrpos.

Em Sete Ventos, notamos que Almeida (2015b) escolhe a construgdo de uma identidade

negra embasada na ancestralidade e corporalidade, apontando para uma fala de méae Beata:

E dela a frase que remete a nossa corporalidade e heranga ancestral: “O corpo marca
e recria gestos e culturas que vém de longe”. Das diversas falas deste livro sobre
corporalidade negra, ndo somente como heranca, mas como ato de transgressao,
trouxe a ideia da musica e da danca para o espetadculo como forma de manifestacao da
ancestralidade evocada (ALMEIDA, 2015b, p. 66).

A referéncia a tradicdo, conforme Lody e Sabino (2011), permite explorar os repertorios

de movimento e, em contiguidade, a ocupagdo de espagos sociais e a producdo de



150

conhecimento, num determinado tempo e espaco historicamente situados. Sales (2015, p. 110)

comenta, com base no pensamento dos pesquisadores:

[..] Raul Lody e Jorge Sabino (2011), na obra Dancas de matriz
africana, apontam para a importancia que estas imprimem em nossa cultura.
Eles consideram que o corpo assume “repertorios de movimento” e um “‘espaco
socialmente informado”. Desse modo, ele produz conhecimento. Esse corpo revela e
“retrata um lugar, um tempo histdrico, atividades, profissdes, religiosidade, ludismo,
rituais de sociabilidade e formas de comunicagdo”.

Na referéncia direta a lansa realizada por Almeida no espetaculo, na evocagdo da danca
da Orix& e nos movimentos dancados que remetem a corporalidade de matriz africana, efetiva-
se 0 que comentam os autores. Este corpo em performance ritual, na abordagem de Martins
(2002), inscreve conhecimentos expressos a partir da totalidade da expressao, ressoando na pele

e na voz. Assim, conclui ser um corpo que é memoria e invengdo. Em seus termos:

Dancar é performar, inscrever. A performance ritual , pois, um ato de inscri¢do, uma
grafia. Nas culturas predominantemente orais e gestuais, como as africanas e as
indigenas, por exemplo, o corpo é, por exceléncia, o local da memoria, 0 corpo em
performance, o corpo que é performance. Como tal esse corpo/corpus ndo apenas
repete um hébito, mas também institui, interpreta e revisa o ato reencenado. [...] o
contetido imbrica-se na forma, a memoria grafa-se no corpo, que a registra, transmite
e modifica dinamicamente (MARTINS, 2002, p. 88).

O corpo da atriz em Sete Ventos rememora e recria momentos e histdrias passadas, como
na representacdo do corpo da avo, com suas lembrancas da vergonha da mae escravizada.
Também, rememora e recria a tradicdo quando reconstréi o corpo da mae ao som do blues de
referéncia negra afro-americana; quando recria, reinventa e performa a danga de lansé. Neste
ultimo exemplo, o corpo da atriz se transforma pelos movimentos sinuosos e fortes da Orix4,
mas sendo um corpo negro, também carrega em si um vocabulario de pertenca étnica, pela
experiéncia da diaspora de seus antepassados. Para Marcal (2018, p. 91), assim se revela essa

corporeidade:

Os corpos negros possuem uma movimentagao caracteristica, que ultrapassa o teatro,
a danca, a arte, e se expande compreendendo todo o conjunto de gestos, Um corpo
negro, por mais que tenha passeado por caminhos e construc¢des corporais ocidentais,
europeias, hegemdnicas, como balé cléssico, danca teatro alema, danga moderna,
danga contemporanea, ou até mesmo tenha se iniciado nas artes por essas dangas ndo
diasporicas, tem em si inevitavel e indiscutivelmente, inscritos codigos, referentes a
sua pertenga étnica. Codigos criados pela tensao que corpos negros carregam, vivendo
em um pais racista, e que podem extrapolar as expressdes artisticas do gesto, estando
presente no olhar, na sade fisica, mental, espiritual e cultural.

Retomando aqui a caracteristica de Griot que a atriz confere a personagem Bérbara na
obra, vemos também a importancia de um corpo que conta historias, o qual reverbera o
entendimento, dentro da cultura africana, de um corpo enquanto meio de comunicagdo e
conexdao com o mundo. Santos (2018) fala sobre este corpo vivo, que se utiliza de todas as

linguagens artisticas para se expressar de forma integrada:
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Nas performances de origem africana hoje, podemos observar: o corpo é o centro de
tudo. Ele se move em dire¢cGes maltiplas, ondula o torso e se deixa impregnar pelo
ritmo percussivo. A danca que subjuga o corpo nasce de dentro para fora e se espalha
pelo espaco em sincronia com a musica sincopada tipica do continente africano
(LIGIERO, 2011, p.131 apud SANTOS, 2018, p. 49).

