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Resumo

Esta pesquisa pretende apontar a presenca e a representacdo de elementos
revolucionarios nas estruturas formais das Four Black Revolutionary Plays: All Praises to
the black man — (Quatro Pecgas Revolucionarias Negras: Todos os louvores ao homem
negro). Pecas escritas pelo dramaturgo negro Amiri Baraka que, sobretudo nos anos
sessenta, se colocou contra 0 establishment e produziu uma dramaturgia que pregava a
valorizacdo da cultura negra, o engajamento politico e a rebeldia contra os valores do status
quo branco e de parte da classe média negra norte-americana. Nossas hipdteses, aqui
apresentadas, sdo de que a obra baraqueana é processual porque ndo se finda em um dnico
periodo ou obra, mas guia-se por uma necessidade de mudanga continua em face dos
acontecimentos historicos e sociais que 0 dramaturgo vivencia enquanto escreve suas pecgas
e porque busca reescrever uma nova historia e mitologia negra. Desta forma, ao procurar
valorizar a negritude e 0s outros valores apregoados pelo movimento Black Power e pelo
nacionalismo negro, Baraka desenvolve uma dramaturgia contundente que tenta abarcar as

demandas da comunidade negra e que a instigue a agir coletivamente.

Palavras-chave: quatro pecas revolucionarias negras, Amiri Baraka: teatro negro,
construcdo de uma dramaturgia revolucionaria, teatro negro norte-americano




Abstract

This paper intends to spot the presence and representation of the revolutionary
elements within the formal structures of the Four Black Revolutionary Plays: All Praises to
the black man. These are the plays by the black playwright Amiri Baraka who, especially in
the sixties, fought against the establishment by means of plays that extolled the appreciation
of the black culture, the political engagement and the defiance of the white men’s status
quo and also a portion of the American black middle class. Our theses provided herein say
Baraka’s work has an ever-evolving nature as it’s not restricted to a single time or work;
rather, it is driven by the need for the continuous change due to the social and historic
events the playwright experienced at the time he wrote his plays, also seeking to rewrite a
new black history and mythology. Accordingly Baraka creates groundbreaking plays
intended to consider and review the black community’s condition and make it act

collectively in response.

Key Words: four black revolutionary plays, Amiri Baraka: black theater, construction of a
revolutionary dramaturgy, North-American black theater
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Génese do Projeto

Terminei 0 Mestrado em Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés na FFLCH-
USP em agosto de 2004. Ingressei no Doutorado em julho de 2005, sob orientacdo da Prof?
Dr2 Maria Silvia Betti.

Um dos motivos nos levou a pesquisar a dramaturgia de Amiri Baraka foi o fato de j&
té-la estudado no Mestrado, quando fizemos uma andlise da pe¢a Dutchman (Holandés-
1964), em que aviltamos a possibilidade de que sua obra seria processual. Para
investigarmos se nosso apontamento procedia, optamos, entdo, por trabalhar com as Four
Black Revolutionary Plays: All Praises to the Black Man (Quatro Pecas Revolucionarias:
todos os louvores ao Negro)' para analisar como Baraka desenvolve sua dramaturgia,
especialmente apds ter escrito uma pecga que tornou-se referéncia para o teatro negro norte-
americano. Os elementos formais e estéticos observados na obra de Baraka séo de interesse
teatral, sobretudo os aspectos revolucionarios. Assim, a continuidade de nossa pesquisa
sobre as pecas baraqueanas podera contribuir para que possamos entender melhor como ele
desenvolve os aspectos militantes e revolucionarios dentro de sua dramaturgia, sobretudo
em um momento de grandes transformacdes sociais nos EUA em que havia varios grupos
politicos e artisticos que se colocavam contra o establishment na década de 60. Também
pelo fato de que, apesar de ser um dramaturgo desconhecido no Brasil, assim como de seus
trabalhos, consideramos que o estudo dessas pecas e da obra de Baraka seré significativo no
caso brasileiro porque supomos que sua dramaturgia encontre ressonancia em territorio
nacional, em virtude de casos anadlogos verificados no teatro brasileiro produzido por
negros, como por exemplo o teatro de Abdias do Nascimento e do Teatro Experimental do
Negro, ainda que consideremos tratarem-se de percursos historicos diferentes.

O presente estudo se insere na Linha de Pesquisa de Contatos Literarios do Programa
de Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés desta faculdade, e vincula-se ao Projeto de
Pesquisa sobre Teatro Norte-americano e Dramaturgia Comparada.

Lembramos que o corpus de analise de nossa pesquisa sera composto pelas seguintes
pecas: Experimental Death Unit #1 (Morte Experimental Unidade #1 — 1964), A Black

! JONES, LeRoi. Four Black Revolutionary Plays: All Praises to the Black Man. Indianapolis/New York: The
Bobbs-Merrill Company, 1969. A partir deste momento, adotaremos o titulo em portugués.



Mass (Uma Missa Negra — 1965), Great Goodness of Life: a coon show (A Grande
Bondade da Vida: um show negro — 1966) e Madheart: a morality play (Loucora¢do: uma
peca moralidade — 1966). Em anexo foram incluidas as tradugdes das trés primeiras pecas
estudadas e também de Dutchman (Holandés — 1964). A traducdo de Madheart ndo foi
incluida pelo fato de ndo termos chegado a uma versdo apropriada de seu texto original.
Ressaltamos que 0 objetivo da inclusdo dos textos traduzidos € Unica e exclusivamente o
fato de socializar a leitura das pecas com aqueles que ndo leem em lingua inglesa, e que a
execucdo das traducbes ndo faz parte dos objetivos especificos desta Tese tampouco da

linha de pesquisa a qual ela se vincula.

2 A partir deste momento, adotaremos os titulos em portugués em todas as pegas que citarmos o nome original
em inglés e a versdo em lingua portuguesa.



INTRODUCAO

O teatro negro norte-americano, ou afro-americano, é bastante combativo e tem uma
tradicdo revolucionaria que remonta ao século XIX, e desde o seu surgimento ha mais de
duzentos anos, tem sido perseguido pelo status quo, em especial aquela dramaturgia
produzida por dramaturgos negros e dirigida para um pablico também formado por negros.
H4, entretanto, outras formas de manifestacOes artisticas produzidas por eles e que
contribuiram para a formagéo cultural daquele pais. A musica de labor, por exemplo, é uma
destas contribuigdes e que, mais tarde, apos sofrer alteragcdes ao longo da histdria negra nos
EUA, gerou outros ritmos que podemos chamar de afro-americanos e com caracteristicas
um pouco diferente das matrizes africanas. O blues e o jazz, por exemplo, herdaram
caracteristicas da tradicdo musical africana, mas trazem em suas estruturas elementos
formais e tematicos que representam a experiéncia concreta do negro nos EUA. Contudo,
mantiveram a mesma viruléncia daquelas produzidas em territério africano ou ainda do
primeiro momento da escraviddo a que o negro foi submetido naquele pais. Portanto, foi a
condi¢do social a qual o negro foi e € submetido que resultou nos elementos para a
construcdo da arte negra; ou seja, 0 preconceito, a exclusdo social, a econbmica e a
consequente opressao gerada a partir destes.

E 0 estado de exclusdo e de exploracdo ao qual o negro sempre esteve submetido
naquela sociedade que fornece a matéria-prima para a escrita de pecas por dramaturgos
brancos e negros sobre a etnia negra. A questdo racial é um elemento sempre presente nessa
relacdo do dominante branco e do dominado negro e pobre, tanto na esfera artistica quanto
social. Portanto, esse conjunto de elementos opressivos, gerados ao longo de quase
quatrocentos anos de histdria, constitui elemento frequente de representa¢do simbdlica no
campo cultural.

Assim, restou ao negro o combate no campo artistico e no politico, confrontando o
branco em todas as areas.

Os confrontos e conflitos entre as duas etnias comecaram desde o inicio da
escraviddo e seu acirramento mais radical foi a propria Guerra Civil entre o Sul racista e 0
Norte, que desejava o fim da escraviddo. Contudo, os conflitos continuaram apos a Guerra,
sobretudo no Sul, onde a relacdo branco/negro ficou marcada pelo édio. Este, por sua vez,
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resultou em leis que mantinham os negros excluidos do conjunto da sociedade. Pois, essas
leis, conhecidas como Jim Crow?, reservavam aos negros condices de vida degradantes e
opressivas, deixando-os ainda mais a margem da sociedade branca.

Outros periodos historicos também trouxeram conflitos entre ambos, sobretudo em
virtude da falta de vontade politica de integrar o negro social e economicamente aquela
sociedade, deixando-o a margem, sem ter direito aos bens gerados por ela, contribuindo
para acirrar ainda mais 0s animos dos negros contra esse estado de coisas, e o abismo social
entre as duas etnias. Isso levava 0 negro a tornar-se consciente da necessidade de lutar
contra as condigdes de vidas degradantes em que se encontrava, especialmente aquele que
vivia nos guetos das grandes cidades no Norte industrial.

As duas guerras mundiais contribuiram para que ele se tornasse consciente de que
sua realidade tornava-se cada vez mais degradante, assim como da desilusdo ao descobrir
que a liberdade tdo defendida pela classe dominante dos EUA pouco significava para 0s
negros que sempre estiveram sob a tirania branca.

Os muitos conflitos entre brancos e negros, ao longo do eixo historico,
desembocaram nas revoltas negras dos anos 60 e no surgimento dos movimentos pelos
direitos civis, assim como do Black Power e do nacionalismo negro, em suas diversas
variantes e divisdes, como o Black Arts Movement (BAM)*, ao qual Baraka pertencia.

No campo artistico e literario ndo foi diferente, pois a literatura e o teatro refletiam
esses periodos historicos e seus conflitos, sobretudo a partir da década de 20 do século
XI1X, passando pelo periodo da Guerra Civil e pelo da Reconstrugdo, que se inicia logo
apos a Guerra Civil e dura cerca de dez anos. Esses conflitos estendem-se a todo o século
X1X e XX. Essa dramaturgia também ganha maior importancia e, em alguns momentos, um
tom mais forte de enfrentamento e de confronto com o teatro branco, como na Renascenca
do Harlem, nas décadas de 10 e 20, quando os dramaturgos iniciaram um movimento de

autoafirmacdo do teatro produzido por negro. Posteriormente, com o surgimento do

® HATCH, James V. Introducion: two hundred years of black and white drama. In: HAMALIAN, Leo;
HATCH, J. V. (Eds.). The Roots of African American Drama. Detroit: Wayne State University Press, 1991, p.
31. Jim Crow simboliza o sistema de segregacdo que separava brancos e negros e, consequentemente, todo
modo de opressdo contra o negro, inclusive por meio de leis. Esse sistema recebeu esse nome a partir da
personagem Jim Crow, criada por Thomas Dartmouth “Daddy” Rice (1808-1860), que parece ter sido
inspirada em um rapaz negro, aparentemente com problemas fisicos, a quem Rice viu dangar aos pulos. Suas
caracteristicas mais marcantes foram caricaturadas pelo autor, como a sua maneira de dancar, de falar e de
vestir-se.

* A partir deste momento, passaremos a adotar a sigla BAM.
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Federal Theater Project (FTP)°, na década seguinte, a dramaturgia negra procurou
melhorar a sua qualidade técnica e foi quem mais produziu dentro das divisdes do FTP,
além de buscar legitimar-se naquela arte. Foi nas primeiras décadas do século XX que
comegaram a surgir varios artistas e dramaturgos negros preocupados em construir um
teatro que tratasse o0 negro com respeito e seriedade, diferenciando-se da producéo
comercial. Eles percebiam que a realidade do negro era representada de forma
preconceituosa e estereotipada. Em face desta constatagéo e desagrado com tal situacéo,
comegaram a desenvolver pegas que tratavam o negro de forma honesta. Langston Hugues
foi o primeiro dramaturgo a lidar com a questdo da negritude no teatro norte-americano,
tema tratado pelo teatro dos anos 60.

Durante as duas guerras, essa arte ndo foi diferente, pois o negro vai lutar por
liberdade e, ao retornar para casa, percebe que sua realidade ndo muda, mas, ao contrario,
continua decadente e opressiva, tratando-se, portanto, de um mito para ele. A desiluséo
negra assim como outras consequéncias originadas pelas duas guerras foram alguns do
temas desenvolvidos e retratados pela dramaturgia de ent&o.

E, contudo, nos anos 60 e 70, durante o nacionalismo negro, que surgiu uma
dramaturgia revolucionéaria que se diferenciava daquela até entdo desenvolvida por
dramaturgos das décadas precedentes. Baseada em alguns valores apregoados pelo
nacionalismo negro e em elementos da tradicdo cultural afro-americana, fundamentalmente,
ela procurava oferecer uma resisténcia contra a opressdo cultural, econdmica e social
branca que atingia o0 negro. Procurava, ainda, estabelecer um principio para a arte negra de
forma articulada e coletiva, diferenciando-se daquela produzida anteriormente. Contudo,
lembramos que, desde o século XIX, o caminho e a estrutura teatral para chegar a
dramaturgia dos anos 60 vinham sendo preparados pelos seus antecessores. Essa &,
portanto, uma dramaturgia que buscava legitimacdo por meio das diversas instituicoes,
grupos teatrais e dramaturgos negros que se colocaram na linha de frente para construir um
teatro negro capaz de confrontar o status quo branco, contribuindo também para tornar
possivel o surgimento do teatro revolucionario dos anos 60.

Parte dos dramaturgos da decada de 60 compreendeu que a criagdo e o controle dos

meios de producdo, assim como o dominio e uso de recursos, técnicas e estilos formais

® A partir deste momento, passaremos a adotar a sigla FTP.
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contribuiriam para producdo de um teatro mais eficaz, que poderia alcancar seus objetivos e
comunicar suas mensagens; além de ter percebido a necessidade de atuar de forma coletiva
e com plataformas comuns, como veremos.

Dentre estes, apontamos aqueles envolvidos com o Black Arts Movement, Larry
Neal (1937-1981), Ed Bullins (1935-), Sonia Sanchez (1934-), entre outros artistas. O nome
mais relevante entre os membros do grupo foi o do poeta e dramaturgo Amiri Baraka®,
principal responsavel pela reviravolta na dramaturgia negra norte-americana. Atuando sob a
luz do nacionalismo cultural negro, Baraka contribuiu para formular principios para a arte
negra, tomando como base, para desenvolver uma estética, os valores da cultura afro-
americana.

Nos anos 60, Baraka abandonou o movimento beat e tornou-se membro do BAM,
inserindo-se, definitivamente, em um painel que comeca a se moldar a partir do surgimento
de grupos reivindicatorios e contestatorios, cujos objetivos eram a autoafirmagdo negra
diante do branco, além da busca pela libertacdo da opressdo promovida pela classe
dominante. A contribuicdo de Baraka, sobretudo no teatro, é bastante relevante para a
dramaturgia negra na qual procura representar as ideias artisticas e as discussdes politicas
ocorridas naquele momento historico. Assim, empenhava-se em construir um teatro que
lidasse com questdes histdricas, sociais, econdmicas e culturais negras desprezadas pelo
establishment. Buscava também elaborar uma estética comprometida que desse conta de
um confronto com uma sociedade opressora. Na verdade, essa estética deveria construir
uma consciéncia critica que ressaltasse a importancia de reconhecer-se negro, deveria forjar
uma histéria, uma simbologia e uma mitologia negra que valorizasse os afro-americanos,
além de promover o desmonte de uma estética branca que assegurava a Opressao ao negro e
a sua arte. Desta forma, Baraka buscou construir uma dramaturgia que sempre esteve em
mutacdo. Em outras palavras, um teatro preocupado com um processo no qual 0s recursos

formais eram utilizados para construir e definir os valores negros apregoados pelos

® Everett Leroy Jones, nascido em 7 de outubro de 1934, em Newark, Estado de Nova Jérsei. Na faculdade
passou a adotar a forma afrancesada Leroy (LeRoi). Hajj Heesham Jaaber, um ministro islamico que enterrou
Malcolm X, deu-lhe o nome arabe de Ameer Barakat, “Principe Abengoado”. Mais tarde, Maulana Karenga
africanizou 0 nome Ameer Barakat (Amiri Baraka), em suaile, e acrescentou “Imamu”, que significa lider
espiritual; posteriormente, adotou apenas Amiri Baraka. Deste momento em diante, usaremos 0 nome Amiri
Baraka. Para informacdes anteriores a sua troca de nome, leia-se LeRoi Jones.
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movimentos nacionalistas e pelo Black Power, e, ao mesmo tempo, um teatro negro radical
que pudesse confrontar o status quo, ou seja, um teatro revolucionario negro.

No primeiro capitulo, procuramos situar Baraka dentro dos movimentos literérios e
politicos e as influéncias que deles herdou, ou aprendeu, além de tratar de sua saida dos
beatnicks e entrada no nacionalismo culturalista negro, passando, primeiramente, por um
periodo de transi¢do no qual escreve uma de suas pegas mais importantes Holandés. Essa
obra marca a busca de uma estética que contribuisse para elaboracdo de sua obra e para sua
ascensdo politica e artistica, transformando-o em uma das principais vozes negras norte-
americanas dos anos 60 e, posteriormente, a sua mudanga para uma orientagdo marxista.
Situamos, também, quais eram 0s principais movimentos negros que compunham o
movimento Black Power e algumas de suas propostas ou visdes sobre a condi¢do negra,
entre elas, 0 BAM, com suas plataformas artisticas e politicas, do qual Baraka viria a fazer
parte. Falamos também, brevemente, da tradi¢do revolucionaria do teatro negro desde o
século XIX até os anos 60 e apontamos quais foram os principais elementos que o
diferenciavam da dramaturgia revolucionaria negra desta década e daquela que a precedia.

Nos segundo e terceiro capitulos, analisamos os elementos formais utilizados nas
concepcdes cénicas das quatro pegas revolucionarias baraqueanas, mais especificamente as
concepcdes de personagens, dialogos, espaco e tempo. A andlise das pecas em apenas um
capitulo o tornaria excessivamente grande. Isto nos levou a dividi-la em duas partes para
torna-las mais proporcionais em relagdo ao primeiro e ao quarto capitulos. Desta forma,
Morte Experimental e Loucora¢do compuseram o segundo capitulo em face dos temas
semelhantes, como a moralidade por exemplo, aléem da semelhanca dos recursos formais
usados na concepgéo cénica. Uma Missa Negra e A Grande Bondade da Vida compuseram
o terceiro capitulo em face da questdo formal utilizada pelo dramaturgo e dos recorrentes
mitos que explicam a criacdo do negro e de suas artes, assim como pelos temas histéricos
que reunem alguns elementos tematicos semelhantes e recebem tratamento formal que
aproximam tais pegas.

No capitulo 1V, falamos, brevemente, da fundacdo de espacos teatrais negros nos
EUA, desde o século XIX até os anos 60 do século XX, quando surgiram vérios teatros
voltados especialmente para as comunidades mais pobres. Em seguida, langamos
importantes questdes sobre o objeto de analise de nossa pesquisa e elaboramos hipdteses
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sobre as pecas revolucionarias negras. Defendemos, neste estudo, que o trabalho de Baraka
é processual em virtude de ndo se restringir a um Unico periodo ou obra, visto sua producdo
ser guiada pela necessidade de uma mudanga continua que ocorre em face dos
acontecimentos histéricos e sociais que Baraka vivencia enquanto escreve sua obra, e
também por procurar reescrever uma histéria e uma mitologia negras. Assim, cremos que
em um momento no qual necessita valorizar a negritude e outros valores culturais negros
apregoados pelo Black Power e pelo nacionalismo negro, Baraka procura desenvolver uma
dramaturgia contundente que dé conta das postulagdes da comunidade negra que a levem a
agir de forma coletiva.

Procuramos abordar também das plataformas que passaram a ser seguidas pelo novo
teatro revolucionario negro nos anos 60, como o ritual, largamente utilizado pelos
dramaturgos negros e por Baraka, e que contribui para a construgédo de sua dramaturgia e de
sua estética, na qual o tratamento de temas como a alienagdo, 0 humanismo e a negritude
tornam-se relevantes para a compreensao de seu trabalho.

Brevemente, falamos ainda do teatro negro brasileiro e da necessidade de que se
facam mais estudos e pesquisas sobre essa dramaturgia, e da nossa impossibilidade de
tratarmos desse tema mais aprofudadamente.

Na conclusdo, fazemos um apanhado de tudo o que foi abordado em todos os
capitulos e tentamos verificar a validade de nossas hipdteses e os resultados apontados
pelas analises desenvolvidas. Consideramos também a necessidade de um novo estudo que
se estenda aos periodos que ndo foram abrangidos por nossa pesquisa, pois julgamos que,
somente desta forma, se poderia ter uma conclusdo mais definitiva e mais bem embasada
cientificamente sobre o tema.

Ressaltamos a importancia que o estudo da dramaturgia negra norte-americana pode
apresentar para o contexto brasileiro, seja pela relevancia histérica das lutas que a
fundamentam, seja pelos desafios estéticos com que teve de se defrontar ao longo de suas
transformacdes.

Por fim, lancamos também a ideia de que as dramaturgias brasileira e norte-
americana possam ser estudadas em conjunto, apesar das diferencas dos percursos
historicos de ambas, langando o desafio de que outros estudiosos se interessem pelo tema.
Reforgcamos a ideia de que nosso trabalho néo contemplou essa tarefa em fungéo de seu

15



objetivo, analisar tdo-somente a obra baraqueana, mas que podera ser efetuada em uma
nova etapa. Até mesmo em face deste trabalho ser desenvolvido na area de Dramaturgia

Comparada, a qual esta pesquisa esta vinculada.
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CAPITULO |

1. Beatniks: de Leroy a Baraka, um poeta classe média a procura do mundo negro

Neste capitulo, faremos breve levantamento da trajetéria artistica e politica de Amiri
Baraka, e da tradicdo dramatdrgica do negro norte-americano, do século XI1X até a década
de 60 do seculo XX. Essas informaces estdo indissoluvelmente ligadas a aspectos formais
relevantes para a analise deste trabalho.

Nosso trabalho de mestrado’ contemplou também a atuacdo de Amiri Baraka no
campo politico e artistico. Desta forma, centraremos nossa atencdo em periodos e
informacdes que permitem aprofundar o estudo de sua trajetdria artistica e politica e que
contribuiam para uma melhor compreensdo dos aspectos formais fundamentais de sua obra.

Em principio, interessa-nos o fato de que, quando estudava na Howard University, de
1952 a 1954, Baraka, ainda utilizando seu nome de batismo, Leroy Jones, Baraka teve aulas
com o poeta e critico Sterling Brown® e, com este, passou a fazer parte de um grupo de
estudos sobre Jazz, visto que a universidade ndo oferecia aulas sobre o tema. Portanto, foi o
professor Brown quem iniciou Baraka nos estudos do Jazz e da mudsica negra no ambito
académico, relacionando-os & cultura afro-americana. Baraka também teve aulas com o
professor de literatura e religido, Nathan Scott®, renomado critico literario que o apresentou
aos trabalhos de Dante™.

O Blues e 0 Jazz sdo fontes e instrumentos que ddo suporte para transformacoes

formais na obra baraqueana. Esses ritmos também fazem parte de temas por ele tratado,

" CAMELO, Gerson Vieira. A Representacdo da Cultura Negra Como Elemento de Critica e de Militancia na
Peca Dutchman, de Amiri Baraka. 2004. Dissertacdo (Mestrado em Estudos Linguisticos e Literarios em
Inglés) — Departamento de Letras Modernas da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2004, p. 34-41.

® Nascido em 1901 e falecido em 1989, o critico Sterling Allen Brown graduou-se na Williams College e,
posteriormente, estudou na Harvard University. Lecionou na Virginia Seminary and College e entdo na
Howard University. Também era poeta e foi influenciado pelo Jazz, Blues, Spiritual e can¢des de labor. Seu
trabalho abordava a questéo racial, na qual descrevia a experiéncia negra e incorporava elementos do folclore
afro-americano por meio de uma linguagem contemporanea.

® Nathan Alexander Scott Jr. (1925-2006) obteve o titulo de Ph D em religido pela Universidade de Columbia
e foi professor da Howard University de 1948 a 1955 e, posteriormente, da Universidade de Chicago de 1955
a 1976 e da Universidade de Virginia, onde lecionava Estudos da Religido.

9 Um dos livros que LeRoi Jones lancaria chama-se The System of Dante’s Hell, e vira a ser publicado em
1965.

17



sobre os quais escreveu mais de um livro™, e que voltaremos a abordar, visto que esses
ritmos estdo presentes em seu trabalho por ser uma forma de expressao artistica popular
negra. O que nos faz acreditar que um dos motivos que levam Baraka a ser seduzido e a
unir-se aos poetas beatnicks é o fato desses boémios respeitarem a cultura popular e lancar
mé&o dela como base para produzir arte.

Outro periodo que nos interessa € aquele a partir do ano de 1957, quando Baraka é
expulso das forcas armadas por suspeitas de ser comunista e logo comeca a frequentar a
boemia de Greenwich Village, em Nova lorque. E 14 que se envolve com a vanguarda pos
Il Guerra. Entre 0s seus novos amigos estdo Allen Ginsberg (1926-1997), Frank O Hara
(1926-1966), Charles Olson (1910-1970) e Jack Kerouac (1922-1969), entre outros.

E nesse periodo que o ainda alienado LeRoi Jones, que viria, posteriormente, a
tornar-se Amiri Baraka, toma conhecimento de ideias que correspondem as suas, uma vez
que falavam de mundos com os quais se identificava.

A linguagem e o ritmo usados pelos poetas beats eram préximos da realidade
cotidiana do universo social na qual Baraka vivia e que gostaria de desenvolver em sua
poesia. Segundo Harris*?, os vanguardistas deram a Baraka os primeiros modelos artisticos
e intelectuais, sem que ele, no entanto, perdesse 0 seu interesse e contato com a masica
negra e a cultura popular. Com a vanguarda, aprendeu a escrever e a pensar sobre a poesia.

Outra contribuicdo significativa foi absorvida do poeta modernista William Carlos
Williams, também natural de Newark-NJ, com quem LeRoi Jones/Baraka aprendeu como
se escreve versos no “idioma” americano. Esse método, que partia da observacgéo e insergédo
de elementos populares recolhidos na rua, viria a ser transformado posteriormente por
Jones, com a introducéo da linguagem coloquial branca e do inglés negro™®. Por meio desse
procedimento, o poeta buscava “transformar formas brancas em negras” e assim
desenvolver meios formais que expressassem as condigdes de existéncia nas comunidades
negras nos Estados Unidos, visto que a “forma branca” disponivel ndo se mostrava eficiente

para esse fim. Baraka recorreu as formas vanguardistas brancas como a forma livre do

11 Blues People: Negro Music in White América (1963) — traduzido no Brasil com o titulo de O Jazz e a sua
influéncia na cultura norte-americana (1967) —, Black Music (1968) e The Music: reflections on Jazz &
Blues, em conjunto com sua esposa, Amina Baraka. Também escreveu varios ensaios sobre o tema.

2 HARRIS, William J. The Poetry and Poetics of Amiri Baraka: The Jazz Aesthetic. Columbia: University of
Missouri Press, 1985, p. 7.

¥ HARRIS, op. cit., p. 17.

18



poema, 0S ensinamentos projetivistas que concebem o0 poema como um meio para
compreender e revelar o mundo, o enfoque autobiografico e o método dada-suarrealista; e
aplicou-as na representacdo das questdes cruciais do negro na sociedade norte-americana.
Frank O"Hara e Ginsberg viam a auto-expressdo como técnica para liberar o poeta e a
sociedade da restricbes impostas pela sociedade da época e colocavam pessoas reais em
seus poemas. Baraka, por sua vez, tinha a mesma necessidade e isso fazia com que ele
usasse 0 modo autobiografico como um instrumento para atingir a sociedade branca e
rebelar-se contra o conformismo e o anonimato negro. Com este fim, apropriava-se de
formas vanguardistas e as transformava em negras: assim, a “didatica branca”, o “dada
branco”, e as criticas ao ocidente tornam-se “didatica negra”, em “dada negro” e criticas
negras, além dos esteredtipos sobre negros virarem imagens revolucionarias negras
direcionadas para os negros*.

A questdo da midia para Baraka, assim como para Ginsberg, é de fundamental
importancia, pois além de controlar as informagdes, ela tem o poder de implantar imagens
no inconsciente, que sdo altamente destrutivas para o negro, paralisando-lhe o espirito,
sobretudo seu espirito coletivo. Ginsberg, por sua vez, parte de um foco critico voltado a
aspectos geracionais para, a partir deles, construir referéncias simbodlicas e criticas ao
coletivo.

Entre os beats, segundo Harris'®, Olson tem uma grande influéncia sobre Baraka, por
meio de sua escola projetivista'®. Com ele, Baraka aprendeu a lidar com a forma aberta do
verso, do poema como processo de registro, e com o conceito de poema como “defini¢cdo” e
“exploracdo”. Além disso, absorveu a ideia da poética como “fluxo”, desenvolvendo um
meio de pensar a poesia como um modo de compreender e revelar o mundo. Assim, para
Baraka, a poesia serd mais um resultado do que uma forma definitiva, embora, nesse
momento, temos a impressdo de que a importancia do processo ainda ndo € levada em

consideracédo pelo dramaturgo, ndo de forma consciente e clara.

“HARRIS, op. cit., p. 17.

% HARRIS, op. cit., p. 35.

16 0 termo “projective verse” (verso projetivo) foi cunhado por Charles Olson no ano de 1950 em um ensaio
de mesmo nome. O ensaio introduz a ideia do “campo de energia” por meio do verso livre que é determinado
pela respiracédo e que resgata a ideia de Enza Pound que sugeria aos poetas que compusessem Seus poemas
como a sequéncia de uma frase musical. Olson propde, entdo, que a sintaxe seja moldada pelo som e néo pelo
sentido ou a métrica. A rigor, ele centra-se mais na importancia do processo do que do produto.
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Baraka aprendeu com os Beats a usar a tradicdo autobiografica e a incorporou em sua
poesia, dramaturgia e ensaios.

A nosso ver, a tradicdo autobiografica usada por Baraka em sua producéo literaria
tem como fungdo contextualizar os diferentes periodos de sua vida, assim como 0s temas
por ele desenvolvidos, relevantes para discutir sua obra dentro de circunstancias historicas.
O dramaturgo, em momento algum, predispde-se a discutir a sua vida em sua arte, mas
situa-la em contextos histéricos significativos para si e para a sua obra, relatando parte da
experiéncia negra, mais especificamente de alguém de classe média que, posteriormente, se
aproxima das camadas mais baixas da comunidade negra e passa lidar e a vivenciar as
contradi¢bes da sociedade em que vive. Portanto, a questdo da autoexpressdo é de menor
importancia, segundo nossa visdo e o material analisado. Como aponta Harris'’, nesse
modo de escrita, o tema vem de sua vida. Aqui € importante dizer que se trata da
experiéncia de um negro que vive as contradi¢cdes de uma sociedade fortemente marcada
pela opressdo e castracdo, promovidas por uma elite branca e que é representada como
mote tematico.

O dadaismo e o surrealismo sdo movimentos dos quais os Beats também se
apropriaram, assim como Baraka. Os beats usam o dadaismo para atentar contra a
sensibilidade da classe média e despedacar seu respeitavel mundo. O mundo do realismo
mundano é trocado por um de fantasias e sonhos. Como buscavam chocar e por abaixo a
tradicional ideia de realidade, o dadaismo e o surrealismo foram instrumentos bastante
utilizados pelos beatnicks para conscientizar seu publico a respeito da crise dos valores do
Ocidente.

Segundo Harris'®, Baraka aplica as técnicas surrealistas em seu trabalho de quatro
formas:

a) usa as imagens sonho/realidade para exagerar a realidade, criando uma alegoria moral,
b) aplica o conceito de bizarro, da imagem surreal, pelo puro prazer da bizarrice®;

C) usa as imagens surreais para legitimar seus proprios voos na fantasia;

Y HARRIS, op. cit., p. 42.

¥ HARRIS, op. cit., p. 47.

9 No que se refere a dramaturgia, segundo o que podemos observar nas pecas analisadas, ndo nos parece que
0 uso desse recurso, assim como o do item seguinte, seja aplicado desta forma ou de modo a satisfazer o ego
do dramaturgo.
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d) usa as imagens surreais para refletir seu proprio estado psiquico. Via de regra, ele as usa
com o objetivo de realcar o mundo real e aumentar a realidade que o circunda.

Nas palavras de Harris, “aumentar a realidade é, para o Baraka didatico
(especialmente no estagio Marxista), um modo de criar alegorias socio-politicas, para
prolongar e exagerar circunstancias comuns com o objetivo de chocar o leitor em uma
reavaliagdo de seu préprio dilema”%.

A alegoria é um dos recursos formais recorrentes na dramaturgia de Baraka. Em
Holandés, a personagem Lula é a representacdo alegorica do liberal branco norte-americano
e seu modo de vida e valores culturais e sociais. Outra peca na qual esse recurso € utilizado,
é The Relationship of the Lone Ranger to the Means of Production (A relacdo de Lone
Ranger com os meios de produgdo - 1974), que langa mé&o de imagens da cultura popular
para criar o efeito alegorico. Baraka nos apresenta Lone Ranger como um capitalista para,
didaticamente, apontar como 0s supostos herdis sdo apenas bandidos que exploram as
massas.

Por fim, o dramaturgo aprendeu como expressar, por meio de técnicas surreais,
estados da mente que ndo podiam ser expressos por outras formas artisticas.

A oralidade®* também é outra importante influéncia dos vanguardistas na obra de
Baraka e, sobretudo, na literatura negra. Assim, pode-se dizer que a influéncia dos
vanguardistas deu uma liberdade maior a obra baraqueana, especialmente em relacdo as
formas e ideias fechadas. Cabe lembrar que Baraka ja usava, ainda que intuitivamente,
elementos da tradicdo oral, aspecto bastante familiar ao dramaturgo. Ele, entdo, comeca a
explorar elementos da tradicdo oral de seus antecedentes afro-americanos, que foram
mantidos e desenvolvidos por diferentes estilos musicais, teatro, cultura e histéria negra, e
que passam a compor a sua poesia e obra. Desta forma, o Jazz é parte importante dessa
tradicdo oral negra, assim como o Blues.

Os aspectos didaticos e comunicativos da tradicdo vanguardista sdo 0 que parecem

mais interessar Baraka, por ser possivel atribuir-lhes também uma funcgéo social, além dessa

2 HARRIS, op. cit., p. 49.

2L A rigor, é até estranho afirmar que Baraka tenha recebido influéncia vanguardista na questdo da oralidade,
uma vez que, ainda que classe média, a sua tradicdo e de seu povo é oral. Ela é caracteristica permanente
dentro da cultura africana. Um exemplo inconteste é a prdpria musica a qual Baraka sempre se manteve
ligado, sobretudo o Jazz e 0 Blues. Talvez se possa dizer que essa influéncia tenha sido de cunho didético e de
modo formal.
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tradicdo trabalhar com técnicas flexiveis, que possibilitam a criacdo de uma arte negra
capaz de refletir sua linguagem e sua forma e, a0 mesmo tempo, dar conta do universo
negro?.

Poetas como Pound e Williams também o influenciaram por meio da técnica
imagista-objetivista. Entretanto, Baraka procurava usar objetos reais para criar o mundo
negro que refletia a vida da comunidade negra, ao passo que aqueles queriam usar objetos
reais em seus poemas em funcdo de uma postura antissimbolista que ordenava a recriagao
dos objetos em si. Para Baraka, as técnicas objetivistas tém como fungdo atacar o mundo
branco. Sua entrada e aprofundamento cada vez maior no mundo negro, marcado por uma
opressiva realidade econdmica e politica opressiva faz com que reveja a sua condicdo de
poeta criativo. Ainda assim, Baraka continua apolitico em sua fase simbolista, mesmo
produzindo uma arte mais didatica. Sua fase politica s6 veio aflorar algum tempo depois
deste periodo, a partir da segunda metade da década de 60, quando se d& conta da funcéo
social da arte e do artista.

O préprio Jones/Baraka®, entretanto, pensava o artista como um moralista, assim
como pensavam 0s beats, e nesse inconformismo, apresentado pelos poetas beatnicks,
percebia uma forte tendéncia ao impulso moral. Esse inconformismo moralista, por sua vez,
falhava em mudar radicalmente os valores da classe média, o que o leva a romper com 0s
chamados pds-modernistas. Portanto, o elemento que levou LeRoi Jones a ingressar no
movimento beat — a celebragdo da imaginacdo como uma faculdade inventiva que, por
vezes, cria a realidade e, por outras, a estrutura —, assemelhava-se ao que acabou por leva-
lo a romper com esse movimento, por perceber o seu aspecto inoperante, ou conservador,
criando, assim, em sua cabeca, um conflito entre 0 mundo imaginado e o real. Esse apego a
fantasia contribui para eliminar o elemento historico e étnico em seu trabalho.

A questdo historica e, sobretudo, econémica o leva a abandonar o mundo da
imaginacéo e o forca a refletir sobre as condigdes concretas de existéncia, a partir das quais
a massa negra, que clama por justica, o faz repensar sua poesia e também o modo de ver a

sociedade historicamente determinada.

22 Ao que parece, o encontro de Baraka com os beats fez com que ele adquirisse conhecimento necessario e
instrumentos para trabalhar com a matéria-prima que ja tinha em méos, mas ndo sabia como desenvolver.

22 JONES, LeRoi. Home: social essays. New York: William Morrow & Co., Inc., 1966, p. 212. A partir desta
citacdo, colocaremos 0 ano de publicagdo da obra nas demais citacfes do mesmo autor para diferenciar as
diversas obras de LeRoi Jones. O mesmo procedimento sera utilizado nas citagBes de outros autores.
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Baraka, ao adentrar a década de 60, comeca a pensar na funcionalidade da arte,
deixando de lado o conceito de arte pela arte.

O poeta percebeu que uma das falhas dos beats e dos chamados p6s-modernistas,
segundo a designacdo de Charles Olson, foi criar uma poética cuja flexibilidade ndo
permitia incluir uma linguagem e uma cultura negra. O préprio Baraka foi quem procurou
fazer com que essa flexibilidade representasse e desse conta de uma realidade politica e
étnica, deixada de lado pelas estéticas vanguardistas do P0s-Segunda Guerra. Ginsberg e 0s
beats falharam em lidar com a imaginacdo vanguardista porque ndo consideraram a
realidade politica, pois ndo clamavam por uma revolucéo fisica e real, mas apenas espiritual
para atingir os seus fins®*.

Enfim, 0 mundo beat ja ndo mais faz sentido para a producéo artistica de Baraka que
inicia 0 seu caminho rumo ao nacionalismo cultural negro. Entretanto, cabe observar que
ele continua utilizando formas artisticas desse periodo, sem que isso comprometa seus
trabalhos.

No periodo de transicdo, o poeta ainda acredita em uma integracdo com os brancos,
mas logo comeca a tornar-se niilista em relacdo a essa possibilidade, e a reconsiderar a sua
posicdo. E também nessa fase que Baraka comegca a escrever suas pecas teatrais. The Toilet
(O Toalete - 1962)® é uma das pecas que marcam sua entrada em definitivo para a
dramaturgia e reflete ainda a sua expectativa de uma possivel integragdo com os brancos,
mas que muda radicalmente na metade da década de 60. Essa esperanca de unido deu lugar
ao niilismo do dramaturgo e, posteriormente, a total desesperanga nessa integracéo,
marcada, por sua vez, pelo édio aos brancos e aos intelectuais negros que cultuavam o
estilo de vida da classe média branca. Essas mudangas podem ser observadas nas pecas
Holandés e The Slave (O Escravo - 1964), marco dessa reviravolta da agdo baraqueana com

caracteristicas desumanizadoras e brutalizadas.

# HARRIS, op. cit., p. 73-76. Conforme o autor, Baraka aponta que ao analisar o poema “Whichita Vortex
Sutra” (1966), de Ginsberg, observa que ele ilustra a falha da imaginagdo vanguardista em lidar com questdes
politicas reais e que este acreditava que uma revolucdo do espirito atingiria seus fins. Para Baraka, Ginsberg
resumia o fracasso da imaginacdo vanguardista para reconhecer suas responsabilidades social e politica.
Harris aponta ainda que o prdprio Ginsberg admite que a origem de sua politica espiritual é o medo da dor
fisica.

% STONE, Judy. If it's anger ... maybe that’s good: an interview with LeRoi Jones. In: REILLY, Charlie
(Ed.). Conversations with Amiri Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 9. Nessa
entrevista a Judy Stone, Baraka diz que sua primeira peca foi Revolt of the Moonflowers, em 1958, e cujo
manuscrito perdeu-se.
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Agora, investido de uma autodesumanizacdo de uma brutalizagéo, ele se volta contra
0 seu passado, ou, se for o caso, contra uma velha ordem patriarca. Esse exorcismo contra o
mundo branco — ou contra o amor ao branco — encontra-se latente no mondlogo de Clay,
em Holandés. Clay, um negro de classe média, apesar de ter o antidoto contra esse amor ao
modo de vida branco ndo consegue se desvincular desse vicio que destréi 0s negros.
Concretiza-se, no entanto, na acdo de Walker (um revolucionario negro), em O Escravo,
gue necessita matar sua ex-esposa e seu ex-professor brancos, livrando-se, desta maneira,
do seu desejo de integracdo, da assimilagcdo e do apreco pelo branco e do seu modo de vida
destrutivo. Se, em Holandés, o dramaturgo procura exorcizar e erradicar a sindrome de
assimilacdo negra, € em O Escravo que esse exorcismo comeca a se concretizar de fato,
quando Walker mata o seu antigo professor branco, Easley, e que continua nas pecas
seguintes.

O dramaturgo estabelece como primordiais para ele e para a comunidade negra tudo
0 que Clay diz em seu soliléquio final, quando reconhece a autenticidade e a legitimidade
da cultura negra e dos valores morais negros, embora se recuse a aceita-los para si. Ao
assumi-los, Baraka comeca a estabelecer o seu campo de atuagdo, que tem como base uma
estética comprometida com os negros e seus valores culturais e morais. Portanto, comeca a
deixar claro que h& um novo caminho a ser seguido que ndo a assimilacdo aos valores
decadentes da sociedade ocidental, como deseja Clay.

Surge agora um caminho possivel, a representacdo da violéncia, que comega a se
apresentar em sua obra, especialmente no teatro, e que ocorre em face do desinteresse dos
liberais em promover uma mudanca efetiva no modo de vida do negro, e que foi percebido
e utilizado pelo dramaturgo como plataformas artisticas e politicas contra o status quo. Essa
violéncia € representada em suas pecas de modo simbolico, como material e recursos
dramatirgicos de carater violentos.

Essa violéncia, de certa forma, tem como pano de fundo um panorama politico de
bastante conflitos envolvendo negros e no qual cerca de mil revoltas populares acontecidas
nos EUA, entre os anos de 1960 e 1970%°. Momento em que também surge o Movimento

do Poder Negro®’ e suas diversas ramificagdes, como o Black Panther Party for Self-

% CAMELDO, op. cit., p. 9.
2T CAMELDO, op. cit., p. 36.

24



Defense (BPP) — Partido dos Panteras Negras Pela Autodefesa — ¢ o Black Arts Movement
(BAM), por exemplo, ao qual Baraka pertence. E nessa efervescéncia que se insere a nova
producéo baraqueana pds-movimento beat (1957-1962). Contudo, ele ainda passou por uma
fase de transicdo (1963-1965) entre 0 movimento beat e a sua entrada para o nacionalismo
cultural negro (1965-1974), cuja obra mais marcante € Holandés, e cujo inicio se dd com O
Toalete e The Baptism (O Batismo - 1962).

Em termos de producdo artistica, Holandés é a peca divisora de aguas para a
dramaturgia negra®®. E a partir dela que Baraka deixa o periodo de transicdo e mergulha no

periodo nacionalista cultural negro.

No periodo nacionalista negro, Baraka solidificou seu 6dio contra os brancos,
sobretudo ap6s a morte de Malcolm X em fevereiro de 1965, separou-se da primeira
mulher e mudou-se para o bairro negro do Harlem e, mais tarde, para Newark. No
Harlem, fundou o Black Arts Repertory Theatre/School (BARTS), em 1965, onde
eram dados cursos de dramaturgia e até mesmo de inglés para os negros daquela
comunidade, e encenadas pegas antibrancos para uma plateia negra.

A curta vida do BARTS fez com que Baraka se mudasse para Newark, em Nova
Jérsei, onde fundou o Spirit House Players, em 1967, e outras organiza¢des culturais
e artisticas. No Spirit House continuava a apresentar pecas antibrancos, como Police
(1968) e Arm Yourself and Harm Yourself (1967). As duas pecas suas de maior
sucesso nesse periodo foram Great Goodness of Life (1966) e Slave Ship (1967), esta

Gltima um pageant.?

Entre 1964 e 1966, Baraka escreve as Quatro Pecas Revolucionarias Negras®
(analisadas mais adiante), que marcam a mudancga de orientacdo artistica e politica e o
movimento de Baraka que compreende o periodo Beat, no qual o poeta continua alienado e
ainda acredita em uma possivel integracdo; passa pelo periodo de transicdo, em que d&

sinais de rompimento com esse passado imediato; e, em seguida, opta pelo mergulho no

% ANADOLU-OKUR, Nilgun. Contemporary African American Theater: Afrocentricity in the Works of
Larry Neal, Amiri Baraka, and Charles Fuller. New York / London: Garland Publishing, Inc., 1977, p. 12. O
autor aponta que Holandés é a obra dramaturgica que da inicio ao movimento teatral negro.

2 CAMELDO, op. cit., p. 35.

0 A partir deste momento, serd adotado o titulo em portugués para as quatro pecas. Experimental Death Unit
# 1 (Morte Experimental Unidade #1), A Black Mass (Uma Missa Negra), Great Goodness of Life: a coon
show — (A Grande Bondade da Vida: um show negro) e Madheart: a morality play — (Loucoracdo: uma peca
moralidade). Nas citacdes das pegas, as pontuacdes originais foram mantidas. Todas as traducdes ao longo do
capitulo foram feitas pelo autor deste trabalho.
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nacionalismo cultural negro, no qual passa a odiar 0s brancos e a condenar 0s negros que
apOiam uma integracdo com aqueles nos termos deles. Posteriormente, em sua producao
dramaturgica, ha a sinalizagdo de uma mudanca de postura em relagdo aos negros de classe
média. Ou seja, entende-se que é necessario que todos 0s negros se unam para combater seu
opressor, até mesmo os de classe média, a quem Baraka promoveu uma série de ataques,
iniciados ainda no periodo anterior. Esse recuo pode ser percebido na dltima das quatro
pecas revoluciondrias, que aqui analisaremos: Madheart: a morality play (Loucoracao:
uma pe¢a moralidade).

E nesse momento crucial da historia norte-americana que Baraka comegca a ascender
como uma voz forte entre os artistas negros e como um ativista politico engajado nas
causas das comunidades negras, sobretudo as mais desfavorecidas economicamente.

Posteriormente, em 1974, sua orientacdo passa a ser marxista e adota a posigédo de
que a classe operéria deva rebelar-se contra a burguesia. Esta mudanca faz com que seus
amigos do nacionalismo negro passem a boicotar suas novas producles e a isola-lo
politicamente®!. Contudo, Baraka continuou bastante atuante e, acima de tudo, polémico.
Sua mais recente polémica envolve o seu poema “Alguém Explodiu a América”, sobre 0s
atentados de 11 de setembro de 2001 as torres gémeas, e que lhe valeu a cassacdo da
laureacdo de poeta oficial do estado de Nova Jérsei.

A sua producdo teatral € ampla e o dramaturgo langa médo de todos os estilos
dramaticos: realismo, naturalismo, agitprop, pageant, expressionismo, etc. Além dos
recursos préoprios do teatro, usa os de outras areas, como a multimidia e a histéria em

quadrinhos, por exemplo.

Todas essas caracteristicas da obra de Baraka estdo a servico de um teatro que
procura resgatar a auto-estima do negro, conscientiza-lo de sua condicéo e incutir
nele a vontade de mudar o mundo ao seu redor.*

Baraka utiliza-se de elementos e de recursos formais da musica negra em sua escrita,
especialmente na poesia, como por exemplo elementos da estética do Blues e do Jazz, que

sdo bases relevantes em outros tipos de producfes artisticas baraqueanas, como veremos

1 HAY, Samuel A. African American Theatre: a Historical and Critical Analysis. Cambridge: Cambridge
University Press, 1994, p. 150-151. Segundo o autor, os colegas de Baraka passaram a boicotar suas
producdes quando tornou-se marxista.

*2 CAMELDO, op. cit., p. 40.
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mais adiante. No teatro, isso ndo é diferente e esta musica é uma referéncia significativa em
sua estética. Cabe lembrar ainda que ao longo de seu livro, O Jazz e a sua influéncia na
cultura norte-americana, Leroi Jones lembra-nos de que a luta de classes na musica é a luta
de classe na sociedade. Portanto, assim como o préprio negro, a musica negra também é
expropriada pelo branco, por meio da industria do entretenimento. Desta forma, o
surgimento dos diversos tipos de jazz e blues é o resultado do confronto entre estilos que
tendem a atender, de um lado, a servir & midia e a industria fonografica, e, de outro,
buscam uma musica funcional que esta sempre dialogando com as velhas formas herdadas
de seus antepassados. No aspecto formal, é o confronto de uma musica negra que se mostra
de forma ndo acordica e atonal com uma de tradi¢do branca européia que se esforca para
manter a regularidade — de tom, tempo, timbre e vibrato. Portanto, uma musica de tradicdo

africana que procura negar esses elementos formais europeus.

1.1 Black Power: do Harlem a Newark, black is beautiful

O episddio ocorrido com Rosa Parks® em 1 de dezembro de 1955, em Montgomery,
Alabama, d& inicio ao boicote de um ano ao sistema de 6nibus daquele local e também se
torna o ponto de partida para o surgimento do movimento pelos direitos civis e,
posteriormente, para a ascensdo de lideres negros como Martin Luther King (1929-1968) e
Malcolm X (1925-1965). Mais tarde, j& na metade dos anos 60, surge 0 Movimento Black
Power, que ndo era uma instituicdo ou organizagcdo, mas um sentimento e desejo do
empoderamento® do negro norte-americano que buscava conscientizar os negros sobre
determinadas ideias e sentimentos relacionados as suas experiéncias naquele pais, e sobre
novo ethos: black is beautiful. Embora lutassem sob bandeiras de organizagOes e
instituicOes diferentes, havia o sentimento e a vontade do fortalecimento do negro,
tornando-o um poder em relagéo aos seus pares e perante sua comunidade e a sociedade

como um todo.

**Rosa Louise McCauley (1913-2005), uma costureira negra que, em 1955, se recusou a obedecer & lei de
apartheid racial no Alabama. Sua atitude — recusar-se a ceder seu assento para um homem branco em um
Onibus — deu inicio a luta pelos direitos civis dos negros nos Estados Unidos.

% Na verdade, um dos seus componentes essenciais no seu conceito de autodefinicdo é uma “revolucdo da
mente”.
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Segundo Brick®, a luta pela liberagdo negra, sobretudo com o surgimento e
ascendéncia do movimento black power®®, e de grupos ligados a ele, marcou também um
passo alem do simples desejo de integracdo racial, como desejavam alguns. Ou seja, para
determinados grupos negros, o desejo de separacdo, uma énfase maior em torno das
diferencas raciais e um estimulo pela busca de uma identidade particular de uma

comunidade eram mais atrativos do que a busca de um ideario universal.

Ideias e sentimentos aparentados as do Black Power foram apresentadas na tradigao
e prética do ativismo afro-americano bem antes do slogan tornar-se publico em 1966
e a ideia Black Power também se beneficiou do apelo geral da “comunidade” na
cultura americana dos anos 1960s. E, embora o Black Power tenha enfrentado
questdes problematicas de como estabelecer barreiras de sua comunidade, a
afirmacdo do orgulho e da autonomia negra nunca foi estritamente particularizante,

mas apelava também para os valores universais.*’

Wilmore®® aponta que, embora o slogan politico Black Power tenha surgido em
Memphis, a verdadeira origem do movimento se d& nos bairros das grandes cidades
nortistas onde havia mais de 12 milhdes de negros em 1966, e nas quais 0 aumento médio
anual foi de cerca de 316.000 habitantes até 0 ano de 1985, em face das migragdes internas.

Os espagos que esses negros passaram a ocupar foram os guetos, sujeitos, portanto, a
todo tipo de mazela social dentro desses espagos de exclusdo social, politica e econémica.
Diante de tais circunstancias, o black power*® pregava que somente por meio da

solidificacéo de suas condi¢des sociais e através de uma nova consciéncia de sua historia e

®BRICK, Howard. Age of Contradiction: American Thought and Culture in the 1960s. Ithaca / London:
Cornell University Press, 1998, p.104.

% Lembramos que o surgimento deste movimento esta inserido em um contexto maior que tem inicio ainda
nos anos 50 e cujos desdobramentos, na década de 60, fizeram com que lideres negros se tornassem evidentes,
em especial Malcolm X, cujas percepg¢des politicas e culturais deram régua e compasso para 0S grupos negros
surgidos nessa década. Cabe observar, ainda, que dentro desse contexto e ao longo dos anos 60 houve cerca
de mil revoltas populares, entre outros fatos histéricos como a Guerra do Vietna.

¥ BRICK, op. cit., p. 104.

% WILMORE, WILMORE, Gayrauds S. Black Religion and Black Radicalism: An Interpretation of the
Religious History of Afro-American People. 2. ed. Maryknoll/New York: Orbis Books, 1992, p. 194.

¥ WILMORE, op. cit., p. 194. Para o autor, a importancia da terra e do controle territorial € um dos conceitos
mais importantes do movimento black power, sobretudo para aqueles que habitavam as areas que se tornavam
cada vez mais negra. 1sso, de certa forma faz com que o interesse pelo grupo e pelo espaco, em especial 0s
mais degradados onde vivia a grade massa de negros pobres e miseraveis, seja importante para a a¢do politica
do movimento. Ali era onde as condi¢des sociais mais deveriam se modificar. Essa preocupacdo com o0s
espacos e condic¢Bes de vidas degradadas dos negros ja era, nos anos trinta, o local de atuagdo do Islamismo
negro. Os presidios, as areas de prostituicdo e as mais degradadas eram onde os membros do Isld mais
atuavam e recrutavam negros.
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cultura € que o negro poderia construir uma agdo politica e economicamente efetiva e
legitimar o autointeresse pela sua comunidade para combater a repressdo branca e construir
0 seu préprio futuro, até mesmo langando méao da violéncia defensiva.

Van Deburg* aponta que o slogan politico black power entrou para o vocabulério da
maioria dos americanos a partir do dia 16 de junho de 1966, em Greenwood, Mississipi,
numa assembleia em que os trabalhadores negros passaram a gritar o slogan contra a
exploracdo e opressdo da elite branca, embora o termo ja fosse conhecido por muitos
negros, especialmente os engajados nas lutas politicas.

Interessa-nos, entretanto, apontar que o movimento black power ndo tem uma
corrente Unica, tampouco uma linha de atuagdo politica centralizada, visto dividir-se em
vérias faccBes. Segundo Van Deburg*, a natureza multifacetada do movimento era a sua
caracteristica mais significativa. Entretanto, a cultura era uma forma de expressdo
importante para essas diversas facgdes e os artistas a usavam como uma arma na luta pela
liberacdo negra. Em virtude de terem sofrido sob o0 jugo e a repressdo social da supremacia
branca, ainda originados na época da escraviddo, e de entenderem que compartilhavam
experiéncias sociais, econdmicas e culturais distintas, 0os negros compreenderam que uma
cultura afro-americana distinta surgiu durante esse periodo e forjou uma nacionalidade
distinta para o negro. E a partir dessa cultura que os negros procuram evidenciar que ha
uma arte negra que reflete sua experiéncia e que ela difere da branca, pois séo regidas por
principios estéticos diferentes. Ela reflete, portanto, uma estética da afirmacdo de valores
culturais negros que lhes permite ver o mundo por meio das experiéncias de um militante.
Pois, a cultura era essencial e mostrava as diferencas entre brancos e negros e a visao de
mundo de cada um dos grupos. O proprio autor aponta que esse movimento deve ser mais
bem compreendido como “um termo cultural ajustado e amplo que serve para conectar e

iluminar as diferencas ideoldgicas dos seguidores do movimento™*?

, 0 que, segundo ele, faz
com que a visdo de cultura ganhe uma amplitude filos6fica mais consistente. Como

resultado, pode conferir a esses grupos instrumentos de persuasdo e legitimagdo que

“0 VAN DEBURG, William L. New Day in Babylon: the black power movement and American culture, 1965-
1975, p. 31.

“1 VAN DEBURG, op. cit., p. 9.

“2 VAN DEBURG, op. cit., p. 10.
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facilitem a aceitacdo dos principios do movimento Black Power pelos seus pares raciais e
de classes distintas.

O movimento plural exerceu influéncia sobre as mais diversas areas de atuagdo nos
Estados Unidos, nas universidades, nos esportes, nas fabricas e nas demais instituigdes.

A atuacdo desses grupos compreende que a corrente principal de brancos nos Estados
Unidos foi e continuava sendo o principal impedimento para que 0S negros tivessem uma
vida melhor, inclusive usando as instituicdes como instrumento para impedir essa melhora
na vida negra®*. Fato que os obrigava a se unir e a agir com a forca do grupo e da
comunidade.

O conceito de autodeterminacdo foi fundamental para 0 movimento, e os principios
psicoldgicos e culturais essenciais para alinhavar as formulagdes ideologicas dos diversos
grupos, situados, basicamente, entre os pluralistas e os nacionalistas, e com isso garantiam
uma forga maior a0 movimento.

A rigor, a novidade esta em como 0s negros retomam seus passados e passam a dar
uma nova Vvisdo sobre a sua historia, que sempre foi violentada pelos brancos por meio de
imagens estereotipadas.