Observando esta centralidade do corpo, enquanto organizador do sistema
comunicacional, ressoando estratégia de origem africana, vemos como a atriz constituiu
di&logos entre tradi¢do e a cena contemporanea, dando destaque ao corpo e a sua expressividade
e utilizando uma cena enxuta em termos de objetos e acessorios, de forma a dar vazdo as
potencialidades corporais, ao canto e a danga. A composi¢do corporal e vocal dai derivada,
trabalhada distintamente para cada uma das personagens, demarca em suas atitudes a
corporalidade caracteristica da Orixa que cada uma carrega. Assim, realiza o objetivo de falar
das mulheres negras de um lugar intimo, de dentro da experiéncia para fora, permitindo que
seja dirigido a elas outro olhar, que reconheca suas humanidades, emocdes, sentimentos, e

sensacOes, a0 mesmo tempo, individuais e coletivas.

Quando a atriz utiliza como referéncia o samba (no Quadro Oito: Violéncia), o faz para
criticar a forma estereotipada e sexualizada do corpo da mulher negra, aludindo a violéncia, a
dor e ao sofrimento escondidos por tras da imagem da alegria que a sociedade insiste em atribuir
ao corpo estigmatizado que samba, de acordo com Almeida (2015b, p. 49), “[...] segundo a
lenda, a gente apanha e continua sambando [...] Parece que na gente nada doi. Parece que na

gente nada doi”.

Semelhante critica a imagem do corpo negro que samba com alegria, que o texto da
personagem Bérbara evoca, € explorado pela performer Priscila Rezende, na performance Vem
pra ser infeliz!®®, faz alusdo a Globeleza (personagem hipersexualizada criada por uma grande
rede TV brasileira para o periodo do carnaval). Porém, diversamente do sorriso que traz a
globeleza, a persona criada pela performer porta no rosto uma mascara de flandres (utilizada
no periodo da escraviddo, que deixa de fora apenas o nariz e os olhos, obstruindo a boca e
impedindo a alimentacéo e a fala), que revela o silenciamento por tras da imagem da beleza
mulata, do ritmo, da destreza do samba (SANTOS, 2018).

8 A  performance que dura 30 minutos consiste unicamente numa acdo: sambar. Tal
qual a Globeleza, Priscila se coloca nua, tem seu corpo pintado e desenhado com varias
cores e um penacho na cabeca, mas a novidade que traz sdo as diferentes palavras escritas
do pescogo aos pés e uma mascara de flandres que é utilizada no rosto. Assim, Priscila
inicia sua performance ao som do toque de uma bateria de escola de samba e seu corpo danca ininterruptamente.
Diferente da felicidade que percebemos no sorriso da Mulata Globeleza, Priscila samba sem demonstrar qualquer
expressdo de alegria, até porque a méscara de flandres que é utilizada néo lhe permite fazer muitas expressées
faciais (SANTOS, 2018, p. 117).
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Priscila Rezende, assim como Débora Almeida, desconstrdi atraves da cena os estigmas
gue marcam 0S NnOss0S COrpos, numa tentativa de abrir espaco de didlogo para que estes
esteredtipos possam ser extirpados das representacbes cénicas. Concomitantemente,
escancararam a ferida e o desejo de cicatrizar; por isso, Santos (2018), utilizando-se das

palavras de Djamila Ribeiro, conclama:

[...] considero imprescindivel pensarmos histérias, espacos e novos engendramentos,
nos quais seja possivel o lugar de fala da mulher negra na cena — entendendo lugar
de fala como “refutar a historiografia tradicional e a hierarquizacdo de saberes
consequentes da hierarquia social” (RIBEIRO, 2017, p. 64 apud SANTOS, 2018, p.
51).

Desse modo, sdo com estes corpos negros aquilombados em cena, que se movem com
0 desejo de contar outras historias, sobre corpos em luta com as estereotipias e 0s racismos a
eles impostos, como fazem as artistas negras aqui citadas, que emerge uma nova humanidade,

descrita por meio de subjetividades livres, negras e variadas.