Com essa nova orientacdo de rever a historia do negro e por meio da autodescoberta,
da autolegitimacdo e da autoafirmacdo, esses grupos procuraram conscientizar 0s negros e
leva-los a ter orgulho de si, com o objetivo de lutar pelo poder e contra uma sociedade
opressora.

Na visdo de Van Denburg, o Black Power era tido como um movimento
revolucionario cultural que demandava mudancas na estrutura central de poder e pregava a
destruicdo dos pilares centrais dos valores do sistema e, consequentemente, 0
esfacelamento e mudanca do modo de vida dos brancos. Os negros necessitavam definir
seus préprios valores e rejeitar aqueles apregoados pelo establishment branco, de outro

modo, continuariam a deriva.

** No Brasil, guardadas as devidas proporcdes, historicamente, as instituicdes também desempenham as
mesmas fungdes. Poderemos citar apenas um exemplo, dentre muitos: o sistema educacional brasileiro em
cujas escolas o nivel de qualidade piora a cada ano, o que impossibilita negros e pobres a terem acesso aos
melhores empregos e as melhores universidades. A propria instalagdo de cotas para negros e indios nas
universidades publicas tem enfrentado uma batalha vital para as forcas reacionarias que desejam 0s negros
distantes dessas instituicdes.
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O black power consistiu em um movimento amplo e comum, mas que apresentou,
como dissemos, duas vertentes principais, os pluralistas e os nacionalistas, divididas em
trés correntes diferentes: os territorialistas nacionalistas; os revolucionarios nacionalistas; e
os culturalistas nacionalistas, a que pertenciam Baraka e outros membros do Black Arts
Movement.

Os pluralistas, segundo Van Deburg**, tinham como agenda concentrar seus esforgos
na area definida como “controle da comunidade”. Atuar e fortalecer o movimento nas areas
econdmicas, educacionais e politico institucionais de suas comunidades. A partir de uma
base local, procurariam aumentar e fortalecer a participacdo do negro em niveis nacionais.
A rigor, Malcolm X j& pregava a necessidade de 0s negros controlarem os negdcios em suas
proprias comunidades e para que iSSO ocorresse seria necessaria a expansao de seu poder
econdmico e politico. Uma melhor remuneragdo dos negros mostrava-se fundamental para

terem o poder de decisdo e, consequentemente, de controlar instituigcdes.

Para os pluralistas, as instituicbes como as escolas, por exemplo, tinham que sofrer
mudancas radicais para que 0s negros ndo fossem apenas preparados para encontros e para
servir ao paroquialismo branco, mas, ao contrério, comecassem a aprender conceitos de
identidade, luta, liberac&o®. Presumia-se que uma vez educados com os valores negros, as
criancas passariam a controlar seus préprios futuros.

As questdes politicas ndo passavam despercebidas, uma vez que todos os aspectos da
vida urbana estavam amarrados as consideracfes politicas. Portanto, a construcdo de uma
nova estrutura politica era necessaria. Para isso, 0s ativistas desejavam expandir toda a base
de participacao eleitoral, envolvendo toda a comunidade e procurando torna-la uma forca
politica com o poder de resolver o problema dos negros norte-americanos. E 0 sucesso
nessa area poderia promover um avango consistente tanto econémico quanto educacional,
além de lutarem pela conquista dos beneficios e do bem-estar negados pelos brancos. Os
pluralistas vislumbravam a divisdo de poder politico com outros grupos de interesse, desde
gue com eles se mantivesse 0 controle, 0 que ndo ocorria por parte dos nacionalistas, por

exemplo.

“ VAN DEBURG, op. cit., p. 113.
** VAN DEBURG, op. cit., p. 123.

31



A ampla agenda dos pluralistas e as diferentes formas de acdo adotadas por eles néo
sera discutida a exaustdo, dado o foco de nosso trabalho.

Outro grupo do Movimento Black Power refere-se ao dos nacionalistas, divididos em
pelo menos trés vertentes principais: os territorialistas nacionalistas, os revolucionarios
nacionalistas e os culturalistas nacionalistas.

Brick*® lembra que elementos basicos apregoados pelo Black Power
surgiram no nacionalismo negro proposto por Malcolm X, mas ha muito ja
fazia parte da historia politica dos negros nos Estados Unidos e que foram
resgatados por esse lider, que definia “o nacionalismo negro como um
programa de autoajuda, autodeterminacdo e controle das comunidades pelos
residentes dos guetos nortistas”.

Malcolm X renova o nacionalismo negro na medida em que procurou dar uma
dimensdo internacional a sua visdo do que deveria ser, o que fez com que a luta dos afro-
americanos ganhasse uma amplitude mundial ao tentar atrela-la aos movimentos de
liberdade dos povos negros contra a dominagéo colonial. A rigor, a énfase que Malcolm X
dava a questdo do controle da comunidade por negros criava o senso de solidariedade étnica
que, em um panorama mais amplo, tornava-se bastante relevante mediante as lutas anti-
imperiais, pois, ao entrelacar identidades particulares ou locais aos ideais universais, ele
evitava enrijecer o senso de separatismo nacional e, a0 mesmo tempo, evitava tornar
abstrata a visdo de unidade humana.

Um dos principais grupos entre os territorialistas nacionalistas, originado a partir de
uma organizacdo de protesto antivioléncia, foi o Congress for Racial Equalty (Congresso
Para a lgualdade Racial — CORE)*', que surgiu em Chicago, durante a Il Guerra Mundial.

Inicialmente, os membros do CORE centralizaram seus objetivos e discursos no controle da

“¢ BRICK, op. cit., p. 104-105.

“" BRICK, op. cit., p. 150. O CORE tem sua origem e uma forte ligacdo com a organizagdo pacifista
Fellowship of Reconciliation (FOR), surgida nos anos 40s. Alguns membros do FOR tornaram-se consultores
editoriais da revista Liberation e abriram espago para escritores e ativistas de esquerda. A revista serviu de
base e instrumento para que ativistas de movimentos pacifistas e da luta pela liberdade semeassem algumas
ideias que contribuiram para o ressurgimento da Nova Esquerda, que lancava médo do protesto, mas sem
violéncia. Os escritores dessa revista achavam que poderiam revolucionar o mundo sem usar a violéncia,
especialmente a partir do que chamavam de a idade nuclear, que, segundo seus pontos de vista, tornava a
guerra obsoleta em face do perigo de aniquilagdo total.
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comunidade mais préxima e mudaram sua orientacdo politica*® de um ativismo moderado
para um mais radical, quando entdo romperam com 0s brancos e passaram a pregar o
separatismo negro. Talvez uma das propostas mais radicais de sua agenda, a que mais lhes
dava a ideia de soberania e autonomia, era a de controlar os bens e 0s servigos em uma area
geografica distinta, por um grupo social distinto, em que viviam 0s negros. Em outras
palavras, os afro-descendentes deveriam controlar suas préprias escolas, hospitais, sistema
legislativo, assim como toda e qualquer instituicdo localizada em territorio e comunidades
negras. Como aponta Van Deburg®®, seria uma nacfo dentro de outra, na qual a &rea
destinada aos negros deveria ser tirada dos brancos e repassada aqueles, mas teriam que ser
continuas, assim como as diversas instituicbes deveriam ficar sob controle negro. Contudo,
0 CORE ndo era a Unica instituicdo que pregava a separacao territorial. Instituices como A
Nacéo do Isld e A Republica da Nova Africa adotaram essa ideia de soberania territorial.

Durante a Grande Depressdo, o préprio Elijah Muhammad® (1897-1975) j& lancava
méo de justificativas e de argumentos da Nacdo do Isla em torno do separatismo territorial,
apontando que os exploradores brancos haviam roubado a terra de povos ndo brancos e que
0s negros tinham trabalhado por anos a fio como escravos e, posteriormente, como
empregados cuja mao-de-obra era extremamente explorada. Portanto, por ter ajudado os
brancos na posse e acimulo de bens e capital, seria justo que eles tivessem o seu proprio
territorio.

Mas talvez a voz mais forte e poderosa a defender o programa dos territorialistas, ou
seja, o de separacdo, fosse a de Malcolm X. Pois essa era, a seu ver, uma solucdo que
resolveria o dilema racial entre brancos e negros®’. Posic4o que era discordante entre outros

nacionalistas, assim como a questdo do retorno a Africa.

“8 VAN DEBURG, op. cit., p. 137. Conforme o autor, no verdo de 1968, o0 CORE excluiu definitivamente
seus membros brancos e, sob a égide do espirito nacionalista em ascensdo, passaram a discutir o conceito de
estado-nacgdo negro na convencao anual em Columbus, Ohio.

“ VAN DEBURG, op. cit., p. 139.

**Nos EUA, a moderna Nagao do Isld emergiu primeiramente com Noble Drew Ali, que fundou o Moorish-
America Sciece Temple. Apds sua morte, em 1929, W. D. Fard o substituiu e, posteriormente, em 1933, foi
sucedido por Elijah (Poole) Muhammad (1897-1975), que foi o primeiro afro-americano a ocupar a lideranca
da Nagdo do Isld&. Em 1942, quando foi preso por recusar-se a servir as Forcas Armadas, em virtude de ser
contra suas crencas religiosas, comegou a recrutar negros para esta religido. Quando morreu em 1975, foi
sucedido pelo seu filho Imam Warith Deen Muhammad.

1 VAN DEBURG, op. cit., p. 144
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Os nacionalistas revolucionarios, por exemplo, entendiam que a volta & Africa ou a
ocupacdo de determinados territdrios na propria América seria improdutiva se nao fosse
acompanhada por uma verdadeira transformagdo socialista. Para eles, os paises livres da
Africa continuavam sob o jugo dos brancos porque o sistema capitalista continuava
instalado la. A liberdade para esses paises s6 poderia chegar por meio de um socialismo
revolucionario como um de seus principais pilares. “O controle dos estados-na¢es negros
tinha que ser visto como parte do movimento de libertagdo mundial, e ndo como um fim em
si2.

Dentre os nacionalistas revolucionarios, o grupo que mais recebeu notoriedade foi o
partido dos Panteras Negras, surgido em Oakland, em 1966, mas que ao fim de 1970 ja
atuava em cerca de 35 cidades e no Distrito de Columbia. Esses pregavam a disciplina, a
organizagdo, a unidade, e um compromisso profundo com a causa da liberagcdo negra.
Embora andassem armados, pregavam que as armas eram instrumentos de estratégia
politica e ndo um fetiche ou um fim em si. O uso delas deveria se dar apenas para a
autodefesa contra os ataques injustos. Afinal, o préprio nome do partido era composto pela
palavra defesa e néo ataque®.

Eles promoviam o orgulho negro, mas rejeitavam a separacdo racial, propunham
também politicas sociais radicalmente igualitarias que também beneficiassem pobres nédo
negros, diferentemente dos culturalistas.

Segundo Brick®, o lugar da violéncia na imaginacdo dos movimentos de protesto
deve ser compreendido a partir da inquietacdo civil nos anos 60, especialmente a partir do
verdo de 1964 com a brutalidade da policia contra os habitantes dos guetos e que ganha
dimensbes maiores com o episédio de Watts (1965)> em que 34 pessoas morreram e

muitas outras foram feridas ou presas.

52 VAN DEBURG, op. cit., p. 153.

¥ BRICK, op. cit., p. 161. A rigor, em 1960, no episédio de Monroe, Norte Carolina, a ideia de auto-defesa j&
havia sido defendida por Robert F. Williams, chefe da NAACP, para enfrentar o terror branco e,
posteriormente, por Malcolm X. Brick nos lembra que essa pratica, embora silenciosa, ja existia nos
territérios rurais do Sul nos quais os homens ou as mulheres negras sentavam-se a porta de suas casas
armados enquanto membros do movimento pelos direitos civis dormiam dentro dela. E claro que a declaragio
de ambos gerou muita histeria na imprensa branca que considerava essas declaragbes como sendo uma
resisténcia anti-brancos. Outras personalidades ou lideres negros consideravam que a “violéncia” em um pais
violento era necessaria e que os negros tinham o direito de se defenderem quando ameacados ou atacados.

** BRICK, op. cit., p. 159.

* CAMELDO, op. cit., p. 131. Cf. nota de rodapé 197.
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A instituicdo que mais promovia ataques injustos contra os negros, segundo oS
Panteras, era a policia. Assim, como muitos outros grupos, os Panteras também tinham a
preocupacao em criar um estado de bem-estar entre 0s negros da comunidade, assim como
disseminar sua ideologia entre eles, levando-os a compreender a necessidade de mudanca
do sistema capitalista. Portanto, ganhar a consciéncia das pessoas era um dos pilares
importantes desse grupo, mas também dos demais nacionalistas e pluralistas.

O terceiro grupo de nacionalistas € o culturalista negro. E nesse grupo que Amiri
Baraka comeca a militar mais ativamente, e, por isso, 0 que mais nos interessa para situar
melhor sua obra. Para sermos mais especificos, Baraka pertencia ao Black Arts Movement,

do qual era uma das principais vozes e para quem a cultura negra era o Black Power.

Como a personificacdo do espirito nacional, a cultura negra era tida como de
utilidade fundamental para o movimento Black Power. Sua vitalidade e grandeza
desafiavam o particularismo cultural branco e invalidava as pretensbes de

superioridade cultural e racial européia®.

A rigor, o0s nacionalistas procuravam a unidade racial ao mesmo tempo que
buscavam expandir e direcionar os movimentos de libertacdo negra por meio de uma
“verdade” politica. Esses grupos, entretanto, ndo subordinavam ou concatenavam a cultura
as questdes econémicas ou politicas por acreditarem que seus membros perderiam a ligagdo
com o elemento étnico. Em outras palavras, deixavam a especificidade racial de lado.

O grupo US Organization, de Los Angeles, é aquele que mais se empenhou na
militancia do nacionalismo cultural e talvez 0 que mais tenha radicalizado na proposta
“back to black™’, na qual aspectos como a vestimenta, o estilo de cabelo, o uso da lingua
suaile ou ioruba, a comemoracdo de feriados negros®, e adocdo de nomes em linguas

africanas ganharam importancia dentro do movimento. Seu lider, Maulana Ron Karenga

% BRICK, op. cit., p. 171.

%" Essa volta ao negro é, na verdade, uma retomada da tradico cultural negra em todos os aspectos. O termo
negro, forjado pelos brancos, tem um valor negativo e preconceituoso para 0s negros norte-americanos. Para
substitui-lo, comegaram a usar o termo black, que para eles tem valor semantico positivo e, ao mesmo tempo,
confronta o branco. A traducdo da lingua inglesa para a portuguesa fica invertida: negro/preto e black/negro.
8 VAN DEBURG, op. cit., p. 171-172. O Uhuru Day, feriado em louvor & revolta de Watts em 1965, é
comemorado em 11 de agosto, o Kuzaliwa, em 19 de maio — em comemoragdo ao dia do nascimento de
Malcolm X —, e o Kwanzaa, estabelecido pelo proprio Karenga, foi criado como uma alternativa ao Natal e
seu carater econdémico. A comemoracao deste feriado negro ocorreu pela primeira vez em Los Angeles, de 26
de dezembro de 1966 a 1 de janeiro de 1967. E foi baseado nos festivais agricolas africanos.
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(1941-)*°, teve como influéncia Malcolm X, além de escritos de lideres africanos, como
Sekou Toure e Julius Nyerere®.

Como visto, a adocao e reformulacdo de valores africanos e o retorno a tradigdo afro
sdo um dos primeiros passos adotados por Karenga, na medida em que, a Seu ver, 0 negro
celebra e reconhece uma heranga cultural comum.

Karenga desenvolveu a doutrina Kawaida, posteriormente adotada por Baraka, que
passou a ensinar 0s seus principios e a escrever de acordo com eles. A doutrina Kawaida,
basicamente, se sustentava na crenca de que 0 negro necessitava realizar uma revolugéo
cultural antes de promover a apropriacdo e o reordenamento das instituicdes de poder em
ambito politico, além do comprometimento social. O que significa dizer que antes de tornar
a revolucdo politica e econdmica vidvel, o ativismo negro teria que promover uma
revolugéo cultural com o objetivo de viabilizar as duas primeiras. O primeiro passo para
iISso seria romper com a dominagdo cultural branca e promover uma redefinicdo e
redesenho da realidade segundo os modelos, imagens e necessidades do negro, rompendo
assim como os valores apregoados pela classe dominante branca.

Segundo Van Deburg !, a doutrina Kawaida criou uma alternativa atraente contra a
aculturacdo negra, ao forjar uma identidade, um propésito e uma direcdo para 0S
culturalistas. Entretanto, estes achavam que o problema internacional ndo se resumia as
questdes econdmicas, também ndo acreditavam na luta de classes, nem que os enfoques ndo
culturalistas, embora necessarios, fossem suficientes para resolver os problemas do negro.
Essa crenca confrontava-se, radicalmente, com a dos contrarrevolucionarios, com quem
chegaram a vias de fatos. Mais especificamente, essa posicdo levou membros do US,
Young Lions (Lebes Jovens), a um enfrentamento armado com membros dos Panteras
Negras.

Na visdo dos revolucionérios, a celebracdo de formas culturais e de antigas tradi¢ces
africanas ndo poderia tornar-se um fim em si mesmo, nem encorajar escapismos, em que a

idealizagéo da cultura se confrontasse com uma realidade socioecondmica. E essa postura

%° O proprio nome, em suaile, adotado por ele, quer dizer “aquele que mantém a tradicdo”.

8 Ahmed Sékou Touré (1922-1984), lider politico e presidente da Republica de Guiné. Touré foi um dos
primeiros lideres nacionalistas que se envolveu na luta pela liberagdo do pais contra o jugo francés.

Julius Kambarage Nyerere (1922-1999), foi o primeiro presidente da Tanzania, desde a sua fundagdo até o
ano de 1985.

1 VAN DEBURG, op. cit., p. 173.
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dos culturalistas seria incapaz de reverter o poder branco, visto que o movimento Black
Power necessitava de a¢Oes mais fortes e radicais para enfrentar o status quo, como a luta
de classe, por exemplo. Aparentemente, a atuacdo de Baraka tdo-somente nessa area parece
ser uma contradicdo, uma vez que considerava que uma falta de acdo mais efetiva entre os
Beats foi 0 que o levou a abandonar aquele modelo artistico. A questdo parece ser
contraditoria porque, segundo a posicdo que o Black Arts Movement mantinha, a revolugdo
cultural deveria preceder qualquer outro tipo de acdo revolucionéria. Contudo, ndo
podemos afirmar que esta contradicdo esteja posta em suas pegas.

Baraka, como apontamos, foi um dos discipulos de Karenga e desenvolveu parte de
seu trabalho baseado nas questdes culturais e na doutrina Kawaida. Para o dramaturgo, a
raca era definida por um sentimento, uma identidade que a cultura preservava e a arte
expressava®. Desta forma, a resolucdo de muitos problemas dos afro-descendentes se
passava via cultura, uma vez que ela tornava o negro racialmente coénscio e,
consequentemente, criaria a unidade racial que ajudaria a promover e revelar instrumentos
de luta capazes de dar conta da liberagédo negra.

A partir do momento em que se muda para o Harlem, em 1965, e, posteriormente,
para Newark, onde funda um teatro, o Spirit House Players, quando também organiza o
Primeiro Festival de Artes Afro-americano de Newark, inicia uma revista literaria e funda
uma editora (Jihad), Baraka lanca mao dos valores apregoados pelo sistema Kawaida®.

Em seus empreendimentos estdo presentes 0s conceitos de cultura e ideias politicas
que sdo levadas a populacdo negra. Lembramos que para Baraka a defini¢do de cultura é
ampla e envolve a ideia de inclusdo, mas essa ndo poderia se dar no mundo branco
dominante, com o qual confrontava-se. Nesse momento de sua atuacdo, a arte — que ¢
funcional e comprometida — ¢ politica ¢ a politica ¢ arte, elas ndo se separam.

Em busca de uma conscientizagdo politica e cultural dos negros, Baraka comeca a
trabalhar com simbolos e imagens, herdadas de seus antepassados, pois acreditava que 0
negro, culturalmente orientado, poderia criar uma arte politicamente envolvente.

Percebemos aqui que a influéncia objetivista-imagista adquire maior expressividade e

%2 VAN DEBURG, op. cit., p. 177.

% Devemos lembrar que Baraka foi aluno do professor Sterling Brown, que tinha a cultura popular negra
como elemento fundamental em seus estudos. Assim, acreditamos que o interesse do dramaturgo pela cultura
popular parece ter sido moldado ja em sua relacdo com o referido professor, sendo até mesmo antes, no
periodo de sua adolescéncia.
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funcdo politica. No caso da arte negra, ganha forma — neste caso, culturalista — para
desmascarar e desmistificar a visdo branca sobre o negro, tendo como uma das funcGes
confrontar-se e desmentir as imagens estereotipadas brancas, atribuir-lhes novos valores
semanticos e torna-las imagens que ressaltam o orgulho e a beleza de ser negro. Atitude
que faz parte do novo ethos — “black is beautiful” — apregoado pelo movimento black
power.

Baraka apreende e comeca definir a realidade em “termos negros”, “segundo a viséo
negra”, e, ao fazé-lo, age de modo consoante com o que se pode chamar de Black Power®.
A0 que parece, 0 que se pode apontar como mais essencial na doutrina Kawaida para 0s
culturalistas é que, ao longo de sua duracdo, ela langa mao de um repositorio e de um
repertério cultural® capazes de criar uma identidade grupal e legitimar algumas acdes
contra o establishment branco, dada a sua vitalidade ou forga vital.

Nesta perspectiva, a arte negra deve forgar mudangas, como podemos observar em
seu ensaio®® Teatro Revolucionario Negro, e é isso que Baraka se propde fazer, ou seja,
forcar a mudanca e criar uma estética que contribui para a construgdo de um modelo
artistico que capacite 0s negros a se definirem, e recriarem sua historia, sua mitologia, sua
arte, num resgate de sua cultura e arte.

De acordo com Van Deburg®’, o préprio Baraka relata que a ideologia nacionalista
ndo era facil de ser determinada entre componentes culturais e politicos, visto ser formada a
partir da mistura de diversos elementos, dentro daquilo que sabiam e compreendiam.
Podemos pensar, com isso, que o seu trabalho sempre foi calcado no processo de
construcdo artistica e, posteriormente, politica, tendo a mudanga como elemento essencial
para atingir esse processo e ndo o produto final. Nele, sempre houve margem para a
aceitacdo de outras tendéncias, que ndo somente a culturalista, ainda que ndo as apontasse
claramente. Basta lembrarmos que sempre usou em seu discurso termos como “classe

média” e “burguesia”, para referir-se a parcelas da populacdo norte-americana — o que

® VAN DEBURG, op. cit., p. 27. Referéncia extraida, pelo autor, da autobiografia de Baraka.

% Essa fonte de repositorio de repertério cultural tradicional do negro ja existe no Jazz e no Blues como
proprio dramaturgo reconhece. Ao que parece, essa doutrina reafirma tais fontes e a elas acrescenta elementos
de outras fontes de origem afro.

% JONES, op. cit., 1966, p. 211.

" VAN DEBURG, op. cit., p. 180-181.
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remete & questdo da divisdo de classe —, e “imperialistas” para referir-se aos Estados
Unidos como uma poténcia dominadora e opressora.

Como ja mencionado, o BAM, “irmédo espiritual do Black Power™, contava com uma
gama enorme de escritores, poetas, dramaturgos, muasicos. Dentre eles, o proprio Baraka, o
poeta e critico Larry Neal (1937-1981), a poeta Nikki Giovanni (1943-) e a dramaturga
Sonia Sanchez (1934-).

O principal objetivo do BAM era criar uma estética negra funcional e dindmica
baseada nos seguintes pilares: enfatizar uma cultura afro-americana distinta, com
metéaforas, simbolos e mitos proprios desta; louvar os valores, o estilo de vida e as virtudes
negras, sobretudo calcados na moral dessa etnia, e promover a unidade, o orgulho e a
consciéncia racial. Uma vez bem sucedido, sua crenca era a de que a cultura e 0 modo de
vida brancos seriam destruidos, dando espaco a expressao criativa negra. Portanto, o negro
ndo teria mais a necessidade da aprovagdo branca para suas formas artisticas e para o seu
modo de vida e valores morais.

Certamente, para fazer a estética negra ser conhecida era necessario que se cuidasse
de instituicGes para que dessem vazdo a nova forma artistica negra. Fato que deu margem
ao surgimento de teatros, revistas, oficinas, conferéncias, até mesmo uma academia negra
de artes e letras, com o objetivo de tornar as artes e aos artistas negros mais notorios.

De acordo com Van Deburg®, a preocupacdo estética dos membros do BAM
consistia no grau que uma obra ajudava a transformar o preto americano em negro
americano®®. Em outras palavras, preocupavam-se com a eficicia de uma estética que
conscientizasse 0 negro, levando-o a assumir a sua negritude, na qual passava a definir-se
conforme 0s seus valores e sua cultura, perdendo o interesse pelo modo de vida e pelos
valores da classe dominante. Como herdeiros naturais e arquitetos de uma estética negra
tradicional, os membros do BAM comecaram a definir o papel do artista e da arte negra
naquele momento de extrema ebuli¢cdo politica, econdbmica e social no territério norte-
americano. De certa forma, estes buscavam moldar uma nova imagem para 0 negro e a se
autodefinirem, em relacdo ao seu opressor, a partir de um novo ethos, especialmente

porque o0 negro sabia mais de si do que do branco. Durante todo esse processo historico, o

% VAN DEBURG, op. cit., p. 182.
% Lembramos que o termo negro foi cunhado pelos brancos e, posteriormente, os negros adotaram o termo
black para se referirem a si proprios, e que aqui traduzimos por negro.
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negro teve que se explicar e reportar-se a este e ndo aos seus pares, 0 que o tornava, de
certa forma, mais apto a dirigir-se ao branco do que aos seus pares.

O establishment branco era a referéncia artistica e, para 0s negros, revelava uma
forte tendéncia a separar a arte da vida real, assim como os artistas de seu publico. Esta
visdo que se coadunava com a de “arte pela arte”, cuja preocupacdo estava mais voltada
para a veneracao do artista do que para a questdo estética ou da obra de arte. Mais do que
isso, tinha a preocupacdo de eliminar o vinculo da producéo artistica com o seu contexto
historico de producdo. Era uma arte apenas para ser admirada e contemplada, mas sem
valor reflexivo nem comprometimento social, e para 0s negros era moribunda, decadente e
estatica, por ndo ter vitalidade nem relevancia alguma para 0 mundo contemporaneo.
Portanto, ndo era apenas atrativa, como aponta Van Deburg, visto ter a preocupagédo de
criar um modelo artistico que, realmente, construisse um caminho viavel para a arte
produzida por artistas negros e que se diferenciasse da dos brancos.

Os artistas negros passaram a trabalhar temas relacionados a experiéncia negra em
suas obras, segundo 0 que conheciam, ndo como artistas, mas como pessoas comuns que
procuravam descrever o mundo de maneira criativa de acordo com o modo de vida afro-
americano e calcado nos elementos culturais desse grupo. Assim, além de ter uma fungéo
social, sua arte era compromissada e servia de fonte de inspiragdo aos demais negros, uma
vez que a funcdo social precedia a estética.

Se, anteriormente, tinham a necessidade de aprovagao branca, com a nova orientacao
Black Power, os artistas negros ndo mais se preocupavam em dirigir sua arte e voz aos
brancos, mas direto para sua comunidade, procurando uma sensibilidade de autoaceitagéo,
com uma linguagem emanada do préprio negro. A negritude deveria ser aprendida por
meio de rituais étnicos significativos e da autovalorizacdo. O préprio povo era a fonte de
inspiracdo dos artistas, assim como matéria prima para a arte, sem haver, portanto,
separagdo entre esta e seu publico, fazendo com que se criasse uma articulacdo capaz de
engendrar o empoderamento negro. A arte que emanava do povo deveria retornar
diretamente para ele, que novamente, se torna fonte de repositério para que o artista
continue a produzir, em um ciclo incessante.

Tendo o povo negro e 0 seu modo de vida como inspiragdo, os artistas do BAM
passaram a langar mado, sobretudo, da linguagem popular em suas obras. “Os poetas, por
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exemplo, preocuparam-se em capturar o tempero do inglés negro — seus sons, ritmos e

"% & que, muitas vezes, lembravam

estilo — em versos que eram escritos para performances
as de uma sessdo de Jazz ou um happening.

Revela-se significativo que Baraka tenha, inicialmente, se aproximado dos Beats e,
depois, desenvolvido uma poesia performatica’ que, de certa forma, desembocou em
dramaturgia, € que tenha entrado para o nacionalismo cultural e nele contribuido para
desenvolver formas artisticas negras que se aproximavam das formas populares de rua, do
Jazz e da mUsica negra em geral. O contato com o professor Sterling Brown’® fez com que
ele procurasse criar o seu proprio caminho em busca de formas artisticas negras, que
passou a desenvolver juntamente com outros artistas a partir da segunda metade da década
de 60 e inicio da de 70. A rigor, o dramaturgo nunca se dissociou delas, mas, ao contrario,
sempre as utilizou e ainda o faz em sua produgéo.

A musica negra tem sido usada como matéria representada de forma alegdrica em
suas pecas” e é um dos temas sobre os quais Baraka escreve e usa em sua producdo
artistica. Essa masica da qual ele se utiliza é, ao seu ver, uma fonte de referéncia para a
cultura negra, pois traz elementos da experiéncia dessa etnia nos Estados Unidos e, acima
de tudo, ndo se sustenta na fixidez da forma, mas no processo. Como uma fonte cultural

74
|

popular de tradicdo oral™, ela € viva e ndo se prende as formas fixas, como, segundo o

dramaturgo, pode ser observado nas formas musicais brancas.

A mdsica afro-americana, como certas praticas linguisticas — juntamente com o
folclore, aforismos ou provérbios — oferece exemplos indiscutiveis de praticas
culturais originadas da cultura africana. As massas (0s pobres e os trabalhadores

negros) agem de maneira diferente de outros americanos [..]. As criticas

VAN DEBURG, op. cit., p. 186.

™ O modo como o préprio dramaturgo lia seus poemas, lancando mao dos recursos aqui apontados, lembrava
muito uma performance teatral e, de certa forma, isso se reflete na escritura de obras teatrais.

"2 Lembramos que o primeiro livro de poesias do professor Brown é de 1932 e trazia tanto os elementos da
cultura negra e formas por eles utilizadas quanto a estética do Jazz. Portanto, dois anos antes de Baraka
nascer, e muito antes do dramaturgo entrar em contato com o movimento beatnick. O seu contato com
Sterling Brown precede a sua entrada no mundo beatnick. Isso nos leva a acreditar que o que houve
posteriormente foi que Baraka legitimou aquilo que ja trazia consigo, por meio desse movimento, embora nao
se possa negar que tenha ampliado o aprendizado com os beats.

® A referéncia a Bird e a Bessie Smith, e seus modos de tocar e cantar seus ddios metaforicamente, é um
exemplo do uso da musica tratada como material alegorico presente na estrutura formal da peca Holandés.

™ Um exemplo disso sdo as cancdes africanas de recriminacdo que sobrevivem sob a forma de um jogo
bastante competitivo conhecido pelo nome de “as dlzias” e que Baraka usa de vdrias formas em sua
dramaturgia.
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direcionadas contra os negros analfabetos e os ndo aculturados era de que eles
cantavam musicas toscas — o blues —, tocavam uma musica alta e cadtica — o Jazz

” 75
—, dangavam de um modo frenético e vulgar e usavam roupas de tons fortes.

Assim como o teatro’®, a mdsica negra perpetuou e preservou a heranca cultural dos
negros e, a0 mesmo tempo, nos mostra que os elementos culturais cultivados pelos
escravos estavam submetidos a uma determinada condicdo social. Condicdo essa que lhe
garantiu um carater subversivo em face do status quo do negro escravo e, posteriormente,
de seus descendentes, homens livres que passaram a ter uma condi¢do social ndo muito
diferente da escraviddo, visto serem largados a propria sorte e em condi¢des desumanas,
ap0s o regime escravocrata ter sido derrotado na guerra.

A partir do comentario de Douglas, acima transcrito, vale observar que esta
producdo se trata de uma musica da classe mais desfavorecida. E, sobre isso, Baraka

afirma:

A luta de classes na musica é luta de classes na sociedade, de onde a musica vem, de
qualquer maneira.

Os criadores (da musica) sdo/tém sido principalmente os trabalhadores afro-
americanos e 0s pequenos sitiantes (particularmente os primeiros blues). Sempre
houve um setor relevante de negros da classe média contribuindo para a criacdo do
conjunto do tesouro musical negro. Mas a corrente principal tem sido produzida pela

maioria negra.”’

O que nos interessa quanto a utilizagdo da musica é a estética do blues e, em
especial, a do jazz, que possuem alguns elementos vitais a que 0 dramaturgo recorre em seu
teatro.

A critica e o proprio Baraka consideram a importancia das formas artisticas brancas
em sua obra, em especial aquelas praticadas pelos beats. Consideramos, por outro lado, que
0 uso de estruturas formais da masica negra, sobretudo do blues e do jazz’®, seja de grande

> DOUGLAS, Robert. The Search for an Afrocentric Visual Aesthetic. In: WELSH-ASANTE, K. (Ed.) The
African Aesthetic: keeper of the traditions. Westeport / Connecticut/London: Praeger, 1994, p. 161.

® FABRE, Geneviéve. Drumbeats, Masks, and Metaphor. Cambridge / Massachusets / London: Harvard
University Press, 1983, p. 4.

" BARAKA, Amiri. The music: reflection on Jazz and Blues. New York: William Morrow and Company,
Inc., 1987, p. 317. Observamos apenas que o autor se refere a corrente principal como sendo a de maior
quantidade e qualidade também, e que é produzida pela classe operaria e ndo pela elite negra.

8 Aqui e, em algumas referéncias & musica negra, refiro-me a estética e aos recursos formais.
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relevancia na obra do autor, especialmente em sua poesia, e em seu teatro pds-periodo de
transicdo, em que também se torna bastante importante.

A estética do jazz é relevante para Baraka porque tem sua origem na realidade
cultural, econdmica e social do negro, e, consequentemente, sua ideologia esta inscrita na
obra do dramaturgo. Assim como 0 musico de jazz apresenta, ataca e recria modos
musicais, em seu teatro, Baraka também contra-argumenta, investe contra sua estrutura e
recria imagens que sdo utilizadas pelo establishment para oprimir o negro, e, por meio de
um processo destrutivo, procura dar uma resposta artistica negra as formas dominantes.

Sua estética valoriza um procedimento que usa as variagfes do jazz como um
paradigma para conversao de poética e de ideias sociais brancas em negras. A corrente mais
agressiva deste ritmo ataca formas ocidentais’®, ou seja, parte de uma mdsica branca e, com
sons discordantes e agressivos, ataca sua linha melddica. No teatro baraqueano, isso se dara
em relacdo as formas e ideias brancas. A rigor, investe contra a identificacdo da plateia com
0 protagonista, mas ndao como o faz Brecht, que usa o distanciamento historico para atingir
este objetivo.

Esse ataque pode ocorrer de vérias formas: da inversdo a mutilagdo — rejeigéo,
extremismo/complementacdo, violéncia, desmembramento, raiva criativa e revolugéo.
Segundo Harris®, este recurso ndo é caracteristico apenas do jazz mais agressivo e é uma
formulacdo central para a arte baraqueana, que muda constantemente os tropes (uso
figurativo da lingua), ideias, simbolos, imagens e formas sociais do establishment para
negras. Como no caso de Lone Ranger, ele estende a inversao para além dos tropes, ou seja,
aos sistemas sociais, tornando-a um processo revolucionario artistica e politicamente.

Outra caracteristica do jazz é que ele é um paradigma ideal para criticar e parodiar a
tradicdo branca, porque é uma tradicdo signifying — significativa®. No teatro baragueano,
isso ocorre quando ele transforma um bufdo sorridente em seu simbolo oposto: um

militante, por exemplo. Walker, de O Escravo, € um exemplo tipico deste recurso. As

™ As correntes mais agressivas do jazz sdo aquelas cujas relacdes com os blues sdo mais estreitas, e este é 0
seu ndcleo, e a pulsagdo e a atitude sdo fundamentais para o primeiro.

% HARRIS, op. cit., p. 16.

8 HARRIS, op. cit., p. 19. Conforme Harris, uma definicdo de significagio é um modo de discurso negro
como uma arte verbal de insulto no qual o falante alfineta, reprime ou humilha o ouvinte, as duzias, por
exemplo, é um tipo de tradicéo significativa.

43



formas vanguardistas recebem, em sua fase nacionalista, esse tratamento formal em que séo
parodiados e criticados.

O mesmo processo pode ocorrer no campo linguistico, que reflete a necessidade da
reversdao da imagem, ao inverter palavras brancas para criar significado negro, sem que
possua um valor negativo para o afro-americano. Portanto, por exemplo, ter um significado
negativo para o branco, o qualificativo “mau” passa a ser “bom” para o negro. Em um
recurso processual do jazz, chamado de extremismo, o efeito de sentido do adjetivo “mau”
ainda pode ser intensificado e significar “terrivel”, criando novas formas de expressdes de
arte negra.

Outra caracteristica da estética do jazz como procedimento estético-ideoldgico é que
ela busca uma nova definicdo de realidade e de identidade racial e é uma estética cujo
processo tem dimensdes sociais e formais, pois, se 0s boémios invertiam as formas
burguesas porgue achavam que eram uma hipocrisia e uma repressdo do mundo, 0S negros
o fazem porque consideram que elas sejam racistas e opressivas.

Ao reestruturar os estereotipos brancos, Baraka procura expor a realidade escondida
das autoimagens e criar novas — pds-brancas, visto que ele parte de imagens estereotipadas
que foram criadas por brancos — ndo mais dependentes da branca e capazes de comunicar a
realidade negra sem uma mascara social.

Ao retomar um estere6tipo branco sobre o negro, o dramaturgo forja uma nova
imagem adicionando um adjetivo significante para indicar que seus herois estdo
defendendo seu povo contra o opressor. Um dos recursos que o dramaturgo utiliza para
inverter o valor semantico desse estereotipo é o extremismo, usado pelo jazz. Ele estende
essa inversao para além das tropes. Isto é, atinge 0s sistemas sociais e 0 torna um processo
revolucionrio tanto artistico como politico.

Talvez a caracteristica fundamental da estética do jazz, para Baraka, é a de ser uma
forma artistica dialética, portanto tese, sintese e antintese fazem parte de sua estrutura.
Além de ser uma estética processual cujas dimensdes sdo também sociais e formais, visto
que esta presente em um mundo no qual o negro é considerado um addo de segunda classe.

Cabe lembrar que ndo foi apenas Baraka quem langou mao de tais recursos, mas
uma série de dramaturgos que se preocupavam em criar uma estética para a arte negra, cujo

principal mentor e incentivador foi este dramaturgo.
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Os artistas da era Black Power conseguiram alcangar alguns objetivos e, acima de
tudo, compreender alguns problemas que lhes circundavam, como procurar reconciliar a
questdo ética com a estética. E, de certa forma, contribuiram para articular e popularizar a
consciéncia negra em torno de questdes culturais, sociais e, consequentemente, politicas,
além de ajudar a fortalecer o comprometimento da massa com o ativismo social.

Se, por um lado, o sucesso almejado pelo movimento black power nos campos
econdmico, social e politico ndo foi alcangado como desejavam, por outro, ndo se pode
negar que houve um enorme ganho na area artistico-cultural. Nesse campo, Amiri Baraka
produziu uma obra que demonstra os ganhos formais que a produgdo artistica negra obteve
a partir daguele momento histérico da ascensdo a queda do movimento black power, em
especial com o BAM, do qual o dramaturgo fez parte. Sua obra contribuiu para o
desenvolvimento formal da obra de vérios artistas negros, especialmente jovens, entre eles
0 dramaturgo August Wilson (1945-2005). Além disso, a criagdo de teatros negros como o
Black Arts Revolutionary Theater/School (BARTS)®, na metade da década de 60,
despertou o interesse de varios artistas e grupos negros, assim como de teatros de outros
grupos étnicos, em fundar espagos cénicos ao longo dos Estados Unidos.

1.2 Um drama negro: a tradicao revolucionéria do teatro afro-americano

13 evoca a visdo dos anos 60 e

O termo “teatro revolucionario negro”, segundo Hil
70, quando na cena teatral norte-americana ascenderam pecas que eram alinhadas e
inspiradas pelo movimento de liberacdo negra daquele periodo, especialmente pelas facgdes
militantes que lutavam por igualdade e justica. Naquele momento, as pecas eram escritas
por jovens dramaturgos e encenadas por pequenas companhias em teatros fora da
Broadway e naqueles que comegavam a surgir por todo o pais.

Este foi um teatro que permaneceu a margem da corrente principal do teatro norte-
americano. A rigor, o teatro negro sempre ficou fora do establishment, e desde suas

primeiras pecas teve uma tradigdo revolucionaria.

8 A partir deste momento, passaremos a adotar a sigla BARTS.

8 HILL, Erol. The Revolutionary Tradition in Black Drama. In: Theatre Journal, v. 38, no. 4, Theatre of
Color (Dec., 1986), p. 408. Published by: The Johns Hopkins UniversityPress Stable. Disponivel
em:<http://www.jstor.org/stable/3208284>. Acesso em: 14 ago. 2009.
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O teatro negro norte-americano tem inicio por volta de 1816, e a primeira peca
propriamente negra é escrita no inicio dos anos 20 do século XIX, por Chief Steward
Brown®®, intitulada The Drama of King Shotaway (O Drama do Rei Shotaway)®®, “a
primeira peca com propésitos politicos de que se tem conhecimento nos Estados Unidos™®’.
N&o ha mais vestigios escritos dessa peca apresentada pela African Company®® e, de certa
forma, foi escrita em resposta as perseguigdes que ele e esta companhia teatral sofriam por
parte do xerife Noah®®. Logo, um teatro que, na origem, se insurge contra a perseguicdo e
opressdo brancas e que, de certa forma, é o ponto de partida para outras obras de muitos
dramaturgos negros.

Mais tarde, em 1858, William Wells Browns escreveu The Scape or a Leap for
Freedom (A Fuga ou um Salto para Liberdade)®. N&o ha registro que ela e uma outra
suposta peca escrita por ele, datada de 1856, Experience; or, How to Give a Northern Man
a Backbone, tenham sido encenadas, nem ha mais fragmentos de sua documentacéo.

Nessa pega, Brown escreveu sobre a escraviddo, de certa forma um tema
relacionado com a sua experiéncia pessoal, pois ele proprio era um ex-escravo fugitivo, e o
fez segundo a tradicdo daquele momento, sob a influéncia de poemas de protestos e
polémicas ocasionados pelos discursos antirracistas.

Esse era um periodo anterior a Guerra Civil americana, o que justifica a aparigdo de

varios autores brancos abolicionistas. Apos esse periodo, houve uma proliferacdo de pecas

8 HAY, op. cit., p. 6. A rigor, o rough-hewn tea garden, nesta data, era apenas um espago para que 0S Negros
pudessem ter algum tipo de lazer. Em 1821, tornou-se o entdo African Grove Tea-Garden no nimero 56 da
Mercer Street, uma casa com um segundo pavimento e com um lugar apropriado para uma banda tocar e, logo
depois, passou a ser o African Grove Theatre.

% Trata-se de uma pessoa de cujo nome oficial ndo se tem certeza, mas provavelmente esse ex-comissério de
navio aposentado se chamava William Henry Brown.

8 HAY, op. cit., p. 11. Esta peca tinha como tema eventos de 1795, ou seja, a insurrei¢do Garrifuna contra 0s
ingleses na ilha de San Vincent. Rei Shotaway foi o primeiro herdi revolucionério no teatro negro norte-
americano.

8 CAMELDO, op. cit., p. 49.

8 Esta é a primeira companhia teatral negra de que se tem noticia e surgiu no mesmo espaco criado e dirigido
pelo Chief Steward Brown, o Tea Garden. A titulo de lembranga, o grande ator negro Ira Aldridge iniciou seu
trabalho nesta companhia teatral.

8 CAMELDO, op. cit., p. 50. Cf. nota 85, Mordecai Manuel Noah (1785-1851), era xerife de Nova lorque, juiz,
consul, politico do Partido Democrata, dramaturgo, editor do jornal National Advocate, escravagista e quem
primeiro popularizou o Minstrel Show nos EUA.

% William Wells Brown (1815-1884), ex-escravo fugitivo e intelectual, foi o primeiro negro a escrever uma
peca teatral em 1858 e também a escrever um romance, Clotel; or, The President’s Daughter: A Narrative Of
Slave Life in the United States (1956), (Clotel, ou A Filha do Presidente: Uma Narrativa da Vida Escrava nos
Estados Unidos).
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voltadas para o minstrel, assim como o surgimento de companhias, ndo apenas de brancos,

mas também de negros, que passaram a encenar este estilo de teatro.

Esse modelo teatral foi altamente prejudicial a imagem do negro, e sé comecou a ter
suas estruturas formais minadas com o surgimento da Wroth’s Museum All-Star Stock
Company, criada por Bob Cole, em 1896, que se preocupava em valorizar 0 negro, ndo

apenas no plano artistico, mas também no econdémico.

Outras companhias foram criadas ao longo dos séculos XIX e XX, e muitas delas

com a mesma preocupacdo, melhorar a vida do negro.

Muitas pecas sobre negros foram escritas por dramaturgos brancos, entre eles
Eugene O Neil e Paul Green. Contudo, o dramaturgo negro de maior influéncia na primeira
metade do século XX que trabalhava na linha de uma dramaturgia revolucionaria foi
Langston Hughes™, que escreveu, em 1938, a primeira peca expressionista negra Don’t you
want to be Free?, e foi também o primeiro a criar um teatro de arena nos Estados Unidos, o
Harlem Suitcase, além de atacar o tipo de teatro que falava sobre o negro que existia até

entdo.

Desde a década de 80 do século XIX%, as dramaturgas negras ja escreviam pecas
cujos protagonistas eram negros e, na maioria, mulheres. Seus temas eram até mais

explosivos do que aqueles tratados pelos seus pares masculinos.

O surgimento das revistas Crisis e Opportunity, voltadas para a criagdo e
fortalecimento do drama negro, contribuiu consideravelmente para o aumento do nimero
de mulheres dramaturgas e suas pecas também enfrentavam problemas para serem
encenadas, inclusive entre os organizadores de uma destas revistas.

Entre os temas tratados por ela, incluiam-se as questdes rurais, a miscigenacdo, a
guerra, a educacdo e os linchamentos, entre outros. Muitas pecas lidavam com temas

historicos cujos herdis ou heroinas eram negros. Em 1926, Marita Bonner escreveu uma

°% |angston Hughes (1902-1967), poeta surgido no periodo da Renascenca do Harlem, na década de 20 do
século XX. Foi um dos primeiros escritores negros a tentar transformar sua arte em uma carreira rentavel.
Também foi um dos primeiros a trazer para a pauta americana a discussao sobre a negritude.

%2 pauline Elizabeth Hopkins foi uma das primeiras negras a ter uma peca produzida. Era um drama musical
chamado Slave’s Escape: or Underground Railroad. Essa pega € de 1879 e foi apresentada em 5 de julho de
1880 pelo grupo Hopkin’s Colored Troubadours, no Oakland Garden, em Boston.
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peca surrealista que se voltou para a questdo negra, apontando uma revolucdo sangrenta
como Unica solucéo para o problema do racismo naquela nagéo.

Em 1916, Rachel, escrita e totalmente produzida por negros, teve problemas com
membros da NAACP, que a consideravam propaganda politica. Essa pega, escrita por
Angelina Weld Grimke, foi a primeira a usar o palco como instrumento de propaganda
contra o racismo, com 0 objetivo de chamar a atengdo dos americanos para as condigoes

degradantes dos milhares de negros naquele pais.

Com a criacdo do Federal Theater Project, surgiram varios dramaturgos negros,
homens e mulheres. Mas suas producdes foram, em grande parte, boicotadas, pois raras
foram as que chegaram a um grande publico. Mesmo um dramaturgo como Theodore Ward
teve dificuldades para encenar uma de suas pecas, Big White Fog, por ser comunista® e
porque ela tratava dos assuntos que se tornariam fundamentais para a dramaturgia negra
dos anos 60. Entre as dramaturgas, o tratamento do FTP ndo foi diferente. Georgia Johnson
foi uma dessas autoras que ndo conseguiram encenar suas varias pecas, sobretudo aquelas
que tratavam de linchamentos, e teve apenas uma levada a publico, mas em igrejas,
bibliotecas e clubes na comunidades negras.

Nem mesmo Liberty Diferred, um jornal vivo produzido John Silveira e Abram
Hill, no FTP, chegou a ser encenado, apesar dos avancos formais da produgéo. Portanto, o
préprio projeto incumbiu-se de anular ou ndo tornar visiveis 0s avangos alcangados pela

dramaturgia negra, como podemos ver a partir da percep¢do de Flanagan.

Para Flanagan, um teatro “americano” deveria demonstrar a diversidade como uma
das grandes forcas dos Estados Unidos. Seu plano nacional, todavia, ignorou o fato

de que as politicas locais poderiam inibir os objetivos centrais do projeto.**

Enquanto projeto, o FTP implementou as unidades Negras com boas intencdes, na
pratica, a falta de discurso racial, exceto como uma marca identificadora para o
recrutamento de pessoal, em um contexto americano racialmente estratificado,
transformou as unidades negras naquilo que McClendon aponta como “fadado ao

fracasso”.®®

% LLembramos que Theodore Ward pertencia ao clube de escritores de John Reed.

* REDD, Tina. Birmingham’ Theater Project Unit (the Administration of Race). In: ELAM, H. J;
KRASNER, David (Orgs.). African American Performance and Theatre History. Oxford/New York: Oxford
University Pres, 2001, p. 272.

% REDD, op. cit., p. 273.
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Hill*® aponta que muitos dramaturgos concentravam-se nas guerras revolucionérias e
em suas consequéncias. Nessa, dramaturgia, havia temas recorrentes como a traigéo entre a
liderancas e as questdes de classe e cor, e realcava-se a nocdo de que o poder corrompia.
Esse material era relevante nas pecas desse momento, em face da evidéncia que poderia
ocorrer exatamente entre lideres populares e mulatos privilegiados. A rigor, sdo temas
tratados pela dramaturgia dos anos 60.

Nas primeiras décadas do século XX, vérias pecas foram escritas e tinham como

1%, Contudo, esse teatro

protagonistas personagens histéricas negras, como nos lembra Hil
nunca fez parte da corrente principal da dramaturgia norte-americana, embora devamos
considera-lo um drama cuja tradigdo é revolucionaria para o negro.

A American Negro Theater (ANT), criada por Abram Hill e Frederick O’Neil,
localizada no Harlem, também desenvolveu um trabalho teatral com a comunidade local
que se pode chamar de revolucionario, tanto em seu aspecto didatico quanto no
experimentalismo. Em virtude de seu sucesso, viu-se obrigada a abrir mé&o de seu trabalho
quando da ascenséo politica do Senador Joseph McCarthy, pois membros dessa companhia
foram inquiridos e ela foi cerceada em suas antigas funcGes artisticas e sociais.

Desde o século XIX até o final da década de 50 do século seguinte, surgiram
dramaturgos e companhias teatrais preocupados em desenvolver uma dramaturgia
comprometida com o negro — tanto no que se refere a questao estética quanto a econémica
e cultural —, com um teatro com tendéncia revolucionarias. Esse quadro nao foi diferente
nas décadas seguintes, mas, especialmente na de 60, esse modelo teatral radicalizou em
suas propostas, sobretudo por meio da figura de Amiri Baraka.

O teatro produzido antes dos anos 60 ndo tinha a intencdo de criar uma linha
dramatirgica ou um objetivo Unico. A vertente dramatica mais proxima do teatro
revolucionario negro dos anos 60 é a da Outer Life protest play (pe¢a de protesto da vida
plblica)®, defendida por Du Bois®, e que o préprio Baraka ja vinha seguindo desde o

% HILL, op. cit., p. 415.

THILL, op. cit., p. 425-426.

% CAMELDO, op. cit., p. 49 e 51.

% HAY, op. cit., p. 15-77. Samuel Hay faz um levantamento dos dramaturgos que trabalharam tanto com a
Inner life play quanto com a Outer life play, desde o inicio do século XX até a década de 90. Nesse
levantamento, o autor mostra que a linha adotada por Du Bois € a de um teatro que ensina ao negro o
significado de sua histéria e de sua rica linhagem emocional, enquanto Alain Locke prefere lidar com
personagens e situacdes tiradas da vida real. Ver também CAMELO, op. cit., p. 49, nota 83.
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‘inicio dos anos 60, assim como outros dramaturgos contemporaneos e anteriores a ele. O
dramaturgo s6 rompe com ela quando se torna marxista, a partir de 1974, e comeca a
escrever sob essa nova orientagdo artistica e politica. Contudo, continua produzindo um
teatro revolucionario, mas nessa linha filos6fica, que coexistia com outras formas,
especialmente com aquelas voltadas para o realismo.

E na década de 60 que a designacdo “teatro revolucionario negro” surge de forma

1'% isso se da marcado

vigorosa, diferenciando-se do teatro negro precedente. Segundo Hil
pelas principais caracteristicas e/ou plataformas:

a) ser a primeira vez que se idealizou e articulou uma estética para a arte negra e um
teatro com enfoque separatista e contetdo voltado exclusivamente para 0s negros.

b) transmitir uma mensagem preocupada em eliminar a crenca de que qualquer coisa
branca fosse superior a algo negro, bem como promover a destruicdo de todas as
autoridades, assim como de seus valores, que sustentavam um sistema de opressdo
corrupto, o que contribuiria para eliminar o sentimento de inferioridade do negro e sua
adoracdo pela brancura, assim como de seus valores. Esse suicidio racial levado aos palcos
preparava 0 caminho para que os dramaturgos negros advogassem um conflito mais aberto
e meios para lutar e destruir o sistema.

c) usar as formas rituais para retratar a necessidade de um ato de purgagdo e de
purificacdo antes da ascensdo da nova nacao negra, livre de qualquer obstaculo psicologico
erigido e forjado ao longo de séculos de opressao.

d) ter espacos'® para assegurar que 0s novos dramaturgos pudessem encenar suas
pecas, especialmente nos recém-criados teatros negros, cujo objetivo era melhorar as
condi¢des culturais dos negros, sobretudo em areas urbanas.

Na busca do desenvolvimento de uma arte negra, 0s artistas negros procuram criar
uma estética que passa a ser o critério para julgar a validade ou a beleza de uma obra de

arte. O julgamento deveria possuir dois niveis, um artistico e um social, este 0 mais

100 HILL, op. cit., p. 425-426.

100 CAMELO, Gerson Vieira. As instituices e a legitimacdo do teatro negro nos Estados Unidos. In:
Cadernos Sudoeste. Sdo Paulo, APEOESP, n. 2, p. 37-46, mai. 2009. O autor faz um pequeno levantamento
no qual aponta a importancia de algumas das instituicbes negras que surgiram a partir 1816 e que
contribuiram para a formacao, valorizacdo, melhoria e legitimagao do teatro negro nos EUA.
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importante, uma vez que “toda arte deve refletir e dar suporte a revolucdo negra e qualquer
arte que ndo discute e contribui para a revolucéo é invélida™'%.

A arte negra, a partir de ent&o, deve operar com base nas seguintes premissas>:

a) ser funcional, ou seja, ser produzida para ser Util e ndo para ser apreciada, 0 que se
opde ao conceito de “arte pela arte”. No teatro, sobretudo, esse conceito sera bastante
utilizado, pois ele expora o inimigo, dara suporte a revolugdo — teatral acima de tudo

— e agradara ao negro.

b) ser coletiva, nascer do povo e para ele retornar de uma forma mais bela e colorida

do que na vida real, e mudar a vida diaria.

. « . 104
c) ser comprometida, sobretudo, com a revolugdo e com a comunidade negra.

A rigor, alguns dos aspectos citados reforcam mais radicalmente o que Du Bois ja
pregava anos antes, um teatro de negros, para negros, sobre negros e em territdrios negros e
estdo em consonancia com os elementos apontados por Hill. Em suma, é um teatro que
procura definir uma identidade negra comum e uma arte mais humanizada e comprometida.

Desta forma, observaremos, mais diretamente, alguns dos aspectos apontados acima,
nas pecas de Baraka, que sofre influéncia de vérios estilos e formas artisticas,
especialmente da muasica negra, que é uma importante fonte repositéria da cultura popular
dessa etnia, assim como o € o teatro negro anterior a Baraka, em cujas estruturas podem ser
encontrados varios elementos da cultura deste povo.

Baraka toma o blues e o jazz como referéncias artistico-formais porque,
especialmente, o jazz, uma forma artistica que lida com tese, antintese e sintese, e é propria
para que possa dar conta de um contetdo mais amplo e complexo, sobretudo no que
concerne a fonte repositéria de um repertdrio tradicional negro, além de ser uma forma
livre/aberta, sobretudo na poesia. Também € relevante porque permite a inser¢do de um

conjunto maior de temas em uma obra sem, com isso, prejudicar sua escrita, visto que ndo

102 K ARENGA, Ron. The Black Arts Movement. In: GAYLE Jr., Addison (Ed.). The Black Aesthetic. New
York: Doubleday & Co,, Inc., 1971. Disponivel em:
<http//www.english.uiuc.edu/maps/blackarts/documents.html>. Acesso em: 07 ago. 2002.

193 HAY, op. cit., p. 97. Basicamente, sdo premissas que fundamentaram a doutrina Kawaida, desenvolvida
por Maulana Ron Karenga, que se baseia em sete principios (Nguzo Soba): Umoja (unidade), Kujichagulia
(autodeterminacédo), Ujima (trabalho coletivo e responsabilidade), Ujamaa (cooperativa econdmica), Nia
(prop6sito), Kuumba (criatividade) e Imani (fé).