3.2.1 Sortilégio e Sete Ventos em dialogo

Ponderando nas obras analisadas as diferencas de geracdes, dos tempos historicos e das
questBes de género, frente as transformacdes sociais e culturais no Brasil, é nos possivel alegar
que Sortilégio I e Il, escritos por Abdias do Nascimento em fins das décadas de 1940 e 1970,
respectivamente, sdo obras nas quais o her6i € o homem, Emanuel, e a mulher, Ifigénia,
cumprem um papel social considerado normatizado - o das mulheres em termos gerais, e das
mulheres negras em particular -, no sentido de que (principalmente, na primeira versao) Ifigénia
apenas auxilia o protagonista masculino a seguir seu caminho de redencao, de encontro consigo
mesmo e com 0 Sser negro, pautada na chave de valorizacdo em que a religido é o principal fator
de reconhecimento (alids, sob os auspicios de Ifigénia e das trés Filhas de Santo, ja presentes

na primeira verséo).

Enfatizamos que a diferenca em relacdo as mulheres negras na segunda versao € uma
valorizacdo de sua autonomia, no sentido de que elas estéo ali ndo apenas para guiar o heroi,
mas também mudam de qualidade. No caso de Ifigénia, ela também busca reencontrar-se e
valorizar sua negritude; sendo que, para isso 0 dramaturgo apresenta um novo final para a
personagem - inexistente na obra anterior -, e que a valoriza enquanto mulher negra detentora
dos poderes que sua negritude e sua religiosidade Ihe conferem. Ao cabo, Ifigénia torna-se uma

mulher guerreira, que tem por responsabilidade conduzir a comunidade em direcédo ao futuro,
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que se desenha desde o desfecho da pega. Com as Filhas de Santo, de outro modo, ainda que
permanecam em posi¢do secundéria e operem de maneira coral, na segunda versdo notamos
também uma maior valorizacéo de suas presenc¢as. Com a criacdo da personagem lalorixa (que
nas duas apresentacdes da obra realizadas pelo TEN, foi interpretada por uma mulher negra,

apesar de a rubrica dizer que poderia ser um Babalorixa), essa poténcia feminina é amplificada.

Portanto, inteligimos que na segunda verséo da obra, tendo em vista os muitos aspectos
aprofundados no capitulo anterior, o dramaturgo se esforcou em transformar as condic¢des das
personagens femininas negras. Talvez, para os parametros de hoje, considerando a
disseminacéo das discussdes feministas e 0s avang¢os conseguidos pelo feminismo negro, a obra
ainda reproduza estereotipos sobre as mulheres negras. Se Abdias do Nascimento no TEN abriu
caminhos para homens e mulheres negras na direcdo de uma dramaturgia negra e nao racista,
sua atencdo foi menos dedicada as questdes do sexismo. Ifigénia carrega estigmas que derivam

das assimetrias entre 0s géneros, como indica Santos (2018, p. 65):

Mesmo quando os homens trazem significados que ndo estdo relacionados a
sexualizag@o, como “cuidadora”, “for¢a” ou “mulher ativa”, € refor¢ado outro estigma
a que esta submetida a mulher negra, o de quem esta pronta para cuidar e servir, tendo
sempre que ser “forte” ou “guerreira”, como muitos dizem. Essas significagdes
denotam a desigualdade existente nas relaces e percepcdes de mulheres negras e
homens. Se, por um lado, elas dizem que sdo vistas pela 6tica da sexualizagdo, por
outro, os homens as colocam num lugar perigoso que ora passeia pelo ato do cuidar
ora pelo sexo. Além disso, chamo atencio também para “mie-Africa”, uma
significacdo relativamente complicada, tal qual o préprio continente africano, que é
referéncia na historia da origem e evolugdo da humanidade sendo desvalorizado ou
exotificado, a mulher negra também é a mae-africa subjugada e esquecida pela
sociedade. Em suma, os significados que os homens trazem reforgam os estereétipos,
pois, num geral, referem-se ao ato de estar disponivel para servir, seja na cama, na
cozinha ou na vida com um todo.