14 CAMELO, op. cit., p. 34.
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ha limitacdo formal. O blues, por sua vez, traz a denincia e a pulsacdo que contribui para
uma atitude mais radical do negro, na arte e na vida social.
Na obra baraqueana alguns temas séo relevantes para o seu teatro, como nos lembra

Lee105

, a Identidade negra, o capitalismo e seu materialismo, nela tratado como
nacionalismo cultural, e o papel da educacdo, ao qual acrescentamos o da religido e da
justica e a questéo da alienacdo negra.

Devemos lembrar que Baraka e seus companheiros do BAM procuravam criar um
teatro revolucionario negro a partir de elementos que ja existiam nessa dramaturgia e
acrescentando outros, proprios da cultura afro-americana como o jazz e o blues, ou seja,
comegavam a usar elementos da agenda dos nacionalistas culturalistas.

Baraka, como dissemos, lanca médo da estética do jazz, e um dos motivos para essa
apropriacdo é o poder desta forma artistica de resgatar temas e desenvolvé-los — trata-los
formal e tematicamente —, assim como o seu poder de sintese. A repeticdo € um dos
elementos presentes na estrutura desse ritmo e, a0 que nos parece, € bastante efetivo na
poesia. No teatro, percebe-se que Baraka utiliza 0 mesmo recurso, mas fazendo uso
constante dos mesmos eixos tematicos, desenvolvendo-os de acordo com a mensagem que
pretende trabalhar em suas pecas. Na verdade, ndo deixa de dialogar com a dramaturgia
mais antiga, nem com aquilo que ja havia produzido, e abre possibilidades de inclusdo de
novos temas; atualizando, portanto, a ligac&o entre o antigo e o novo'®® em um movimento
dialético constante. Nesse aspecto, 0 proprio movimento de retomada e revisdo conceitual
ou formal de Baraka se sustenta na mudanga, que o autor v& como uma necessidade

artistica, em negacao ao estatico.

195 | EE, Maurice Angus. Schematic Fusion: an essay on the aesthetics of Leroi Jones (Imamu Amiri Baraka)
— A Marxist Approach. 1993. Thesis submitted in partial fulfillment of requirements for the degree of Doctor
of Philosophy (English) at the University of Wisconsin- Madison, Madison, 1993, p. IV.

106 Essa é uma caracteristica do jazz e do blues cujos estilos mais recentes dialogam sempre com as formas
mais antigas que se tornam uma fonte repositoria original e eterna para 0 0s novos estilos.
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CAPITULO II

2. EXPERIMENTAL DEATH UNIT #1 (MORTE EXPERIMENTAL UNIDADE #1)
2.1 Enredo

Em Morte Experimental Unidade #1, dois rapazes brancos — Duff e Loco — estéo
conversando sobre a vida e, quando surge uma prostituta negra, comeg¢am a barganhar uma
relacdo sexual com ela. Apos uma pequena conversa entre eles, decidem ter a relagdo com
Woman, que se dara em um corredor. Em seguida, Duff, que inicialmente esta em dividas,
arranca Loco dos bracos dela e espanca-o mortalmente sob o incentivo e aplauso da
prostituta. Téo logo inicia a sua relagdo com ela, chega um grupo de guerrilheiros negros
que fuzila o casal e, posteriormente, corta a cabega dos dois homens brancos. Os corpos séo
empilhados e o grupo segue em marcha.

2.2 PERSONAGENS

Morte Experimental Unidade #1 foi escrita em 1964 e encenada pela primeira vez
em primeiro de marco de 1965, no St. Mark’s Playhouse, em Nova lorque, com direcéo de
Amiri Baraka e cenario de Dominik Capobianco.

A peca tem poucas personagens, apenas dois rapazes brancos, Loco e Duff, uma
prostituta negra (Woman), um paramilitar (Leader) e seus soldados: First e Second.

Loco e Duff sdo uma alusao clara as personagens de Esperando Godot, de Beckett.
Tal alusdo as personagens e & peca do autor irlandés parece ironizar o teatro do absurdo e
daquilo que ele retrata, ou seja, a decadéncia e a desesperanca do ocidente e seus valores.

Os dois rapazes parecem dois patetas discutindo assuntos e situagdes que ndo tém
sentido algum, mas que mostram um mundo em decadéncia no qual a vida esta desprovida
de significado e de ligagdes com qualquer coisa ou lugar. A rigor, estdo apenas sendo
abstratos em sua verborragia. A prépria situacdo, em que eles parecem que vao tomar uma
decisdo e agir, reverte-se e 0s dois continuam estaticos e com suas divagagdes. E essa

atitude de vai-ndo-vai é a marca dessas personagens até o momento em que Loco decide

53



efetivamente ter uma relacdo sexual com a prostituta e, posteriormente, Duff entra em
confronto com ele para tomar o seu lugar, espancando Loco até a morte.

O movimento Beat promoveu uma mudanca importante de habitos e, acima de tudo,
uma transformacdo na literatura norte-americana, em relagéo ao periodo do pos-guerra e do
macartismo da década de 50. Basicamente, foi uma reacdo a posicao reaciondria de parte da
classe média e da burguesia, assim como a boa parte da poesia académica e da critica de
entéo.

Segundo Baraka'®’

, 0 movimento beat teve apoio da imprensa porque era palatavel e
comercializavel, mas sem estética alguma, pois ele apenas se dissociava das ideias e do
modo de vida reaciondrios do establishment. Mas, de certa forma, redefiniu a poesia e a arte
em geral. A questdo politica pouco importava. Ainda, de acordo com o autor, a questdo das
drogas passou a ser tratada mais abertamente, pelo menos a maconha. A homossexualidade,
por sua vez, também ganhou bastante espaco e foi colocada de maneira honesta e direta.

O proprio Baraka, embora tivesse muitos amigos entre 0s beats, brancos e negros,
nunca se viu como um poeta beat. De qualquer maneira, ele queria aprender e expandir
mais 0 seu conhecimento, e 0 movimento foi um estagio de um processo que lhe permitiu
aprender sobre as etapas posteriores.

A convivéncia com figuras conhecidas do mundo beat e o seu processo de
aprendizagem o levaram a perceber o comportamento de muitos artistas e intelectuais
boémios, assim como seus modos de vida decadente e liberal, retratado pelo dramaturgo na
peca.

Em Morte Experimenta Unidade # 1, por meio das personagens Loco e Duff, duas
forcas liberais, cada uma a seu modo, Baraka usa a parddia para questionar a postura desses
intelectuais a quem considera decadentes.

LOCO. Eu desprezo a beleza. O que vocé quer dizer com isso. Eu odeio estes tolos
que caminham por ai e se proclamam de artistas, cuja Unica conexdo com qualquer
coisa significativa € a decadéncia alcodlica de suas peles. Viciados com p6 saindo de
suas pequenas barbas sedosas.

DUFF. Vocé nédo tem respeito algum pelo mundo. Nenhuma compreenséo do que
nele tem de valor.

197 EDWARDS, Debra L. An interview with Amiri Baraka. In: REILLY, Charlie (Ed.). Conversations with
Amiri Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 151-155.
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LOCO. Eu respeito tudo. A existéncia é uma autoexpressdo ... 0s artistas sdo uma

anomalia. 1%

Loco ndo é exatamente um apreciador das artes e é racional em seu modo de se
expressar. Em sua visdo de mundo, ele é a representacdo de um modo de vida que considera
gue 0S negros existem para seu proveito ou ganho, inclusive o sexual. Ele representa o tipo
de liberal que Baraka denuncia, aquele que deseja ser lider. O dramaturgo usa a fala da
personagem para fazer criticas ao intelectual que leva uma vida contemplativa, que perde o
elo com o mundo real e procura dar significado a sua vida fora de sua cultura. Com isso,
cria 0 que o dramaturgo chama de espetéculo ladico'®.

Outras falas da personagem lembram também a questdo dessa exploracéo do negro a
qual Baraka se refere, representada pela exploragéo sexual da mulher negra.

O inicio da peca € sustentado por essa estrutura formal em que a falta de agéo
dialégica faz com que tudo patine no mesmo lugar e s6 haver4 mudangas com a entrada da
personagem negra, a prostituta. Ela é o combustivel que move as outras duas personagens.
Entretanto, a acdo que se da ndo é dialdgica porque as falas ndo permitem que o dialogo se
conduza para esta linha formal.

A prostituta, como a sua propria profissdo exige, € uma mulher de acdo que vai
direto ao cerne da questdo: “Eu sou uma dama negra gostosa e suculenta ... carne nova na
4rea. VVocés ddo uma trepadinha?”**° Logo, ela comeca a mudar o estado de letargia em que
se encontravam os dois homens e a colocar alguma acdo nesse encontro. Assim,
rapidamente, instaura neles o desejo de toméa-la sexualmente.

No plano artistico, além de ironizar a arte produzida para ser contemplada, o

111

dramaturgo, na funcdo do trickster (trapaceiro) ", questiona-a e lanca mdo de uma

198 JONES, op. cit., 1969, p. 6.

109 JONES, op. cit., 1966, p. 219.

119 JONES, LeRoi. Experimental Death Unit #1. In: Four Black Revolutionary Plays: All Praises to the Black
Man. Indianapolis/New York: The Bobbs-Merrill Company, 1969, p. 7. A pega Morte Experimental Unidade
#1 inicia na pagina 1 e termina na 15. Portanto, todas as citagdes dentro dessa numeracéo referem-se a ela.

111 EUBA, Femi. Legba and the Politics of Metaphysics: The Trickster in Drama. In: HARRISON, P. C.;
WALKER Il, Victor L.; EDWARDS, Gus (Eds.). Black Theatre: ritual performance in the African diaspora.
Philadelphia: Temple University Press, 2002, p. 167. A autora aponta que na cultura negra o trickster pode se
apresentar na forma de um animal (tartaruga, aranha ou macaco, ou como uma divindade: Exu, na Africa
Ocidental, e geralmente transmite uma importante mensagem moral, ou cultural, implicada na agdo que o
trickster descreve e/ou desempenha. A mensagem tem por funcéo alertar o seu receptor para que fique ciente
de determinados perigos que corre e que, se ndo for considerada, podera ser fatal. Tais mensagens também
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dramaturgia mais objetiva e funcional cujo foco visa a mudanca, ou seja, um teatro de
acdo0'*? e de compromisso social com o negro militante a quem ele da voz.

Nessa peca, a inversdo do esteredtipo sobre a sexualidade negra é reorientada pelo
dramaturgo, pois, embora Woman seja uma prostituta e viva disso, a questdo sexual para
ela nada significa sendo alguns trocados, e 0 aspecto moral tampouco importa visto ser um
valor secundario. Entretanto a briga entre Loco e Duff representa a obsessdo branca pelo
sexo. Assim, o mito da hipersexualidade do negro é revertido, a ponto de os brancos
morrerem por causa de suas obsessOes e levar a negra a morrer junto com eles.

Essa é uma peca na qual Baraka trabalha varias imagens-simbolos**®

. A comegar por
Duff, que fala de suas janelas geladas. A janela é um simbolo que representa um quadro de
referéncia do qual alguém vé e avalia a experiéncia, corresponde a perspectiva na vida. A
de Duff parece-se com a de todo mundo, sem muitas perspectivas, portanto € uma vida
cheia de vazios. Mas, ainda assim, essa vida, em um mundo onde as anomalias s&o
necessarias, devera supostamente produzir algum significado, segundo o que se pode
observar de suas falas, que denunciam o seu individualismo exacerbado. Pois ele é tdo
“sagrado como qualquer um”, e “o mundo é para o homem que queira desfruta-lo”***.
Certamente, Duff estd falando da questdo do mérito e daquele que realmente podera
desfrutar de tal mundo, o burgués. Logo, por exclusdo, entende-se que 0s que ndo podem
estardo a seu servigo. A prostituta, que chegara em seguida, apenas confirmard o seu
discurso individualizante.

Outro simbolo é o do corredor que representa 0 caminho de passagem de uma fase a
outra da vida. Na peca, o fato de Woman néo ter um quarto onde possa ter relagcdes sexuais,
e ter de realiza-las em um corredor, corresponde a uma mudanca de Duff e Loco, que saem
de um mundo decadente e ilusério para um pragmatico, real e concreto; no caso da
prostituta, ocorre o contrario, ou seja, € tragada pela inacdo e, por consequéncia, para um

estado de abstracOes e uma relacdo decadente, sem perspectiva.

reafirmam e transmitem valores culturais de geracdo em geracdo. Na Literatura de Cordel existem vérias
dessas personagens, como Cancéo de Fogo e Pedro Malazartes.

112 0 teatro de aco, do qual o dramaturgo fala, é aquele que provoca mudangas tanto formais quanto sociais.
3 HUDSON, Theodore. From LeRoi Jones to Amiri Baraka: the Literary Works. Durham, North Carolina:
Duke University Press, 1973, p. 66-74.

114 JONES, op. cit., 1969, p. 5.
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A carne também é um importante simbolo para Baraka e, aqui, a propria prostituta
diz que é carne nova. Algumas vezes a palavra carne é usada para simbolizar desejos e
impulsos intuitivos, que ndo sdo cerebrais nem estimulos transcendentais. Na peca, 0 uso
desse simbolo corresponde a um possivel resgate dos dois brancos de um mundo racional e
intelectual para 0 mundo real onde as coisas ocorrem naturalmente.

A simbologia mais representativa da peca baseia-se na perverséo homo ou
heterossexual. Ou seja, € a representacdo simbdlica do mal uso da energia criativa, uma
guinada deliberada do que é bom e natural para algo que é degenerativo, sendo uma fuga da
realidade. Na peca, a degeneracdo estd no fato de Woman aceitar ter contato com o mundo
dos brancos nos termos deles que sdo degenerados e pervertidos, e sua atitude sera a causa
mortis de todos. Entretanto, os motivos sdo diferentes, pois a morte dos brancos é uma
espécie de acerto de contas historico, ou vinganga, por submeterem a negra — e por
extensdo 0 povo negro — ao sofrimento e & degeneracdo em si, ao passo que a morte dela
deve-se ao fato de aceitar ter uma relacdo degradante com os brancos moralmente
decadentes, o que lhe confere um grau de punicéo a essa forma de traicao.

Essa punicdo tem um carater moral'*® por servir de exemplo para aqueles que se
deixam corromper pelo modo de vida decadente do branco. Na peca, essa representacao se
da por meio da personagem Woman, que pensa poder salvar a si propria e a Duff da
decadéncia em que se encontram, e, consequentemente, da morte.

A imagem da prostituicdo que Baraka explora aponta ndo apenas 0 negro como
objeto do branco, mas também a objetificacdo da mulher negra. Mas essa € uma discussao
que passara primeiramente pelo enfoque moral e ndo diretamente pelo racial. Nesse caso,
ele aponta a negra como cumplice do homem branco, portanto alguém que deve ser levada
a morte.

Das quatro pecas revolucionarias negras, essa € a primeira em que efetivamente
brancos sdo personagens e ndo apenas alusdes e sdo mortos por negros, juntamente com
uma mulher negra que se deixou corromper por eles. O lider militante e seus comandados
simplesmente chegam, constatam o fato degradante, e entdo matam e cortam as cabegas dos

brancos.

15 EABRE, op. cit., p. 52.
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A questdo do universal ndo esta presente na peca de Baraka, pois o que ele aborda é
0 aspecto racial em que as fronteiras sdo bem claras e delimitadas: Loco e Duff s&o brancos
e a prostituta é negra e, a rigor, ndo é antagonista deles e sim adjuvante, visto ser
assimilacionista, ao passo que o esquadrdo paramilitar estd no lado extremo aos dois. No
plano formal, também h& uma delimitacdo, ou seja, o carater existencialista que faz com
que a maquina dialégica ndo funcione em Esperando Godot é desmontado e 0 que ocorre é
a confirmagdo do carater apocaliptico ou catastréfico, apregoado por Baraka ja em suas
pecas anteriores, Holandés e O Escravo. As explosfes na cena final desta peca predizem o
que vai acontecer na dramaturgia negra futuramente, além do préprio aviso final, dado pelo
dramaturgo. Ou seja, “o dialogo esta encerrado”.

O embate entre negros e brancos também é verificado no aspecto formal do teatro.
Essa representacdo se da por meio da acdo do grupo de paramilitares, que ndo mais quer
conversa com 0s brancos nem com traidores negros. Isso significa que o ato em si, ocorrido
na peca, representa, no plano artistico teatral, a chegada de um teatro negro militante
dotado de funcionalidade e compromisso de mudanca. A morte em cena ndo € s das trés
personagens, mas também de um determinado modelo teatral, que protagoniza os valores
culturais de uma sociedade decadente.

A ideia do protagonista, segundo as regras do drama burgués, ndo se concretiza dessa
forma nas pecas baraqueanas, porque as personagens desempenham outras fungdes formais,
ou ainda, sdo representacdes simbolicas, alegdricas ou prot6tipos de alguém ou algo.
Assim, as personagens brancas nesta peca ganham importancia pela sua identificagdo com
o mundo branco. Consequentemente, € o0 aspecto identitario que gera o elemento do
confronto e do conflito na estrutura interna da peca. E na tensdo da relagdo branco/negro
que reside a sua importancia sustentada pelo aspecto moral.

Woman ganha importancia por estar associada ao mundo negro. Na visdo do autor,
ela se coloca como mediadora entre dois grupos étnicos e, portanto, representa uma postura
integracionista e ndo percebe que a assimilacdo é uma via de mao Unica. Nao € a simples
identificacdo com 0 mundo negro que marca a sua importancia na pe¢a, mas 0 modo como
é vista pelos negros e a relacdo nociva que mantém com brancos ajudam a ressaltar a sua
elementaridade. O carater moral ganha notoriedade porque ela € mulher e vende o corpo.
N&o bastasse esse fato, € negra e, como tal, tem relagbes com homens brancos decadentes.
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Sob os olhos dos nacionalistas negros, essa relagdo ganha relevancia porque resgata um
estigma que vem desde a escravidao, bastante responsavel pela degradacao da vida do povo
negro, portanto, € uma relacdo condenada.

Didaticamente Baraka trabalha a questdo moral, apontando que a prostituigéo e suas
consequéncias — a degeneragd0 e a perversio — representam ¢ geram a perda da
autoestima, do orgulho e da identidade negra. Essas perdas sdo bastante significativas, pois
enfraquecem a imagem do negro e seus valores, fortalecendo os brancos; isso justificaria a
pena capital recebida por Woman.

O grupo de paramilitares constata a relacdo promiscua e pervertida entre uma negra
prostituta e brancos, assim decide pela morte dos trés e pela decapitacdo dos brancos. Os
paramilitares tornam-se a forca militante revolucionéria negra, com aval para julgar e
decidir guem vive ou morre. Novo remédio para os males causados pelos assimilacionistas,
esse agente politico é bem diferente do lider revolucionario Walker Vessel, de O Escravo,
que para para beber e discutir poesia e problemas existencialistas com brancos, eles séo
homens de acdo e ndo de palavras. Em seu tratamento cénico, os revolucionarios séo
barbados e aparentam estar fartos de batalhas, mas surgem e agem com serenidade. Eles
estdo investidos da firmeza, autodeterminacéo e do cardter moral necessario para levar sua
missao adiante. Sdo contidos nos atos e nas falas. Desejam saber quem esta no recinto, mas
ndo estabelecem um didlogo com a prostituta e Duff, pois querem apenas identifica-los.
Woman e Duff ndo replicam a pergunta do lider revolucionério, nem eles oferecem a
tréplica. Formalmente é a representacdo do rompimento do didlogo entre brancos e negros.
Embora a prostituta consiga perceber rapidamente que se trata de um grupo de negros,
supostamente do mesmo nivel social que ela, ndo consegue distinguir que sdo
revolucionarios. Com isso, procura acalmar o branco e mostra-lhe que ndo ha perigo algum,
incorrendo entdo em um erro fatal. Eles por sua vez, constatam o que ali esta ocorrendo e
matam a todos.

Por meio de sua agédo, o esquadrdo paramilitar mostra que houve um rompimento
entre os diferentes grupos de negros, em especial, entre os assimilacionisas e 0s
integracionistas tanto no campo social quanto no artistico. Portanto, ele é a representacéo
desse rompimento no qual a relacdo s6 pode acontecer de modo a perverter o negro,
segundo os olhos dos ativistas do BAM. Desta forma, esse(a) assimilacionista ndo pode
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mais achar que podera salvar o branco de sua prépria morte — literal e metaférica — como

deseja a prostituta:

Ahh, querido ... é apenas um irmao de alma ... ndo se preocupe. Eu darei um jeito em

tudo. [Saindo. Mais alto] Ei vocés todos ... 0 que esta acontecendo?™*®

Eles ja ndo tém a mesma alma, uma vez que a dela esta pervertida, corrompida,
materializada e objetificada.

Ao invés do esperado lider espiritual Godot, quem chegou foi o indesejavel Lefty
com toda a sua violéncia revolucionéria, trazendo consigo a morte ndao apenas do traidor
negro, no mundo real, mas também de um modo de pensar teatro, que é verborragico e
descompromissado; no lugar desse teatro alienante instaurou um novo modelo teatral cujos
pilares principais sdo a acdo — ndo dialégica — e o comprometimento social.

Esse novo teatro apregoado por Baraka e pelo BAM fala de morte e coloca-a em
cena. Isso, entretanto, causa equivocos na avaliacdo de criticos e espectadores segundo
Shannon*!’, uma vez que consideram “os seus trabalhos como um produto de um homicida
maniaco ou fanatico desesperancoso”, o que poupa o autor desse trabalho de tecer qualquer
comentario.

A autora, ao citar Helen Johnson, aponta que a violéncia de que Baraka fala com
frequéncia em sua obra € apenas simbdlica e que isso ndo € perceptivel entre aqueles que a
analisam ou que sao influenciados por ela. A rigor, a prépria Sandra Shannon mostra que,
das obras revolucionarias de Baraka, poucas apresentam o forte tom de violéncia de Morte
Experimental Unidade #1.

E preciso lembrar que o processo de construcio teatral de Baraka estd contido na
génese da fala de Clay, em seu soliléquio, em Holandés, quando se refere as metaforas
usadas por Bird e Bessie Smith para xingar e amaldi¢oar os brancos e, com isso, evitarem
matar ou cometer atrocidades contra eles. Ou seja, como bem se pode notar nas quatro
pecas revolucionarias, é dessa violéncia metaférica e simbdlica observada por Clay que
Baraka lanca médo para elaborar uma peca que instigue a militancia negra, valorize a

negritude e os valores da cultura negra. Clay diz que os dois mUsicos se recusam a perder a

116 JONES, op. cit., 1969, p. 14.

17 SHANNON, Sandra G. Evolution or revolution in black theater: a look at the cultural nationalist agenda
in select plays by Amiri Baraka. Disponivel em: <http:/findarticles.com/p/articles/mi_m2838/is_2-
3_37/ai_110531671>. Acesso em: 21 jul. 2006.

60



sua sensibilidade e a se tornar racionais demais a ponto de reproduzir o mesmo tipo de
barbarie que a racionalidade dos brancos criou. A dramaturgia baraqueana trabalha com os
mesmos tipos de metafora e de simbologia que os dois muasicos negros produzem, com 0s
mesmos objetivos: manter-se sdo. Com esse procedimento, deseja distanciar-se do modo de

vida racional de seus opressores.

2.3 DIALOGOS

Morte Experimental Unidade #1 é uma peca que parodia e critica a obra de Beckett,
ou, pelo menos, algumas das situacGes que nela se apresentam. Assim sendo, uma das
questdes la postas € a da espera e da discussdo existencialista com que as personagens ndo
ajam movidas pela tensdo estabelecida entre a sintese e a antitese, resultando na inacéo.
Com isso, as falas das personagens ganham um tom onirico e lirico, 0 que mina a agao
dialégica. O lirismo é por natureza um recurso retardante e, por isso, épico.**®

E conveniente lembrar que Baraka ja havia escrito Holandés, uma peca que tem
algumas das situagdes formais presentes em Esperando Godot; isso também ocorre em
Morte Experimental Unidade #1. Portanto, é de se questionar o porqué de escrever uma
segunda peca com caracteristicas ainda mais semelhantes a obra do dramaturgo irlandés.
Certamente ndo deve ser apenas para criticar o contetdo e a forma da peca de Beckett, uma
vez que Baraka nunca lida apenas com a literalidade em suas pecas.

Outro fato importante é que Baraka escreve a pega pouco tempo antes de sua entrada
para o periodo nacionalista cultural. No periodo imediatamente anterior — o de transigdo —,
ele havia escrito outras. Em O Toalete, ele ainda tinha a expectativa da integracdo racial;
em Holandés, era mais niilista e, em O Escravo, percebeu de vez a impossibilidade de
unido entre brancos e negros nos termos apregoados pelos primeiros. Portanto, cada uma
delas vai revelando a mudanca de crenca e de atitude do dramaturgo em relacéo a sociedade
norte-americana daquele momento. O tom de violéncia em cada uma delas vai aumentando
até chegar em Morte Experimental Unidade #1. Ela marca uma virada radical do
dramaturgo em relacdo aos seus periodos anteriores, em especial em relagdo ao periodo
Beat.

118 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000, p. 102.
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Ao se apropriar da obra beckettiana e do seu modelo formal para transforma-lo em
uma peca a fim de criticar os artistas e intelectuais do circulo dos beatniks, Baraka esta
lancando mao de uma das plataformas apregoadas pelo BAM, a criatividade negra, com o
objetivo de langar luz sobre os problemas da sua comunidade e promover a discussdo de
solugdes que levem a uma mudanca na vida do povo negro.

Baraka parte desses dois elementos para construir a primeira parte de sua peca. Loco
e Duff mantém um didlogo que na verdade é apenas um apanhado de sons que parecem ndo
ter sentido algum, além de centrarem-se em suas proprias visdes contemplativas do mundo.
A rigor, as sequéncias de frases proferidas pelos dois, e que parece ndo construir sentido
algum, remete ao que os brancos diziam a respeito dos negros, ou seja, apenas proferiam
sons sem sentidos, e que o autor lanca méo para inverter esse esteredtipo dos primordios da
escravidao naquele pais.

Jones™® lembra que a cultura norte-americana, decadente, é comprometida com a
ideia do individualismo, da auto-satisfacdo e do ganho pessoal, enfim a cultura na qual a
satisfagdo do proprio ego se da as custas dos esforcos de outras pessoas. Em outras
palavras, a boa vida de poucos é patrocinada pelo trabalho arduo da maioria das pessoas
que nao se beneficia de seu préprio labor.

Muitos dos artistas e intelectuais vivem segundo o0s preceitos de sua cultura, e
colocam-se no mundo de uma forma contemplativa. Acreditam que o mundo seja
socioeconomicamente sem problemas, vivem desconectados dele e mantém-se afastados
das questdes politicas. Essa é uma forma de autodefesa e alienagdo do mundo real, j& que
procuram algo mais significativo fora dele, como se fosse possivel.

Alguns deles chegam até a criticar a cultura em que vivem e ndo se consideram
culpados pelo resultado daquilo que ela produziu, entretanto vivem exatamente de acordo
com seus valores.

O autor lembra ainda que as forcas brancas da sociedade norte-americana tém modos
diferentes de ver o mundo, mas em qualquer uma delas a vida do negro é dificil e, para ele,
0 que muda é como cada uma dessas forcas o subjuga socioeconomicamente. Loco e Duff

representam as forcas em quest&o.'?

119 JONES, op. cit., 1966, p. 219.
120 JONES, op. cit., 1966, p. 136.
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DUFF. [Bem louco de heroina, olhos pestanejando] Bem, moribundo, minhas janelas
sdo téo geladas quanto o resto do mundo.

LOCO. [Assobiando suavemente e bambeando em seus sapatos de camurca] Isso é
uma forma de compromisso? Da danca para o profundo sono da tolerancia?

DUFF. Um desfile de motivos. [Indo olhar na janela inferior de alguém] Qualquer
caucdo dara sentido a inclinacdo do mundo. Como entrar no que esta, no que
chamariamos, 14 fora. [Rindo astutamente] H4 um punhado de coisas boas para
comer.

LOCO. Entdo a nossa musica € a do tempo, € o tempo da razdo é o tempo da
verdadeira consciéncia. A musica. O Basquetebol. Encarando nos olhos de alguma
prostituta.

DUFF. Eu sou sagrado como qualquer um, e digo que o mundo € para 0 homem que
0 desfruta.

LOCO. E talvez vocé esteja certo.

DUFF. Vocé ¢, diferente de um rouxinol, uma irmd solugante ... um defensor do
fraco.

LOCO. Vocé desaprova a vida.

DUFF. Ndo. Néao é verdade. Vocé ndo sabe como a vida, se minha definicdo se

sustenta, a vida das coisas belas ... vocé ndo sabe como é.1%

No que diz respeito a propria peca, o dramaturgo critica, por meio das personagens, 0
niilismo e a desesperanca presentes em pecas desse tipo. A tessitura da pega comeca a
mudar com a chegada de uma pessoa de fora daquele ambiente: a prostituta negra.
Formalmente, sua presencga faz com que a agcdo comece a se desenrolar, assim como ocorre
nas pecas de Hauptman'?, nas quais o surgimento de “estranhos” também faz com que a
acdo se desenvolva. Aqui, a prostituta remonta & funcdo do estrangeiro na obra de
Tchéckov e de Hauptman. O eterno patinar de Loco e Duff comega a mudar quando a
mulher chega e eles iniciam uma conversa sobre o seu preco. Inicialmente, Loco e Duff
mostram indecisdo ao barganhar o valor do programa com ela que, durante a negociagéo,

pega um cigarro de maconha e comega a fumar.

121 JONES, op. cit., 1969, p. 5.

122.570NDI, Peter. Teoria do Drama Moderno [1880-1950]. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 95. O autor
nos lembra do pesquisador social, em Os Tecel@es. A rigor, ha mais uma personagem que vem de fora e faz
com que a situacdo mude, assim como ocorre nas obras de Tchéckov.
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LOCO. Eu estou certo, Duff ... deixe-me ir! Eu sei o que é preciso. Eu sinto. [Grita,
longamente e quase humano] Por favor. Eu estou certo. N6s morremos sem este
calor.

WOMAN. [Olhando fixamente para ambos com desdém, pegando um baseado,
comegando a coloca-lo em sua boca, tragando forte] Uuhh... merda, seus malditos.
Uuhhhhh ... [Tragando, apalpando o baseado] Uuhhh ... merda. Bobalhdes.

DUFF. Cale-se ou eu soco sua cabeca bem delicadamente!

WOMAN. Bolinhos de bacalhau com caviar. Ahhh! Talvez o afugente com um
pequeno raio! [Um pouco abstrata] Enquanto eu seco as minhas gavetas e tiro as
manchas. 1sso seria bom.

DUFF. [Avanca repentinamente, batendo em WOMAN] Sua puta ... ndo banque a
estranha comigo.

WOMAN. Ahhh cara, os velhos falavam sobre os espiritos. O Espirito! Eu fico
mistica quando fico num barato ... mesmo quando ... e se ... vocé enfiar a sua cara
espinhenta ferozmente entre as minhas pernas. Eu ficarei fora, em algum lugar entéo,
pensando sobre algo que o levasse a loucura. Pra que eu vou ligar pra vocé? Huh ...
sua mae e pai comem carne com as maos. Eu os vi nos velhos filmes de Robin Hood.

Vocé ndo pode me dizer nada.*?®

Quando Loco e Duff ja estdo decididos a deitar com a prostituta, ela fuma um cigarro
de maconha, fica entorpecida e comeca a divagar sobre religido, Deus e sua propria
existéncia, como faziam os brancos antes de ela chegar. Com isso a maquina dialdgica sofre
um novo reverso e cessa novamente. O dramaturgo utiliza-se da satira como recurso formal
para que a agdo torne a girar em falso.

Por meio da satira, o dramaturgo também reforga a critica — feita na quinta fala de
Loco — a esse modo de vida decadente. Uma referéncia direta aos artistas beats que
comegaram a popularizar o uso da maconha nesse meio. Na verdade, a cena refor¢a o que
informa a primeira rubrica sobre Duff.

Para Jones'®*, a forma mais extrema de alienacdo na sociedade branca é a
homossexualidade, que deverd ser entendida em parte como uma recusa a confrontar-se
com a realidade. A relagdo homossexual entre Loco e Duff, conforme se percebe nas
primeiras falas das personagens, € a representacdo da decadéncia cultural dos jovens
intelectuais brancos do Village, cuja postura o dramaturgo critica.

123 JONES, op. cit.,1969, p. 10.
124 JONES, op. cit., 1966, p. 219.
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Quando fala de homossexualidade, Baraka esta colocando em discussao a questdo da
integracdo ou separacdo entre brancos e negros. Esse € um dilema discutido entre os
diferentes grupos da comunidade negra e, na peca, € resolvido no final com a acdo dos
revolucionarios que matam todos, marcando a posicdo dos membros do BAM que
defendiam o rompimento com 0s grupos integracionistas.

H& também a relacdo entre os brancos e a prostituta negra. Simbolicamente, o
dramaturgo alerta o negro para essa relagdo decadente e o perigo da assimilacdo de um
modelo social em que a integracdo, na verdade, apenas resultard na decadéncia e
degeneragéo do negro.

A cena, além de ser uma satira ao modo de vida de alguns artistas e intelectuais do
periodo beat, é a confirmacdo de uma relacdo pervertida que vai se dar entre uma prostituta
negra que vende seu corpo a dois brancos que mantém uma relagcdo homossexual entre si,
por isso decadente. Simbolicamente, ela evoca os artistas negros que desejam alcancar a
notoriedade em seus trabalhos para poder entrar para 0 mainstream e tirar proveito
econdmico, sem que tenham preocupacdo com uma estética negra de fato. Por sua vez,
Duff e Loco séo aqueles representantes do establishment — pouco interessados na questdo
estética negra —, que se proporiam adquirir suas obras para negocia-las e delas garantir o
seu préprio ganho.

Em muitas pegas do dramaturgo, a dindmica se constitui da agilidade dos dialogos ou
das falas, dos seus entrecortes e da inser¢do de varios temas simultaneamente na sua
estrutura formal, sobretudo os de cunho explosivo que, de certo modo, interferem na
precipitacdo dos fatos. Nao h4 uma preparacdo para que haja precipitacdes decorrentes dos
didlogos, elas simplesmente acontecem, em face da escolha formal e tematica feita pelo
dramaturgo que ndo usa 0 recurso apregoado pela dramatica pura, mas elementos
extradrama que via-de-regra sdo contetdos historicos sedimentados na forma.

Uma vez decidido o preco do programa, Loco sai com a prostituta para concretizar o
seu desejo, enquanto Duff se recusa a ir.

Duff representa o lado moralista, ou seja, as forcas da repressdo sexual e, ao
contrério de Loco, é um apreciador das artes sendo, consequentemente, a representacdo do
lado conservador delas, além de estar preocupado com o seu proprio ganho. A sua suposta

superioridade intelectual, em confronto com a prostituta, cai por terra quando ele se deixa

65



levar pelos seus desejos mais primitivos e tomar a prostituta como se ela fosse um animal.

“O branco é um primitivo, e sua compreensao sexual é a de um primitivo”.'?°

DUFF. Sem quartos? Entdo nés ndo compramos. N&o precisamos desse tipo de coisa
sordida.

LOCO. Por favor, Duff. Eu tenho algo em mim que tem que ser enfiado nela. Por
favor. Vai no corredor mesmo.

DUFF. Pelo amor de Deus ... vocé ndo valoriza a sua primogenitura? No corredor,
Jesus ... pense nisso direitinho.

LOCO. Sem pensamento. Apenas movimento. Mova-se [Agarra o rosto de DUFF em
suas maos]

DUFF. [Saindo fora] Entdo v4, se enterre naquela boceta fedida. Faga isso. [Vira-se
para sair]

WOMAN. Volte aqui seu hipocrita. Vocé quer isso tdo doentiamente quanto ele.

[DUFF para, vira-se mas nio retorna. Fica parado olhando]'?®

A prostituta, para quem alguns valores morais sdo secundarios, toma essa recusa
como hipocrisia de Duff, sobretudo pelo motivo alegado, valorizagcdo da primogenitura. A
situacdo acaba por ser cOmica, uma vez que barganharam um preco por uma relagdo com
uma prostituta negra e, ao final, em um impeto de moralismo tardio, Duff usa de
argumentos pequeno-burgueses para justificar sua recusa a deitar-se com ela. Entretanto, a
sua perversdo sexual faz com que volte atras. O seu mundo é artificial e nele a aparéncia e a
imagem sdo valorizadas. O dramaturgo critica essa importancia dada a aparéncia e também
aos valores culturais da sociedade na qual vive por meio da recusa e da justificativa dadas
por Duff. A rigor, ndo se pode dizer que a prostituta ndo seja dotada de algum nivel de
consciéncia, pois percebe claramente as contradicdes do mundo no qual vive a ponto de
reconhecer 0 moralismo de Duff e promover um conflito entre os dois rapazes, que aceitam
0 jogo por querer desesperadamente ter relagdes com ela. Afinal, para aproveitar o mundo e
0 que ha de melhor nele, deve-se pagar um preco, ainda que seja o da morte.

A cena aponta como 0 sexo pode vir a ser uma armadilha para atingir o alvo
desejado, embora seja uma prostituta negra que deseja atrair 0s rapazes brancos.

Didaticamente, uma das func¢Ges da cena é mostrar e realcar a situacdo, a fim de inverter o

125 JONES, op. cit., 1966, p. 231.
126 JONES, op. cit., 1969, p. 12.
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estere6tipo que estd inscrito na caracterizagdo da personagem Woman e do negro em geral,
cuja sexualidade esta a flor da pele, segundo a visdo branca. Sua principal funcdo é atacar o
moralismo branco. Ao mesmo tempo que se oferece como uma “prenda de guerra”, a
prostituta evoca a glamorizagdo do sexo, tdo difundida pelo cinema. Entretanto, a situagéo
em si desconstrai esse lado glamoroso ao expor o seu lado pérfido, persuasivo e pervertido,
portanto a plateia deverd observar esse tipo de imagem t&o recorrente e ater-se ao fato de
que, na verdade, ela é destrutiva e nociva, especialmente ao negro.

O confronto entre Loco e Duff € o0 modo que o dramaturgo encontra para apontar a
perversdo branca em relacdo a questdo sexual, mas aos seus olhos ela € atribuida aos
negros, e que o autor inverte. Ou seja, a mulher instiga a briga entre os rapazes, uma vez
que se considera “uma Gtima presa de guerra”. O mito e o esteredtipo da hipersexualidade
negra sdo invertidos nesta cena da briga, pois “essa presa de guerra” ja traz inscrita em si a
condicdo de objeto que deve ser usado e descartado. A questéo da objetificagdo tem relagéo
com a posse, que nesse caso é de um branco. Ou seja, a relacdo sexual entre um branco e
uma negra delata claramente, no plano simbodlico, a relacdo de posse de um sobre o outro e
a posicdo de cada um deles na sociedade em que vivem e 0 seu grau de degradagdo. A
guerra implica também a morte, e ainda ndo terminou; trata-se, portanto, de um despojo

Ccuja posse € provisoria.

DUFF. Agora, vocé vai ver, nega. Veja como eu enfio até as bolas!

WOMAN. E. Vocé matou ele ... agora n6s veremos ... descobriremos .... [Risos.
Agora um grupo de jovens Negros barbados e cabeludos marcham cadenciadamente
com seus surdos, embora eles aparentem fatigados e fartos dos combates. A frete do
grupo, um rapaz marcha com uma langa em cujo topo esta a cabeca de um branco
ainda pingando sangue. Eles param em frente do corpo do rapaz morto. Entdo, o
LEADER vira-se quando nota DUFF e a WOMAN]

LEADER. Saiam dai!

DUFF. Quem esté ai? O que vocé quer?

LEADER. [Indo para o corredor] Saiam ou eu mandarei alguém arrasta-los para

fora.1?’

O grupo chega, controla a situacdo e fuzila a mulher e Duff, sem nem mesmo

explicar o motivo do assassinato e, em seguida, decapita os dois.

127 JONES, op. cit., 1969, p. 13-14.
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No plano formal, isso corresponde ao desenlace da peca e, como se pode notar, ndo
foi criado pela acdo dialégica, mas por uma situacdo extradrama. A tensdo entre as duas
polaridades, sobretudo calcada em valores morais forjados historicamente, foi a causa de
suas mortes. O desequilibrio dessa tensdo foi propiciado pela relagcdo pervertida entre uma
negra e um branco, que deixou de ser aceita pelos negros e que, por isso, é condenavel. Na
verdade, as muitas lutas sociais e desavencas historicas entre negros e brancos sdo o
elemento extradrama que faz com que a acdo das personagens convirja para o desfecho
formal da peca. Ou seja, elas sdo determinadas pelas forcas sociais em acgdo. E na
simbologia instaurada na figura da prostituta que todos esses confrontos e conflitos sociais,
historicos, econdmicos, morais estdo sedimentados e constroem o sentido da peca.

O fato de ela iniciar a relacdo com Loco é bastante significativo, porque ele é
homossexual e, simbolicamente, representa o dilema negro entre a separacao e a integragéo,
que estd em pauta entre os diferentes segmentos negros nos Estados Unidos, no momento

da encenacdo da peca. Segundo Baraka'?®

, 0 homossexualismo é visto na comunidade negra
como uma forma de evitar a realidade, uma recusa em lidar com o real; ndo tem relagéo
apenas com a realidade sexual, mas significa uma retirada do confronto, qualquer que seja
ele. Isso corresponde dizer que o encontro entre o branco (homossexual) e a negra
(prostituta), — estabelecendo uma relagdo de assimilagdo e integracdo — pouco produzird
para a melhoria da condi¢cdo negra, portanto ndo é frutifero. A derrota, na luta, de Loco para
Duff e, posteriormente, o fuzilamento e a decapitacdo deles confirmam o prenincio dessa
relacdo estéril.

O dramaturgo estendeu a sua visdo do que é a homossexualidade entre 0s negros para
0 mundo dos brancos, atribuindo a ela um valor negativo, pois é tida como um sintoma de
degradagéo.'®

Didaticamente, a chegada dos paramilitares e a execu¢do sumaria do casal
correspondem a um ponto final nesse tipo de relacdo infrutifera, pois a assimilacdo
representada simbolicamente pela prostituicdo simplesmente dard continuidade a

decadéncia negra.

122 HUDSON, T. R. A conversation between Imamu Amiri Baraka and Theodore R. Hudson. In: REILLY,
Charlie (Ed.). Conversations with Amiri Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 76.
129 HUDSON, op. cit., 1994, p. 73.
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A morte dos brancos e da prostituta € a substituicdo da decadéncia moral por valores
mais rigidos, representados pelos paramilitares que sdo uma espécie de remédio contra esse
mal e, a0 mesmo tempo, representam valores como o0 senso de compromisso social, de
disciplina, de unidade racial, de fortalecimento e de orgulho do povo negro.

As rubricas indicam que Duff e Woman usam entorpecentes que sdo sinais de uma
sociedade corrompida e em decadéncia. Essa € mais uma satira do dramaturgo que visa a
criticar os costumes dos intelectuais beats; neste caso, o uso de drogas. E conveniente
lembrar que Malcolm X pregava a limpeza do corpo e a firmeza de carater para ndo
enfraquecer diante do inimigo ou ser cooptado por ele. O fortalecimento moral, a completa
sobriedade do corpo e da alma de que falava Malcolm X exercem uma forte influéncia
sobre Baraka. O dramaturgo questiona essa atitude baseado, em parte, nessas posic¢oes da
Nacdo do Isld. E uma visdo que procura combater o modo de vida decadente do branco
ocidental.

Embora ndo se constitua uma acdo dialdgica, algumas das falas sdo interessantes do

ponto de vista da estrutura formal da peca.

DUFF. Vocé nédo tem respeito algum pelo mundo. Nenhuma compreenséo do que
nele tem de valor.

LOCO. Eu respeito tudo. A existéncia é uma autoexpressdo ... 0s artistas sdo uma
anomalia.

DUFF. Eles sdo necessarios para que o mundo continue.

LOCO. Eles sdo tdo necessarios quanto qualquer outra coisa, até mesmo as
anomalias séo.

DUFF. Vocé néo respeita o conhecimento?

LOCO. Somente quando ele significa inteligéncia?"*

Aqui, o dramaturgo discute a questdo da dramaturgia e do artista, pois ele acredita no
compromisso social e na producdo de uma arte que seja relevante socialmente. E uma
critica aos Beats cuja obra considerava estéril, assim como aos artistas e intelectuais
boémios que sentavam para beber e discutir a arte sem, entretanto, agir para mudar o status
quo daquilo que criticavam. Mas, de certa forma, também atinge a pe¢a Esperando Godot,
pois, na primeira parte de Morte Experimental # 1, ha uma alusdo a peca do dramaturgo
irlandés que é perceptivel tanto na sua estrutura dialdégica quanto na concepgdo cénica.

130 JONES, op. cit., 1969, p. 6.
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Como prega em seu teatro revolucionério, Baraka toma de assalto, por meio de sua
dramaturgia, a peca de Beckett e produz uma arte funcional para os negros, na qual “a
imaginacdo é toda a possibilidade” que a seu ver passara a mové-los'®!. Portanto, é através
dessa imaginacdo que ele proprio desenvolve o seu processo dramatlrgico que busca
destruir também o modelo teatral que reflete os valores espirituais de uma sociedade sem
ética. Consequentemente, essa imaginacdo, como um vetor pratico da alma que armazena
todos os dados — da experiéncia negra —, projeta um negro imaginado por si proprio.

Baraka lida com a questdo de classe em seu teatro, e 0s temas que desenvolve sao a
pobreza e a exploragdo do negro desde que este chegou aos Estados Unidos. Para lidar com
esses problemas, ele parte de um enfoque racial e cultural. Juntamente com outros
intelectuais e artistas negros, o autor procura construir uma linha de acéo politica baseada
em uma consciéncia nacional que tem como um dos pilares os valores culturais africanos.
Essa consciéncia nacionalista é também politica e nela os “membros de um grupo se veem
compartilhando um destino comum, baseado em uma histéria e uma origem racial
comum”**2, Partindo do principio de que a histéria comum do negro na América é a de um
povo submetido & exploragdo econdmica, cultural e a todo tipo de opressdo, este necessita
de mudar o seu status na sociedade em que vive.

Portanto, além de tomar de assalto e tentar destruir determinados modelos
dramaturgicos, apresentard o seu como uma forma de construcdo dramatlrgica que trara
nova simbologia e formas que tenham uma fungdo e um comprometimento social que
mostrem como o mundo é e como deveria ser; ou seja, um fazer artistico que pratique a
ética da inclusdo, da virtude em oposicdo a opressdo e a exclusdo, promovida pela estética
branca.

Na verdade, o que Baraka e membros do BAM procuram é uma verdade ética que
promova mudancas em suas vidas a partir da experiéncia do oprimido e apontam a estética

negra como critério para aferir a validade da obra de arte.

Uma estética define e estabelece elementos culturalmente consistentes e entdo
entroniza padrdes baseados nos melhores exemplos hist6ricos e artisticos. Se uma

estética clama universalidade em virtude do uso ou da imposicdo, entdo ela deve

131 JONES, op. cit, 1966, p. 213-214.
132 RICHARDS, Dona Marimba. The African Aesthetic and National Consciousness. In: WELSH-ASANTE,
K. (Ed.). The African Aesthetic: kepper of the traditions. Westport/Connecticut/London: Praeger, 1994, p. 63.
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acomodar vérias culturas numa estrutura estética para funcionar como uma estética
relevante. A falha em fazé-lo cria um panorama elitista limitado de um grupo étnico

particular.*®

Para Baraka, a crenca no fatalismo ndo estimula o desejo de efetuar mudancas,
sobretudo porque o dramaturgo acredita tratar de uma visdo alienante que determinados
artistas imp6em a si mesmos, e ndo oferece alternativas de agdo, nem solucdo para 0s
problemas do negro norte-americano. Essa concepgdo de teatro choca-se frontalmente com
a visdo dos membros do BAM que esta em busca da conscientizacdo do negro e da
valorizagéo da negritude, representada na estrutura formal da peca.

Baraka, via de regra, trabalha com inversdes, sobretudo de estereotipos, e para langar
méo deste artificio, ele parte de determinadas “verdades brancas” sobre 0s negros e a partir
delas cria ironias e parodias. Nesta peca, ele usa do mesmo recurso, sobretudo para
caracterizar as situacOes e as personagens brancas. Ela é a peca revolucionaria que menos
usa da ironia e da parddia para referir-se a personagem negra.

Morte Experimental Unidade #1 promove um desmonte na estrutura de Esperando
Godot, pois, além da inércia das personagens, Baraka também ataca sua pratica
existencialista e a questdo do discurso do intelectual, que para ele ndo passa de verborréia.
Isto é, além de sair do marasmo em que se encontravam, Loco e Duff deixaram o discurso
voltado para as suas crises existenciais e questdes universais, como ocorre em Beckett,
passando a agir movidos pela atitude da prostituta que trouxe ndo apenas a¢ao a cena, mas
uma discussdao e um vocabulario absolutamente voltados para o popular e 0 mundano.
Literalmente, a linguagem caiu de um nivel pretensamente superior para outro nivel dito
inferior. Agora € erética — “trepada”, “prazer”, “boceta”, “chupar pescogo” — revela a
mudanca de foco para a sexualidade. A preocupagdo com a agdo revolucionaria também
fica evidente na linguagem usada pelas personagens — “arrasta-los”, “camaradas”, “cortar
gargantas”. Portanto, o dramaturgo parte de uma linguagem intelectual quase onirica e de
um estado de inércia para um vocébulo absolutamente popular e a¢bes préticas, e, por fim,

para um estado de guerra.

133 WELSH-ASANTE, K. The Aesthetic Conceptualization of Nzuri. In: (Ed.). The African Aesthetic:
keeper of the traditions. Wesport/Connecticut/London: Praeger, 1994, p. 5.
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A “6tima presa de guerra” terminou sendo uma isca, ainda que involuntariamente, e
desta forma estabeleceu a sua propria sentenca de morte. A rigor, caiu na armadilha do
Sexo.

Esse é o0 recado que a peca traz para os assimilados, ou seja, nessa guerra o cooptado
integracionista podera ser o seu préprio juiz e o carrasco de si, aplicando-se a pena capital,

por envolver-se com o0 seu opressor branco.

2.4 ESPACO E TEMPO

O espago onde a peca € encenada € unico, — tal qual nas demais pecas de Baraka.
Trata-se de um espago totalmente urbano. A acdo se da em um edificio na Terceira
Avenida, no East Village, em Nova lorque. Dele, sabemos pouca coisa: ha janelas das quais
se pode observar as janelas dos vizinhos e um corredor. Contudo, 0 espa¢o descrito ndo é
realista. Talvez seja entre as quatro pecas revolucionérias aquela cuja fungdo seja menos
relevante e menos simbdlica. A peca ndo é realista, mas épica, portanto o espago termina
sendo refuncionalizado segundo o seu tema. Ele ndo é um prostibulo, nem tampouco uma
residéncia. Mas € onde a relacdo de prostituicdo se dard. Talvez possamos até considerar
que a sua refuncionalizacdo se da exatamente no plano simbdlico. Isto é, a cidade equipara-
se a uUma maquina, que tritura e deteriora as relagdes humanas. Ela cria e propicia condi¢des
para 0s mais diversos tipos de perversoes, seja o de cunho moral, seja o de cunho social. O
espaco cénico, como recorte de uma parte da cidade, representa parcialmente esse tudo que
ha nela. Na verdade, € um microcosmo da cidade, da qual faz parte. Desta maneira, 0 que
estd em jogo € a relacdo social entre negros e brancos que ali vivem e a representacéo de
seus conflitos.

A concepcao cénica da peca dar-se-a nesse espaco onde a representacdo dos conflitos
e confrontos entre valores culturais e morais negros e brancos sera encenada. A polaridade
entre as duas etnias € bem delineada, e hi ainda um terceiro lado — os negros
integracionistas assimilados, que se julgam capazes de tornar essa relagdo igualitaria — que
seré relevante para a definicdo do desenlace desse conflito entre os dois lados opostos.
Baraka também apresenta a contradicdo dessa suposta igualdade que vai sendo negada
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pelas situacOes dadas e confirma a impossibilidade dessa pretensa aceitagdo negra uma vez
que ela so existe como formas de exploracdo, de opressdo e de degradacao.

No inicio da peca, os dois brancos estdo conversando, quando chega a prostituta
negra e comega a barganhar o seu corpo. Supostamente eles estdo em um mesmo nivel, o
que corresponde dizer que a relacdo entre brancos e negros ndo apresenta problemas. A
situacdo da negra na condicdo de prostituta revela simbolicamente que todos 0s negros séo
objetos e negociaveis. O fato de ser negra justifica o que vai ser pago na barganha: uma
merreca. N&o podemos perder de vista que ela simboliza uma relagdo decadente tanto

cultural quanto social entre eles.

DUFF. Quanto vocé esta cobrando, benzinho?

WOMAN. Eu cobro apenas o que vocé tem.

DUFF. Tenho?

LOCO. Sua louca, nds temos tudo. [Cai em diregdo a WOMAN sob seus joelhos em
uma alta lamdria, finalmente chora]

WOMAN. [Gritos estridentes] TEM! TEM! [Ela agarra os bagos de DUFF] Tudo.

Tudo que tem pra se pegar. [Ri] Do que sobrou de sua minguada merreca.***

A prostituta passa a representar o integracionista assimilado, alienado de sua prépria
exploracdo. Na entrega do seu corpo aos brancos, hd toda uma carga de elementos
negativos, como a perda da autoestima, do orgulho, da identidade e o crescimento da
degeneracdo no seio da comunidade negra. Entretanto, o fato de os brancos comprarem o
corpo da negra também releva o estado de sua prépria degenerescéncia e corrupcao, valores
imanentes da sociedade na qual vivem e da ideologia adjacente a ela.

Se em um primeiro momento esse encontro ocorreu com todos em pé, portanto em
um plano vertical, o estado de degenerescéncia vai se concretizar no plano horizontal,
quando a prostituta e Loco vdo para o chdo, no corredor. Duff continua em pé, fato que
procura mostrar sua pretensa superioridade sobre a prostituta e Loco, em funcdo do que
acredita ser seus valores morais, rapidamente negados pelo instinto bioldgico, animalesco,
que assume logo em seguida. A sua necessidade primitiva contrap8e-se & sua razdo

intelectual, que vai literalmente por terra, pois Duff, para saciar o seu desejo sexual € a sua

134 JONES, op. cit., 1969, p. 8.
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perversdo, atira-se ao chdo e fica no mesmo nivel do casal. Como resultado, os trés agem
como animais rastejantes independentemente do ponto de vista moral, branco ou negro.

Se até entdo tinha-se a relacdo definida entre o lado branco e o assimilado
integracionista, com a chegada da esquadra negra, passa-se a ter uma forgca oposta a branca.
Os revolucionarios negros chegam marchando e posicionam-se em pé, no eixo vertical,
portanto em uma posigéo superior, logo fuzila brancos e negros, marcando efetivamente sua
superioridade sobre os primeiros. Entdo, decapitam os homens, alinhanhando os corpos
empilhados no chdo, em seguida partem marchando, o que corresponde dizer que a relagéo
entre eles so se torna igual na morte. A relacdo hierdrquica muda radicalmente de um eixo a
outro dessa relagdo entre os dois grupos. Cabe observar que, mais que brancos e negros em
confronto, 0 que estd em jogo sdo os valores morais que cada grupo representa e que estdo
sendo confrontados.

No plano formal, essas acOes encontram 0 seu correspondente no discurso
linguistico, pois a linguagem pretensamente superior de Loco e Duff transforma-se na
linguagem do submundo, da prostituicdo, que, por sua vez, cede lugar a uma linguagem
revolucionaria de guerrilha.

O tempo nessa peca é 0 da encenacdo e do momento em que foi escrita. Ou seja, na
metade da década de 60 do século XX, durante a efervescéncia dos movimentos pelos
direitos civis nos Estados Unidos, logo ap6s a morte de Malcolm X e do surgimento de
forcas negras como o Black Power e o Nacionalismo Cultural Negro, entre outros
acontecimentos histéricos. Isso ndo implica dizer que ele tenha a mesma funcdo realista, ou
que a peca seja datada. H& uma refuncionalizacdo do tempo, pois ele ndo inicia nem
termina no aqui e agora da encenacdo. Isto é, o tempo da duracdo da peca é aquele
compreendido entre o inicio e o desenlace, mas os fatos extradrama inseridos na fabula que
contribuiram para o desfecho na estrutura interna da peca sdo anteriores ao da sua
encenacdo. Assim como ele precede o aqui e agora da encenacgdo, fazendo com que o
contetdo historico sedimentado conflua para o desfecho formal da peca, o tempo pos-
encenacdo sera relevante, visto que para a plateia ele ndo deverd se encerrar com o
fuzilamento das personagens, pois a vida continua e as questdes ali representadas deverdo
conscientizar o publico e fazé-lo agir no seu dia-a-dia, intervindo nas condi¢Ges opressoras

que o cercam. Nesse caso, é um final brechtiano.
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Tal qual o espago, 0 tempo também tem uma relagcdo determinante na concep¢édo
cénica. Ou seja, determina a divisdo da peca em trés momentos perceptiveis.

O primeiro inicia-se com o encontro de Loco e Duff e a discussdo de ambos sobre o
existencialismo e a fung&o do artista e do intelectual. Basicamente, esse € um momento em
que as personagens patinam no lugar, uma vez que tudo parece conduzi-las para 0 mais
profundo fatalismo. O préprio didlogo e a inércia das personagens confirmam a falta de
perspectiva em que se encontram Loco e Duff. Portanto, o tempo presente da peca ndo esta
prenhe de um futuro transformador.