Entretanto, ndo nos é permitido ignorar que se ha avancos na area teatral nos dias atuais,
foi também em decorréncia do movimento iniciado pelo grupo, dentre outros artistas e coletivos
gue ndo tiveram igual sucesso, ou suas acOes tdo amplamente reconhecidas. As reverberacoes
desta iniciativa se estendem até hoje e inspiraram muitos trabalhos Brasil afora, o que torna o
TEN pedra fundamental entre os/as negros/as atores/atrizes, diretores/diretoras e
realizadores/realizadoras em geral. E neste bojo que surge o trabalho primoroso de Débora
Almeida, ao lado de outros espetaculos e movimentos de teatro negro que podemos assistir nos
teatros e nas ruas. A significacdo desse conjunto de obras, por fim, extrapola os limites de um
teatro negro, ao mesmo tempo, que se afirma no contexto da negritude, em contraste (e disputa
discursiva) e dialogo com um teatro da branquitude. Nas palavras de Silva (2018, p. 186), numa
prospeccao para o futuro:
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Os anos vindouros deverdo mostrar outros rumos e abrir tempos de renovacdo em
termos de estética negra no Brasil e no mundo. Em outras palavras, a negritude aqui
pode ser entendida como uma construcdo de alteridade cultural contemporéanea e
somente torna-se valida, quando acata uma posicao dialégica com outras visdes de
mundo e outras experiéncias historicas e culturais.

N&o seria exagero afirmar que estes anos vindouros se configuram ja nos dias de hoje;
de modo a aludirmos que seu projeto ja se efetiva na dedicacdo das mulheres negras atrizes,
diretoras, dramaturgas, bailarinas e performers quando falam de si, para si e para todos e todas;
na luta constante pela renovacdo das imagens mantidas ha seculos por uma branquitude que
tem buscado, desde sempre, conservar seus privilégios - principalmente, o privilégio de falar
sobre o que considera “o outro”.

A dramaturgia de Débora Almeida se desdobra como esse futuro que se constréi no
presente, a partir de um novo olhar sobre nossos corpos. A respeito dessas dramaturgias negras
produzidas nos ultimos tempos, especialmente em S&o Paulo, Silva (2018, p. 171) comenta o
quanto também se projeta para o passado, no lugar da ancestralidade: “Ancestralidade, seja
como memodria, histdria e valores civilizatorios, seja como referéncias filosofico-religiosas,
demarca alguns dos principios que regem determinados trabalhos”. Foi-nos possivel confirmar
que as obras aqui analisadas abarcam estes principios; ambas explorando os cantos, a
musicalidade e referéncias a religiosidade, elementos que permitem a afirmacdo de uma
negritude da qual se deve ter orgulho, mais explicitamente em Sortilégio (onde a representacéo
dos rituais de candomblé esta em cena), e em menor medida, mesmo presente, em Sete Ventos

(cuja dominéncia reside nas formas sutis e poéticas).

Embora, a orientacdo desta estética negra seja forte nos dois trabalhos, eles ndo recusam
outras referéncias ndo negras. Débora Almeida pontua como fonte para a sua construcdo
corporal e cénica a busca de Grotowski por uma espontaneidade teatral, baseada na ideia de
teatro ritualistico; referindo-se ainda as pesquisas de Peter Brook, Klaus Vianna, Jean Jacques
Roubine e Jung. Evidenciamos, dessa maneira, um tipo de absor¢do de conhecimentos que nos
servem, mas que ndo devem ocupar lugar de protagonismo, conforme analisa Silva (2018, p.
134): “Em parte, essas estéticas negras nao renegam a importancia das culturas europeias, mas
também ndo se reduzem a elas, nem se limitam simplesmente a reproduzir os seus valores, seus

padrdes, suas normas e seus conceitos”.

As obras aqui analisadas procuram realizar um teatro contra hegeménico, uma vez que
ndo se curvam as estruturas e modelos de representagdo dominantes. Contrariamente, estéo
olhando para si, para as subjetividades negras e para suas ancestralidades. Assim se fazem

representar de maneira a desconstruir imagens ja cristalizadas, conforme aponta Figueiredo
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(2018)%, assumindo o controle sobre a producéo dessas imagens, na esteira do pensamento de

Patricia Hill Collins:

Mas, afinal, o que é uma imagem? As imagens sao representagdes de si construidas
pela sociedade através de discursos que nos constituem como sujeitos. Contudo,
Collins (2000) reivindica que é preciso assumir o controle da imagem, pois somente
assim sera possivel a constru¢do de um autodefinicdo ou de uma imagem positiva
(FIGUEIREDO, 2018, p. 211-12).

O tipo de representacdo que nos é oferecida, e que € repetida no teatro branco
hegemonico, configura uma violéncia simbdlica que, mesmo sem sinais fisicos de coercéo,
resulta em prejuizos evidentes para as pessoas negras, funcionando como um mecanismo de
sujeicdo, com a cumplicidade das instituicbes e do Estado (BOURDIEU, 1989). Figueiredo
(2018, p. 213) completa:

Sobre a violéncia doméstica somos as maiores vitimas, sem falar na violéncia
midiatica racista que exclui e invisibiliza a mulher negra, e quando retratadas somos
a empregada doméstica, mulher de bandido, prostituta, nunca a advogada, a
empresaria, modelo, médica, entre tantas outras possibilidades.

A atitude de resisténcia proclamada nas duas obras esta relacionada ao que Gomes
(2017) adota para abordar as subjetividades emancipatdrias, dinamicas, rebeldes e
desestabilizadoras, inspirado no pensamento de Boaventura Souza Santos. Nas palavras de
Gomes (2017, p. 109 grifos do autor):

Por subjetividade desestabilizadora entende-se: aquela dotada de uma capacidade
especial, energia de vontade de agir com clinamen (desvio, inclinagdo, prética liminar
que ocorre na fronteira entre um passado que realmente existiu e um passado que ndo
teve licenca de existir). Implica experimentar com formas marginais ou excéntricas
de sociabilidade ou subjetividade da modernidade. E uma subjetividade barroca. Ela
possui potencial para, por via do clinamen, fazer desviar o conformismo para a
subversdo.

Podemos aferir que € este tipo de abordagem a que se propde o teatro negro, a partir do
momento que forja representacfes de pessoas negras nao limitadas a subalternidade; quando
ousa quebrar os paradigmas da norma no que tange aos demarcadores de racga/etnia, criticando
e subvertendo as imagens racistas a nds impostas. Assim, como alegou Débora Almeida
(2015a), é preciso que valorizemos 0s espagos que ocupamos enquanto artistas, assistindo e
promovendo o0s espetaculos de teatro negro. E cabe a n6és posicionarmo-nos criticamente, se
assistirmos a um teatro branco, ou mesmo “dito” negro, no qual a pessoa negra ndo esteja bem

representada. S&o atitudes que significam ndo esperar que a branquitude se reveja por vontade

% Figueiredo comenta em seu artigo alguns acontecimentos da Marcha das Mulheres Negras contra o Racismo e
a Violéncia e pelo Bem Viver, que aconteceu em 25 de novembro de 2015, com um nimero estimado, segundo a
organizacdo, de 50 mil mulheres negras manifestando-se nas ruas da capital, Brasilia. O manifesto escrito para o
evento, no qual constam suas reivindicacdes, pode ser lido em: <www.geledes.org.br/manifesto-da-marcha-das-
mulheres-negras-2015-contra-o-racismo-e-violencia-e-pelo-bem-viver/www.geledes.org.br/manifesto-da-
marcha-das-mulheres-negras-2015-contra-o-racismo-e-violencia-e-pelo-bem-viver/>. Acesso em: 21 jan. 2019.
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propria, ou mesmo que se coloque ao nosso lado, uma vez que o interesse da maioria deles na

manutencdo de seus privilégios impede a revogagdo integral das imagens desfavorecidas dos

negros.

3.2.2 Nova homenagem e evocacgdes futuras

Como aponta o filosofo camaronés Mbembe (2018), a distincdo da cor de pele, na

acep¢ao de raca, ¢ uma invengao do capital. Foi “necessario” subjugar e escravizar muitos para

gerar lucro a poucos. Esse lucro de alguns, ate os dias de hoje, sustenta a ideia da inferioridade

racial negra. S&o interesses que nos impedem, inclusive, de fazermos teatro, sem ter que

reivindicar nossa humanidade diante da branquitude que, também na cena, reforca a atitude

racista da sociedade. Este tipo de comportamento esta explicitado na pesquisa de Schucman

(2012) sobre as formas de manutencdo do poder. Em suma:

Um primeiro ponto que percebi é que a maioria dos brancos em seus depoimentos
sabem que sdo privilegiados em relacdo aos ndo brancos. Quando pergunto, no
entanto, quais séo as formas em que eles entendem que sao privilegiados, muitos ndo
se reconhecem como agentes de atitudes racistas. Sujeitos que dizem ndo ser
protagonistas de atitudes racistas, de uma certa maneira, sao favorecidos pelas atitudes
racistas dos outros. No decorrer das entrevistas, 0s mesmos sujeitos que em uma hora
diziam que a culpa era da sociedade e da escraviddo, reconheciam posteriormente, em
outros discursos, momentos em que eram racistas. Neste sentido, a ambiguidade e
fragmentacdo dos discursos dos sujeitos me pareceram algo muito relevante para a
compreensdo de como se mantém o racismo na sociedade brasileira. A ambigliidade
aparece como artificio fundamental para que os sujeitos mantenham os privilégios,
eximindo-se da responsabilidade moral (SCHUCMAN, 2012, p. 75).