O segundo, esse tempo que estava praticamente estacionado, comeca a sofrer uma
aceleracdo com a chegada da prostituta que rompe formalmente com essa situacéo e faz a
maquina do tempo andar. Entretanto, assim como na situacao dialégica, quando ela resolve
fumar um cigarro de maconha e entra em estado de transe ou de alteracdo mental, a
aceleracdo do tempo sofre um revés e torna a patinar no lugar. Momentos mais tarde, apds
0 acerto do valor que serd cobrado pelo programa sexual com os dois rapazes, 0 tempo
volta a correr normalmente, mas, em seguida, com a recusa de Duff em efetivar a relacéo
sexual com Woman, ele retorna a um momento anterior e para. Por fim, Duff resolve
deitar-se com ela e o tempo volta a acelerar, sobretudo quando luta com Loco para poder
possui-la. Aparentemente é como se ele, o tempo, ao retomar o seu curso regular, criasse
uma possibilidade de relagdo conflituosa no futuro, mas, na verdade, restaura a situagao
prévia de opresséo.

O terceiro momento é a chegada dos paramilitares, que obtém as provas
incriminadoras da relagdo decadente entre negros e brancos, matam-nos e partem em
marcha, o que corresponde dizer que o0 tempo retomou 0 seu curso natural e criou uma
possibilidade de um novo futuro, a partir de um suposto rompimento com a ordem anterior.

Na dramaturgia baraqueana, o espaco, o didlogo e o tempo ndo se dissociam um do
outro e a concepcio cénica alinhava todos de modo que um reforga o outro. E necessario
lembrar que o tempo ganha uma dimensdo histérica e, portanto, épica, uma vez que 0S
acontecimentos internos da peca tém forte relacdo com a historia negra e branca nos
Estados Unidos. Como ja foi dito, o elemento extradrama que corroborou para o desenlace
da peca também tem ligacdo profunda com o tempo. Trata-se de mais de trezentos e

quarenta anos de historia sintetizados em quarenta minutos de encenagéo.
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Consequentemente, uma relagdo de conflitos e confrontos anteriores, entre negros e
brancos, que criou os elementos necessarios para o desfecho da peca. Em outras palavras,
as forcas sociais em acdo possibilitaram esse desenlace. Esse tempo historicizado
(extradrama) é representado na estrutura de Morte Experimental Unidade # 1 por meio do
seu desfecho quando os paramilitares matam a todos e cortam a cabega dos brancos.

Estruturalmente, os momentos de avangos e recuos que ha na pega podem também
aludir aos muitos conflitos na relagdo branco/negro e suas supostas superagdes, ou, ainda,
ao acirramento de animos entre as duas partes. As situacdes sdo ciclicas e voltam a se
repetir ao longo do eixo histérico, com uma nova camuflagem, como é o caso dos
linchamentos fisicos ou morais, por exemplo.

Em Holandés, essa ideia da repeticdo ciclica ja esta representada. A ultima cena da
peca € igual a inicial, e reforca a constatacdo de que nessa relagdo histérica entre as duas
etnias ha um conflito incessante. O patinar das personagens faz acreditar que ocorra o
mesmo com o tempo em Morte Experimental Unidade # |, mas, ao surgir novas situacoes,
volta a seguir o seu ritmo e curso natural, e, posteriormente, fica prenhe de futuro, ou seja,
da possibilidade de que uma nova histéria da relagcdo social entre negros e brancos néo
mostre como ela tem sido perversa com 0 negro.

No final da peca, esse tempo de que se fala sofre uma nova mudanca, visto que néo
esgota no desfecho em si. A partir desse momento, ele marca o rompimento, para a plateia,
de um modelo de pensar a dramaturgia apenas como arte e também instaura, a partir desta
encenagdo, um novo modelo dramaturgico negro: um teatro de acdo e compromisso social,
com novas formas que aceitam e pedem novos contetdos, em especial que lidam com a
experiéncia negra.

Baraka constata que o negro tem sofrido perdas significantes tanto no mundo
material quanto no simbolico, e sua primeira providéncia como artista comprometido é
reverter esse quadro, procurando criar uma simbologia para o negro a partir dos valores das

préprias comunidades negras.
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2.5 MADHEART: A MORALITY PLAY -— (LOUCORACAO: UMA PECA
MORALIDADE)
2.6 Enredo

A peca narra o encontro entre um homem negro, Black Man, e uma prostituta branca,
Devil Lady, e o confronto entre eles. Quando Black Man ataca a mulher branca, surgem
trés mulheres negras — Mother, Sister ¢ Black Woman; a mde e sua filha (Sister) interferem
na acdo do rapaz negro e tentam impedir que ele mate Devil Lady. Black Woman procura
alerta-lo para o perigo que Devil Lady representa para 0s negros, a0 passo que as outras
duas mulheres tentam salvar a vida dela, procurando desorientar Black Man usando varias
artimanhas. Entretanto, Black Man efetiva o assassinato e une-se com Black Woman e,
posteriormente, tentam salvar Mother e Sister, contaminadas pelas emanagdes de Devil

Lady. Entdo, ddo um banho nelas para exorciza-las da influéncia da prostituta branca.

2.7 PERSONAGENS

Loucoracao é uma peca escrita em 1966 e sua primeira encenacdo foi em maio de
1967, na San Francisco State College, dirigida por Amiri Baraka.

A peca tem um subtitulo que indica qual é o tema a ser tratado por ela: a questdo da
moralidade na cultura branca e na cultura negra. Entretanto, titulos e subtitulos serdo
discutidos no proximo capitulo quando for abordada a questdo dos enredos e dos temas
desenvolvidos pelo dramaturgo.

Em Loucoracgdo ha cinco personagens, um homem e quatro mulheres. Destas, uma é
branca, Devil Lady, e as demais sdo negras. Tomando como base as personagens € 0 que
representam, dois lados em conflito s&o bem evidentes: o branco e o negro, representados
por Devil Lady e Black Woman, respectivamente.

Devil Lady é descrita como feminina e usa uma mascara de demdnio,

elaboradamente esculpida. Diferentemente de Lula®

, personagem que usa uma mascara
social que é revelada ao longo da peca, a de Devil Lady é dupla, pois, além de literal, ela

também é alegoérica. Portanto, a personagem representa a sintese das mascaras. No plano

135 personagem de Holandés.
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simbdlico, Devil Lady, por meio da figura da prostituicdo, alegoriza um determinado
comportamento branco corrompido, a decadéncia branca em um mundo cheio de barbéries;
no plano real, € a prdpria prostituta branca em busca de clientes e a quem Black Man vai
procurar. Sua promiscua relacdo com ele parece ser o inicio da desorientacdo do negro
quando passa a se relacionar com a mulher branca. Pois, assim como Lula e Clay, em
Holandés, ou, ainda, Walker e Grace, em O Escravo, a mulher branca continua sendo um
objeto de desejo para 0 homem negro e, consequentemente, um simbolo de conquista e de
ascensdo social dentro do mundo branco™*®. Também representa a quebra de tabus nessa
relacdo entre as duas etnias. Entretanto, Devil Lady difere razoavelmente de Lula, e
bastante de Grace, uma vez que a estatura social delas sdo bem diferentes. Isto é, o impacto
social da seducgéo exercida por uma prostituta assumida sobre o homem negro, ainda que
seja branca, € menor do que o de uma branca liberal. Mas, a rigor, a atracdo e o fascinio do
negro pela branca ndo deixam de existir, embora o0 que esteja sendo ressaltado aqui seja a

questdo simbdlica que eles representam.

Black Man esté diante de um dilema cuja resolugdo tem que ocorrer nesse encontro,
ou seja, confrontar-se com o0 seu opositor e ndo se deixar desviar de sua missdo: o
compromisso com a revolucgdo negra da qual ele é o representante. Assim, ele é o negro que
tera que superar a fascinacdo exercida pela mulher branca sobre si desde os tempos da
escraviddo, e a quem estd amarrado historicamente. Ele ter& que se exorcizar
definitivamente do mal que o aflige. Exorcismo que parece iniciar o seu ritual logo no

inicio da peca:

BLACK MAN. Por que vocé ndo esta morta? Por que vocé ndo estd mais morta do
que tudo?

DEVIL LADY. Eu estou morta e ndo posso mais morrer.

BLACK MAN. Vocé morrerd somente quando eu a matar. Eu ergo a minha méo

para golpeé-la. [Puxando uma espada] Eu ergo a minha méo para golpear. Golpear.

136 percebe-se relaces semelhantes na dramaturgia negra brasileira, como em Sortilégio: mistério negro, de
Abdias do Nascimento, no qual o Dr. Emanuel casa-se com uma mulher branca para ascender socialmente
dentro do mundo do branco.

78



Golpear. [Agitando a espada e dando um salto grande] Cadela endemoniada do

quinto dos infernos. Criatura cega das neves.'*’

Pode-se perceber que nessa passagem ha dois elementos que Baraka procura atingir.
O primeiro séo os valores simbdlicos que Devil Lady representa, por meio do processo de
metaforizagcdo. Entre eles, a magia branca que exerce tanta fascinacdo sobre o homem
negro, assim como o que hd de mais decadente dentro da sociedade na qual vive. O
segundo esta no proprio plano teatral e artistico, pois a fala de Devil Lady acima é bastante
representativa, porque resgata e sustenta um modelo estatico de arte, ja consagrado, que ndo
se pretende mudar e que (re)produz um teatro reacionario e conservador, combatido por
Baraka a partir de 1965. Portanto, trata-se de uma obra que valoriza o produto artistico em

detrimento do seu processo e comprometimento social.

A mente do académico ocidental é o melhor exemplo da substituicdo da valorizagdo
do produto artistico pela iluminacdo consciente do processo artistico. Até o artista é
mais valorizado do que sua obra porque o processo artistico segue em sua mente.
Mas 0 processo em si € a qualidade mais importante porque pode transformar e criar,
e sua Unica forma ¢ a possibilidade. A obra de arte, por assumir uma forma, é apenas

aquela qualidade ou ideia particular.*®®

A0 mesmo tempo que exorciza 0 “canto da sereia” branca — uma armadilha para o
negro — e tudo aquilo que ele representa, o dramaturgo negro militante também busca
destruir um modelo de teatro comercial, que visa apenas um bem-estar econémico, um
teatro sem compromisso social e que, por isso, deve ser extinguido.

A descricdo que se tem de Devil Lady pela rubrica ou pelas falas das personagens
resgata a questdo racial e a visdo que negros e brancos tém sobre este tema e 0s

simbolismos e informacdes nelas inscritos:

VOICES. Sangue. Neve. Uma caverna escura e gelada. llusio. Promessas. Odio e
Morte. Neve. Morte. Frio. Ondas. Noite. Branco morto. A auséncia de sol. A

37 JONES, LeRoi. Madheart. In: Four Black Revolutionary Plays: All Praises to the Black Man.
Indianapolis/New York: The Bobbs-Merrill Company, 1969, p. 69-70. A pega Loucoragdo: uma peca
moralidade inicia na pagina 65 e termina na 87. Portanto, todas as citagdes dentro dessa numeracao referem-
se aela.

138 JONES, op. cit., 1966, p. 174.
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auséncia da lua. Eternamente. Sempre. Icebergues Cristdos mijam no oceano. Ajude-

nos. Nés mudamos.**®

Ela, assim como a besta criada por Jacoub, em Uma Missa Negra, contamina as

pessoas e/ou corrompe-as ao simples toque, ou convivéncia.

BLACK MAN. O que ¢ isto? [Para BLACK WOMAN] Por que todo esse falatério?
Por que estas mulheres ndo agem como as mulheres deveriam? Por que ndo agem
como Mulheres Negras? Toda essa patetice e gritos no chdo. Eu deveria transforma-
las em Artes Negras e arrumar as cabecas delas.

BLACK WOMAN. Elas foram enganadas e modificadas. Foram hipnotizadas, s6
isso. Magia Branca.

BLACK MAN. Magia Branca. Sim. [Levantando sua estaca, repentinamente] Talvez

as emanac0es desta coisa morta estejam sujando o ar. Vou me certificar de que esteja

morta. [Ele defere um golpe.]**°

Essa é, entretanto, uma magia branca que fascina tanto os homens quanto as
mulheres, e devera ser exorcizada pelo povo negro. Em principio, a nova magia, que tera a
funcdo de elimina-la é a negra, representada pelo homem negro, a nova “forga espiritual do
dia-a-dia acontecendo no universo”.*** O portador desta bandeira é Black Man, o jovem
militante que tende a engajar-se nessa luta e a assumir os valores apregoados pelos
membros do BAM. Consequentemente, no plano artistico-teatral, é a representacdo de “um
teatro que propde novos modelos para o drama*?”.

O ato de ndo dar nome as personagens reflete essa mudanca e marca um dos lados
tematizados pelo dramaturgo. Elas sdo apresentadas como Black Man, Black Woman,
Sister, Devil Lady, que € alegoria do mundo branco e o seus valores. A ndo escolha de
nomes para as personagens sugere que o dramaturgo queira ressaltar a importancia do
coletivo que comeca a ser construido tanto no mundo real quanto no artistico, em que o
protagonismo do individuo ndo pode, nem deve, sobrepor-se ao coletivo, 0 que nao
significa dizer que a individualidade ndo seja respeitada.

Como militante, Black Man é o agente que vai comecar a destruir as bestas que
“ainda andam soltas pelo mundo”, e Devil Lady é a primeira delas. Entretanto, esse é um

139 JONES, op. cit., 1969, p. 71.
140 JONES, op. cit., 1969, p. 77.
141 JONES, op. cit., 1969, p. 76.
142 EABRE, op. cit., p. 54.
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exorcismo que necessita ser repetido muitas vezes, visto que o vampiro a ser estaqueado
tem muitas vidas e é dotado de muitas artimanhas, usadas e perceptiveis ao longo da
encenagdo. A propria estrutura da peca mostra a necessidade de Black Man cumprir essa
tarefa varias vezes e de modos diferentes. No plano teatral, isso lembra a tentativa de
manutencdo ou de resgate de formas consagradas, como a do realismo. Formalmente, o rito
de morte é repetido pelo homem negro e tem valor simbdlico nos varios campos sociais e
artisticos. Uma vez que o corpo esta morto, deve-se eliminar a alma, o espirito conservador
e destruidor branco que o assombra. Aqui, quem tem que morrer é o espirito branco. Agora
quem morre sdo 0s mozarts, 0s stravinskys, a l6gica, o cérebro, o intelectualismo®®,
excessivamente racionais. A morte dos compositores representa a eliminagcdo de um modo
artistico branco ocidental que atinge sua vitima e a coopta através de sua desorientacdo
sensorial e anulacdo de seus sentidos, o que corresponde dizer o mesmo de formas
dramaturgicas que procuram provocar na plateia a identificacdo e a consequente catarse.
Entre as personagens, a que melhor representa 0 mundo negro é Black Woman, pois
é ela quem estd investida dos valores que correspondem & mudanca apregoada pelo BAM.
Cabe lembrar, porém, que essa é uma personagem cuja acdo e importancia parecem passar
desapercebidas pela critica, ou parte dela, e pelo proprio autor. Isto & no nivel das
aparéncias, Black Man é o agente politico transformador da pega, mas as suas duvidas e
hesitaces ndo confirmam essa fungdo. O agente, na verdade, é Black Woman, que age de
modo incisivo e instaura em Black Man o efetivo desejo de ac¢do, de mudanca e também de
conscientizacdo da plateia sobre a beleza negra e a ameacga que a cultura branca representa.
Didaticamente, é ela quem vai desvelar os truques que atraem o homem negro € a
mulher negra para o mundo do branco, sobretudo os da classe média. E ela quem alerta

tanto Black Man quanto a plateia para os perigos do mundo da mediania.

SISTER. [...] Eu odeio tanto. Eu estou em harmonia com o meu ddio. Mesmo assim,
eu valorizo esta besta sobre o chéo, porque ...

BLACK WOMAN. Porque vocé foi ensinada a gostar dela através das musicas de
fundo de filmes sentimentais. A mente de uma mulher deve ser mais forte do que

isso.1#4

143 JONES, op. cit., 1969, p. 84.
144 JONES, op. cit., 1969, p. 73-74.
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A magia branca que hipnotiza, engana e modifica é decifrada parcialmente por Black
Woman, que revela como a industria de entretenimento — televisdo, cinema e musica — tem
se tornado um instrumento altamente eficiente na transmisséo de valores, sobretudo os da
mediania, e como é eficaz em alienar as pessoas com baixa autoestima, que procurardo
eleva-la por meio do consumo de bens materiais divulgados por estas midias.

Black Woman comeca ensinar ao negro o que € a negritude, conforme o ponto de
vista do proprio dramaturgo que diz que ela deve ser aprendida. Porque “o homem negro
deve aspirar & negritude. Deus é idealizado pelo homem. O homem negro deve idealizar-se
como negro”.!*°

Black Woman também aponta a magia negra como antidoto contra a magia branca
que tanto fascina mulheres e homens negros, pois é a portadora dos novos valores que
passardo a reger a vida da comunidade negra. Sua magia ja foi preparada pelos magicos
negros em Uma Missa Negra, como veremos.

Essa nova mulher é a representacdo das jovens mulheres negras dotadas de
consciéncia revolucionaria, que valoriza aquilo que vem do povo negro. A descri¢do da
personagem por meio das rubricas e de sua fala ja é assumidamente de uma mulher negra —
cabelo black power e roupas vindas de povos de paises africanos — e com atributos fisicos e

psicoldgicos proprios do povo negro, portanto, atualizada com novos valores semanticos.

BLACK MAN. Uma mulher negra. [Ergue suas maos acima de sua cabeca] Uma
mulher negra! Isso ndo seria demais? [O corpo da branca morta sacode em um
estrebucho e liberta-se, morre.]

BLACK WOMAN. [Sua voz levanta em uma nota longa, alta e sostenida] Eu sou
negra negra e sou a coisa mais bela do planeta. Toque-me se vocé puder. Eu sou a
sua alma.

[.-]

BLACK WOMAN. [...] O que vocé quer, negro? Ha alguma carne mais tenra, algum

labio mais carnudo e vermelho, alguma coxa mais cheia de orgasmo?'*®

Tal qual a branca, basta que ela seja tocada para que a magia negra se espalhe. Ao
contrério do vampiro que suga a energia vital, nesta peca e em Uma Missa Negra, essa

nova energia traz de volta a vida aos zumbis. Ela é portadora de uma alma forte que ndo se

145 JONES, op. cit., 1966, p. 248.
146 JONES, op. cit., 1969, p. 74.
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deixa cooptar por uma necessidade material qualquer, nem pelos valores culturais brancos.
Como ja foi dito, Black Woman é quem vai trazer o homem negro de volta a sua

consciéncia e mostrar-lhe a importancia da mulher negra em sua vida:

BLACK MAN. Isto € horrivel. Olhe isso.

BLACK WOMAN. Foi obra do diabo. Vocé sabe disso. Por que néo para de fingir
que o mundo é um sonho ou um quebra-cabeca? Eu sou real e completa ... [Segura
seus proprios bracos] E sua, s6 sua, mas vocé saberd disso somente como um
homem.

BLACK MAN. Vocé é ...

BLACK WOMAN. Sou a mulher negra. A que desapareceu. A sonambula. Aquela
que corre em seus sonhos com a sua vida e a sua semente. Eu sou a mulher negra. A
que vocé precisa. Vocé sabe disso. Agora vocé deve descobrir um jeito de me
conseguir de volta, Homem Negro. Vocé e sé vocé deve me possuir. Ou vocé nunca
vai ... senhor ... ser um homem. Meu homem. Nunca sabera do que a sua propria vida
precisa. Vocé andard em torno das mulheres brancas respirando o odor delas, e
perdera a sua semente, o seu futuro para elas.

BLACK MAN. Eu terei vocé de volta. Se é o que preciso.

BLACK WOMAN. [Ri] Vocé tem que, querido ... apenas olhe ao seu redor. E
melhor me conseguir de volta, se vocé sabe o0 que é bom para vocé ... vocé melhor

que ninguém.*’

Black Woman resgata Black Man do mesmo fingimento proposto por Lula a Clay —

que o ar é perfumado e que sdo duas beldades vagando pelo mundo®*®

, a resposta é a
desilusdo dele em relagéo aos brancos.

Ele terd de rever a sua posicdo diante da mulher, e entender o que estd por trés de
suas palavras: a necessidade de o homem negro realmente perceber e afirmar o seu amor
pela mulher negra. O sucesso revolucionario do negro dependera da mulher negra, que é a
outra metade da cultura afro-americana e, sem ela, ndo ha revolucéo.

Retomando Holandés, lembramos que a relacdo branco/negro é um fingimento,
segundo Lula, um sonho, do qual Clay tem que acordar. Black Man é esse novo Clay, mas
agora investido de revolucionario, e ndo de um conservador como Court Royal, a quem

Black Woman faz parar de fingir e de sonhar para tomar pé de que sé o0 mundo negro

47 JONES, op. cit., 1969, p. 80-81.
148 JONES, op. cit., 1964, p. 21.
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podera lhe dar as respostas de que precisa. Ela é black e “black is beautiful” e € real e ndo
um sonho ou um fingimento no qual o negro tem que viver.

Se, por um lado, Black Woman, além de exercer a funcdo de um trickster — que
procura alertar os negros dos perigos que correm diante do poder de seducdo branco que
Ihes causaré sofrimento — desempenha também o papel da juventude revolucionaria negra;
por outro, Mother e Sister cumprem fungéo radicalmente oposta a dela e procuram cooptar
vitimas para 0 seu opressor.

Mother € descrita como uma mulher de cinquenta anos, trajada como uma executiva,
usa peruca ruiva e esta bébada. Sister é jovem, veste-se de acordo com a moda e usa peruca
loira. Ambas sdo, simultaneamente, alegoria do mundo branco e metafora do negro
cooptado. A rigor, as suas mascaras Sd0 suas perucas, que escondem seu cabelo e
simbolicamente anulam a identidade do negro, pois agora elas tém cabelo de branco. Nesta
metamorfose, em que o negro deseja perder os tragos fisicos que o identificam com a etnia
negra, o cabelo é o primeiro dos aspectos fisicos a sofrer alteracdo, com o alisamento e/ou a
pintura.

Essa é uma marca perceptivel por meio da imagem, mas suas falas também
confirmam o que ela mostra das personagens. A peruca que usam nos lembra que séo
marcas removiveis, assim como o alisamento e a pintura do cabelo, que também sao

temporarios e artificiais e que se denunciam ao longo do tempo.

SISTER. [Confusa] E s6 ... s6 ...[Caminha atordoada em diregio da mulher morta] ...
que eu queria ser alguma coisa como ela, so isso. [Chora, mas tenta conter o

choro]**

Ou,

MOTHER. Tony Benet, nos ajude por favor. Beethoven, Peter Gunn ... nos liberte
com nossa touca de prata legitima ... oh por favor nos liberte.

BLACK MAN. Isto é o suficiente desta coisa. Levante-se, falsa mée, e agarre aquela
falsa filha também. Essa coisa ai € demais, mas ja ta feita. Levante-se ou entdo me
ajude, vocé morrera com a cadela morta que vocé valoriza.

MOTHER. Por que devo ligar? O Batman ndo me amara sem minha filha de cabeca

amarela. Eu sou muito velha para ele ou o Robin. [...] Foda-se vocés dois seus negros

149 JONES, op. cit., 1969, p. 73.
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cuzdes ... vocés jamais brilhardo ... Filha ... Filha ... ponha a sua peruca e levante-se

dancando. O velho italiano quer que vocé se case com ele.**

Neste trecho, pode-se perceber o quanto essas mulheres estdo impregnadas pelos
valores medianos brancos, sobretudo aqueles que sdo produzidos pela inddstria cultural,
tanto na musica como na televisdo e no cinema. O que corresponde dizer que todos 0s
sentidos foram anulados, inclusive o paladar que passa a ser regido pelos enlatados
produzidos pela industria alimenticia. Elas séo a representacdo de valores da classe média
tanto no mundo simbolico quanto no real, e delas o dramaturgo langa méo para satirizar
esses valores, pois sdo absolutamente burlescas.

“O Teatro Revolucionario, que agora esta povoado com vitimas, rapidamente sera
povoado com novos tipos de herdis — ndo com Hamlets fracos debatendo se estdo prontos
ou ndo para morrerem pelo que carregam em suas mentes”*>* — mas agora com novos
herdis como os que foram projetados em A Grande Bondade da Vida, ou ainda como

“Cavalo Louco e Dennmark Vesey”'*?

, entre outros. A propria Black Woman € dotada de
valores espiritualmente fortes, agora inscritos nesse novo tipo de her6i que outrora fora
vitima.

Para Virginia Hiltz,*

Mother e Sister sdo apresentadas como duas mulheres burras e
seguidoras de Devil Lady, o que, de certa forma, revela e complica a visdo que Baraka tem
sobre as mulheres, pois continuam objetificadas e brutalizadas. De fato, ela tem razédo em
parte, quando afirma que Baraka tem uma visao distorcida das mulheres. Entretanto, essas
duas personagens sdo o correspondente feminino de Court Royal, em A Grande Bondade
da Vida e, embora tenham uma funcdo alegérica ou metaférica, o fato de elas serem
colocadas como prostitutas parece estar mais proxima da observacdo de que a mulher é
tratada como objeto, seja ela branca ou negra.

Mesmo a personagem Black Woman ndo escapa a esta visao de que fala Hiltz, pois
na relagdo com Black Man ha uma hierarquizacdo na qual ela ocupa um lugar inferior ao
homem, o que revela o machismo do dramaturgo. Isso, a priori, ndo reduz a importancia da

personagem que, como agente de conscientizacdo na peca, ¢ mais interessante do que Black

150 JONES, op. cit., 1969, p. 83.

151 JONES, op. cit., 1966, p. 214.

152 JONES, op. cit., 1966, p. 215.

13 HILTZ, Virginia. A look at the women in the literature of the Black Arts Movement. Disponivel em:
<http://www.umich.edu/~eng499/women/themes.html>. Acesso em: 7 ago. 2002.
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Man. A rigor, é ela quem incute em Black Man o desejo de transformacéo revolucionaria.
Contudo, Black Man ndo se percebe como opressor da mulher negra nem que ela é a pessoa
mais oprimida na relacéo entre excluidos.

Baraka diz que o Teatro Revolucionario é um teatro de vitimas™”. Entretanto, ndo

tem a mesma concepcao de Boal em seu teatro do oprimido:

Da mesma forma que o teatro do oprimido ndo é um teatro de classe, igualmente ndo
€ um teatro de sexo (feminista, por exemplo), ou nacional, ou de raga, etc., porque
também nesses conjuntos existem opressoes.

Portanto, a melhor definigdo para o teatro do oprimido seria a de que se trata do
teatro das classes oprimidas e de todos os oprimidos, mesmo no interior dessas
classes. Nao é o teatro das classes opressoras, nem dos oprimidos dentro dessas

classes, porque nesses oprimidos predomina o caréter opressor.'*®

Na verdade, ele ndo ressalta o fato de que vitimas também podem (re)produzir
atitudes e ac¢Ges que os transformam em algozes de si proprios ou de outros que sdo do

mesmo grupo ao qual elas pertencem.

[...], mas o que eu queria dizer por “teatro de vitimas” era no sentido de que eu sentia
que era uma vitima naquele tempo, uma vitima da América. E o teatro que eu escrevi

era para falar a partir daqueles olhos, ndo do lado dos brancos e sua compreensdo

luxuriosa de mundo.®®

O dramaturgo reproduz a opressdo do homem sobre a mulher negra no interior da
peca. Formalmente, a violéncia cometida contra ela € uma representacéo dessa contradicao
baraqueana, que mostra que ndo ha distribuicdo de poder entre homens e mulheres, mas
apenas reforca a subordinacdo feminina. Na verdade, observa-se também o processo
transitivo de vitimiza¢do do oprimido no qual a mulher negra é a mais atingida e, nesse
caso, também vitima do homem negro.

A prostituicdo tem uma estreita relacdo com a falta de alternativas para a
sobrevivéncia e é fruto de um motivador econémico na maioria dos casos, o que justifica o

dramaturgo té-la escolhido como tema para retratar a sociedade norte-americana e seu

154 JONES, op. cit., 1966, p. 211.

155 BOAL, Augusto. STOP: c’est magique! Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1980, p. 25.

16 ALLEN, Robert. An interview with LeRoi Jones. REILLY, Charlie (Ed.). Conversations with Amiri
Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 24.
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modo de vida decadente. Mother e Sister sdo o resultado da degenera¢do promovida pela
ideologia dominante. A prostituicdo foi o resultado de uma escolha propiciada por uma
armadilha ideoldgica na qual Mother e Sister foram induzidas a cair, pois acreditavam que
poderiam ser integradas plenamente em um mundo branco que nunca se preparou para

aceitar o negro como um igual.

2.8 DIALOGOS

Loucoracdo € uma peca em que a natureza dos dialogos ndo é engendrar a acéo
dialdgica, portanto, neste aspecto, eles tém pouca importancia. Ela ndo visa criar o conflito
dialégico, nem tampouco acontece isso no seu interior, visto que ja inicia com um
desenlace, o que leva o publico a supor que as situacdes que provocaram o desenlace
tenham acontecido previamente, realgcando o caréter épico da peca.

Inicialmente, ha uma troca de palavras entre Devil Lady e Black Man e, em seguida,
ele ataca a mulher, furando-a com uma espada®’.