A tdo afamada democracia racial brasileira, da qual nunca tivemos noticias concretas,

sera conquistada num futuro préximo? Seré esta uma luta que o feminismo pode acelerar? Sera

um trabalho feminino e feminista negro, ou de todas as mulheres? Neste interim, Carneiro

(2018, p. 110) faz eco a esses questionamentos:

Serd possivel as mulheres brancas das novas gerag@es renunciarem aos privilégios que
o0 racismo produz aos brancos na sociedade brasileira e que gera desigualdades entre
as mulheres negras e brancas em prol da constru¢do de um Tempo Feminino em que
os melhores valores da cultura feminina prevalecam. Serdo as mulheres das novas
geragdes parceiras das mulheres negras na luta por reparacdes e acGes afirmativas que
venham a eliminar as desvantagens histéricas acumuladas pelas mulheres negras em
funcdo da escraviddo e dos persistentes mecanismos de discriminacao racial utilizados
em nossa sociedade que produziram e reproduzem desigualdades e diferengas de
oportunidades para negras e brancas?

Essas conquistas, ainda que ndo possam ser atingidas apenas por meio do teatro,

necessitam de um teatro atento a todas as vivéncias e para todos 0s corpos. Um teatro aberto a

todas as falas, em que haja equidade e a efetivacdo dos direitos iguais, de verdade. Contudo,
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enquanto alguns tiverem sua humanidade negada, um teatro negro ainda se fara necessario, até
que exista apenas TEATRO, nem branco nem negro, pois somos todos seres humanos. No
trecho abaixo, produzido em virtude da Marcha das Mulheres Negras, as razdes desse teatro se

unem as pautas mais prementes, em defesa dos negros e das negras:

Durante séculos, décadas, na semana passada, amanha e hoje, marchamos porque
sabemos que as transformacGes ndo virdo como presentes. Marchamos porque
sabemos da invisibilidade em torno de nossas imagens, representacdo e
representatividade. Marchamos porque ndo da mais para esperar pelo filho, marido,
sobrinho ou pai que ndo voltardo ap6s um dia de trabalho. Marchamos porque
reverenciamos a forga de nossas ancestrais. Marchamos na tentativa de interromper o
exterminio da juventude negra. Marchamos porque nosso corpo € violentado
cotidianamente, nossa alma dilacerada e, por mais que trabalhemos, nos
instrumentalizamos, ainda assim, teremos reconhecimento e remuneragdo menores.
Marchamos porque a tentativa de genocidio da populacdo negra ndo parou em 1888.
Marchamos porque as feridas custam a fechar. Marchamos porque temos muitas
coisas para contar, netos para embalar, filhos para criar, bocas para beijar, profissdes
para descobrir e corpos para amar. Marchamos pelo direito ao nosso corpo e a escolha
de nossa identidade de género, assim como, para quem devemos direcionar 0 nosso
desejo. Marchamos porque ter liberdade de culto ndo é um favor, é um direito.
Marchamos porque terreiros de Umbanda e Candomblé tém sido incendiados,
criangas tém sido agredidas e identidade racial, destruida. Marchamos. Marchamos.
Marchamos porque ndo da mais para levar a pirdmide nas costas, esta pesada, esta
injusta, estd desumana (MARTINS, 2015, on-line)

O teatro negro é uma estratégia de consciéncia politica, que nos faz ver que somos, de
fato, a base desta pesada piramide, mas que vamos nos erguer, com o objetivo de fazé-la
desmoronar; de tal forma que cada uma podera carregar apenas aquilo que lhe pertence e que

Seu corpo suporta carregar.

O teatro negro também honra cada: vida perdida; corpo que se atirou janela abaixo;
risada ndo dada; gozo ndo permitido; filho ndo parido ou parido e vendido; filha nascida e
morta; maltrato; corpo mutilado; olhar enviesado recebido; corpo arrastado; cabeca crivada de

balas de fuzil; corpo desobediente em chogue com a norma racista imposta.

O teatro negro também se fortalece coma nova geracdo de dramaturgas, performers,
atrizes, pesquisadoras, diretoras, cineastas, roteiristas, socidlogas, psicélogas, fildsofas,
escritoras, poetisas, jornalistas, romancistas, produtoras, figurinistas, tradutoras, maquiadoras e
pensadoras que estdo se esforgando para transformar realidades dentro e fora da cena. Ele, o
teatro nego, auxilia-lhes a rasgar o espaco, meter os dois pes na porta e entrar sem pedir licenca,

de cabeca erguida e peito inflado, conscientes da sua negritude.

Reverenciar as atitudes dessas mulheres, que fizeram e ainda fazem o teatro negro, €
oportunidade de repetir seus passos nessa marcha, e, que ndo vamos desistir. Tampouco nos
calar diante das injusticas. Empoderando suas atitudes por meio da criacdo em teatro, elas fazem

empoderar outras mulheres negras.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Mais perto de nds” para que repensassemos a relacdo de proximidade entre o teatro e
as pautas dos movimentos negros e, em especial, das mulheres negras. “Perto de nos”,
diferentemente do que pensou Du Bois (para quem este “perto de nds” seria localizado nos
subdrbios, proximo as pessoas comuns), expande-se a partir das periferias e toma de assalto o

centro e deste espraia-se para todos os lados.

Destacamos o “nos”, porque a responsabilidade de mudanga social concerne a cada um
e cada uma, individualmente e enquanto coletividade. Esta responsabilidade pela quebra dos
paradigmas racistas é tdo abrangente, que requer esforco e engajamento coletivos, ainda que
impulsionados de baixo para cima; uma vez que de cima para baixo nada vira, a nao ser que se
produza mecanismos de reparacao e espacos de contestacdo politica, das quais o teatro ndo deve

se isentar.

Além disso, abordar a contiguidade entre o teatro e as pautas dos movimentos negros de
maneira extensiva significa reforcar que nos - negros e negras - podemos ocupar ndo sé as
periferias da cena, mas, sobretudo e inclusive, os lugares de protagonismo, que ainda ndo nos

pertencem.

Transformamos em provocagdo, este “Mais perto de nos”, que discute a humanidade
presente em todos, brancos, negros, indigenas e amarelos, sem nenhuma restricdo: uma
sociedade, assim como 0s processos artisticos, ndo se constroi por demandas e atitudes isoladas,
e sim por meio da transformacéo da histéria comum a todos; um desejo de justica, que é também
um traco do humano. Nesse aspecto, os trabalhos de teatro negro aqui tratados reafirmam tanto
a conexao entre pessoas quanto uma forte coeséao entre palco e plateia. Este € também um teatro
que religa a cena e a sociedade, ambos convocados em seu senso de justica e em sua

humanidade.

Pretendemos com este estudo enfocar um percurso em que o gesto de justi¢a encontrou
contornos e expressao. Apresentamos outro olhar, outra forma de criagdo sobre as personagens
femininas negras, buscando apontar como o dramaturgo Abdias do Nascimento repensou, num
processo de conscientizacdo politica aplicado a arte teatral e por ela motivado, seu olhar sobre
a personagem feminina e, podemos dizer, a mulher negra. Efigénia, que numa segunda versao
merece um final tdo heroico quanto o de Emanuel, refaz os lagcos entre a personagem negra

masculina e a coletividade, representada pela assungéo da nova companheira de luta.
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Buscamos, além disso, demonstrar como o TEN foi marcado pela presenca de mulheres
negras fundamentais, ainda que seus papeis tenham sido minorizados pela historiografia oficial
do teatro brasileiro, que costuma dar visibilidade maior aos homens do grupo. 1sso comprova
que vivemos numa sociedade racista e também sexista; sexismo do qual os homens negros ndo

escapam e também reproduzem, em consonancia com o comportamento dos homens brancos.

A escolha de anélise das personagens femininas (Ifigénia, as Filhas de Santo e a lalorixa)
espelha o foco dado as passagens das mulheres negras pelo TEN, revelando verdadeiras
protagonistas dos mundos: real e ficcional. De modo semelhante, observar o Movimento Negro
Unificado com énfase nas participages que lutaram pelo estabelecimento das questfes das
mulheres negras ali dentro, ecoa a perspectiva combativa presente nos movimentos negros em
voga. Cabe lembrarmos que foi em decorréncia da militancia das mulheres negras, pioneiras,
gue passamos a ocupar maiores espacos politicos e a conquistamos a oportunidade de exigir
melhores condic¢des para nos, nas areas da salde, profissao, educacao, afetividade entre outros,

assim como no campo das artes da representacéo.

Ao optarmos por uma terceira obra tdo distinta das primeiras (Sortilégio, em suas duas
versodes), foi-nos possivel tracar um arco histérico, no qual vislumbramos o desenho de como a
mulher negra passou a falar sobre si mesma, de modo a expressar suas questdes mais intimas,
numa explosdo gradual de dentro para fora, tanto no sentido de externar as emocdes das
mulheres negras a partir de suas vivéncias, quanto no movimento supra-individual, que vai da

familia para a coletividade, também centrifugo.

A obra de Débora Almeida, a dltima a ser analisada, se esmera em desconstruir
esteredtipos, formas prontas de representacdo da mulher negra. Assim se desvia da ideia de
objeto, constituindo na cena ndo mais o corpo hipersexualizado, mas um corpo
hipersensibilizado. O corpo que traz a tona as sensacgdes das vivéncias mais dolorosas, mas que
podem ser superadas, no ponto em que sdo entendidas como marcas da cultura escravagista e
contrapostas pela for¢a da ancestralidade, estratégia presente nas histérias de superacdo de uma

familia composta apenas por mulheres negras.

Contudo, ao mesmo tempo, Sete Ventos ndo se furta a critica, quando demonstra (por
meio da dramaturgia do “olho no olho”, na relagdo direta com o publico) o racismo implicito
nas relacdes cotidianas, em cenas que contém fragmentos deste cotidiano vivido por todas e
todos. A exposicdo da realidade dura vivida por uma familia de mulheres provoca um confronto

com os valores do publico, que leva a reflexao.
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Este trabalho disserta sobre mulheres negras que resistem ndo porque querem, mas por
n&o terem outra opcdo. Ainda que seja a partir desta pequena mostra, intenta revelar outro olhar
sobre seus corpos e suas representacfes no teatro brasileiro como uma tentativa de fazer cair
por terra um olhar antigo; este olhar do passado escravocrata que se mantém em muitas visadas
da branquitude. Contra o olhar passadista, que reverbera - como ndo poderia deixar de ser - no
teatro branco de hoje, propomos uma maneira distinta de vislumbre, a qual desafia regras e que
expde nossas humanidades. Assim, conclamamos que a branquitude repense a si mesma e 0s
seus privilégios. Principalmente, que reexamine o discurso proferido sobre nds, mulheres

negras, pois nos recusamos a ser representadas na mesma chave da subalternidade.

Aqui, também registramos que seguimos produzindo teatro negro (assim como a arte
negra em geral), e que isso é a pratica do conhecimento negro gerando mais conhecimento
negro. A despeito dos incontaveis entraves passamos a ocupar 0s espagos em todas as areas e
nos fortalecemos nas vozes das mulheres negras de todos os tempos. Sao vozes que conclamam
respeito e equidade para cada uma de nds, transcendendo o passado, desde a ancestral mais
antiga na Africa (mesmo que esta Africa tenha contornos miticos e inacessiveis), o presente (as
nascidas enquanto escrevo estas linhas) e o futuro (as que ainda vao nascer). Acreditamos que
neste trabalho foi-nos possivel valorizar as, aquelas, vozes historicamente silenciadas, ndo s6
as vozes das personagens, como também das autoras, pensadoras, escritoras, ativistas e atrizes.
Cremos na importancia do lugar de fala de todas as mulheres negras que se definem junto a este
trabalho.

Os exemplos elencados nesta dissertacdo de algumas das mulheres engajadas no teatro
negro podem nao ter resolvido muitos dos amplos dilemas aqui posicionados, tais como amplos:
se a branquitude estaria disposta a abrir mao de seus privilégios, que até 0 momento insiste em
manté-los. Entretanto, tais embates demonstraram que podemos fazer um TEATRO que é sobre
nos, por nos, para nos e perto de nos. As questdes que permaneceram e permanecem em aberto
- por exemplo, sobre o destino da coletividade atual, que torna a demonstrar pouco desejo de
suplantar comportamentos e relagdes de privilégio - movem adiante a linguagem da cena negra,
insuflada pela necessidade de descobrirmos juntos, em jogo, em luta e em dialogo, as melhores

estratégias para uma mudanca profunda.

Esta escrita € apenas uma pequena gota diante do oceano que 0S negros e as negras
escravizados/as atravessaram. Os que morreram na viagem e na travessia dos anos e séculos;

sd0 meus ancestrais. Pensando o teatro como uma ferramenta que, frente a sociedade, é tdo
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diminuto quanto esta gota, mas que é capaz de propiciar a transformacéo das consciéncias e das

estruturas racistas, classistas e sexistas ainda vigentes.
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