Em seguida, a acdo se congela e trés mulheres negras entram cantando. Elas
assumem o papel do coro, cuja natureza é propria do épico. Quando Black Man indaga se

Devil Lady tem um abrigo, o coro responde,*®®

retomando um tema ja abordado em
Holandés, O Escravo, A Grande Bondade da Vida e Uma Missa Negra, ou seja,
descrevendo como séo os valores da cultura branca vistos pelos olhos dos negros e segundo
suas experiéncias Ihes tém mostrado. Em seguida, abaixa-se a cortina e encerra-se a cena.

Os didlogos ndo apresentam replicas e tréplicas, mas trocas de ideias, constatacfes e
insultos entre si. S0 apenas conversas entre as personagens, que ocorrem de modo breve e
intercalado sem que constituam uma linha tematica Unica a ser desenvolvida, o que dificulta
0 encadeamento da acdo dialdgica e as consequéncias dela geradas.

A cena reabre e Devil Lady esta esticada sobre o chdo. As trés mulheres observam-
na enquanto Black Man diz: “Vocé estara morta para todo sempre, e morta estara, e sempre
ser4 o espirito da morte, ou as pedras geladas de sua promessa”.**® A seguir, pega uma

estaca de madeira e perfura o coracdo do vampiro branco. Devil Lady € a atualizacdo de

57 JONES, op. cit., 1969, p. 69-70.
158 JONES, op. cit., 1969, p. 71.
159 JONES, op. cit., 1969, p. 71.
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Beast, de Uma Missa Negra, no mundo real e moderno. Ela se reproduz da mesma forma
que a Beast suga a energia vital das pessoas e, assim como em A Grande Bondade da Vida,
é um espirito que deve ser exorcizado. Entretanto, 14 o jovem negro é um espirito das forcas
do bem que é morto pelos representantes das forgas do mal, aqui ela € um espirito do mal
sendo morto pelas forcas do bem, por um revolucionario que cumpre o rito de exorcismo
contra o mal branco que ameaca 0 negro.

Contudo, esta morte vampira ndo se extingue facilmente, assim o seu espirito
maligno e tentador, que ainda resiste, vai tentar atrair o seu algoz — Black Man — para sua
armadilha e transforma-lo em vitima: “Minha boceta pulsa acima dos oceanos, for¢cando o
tempo para dentro do mundo”.*®° Este espirito ja possui suas vitimas, Mother e Sister, o que

garante a sua autorreproducdo pelo universo.

MOTHER. A luz e a promessa. [De uma pose estatica, repentinamente transforma-se
em uma anunciante, vendendo uma jovem boceta preta.] Isso ai. E? Aproximem-se.
Adquira a sua boceta. [Comeca a andar gingando — sugestivamente] Cheguem mais,
fregueses ...

SISTER. E um empreendimento gratuito.

DEVIL LADY. Que entre o prémio. Eu sou o prémio. E eu estou morta. E toda a

minha vida sou eu. Jorrando de minha vasta imensidao, civilizagdes inteiras.**

Mother faz um leildo, e o prémio é, na verdade, um estratagema para atrair novas
vitimas e continuar a castracdo negra. A satira do dramaturgo vem por meio de uma
situacdo burlesca, na qual uma prostituta velha e bébada repentinamente pde-se na condicéo
de um rufido para vender mulheres. Essa situagédo evoca um pregdo na Bolsa de Valores,
simbolo bastante significativo e representativo da ideologia das classes dominantes.

Uma questdo probleméatica como a relacdo sexual entre negros e brancos e também a
cooptacdo de pessoas ndo sdo levadas a sério pela personagem Mother. A cena € reforcada

pela filha quando diz: “a figura no chdo podia ser eu*®?”

, &, consequentemente, demonstra o
medo de ndo mais poder apreciar 0 modo de vida americano. Um pouco antes, Sister
expressa o desejo de ser alguma coisa, neste caso, uma vampira branca. No mundo real, ser

como Devil Lady significa prostituir-se e, no simbodlico, tornar-se decadente, além de

160 JONES, op. cit., 1969, p. 72.
161 JONES, op. cit., 1969, p. 72-73.
162 JONES, op. cit., 1969, p. 73.
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deixar-se cooptar por um determinado modo de vida e procurar estar em evidéncia, ou seja,
louvar os valores individualizantes, brancos ou negros, em detrimento dos valores que
apregoam o coletivismo, em qualquer etnia. Em outras palavras, reforga o seu egoismo.

A relacdo de castracdo negra, iniciada pelos brancos e cujo elo Mother procura

fortalecer ou encorajar, é prontamente condenada e confrontada por Black Woman.

BLACK WOMAN. [...] O que vocé quer, negro? O que posso lhe dar? [Com uma
voz calma e amavel] Ha algum coracdo maior do que o meu? Ha alguma carne mais
tenra, algum labio mais carnudo e vermelho, alguma coxa mais cheia de orgasmo?
BLACK MAN. [Inclinando na direcéo dela] Doce prazer. [Ele toca o seu brago]

Minha boceta branca esta pulsando, o ar. Meu umbigo estd em carne viva e louco

para se enroscar. Eu voltei dos mortos porque desejo.™®

Devil Lady ndo se da por vencida e procura reagir ao estratagema de Black Woman.
Nesse confronto, as estratégias se equivalem, entretanto Black Woman est4 dotada de uma
nova magia, aqui representada pela beleza negra, metaforizada pelos atributos da mulher
negra. O orgasmo representa este novo poder vital na simbologia baraqueana e ndo é
exaurido pelo vampiro branco.

Segundo Hudson®®, as vezes Baraka usa palavras como lady, bitch, ou dead lady
para representar a cultura ocidental, ou a branca americana, e 0 ato de urinar representa
sempre a esterilidade em sua obra, ao passo que 0 seu oposto é o0 orgasmo produtivo. Nesse
caso, o orgasmo de Black Woman representa a produtividade em todos os sentidos,
inclusive a restauracdo da virilidade de Black Man na relacdo com a mulher negra, que é
quem tem um “coracdo negro pulsante”. Portanto, € por ela que o rapaz deve guiar-se e
interessar-se.

Mother e Sister se engalfinham pela mesma coisa, mas voltam a ficar em paz e a

unirem-se contra Black Man e Woman.

SISTER. E, Desidéria, por que vocé ndo faz a sua cabeca?
BLACK MAN. O que ¢ isto? [Para BLACK WOMAN] Por que todo esse falatério?

Por que estas mulheres ndo agem como as mulheres deveriam? Por que ndo agem

163 JONES, op. cit., 1969, p. 74-75.
164 HUDSON, op. cit., 1969, p. 72-73.
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como Mulheres Negras? Toda essa patetice e gritos no chdo. Eu deveria transforma-

las em Artes Negras e arrumar as cabecas delas.'®®

No plano social, essa é a funcdo que Black Man vai ter de desempenhar, “fazer a
cabeca dos negros”, ou seja, seguir a nova orientacdo do Black Arts Movement, e
conscientiza-los sobre o perigo da cultura ocidental, a fim de incutir neles as virtudes dos
valores da cultura negra e o desejo pela transformacdo social. No plano artistico, o ato de
transformar as personagens em arte negra tem relagdo com um modelo artistico apregoado
pelo BAM, no qual a estética e a ética sdo relevantes para a comunidade afro-americana, ou
seja, uma arte comprometida socialmente e uma dramaturgia que instaure o desejo de
mudar. Simbolicamente, a prdpria peca procura implodir as “verdades brancas” e sua
simbologia, que deve ser destruida e substituida por outra que tenha relacdo com os valores

culturais negros forjados por estes ao longo de suas experiéncias histdricas.

SISTER. Estou morta e horrivelmente agoniada, e 0 meu proprio irméo fez isso.
[Cambaleando pelo palco. Finalmente cai em um climax super draméatico.] Meu
proprio ir ... mao. [Cai]

BLACK MAN. Oh, Deus! [Corre sobre ela] Esta crianca é minha irma?*®°

Black Man desfere outro golpe contra Devil Lady. Sister age como se ela propria
tivesse recebido o ataque, e cai proxima de Devil Lady, recebendo as suas emanacdes. No
plano teatral, essa cena lembra o melodrama levado ao extremo, e a situacéo €, novamente,
burlesca. Ela resgata a lembranca e a imagem de Beast, de Uma Missa Negra, que
contamina por meio do toque. Essa caltnia farsesca leva Black Man a hesitar sobre o seu
papel, mas Black Woman ndo o deixa cair na armadilha de Sister.

BLACK WOMAN. O qué? Ou vai me bater com sua peruca? Vocé esta listrada
como o capeta. E sua deplordvel filha ndo esta morta. Mas se fingira de morta
enquanto tocar naquele deménio.

BLACK MAN. Minha mée, minha irm&, ambas ... como bonecas de televis&o,
fazendo as suas imundicies. Digo entéo, eu, e o que elas tém para mim, o que devo
ser entdo, apesar do meu canto e de minha musica para ficar ali, ou deitar acol3,
como elas estdo, com o horizonte soprando de ambos lados, para mudar, Cacete ... e

ser um peso ao redor de meu Pescogo ... UM Peso ...

165 JONES, op. cit., 1969, p. 77.
166 JONES, op. cit., 1969, p. 78.
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MOTHER. Bem, nos deixe s0s, assassino ... assassino desgragado. Me dé uma
bebida e cale-se. E mantenha a boca daquela puta fechada também.

BLACK WOMAN. Cale-se vocé. E volte para o seu canto funebre com aquela carne
putrefata.

BLACK MAN. Matei a minha irma. E agora veja a minha mée corrompida, jogada

em um canto.*®’

Como j& foi dito, Black Woman alerta Black Man sobre a farsa montada para
destrui-lo e que ndo matou a sua propria irmd Embora consiga perceber que Mother e
Sister cairam na armadilha de Devil Lady e estdo sob sua influéncia, ele se deixa levar pela
manobra delas e continua a hesitar.

Baraka satiriza a questdo da aparéncia ao lancar médo da peruca para ridicularizar a
importancia do cabelo loiro, e alertar o negro para que rompa com o desejo de tornar-se
branco e ndo se deixe seduzir pela imagem de seu algoz; a peruca é, portanto, o simbolo
deste fetiche pelo qual o negro se encanta. Baraka anula o efeito da imagem branca por
meio da situacdo farsesca e do ridiculo na encenagdo. A pergunta de Black Woman rompe
com a suposta seriedade do assunto de que fala Mother, ao mesmo tempo que desmistifica e
anula o efeito simbolico contido na peruca. Agora, ela s6 serve para bater nas pessoas.
Black Man denuncia o dano que a imagem branca causa ao negro.

O artista negro precisa “mudar as imagens com as quais seu povo se identifica,
fazendo valer o sentimento negro, a mente negra e o julgamento negro.”*®® Essa também
deve ser a postura do intelectual negro que deverd mudar as interpretacbes dos fatos
referentes aos negros e seus interesses, ao inves de levar em consideragdo o julgamento que
0 branco faz do mundo que o cerca.

Black Woman conscientiza Black Man dos efeitos maléficos aos quais esta
submetido e do significado do modo de vida ocidental, além de instaurar nele a consciéncia
de uma nova beleza, a negra. Agora, 0s dois tentam se entender e reconhecer a importancia
de um na vida do outro, ou melhor, da unido entre 0 homem negro e a mulher negra. Essa é
a mais pura pratica do teatro revolucionario negro que expde as mazelas histdricas negras e
brancas e delas prepara um novo terreno para o autofortalecimento do negro a partir do lago
de unido entre os diferentes grupos de afro-descendentes, para, na etapa seguinte, procurar

167 JONES, op. cit., 1969, p. 79-80.
168 JONES, op. cit., 1966, p. 248.
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dotar as vitimas negras de uma nova consciéncia e leva-las a perceber a forga que tém em

seus corpos e mentes. A rigor, ele estd provocando mudancas de lado a lado.

BLACK MAN. [Chorando, balangando sua cabeca de um lado para outro] Por favor,
ndo me bata ... por favor ... [Ela dobra-se] Os anos sdo compridos, sem vocé,
homem, eu tenho esperado ... esperado por vocé.

BLACK MAN. E eu tenho esperado.

BLACK WOMAN. Eu vi vocé sendo humilhado, homem negro, vi vocé rastejar
como um c&o sarnento.

BLACK MAN. E eu a vi estuprada por selvagens e bestas, e parir meio branquelos
azedos de merda.

BLACK WOMAN. Vocé permitiu isso ... vocé nao podia ... fazer nada.

BLACK MAN. Mas agora eu posso. [Ele a esbofeteia, a puxa para ele, beijando-a
profundamente nos labios] Essa merda acabou, mulher, vocé estd comigo. E o
mundo é meu.

BLACK WOMAN. Eu ... oh querido, fique comigo ...

BLACK MAN. Submeta-se, por amor.

BLACK WOMAN. Eu ... me submeto. [Ela abaixa-se, chorando.] Eu me submeto ...
pelo amor ... por favor amor. [O HOMEM abaixa-se sobre os joelhos e a abraca,
arrasta ela consigo novamente. Ambos comecam a chorar e entdo riem, riem,
selvagemente, de tudo e deles mesmos.]

BLACK MAN. Vocé é a minha mulher, agora, para sempre. Mulher negra.'®®

Como ja foi dito, Baraka repensa, em parte, a questdo da relacdo com a mulher negra
e da um passo adiante. O dramaturgo reconhece a importancia da mulher negra para o
BAM e representa-a na estrutura interna da peca. Mas, ainda assim, a relagdo continua
desigual e ela continua submissa ao homem. O fato de Black Man reconhecer e afirmar a
necessidade de seu amor pela mulher negra ndo significa dizer que tenha resolvido a
questdo da opressao sobre ela, pois continua a reproduzi-la, como se pode ver na sequéncia
de falas e na agdo de Black Man, que ndo apenas brutaliza a mulher, mas também a torna
seu objeto. Para afirmar a sua masculinidade, ele tem que se tornar dono da mulher e
submeté-la a sua vontade. A performance de Black Man é a representacdo da contradi¢éo

vivida por alguns negros do BAM, que teoricamente reconheciam a importancia da mulher

169 JONES, op. cit., 1969, p. 82.
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negra, mas que ainda ndo tinham conseguido incorporar 0s novos valores na convivéncia
diaria com ela.

Por algum tempo Baraka foi seguidor de Ron Karenga e de sua doutrina Kawaida'"°.
Entretanto, encontrava resisténcia em sua propria casa, visto que sua esposa, Amina
Baraka, “nunca se convenceu completamente da doutrina Kawaida e do comportamento de

"171 Isso, de certa

seus seguidores. Eles consideravam as mulheres como seres inferiores
forma, explica que a mudanca de rumo de alguns membros do BAM se deu em parte por
causa da posicdo critica e da resisténcia das mulheres perante a posi¢do machista dos
homens. A prépria Amina Baraka, Adrienne Kennedy, Nikki Giovanni e Sonia Sanchez
faziam parte do BAM e, sobretudo, esta Gltima era muito critica em relagdo a posicdo
machista de alguns de seus membros mais notorios. Em algumas de suas pecas, como The
Bronx is Next (O Bronx fica ao Lado — 1970'"%), ha alus&es ao machismo de seus colegas
de grupo, especialmente de Charles Patterson, Larry Neal, Rolland Snellings e Jimmy
Garrett, que atuou no papel de Black Man nessa peca.

Van Derburg'” aponta que hé varios grupos ideolgicos dentro do movimento Black
Power: os pluralistas, os nacionalistas, os nacionalistas territorialistas, os nacionalistas
revolucionarios e 0s nacionalistas culturalistas. Entre estes ultimos surge Maulana Ron
Karenga e o seu grupo US Organization voltado para o nacionalismo cultural, que pregava
uma volta a tradicdo afro-cultural. Segundo sua visdo, o0 negro deveria fazer uma
reviravolta e rejeitar os valores da sociedade dominante enquanto comegava a definir e
reformular a sua realidade segundo sua propria necessidade e imagem, que deveria ser

calcada na afirmacdo das virtudes e dos elementos culturais negros: arte, vestimenta,

0 HAY, op. cit., 97. “Karenga também forjou a doutrina ideolégica Kawaida, a teoria de mudanca cultural e
social adotada pela US, e que se baseia em sete principios (Nguzo Soba): Umoja (unidade), Kujichagulia
(autodeterminacédo), Ujima (trabalho coletivo e responsabilidade), Ujamaa (cooperativa econdmica), Nia
(prop6sito), Kuumba (criatividade) e Imani (fé). Essa teoria sustentava que os afro-americanos deveriam
realizar uma revolucgdo cultural antes que eles engendrassem uma campanha politica para apoderar-se €
reordenar estruturas de poder estabelecidas. A revolugdo cultural precede e torna a revolucdo politica
possivel. Entretanto, outros enfoques como o de classe e a questdo econdmicas ndo sdo diretamente
apreciados pelos membros do US™.

1 HACK, Kristin. Black Identity and Representation of Race in Black American Theater after 1945. 1999.
Dissertacdo (Mestrado em Estudos Anglo-Americanos) — Departamento de Estudos Anglo-Americanos da
Faculdade de Filosofia I, da Universidade Humboldt em Berlim, Berlim, 1999, p. 43. Disponivel em:
<http://www.transsobania.com/Downloads/Magisterarbeit.doc>. Acesso em: 16 jul. 2007.

172 Data de sua publicagéo.

173 VAN DEBURG, op. cit., 112-191.
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lingua, além de explorar e recontar a experiéncia negra através das artes e também procurar
encorajar a auto-atualizacdo e o fortalecimento psicolégico.

Portanto, a sequéncia acima também é representativa desse quadro que foi apontado.
Black Womam € uma personagem que esta bem além do que o préprio dramaturgo pensou
ter elaborado, ao passo que Black Man desempenha uma funcdo aquém do imaginado por
Baraka, embora haja a tentativa de inversdo dessas fun¢fes dentro da propria estrutura da
peca. A submissdo feminina ganha carater formal, em outras palavras, nem mesmo o autor
se da conta do carater duplamente militante da mulher negra em sua peca e ndo consegue
fazer essa inverséo sem se deixar denunciar pela estrutura formal de Loucoracéo.

Voltando a figura do trickster, é necessario lembrar que algumas de suas
caracteristicas como agente politico sdo dissimular, enganar e bajular com o intuito de
alcangar o seu objetivo politico. Em sua relagdo com Black Man, Black Woman também
desempenha essas fungGes, sobretudo a de agente politico. Os demais aspectos, ela usa-os
para atingir objetivos comuns a ambos: fazer com que o homem negro exorcize o fantasma
branco e reconheca a beleza de ser negro e da sua cultura, aléem de denunciar a opressdo do
homem negro contra a mulher. E possivel que este fato tenha fugido ao controle consciente
do dramaturgo, mas as falas e imagens trazidas no texto parecem ser bastante didaticas
neste aspecto.

Como ja foi apontado, nesta peca ndo ha acdo dialdgica, visto que os dialogos séo
apenas falas que constatam situacdes historicas, relagdes sociais, conceitos e defini¢cbes que
discutem a identidade do negro e do branco. Assim, por meio da fala de Mother,

constatamos alguns dos elementos representativos da cultura da mediania.

MOTHER. Por que devo ligar? O Batman ndo me amara sem minha filha de cabeca
amarela. Eu sou muito velha para ele ou o Robin. [...] Eu sou uma boa foda e uma
mulher inteligente ... francamente ... francamente ... [Ri. Vira para olhar BLACK
MANT] Fodam-se vocés dois seus negros cuzdes ... vocés jamais brilhardo ... Filha ...
Filha ... ponha a sua peruca e levante-se dangando. O velho italiano quer que vocé se

case com ele.r’

Baraka, como de costume, utiliza-se de sua satira corrosiva para atacar esses valores

e 0 que representam. Através das falas e das performances das personagens Mother e Sister,

174 JONES, op. cit., 1969, p. 83.
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0 dramaturgo aponta alguns elementos — musica, cinema, TV, alimentagdo — voltados para
0 consumo da classe média. Em um primeiro momento, Mother assume o papel de
prostituta que se considera inteligente e, em um segundo, transforma-se em uma cafetina
que oferece a prépria filha a um italiano, que é o representante dos valores ocidentais,
europeus e, portanto, um meio de ascenséo social, uma porta aberta para 0 mundo branco.
Novamente, aparece a questdo do tragico, pois, ainda que tenha seguido todas as etapas
para ascender socialmente e/ou para ser aceita como uma branca, Mother esbarra na
promessa que nunca se concretiza. Assim, para ser aceita no mundo branco, ela langa mao
da propria filha como meio de satisfazer o seu desejo e desconsidera que o icone no qual
ela se ap0ia — a peruca — tem pouca eficacia ou validade para alcangar esse objetivo, visto
ser apenas um simbolo. Por falta de algo concreto no mundo real que Ihe assegure a
realizacdo de suas aspiragOes, agarra-se aos simbolos que representam a escolha do modo
de vida que deseja levar, como se isso fosse efetivamente gozar de um bem material. Essa é
a situacdo da qual o dramaturgo faz uso para desenvolver a sua satira e 0 seu humor
mordaz.

O mundo foi radicalmente mudado com o aparecimento da televisédo que alterou o
modo como as pessoas passaram a usar todos os seus sentidos. Apesar do pouco tempo de
existéncia — desde a sua criagdo até metade dos anos 60 —, a televisdo ja havia causado um
mal significativo ao negro e a outras etnias por meio de suas mensagens e imagens. Assim,
essa € uma familia que ja& sofre influéncia direta deste meio de comunicacdo cujos reflexos

estdo representados nas falas das personagens e suas agdes’’”.

Baraka estava ciente da importancia propagandista da televisdo, mas ele estava
particularmente interessado na sua influéncia nociva sobre a identidade negra. Como
uma tecnologia inovadora controlada pelo establishment branco, a televisdo, para o
culturalismo nacionalista, era simplesmente tdo danosa para estabelecer uma
identidade cultural negra distinta quanto era a escraviddo; apesar de um disfarce
subliminar mais moderno, a televisdo faz seus espectadores negros tornarem-se

escravos das ideias veiculadas por aqueles que a controlam.'”

175 O préprio Baraka escreveu uma peca em que discute a questdo da televisdo e os seus efeitos nocivos, J-e-I-
1-0-w.
176 SHANNON, op. cit. n/c.
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Apobs o “comandante” jogar Devil Lady no “poco da mudanca”, restam ainda sua
mae e irmd, que também necessitam ser exorcizadas contra o feitico branco, j& que estdo

sob seu efeito.

SISTER. [Levanta-se, olha ao redor, percebe que DEVIL LADY esté ausente, morta]
Onde ... onde esta ela ... ooh ... Onde esta 0 meu corpo ... a minha bela esséncia?
Onde? O que voceés fizeram, seus negros? O que vocés fizeram comigo? Onde vocés
me esconderam? Onde esta 0 meu corpo? Meu belo e perfumado orificio?

MOTHER. O negro peludo a matou, filha, jogou-a em um ... pogo.

SISTER. O qué! 000000000000 ... [Um grito horrivel] OOO0O0O0000O0 ...
aqui ... 00000 ... [Corre na diregdo de BLACK MAN] Sua besta maldita ...
00000000 ... Onde vocé enfiou 0 meu corpo ...? [BLACK MAN agarra-a € joga-
a no chdo, MOTHER vai conforté-la.]

MOTHER. Oh, por favor, gracinha ... vocé ndo esta com um pouquinho de fome? Eu
guardei um pouco de comida para vocé. Coma algo, gracinha, minha crian¢a, nao
judie de si mesma. Vocé arruinard a sua compleicdo. Ndo deixe esses negros
entristecé-la.

SISTER. Oh, Deus, eu sei ... ele me matou. Ele me atirou naquele poco. [Chora
inconsolavelmente]

BLACK WOMAN. Sua puta louca.

SISTER. Vocé estd com ciimes porque ndo € loira como eu, negra. Cale-se e caia
fora daqui com aquele negro ... Va embora daqui ... caia fora. Ou entdo eu mato vocé
... caia fora daqui, caia fora daqui, caia fora daqui ... [Grita, transforma-se em uma
criatura louca e delirante, corre, pGe a peruca de volta na cabega, segura-a em frente
dos olhos, corre em volta do palco gritando, MOTHER seguindo-a, tentando

alimenta-la com a comida da caixa]*’"’

A peruca é o indice mais representativo da brancura. O fato de a filha olha-la
enquanto corre, como aponta a rubrica, € bastante significativo do ponto de vista de sua
prépria seducdo. A imagem da mulher loira € o ponto maximo de referéncia para aqueles
que querem ser brancos ndo apenas de compleigdo. O cinema e a TV foram instrumentos
bastante eficazes para transformar essa imagem em icone. Viver o0 modo de vida branco
equivale a tornar-se um deles. Portanto, tal qual a cabeleira de Sansdo, a peruca loira é
dotada de uma forca simbdlica bastante significativa, uma forga que coopta e contamina,

além de corroer a imagem do negro e, consequentemente, a nogdo de identidade racial e a

7 JONES, op. cit., 1969, 85-86.
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autoestima dos seus membros. Para Mother, ser alguém equivale a ser branca e a viver
como tal. Vender sua propria filha para um italiano velho é uma tentativa de transforma-la
em alguém, ainda que seja em prostituta de branco. Ela nem sequer percebe o fato danoso
da sua escolha, tal é o seu desejo de fazer parte desse mundo. Nesse aspecto, ela € diferente
da prostituta de Morte Experimental, uma vez que aquela é capaz de perceber as

contradigfes em jogo na situacdo na qual se encontra.

Imagens podem nos traumatizar e nos causar danos permanentes, interferindo nos
processos cognitivos. Ao mesmo tempo, imagens podem afetar nossas visdes e ser
incorporadas como autoimagens. Uma imagem poderosa de Xangd ou Yemanja pode
causar sentimentos agradaveis de africanidade e orgulho proprio. Uma imagem de
uma loira caucaseana em associacdo com um objeto pode nos “dizer” que o objeto
ndo é para nds e, portanto, nos “motiva”, em nosso estado de coloniza¢do mental, a

deseja-lo, desde que j& tenhamos sido ensinados a rejeitar a nés mesmos.*’

Mother e Sister ja sofreram o0s danos em suas proprias imagens, agora encontram-se
completamente condicionadas e sua identidade de negras ndo existe mais, pois rejeitam a si
mesmas € a qualquer pessoa ou coisa que possam lembra-las de suas origens. Todos 0s seus
sentidos ja foram afetados e elas sdo subprodutos do efeito que as imagens caucaseanas
exercem sobre pessoas de etnias ndo ocidentais.

O sonho delas é combatido pelo nova pratica do teatro revolucionario que “deve
levar 0s sonhos” e, por conseguinte, trazer uma realidade que para as duas mulheres parece
ser cruel, pois para elas o real s6 existe na brancura. A realidade que Ihes sera oferecida em
troca dos sonhos ndo é exatamente o que desejam alcancar, e por isso serdo forgadas a
mudar. A mudanga é de cunho cultural, uma vez que para 0 BAM “a cultura é a base das
ideias, imagens e acdes”'"®. Aqui, ela estava sendo colocada em pratica por meio da acdo de
Black Man e Black Woman que comegam a operar as mudangas apregoadas pelo BAM.
Baraka é o maior artifice das ideias propagadas por este movimento.

BLACK MAN. Minha mae ... € minha irma ... coisas brancas doidas dizendo

baboseiras ... Deus me ajude.

178 RICHARDS, op. cit., p. 75.

9 NEAL, Larry. Visions of a Liberated Future: Black arts movement writings. New York: Thunder’s Mouth
Press, 1989. p. 68. O autor cita quais sdo os elementos balizadores desse modelo cultural como sendo sete: a
mitologia, a histéria, a organizacdo social, a organizacédo politica, a organizagdo econdmica, a criatividade e o
ethos.
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BLACK WOMAN. Oh, querido, vocé ndo pode fazer nada .... simplesmente nédo
pode fazer nada. [As duas mulheres finalmente caem no meio do palco, segurando
uma a outra, a mulher mais velha alimentando a SISTER, com uma colher retirada
de um pequeno pote, com couve. A jovem moca ainda fala solugando.]

SISTER. OOOOHhhhhhh Deus, Deus me ajude ...

BLACK MAN. Mas isso ndo pode continuar, isso ndo pode continuar. Elas morrerdo
ou nos ajudarao, serdo negras, ou brancas e mortas. Eu as salvarei ou as matarei. 1sso
tudo. Mas ndo essa merda ... ndo esta ... esta merda horrivel. [BLACK MAN corre e
pega uma mangueira de incéndio, volta e a aponta para as duas mulheres.] Agora,
vamos comegar de novo, mulheres. Vamos comecar de novo. Veremos 0 que VOCés
preferem ... vida ... ou morte ... veremos ... [Ele joga dgua nelas e elas lutam até cair.
Entdo, BLACK MAN e BLACK WOMAN param perto das duas.]

BLACK WOMAN. Vocé acha que ha alguma chance para elas? Vocé realmente
acha?

BLACK MAN. Elas sdo a minha carne. Eu farei o que puder. [Olha para ela] Ambos

tentaremos. Todos nés, os negros. [Cortina]*®

Uma vez que ndo estdo mais sob a égide da opressdo de Devil Lady, restam as duas
negras que também precisam ser exorcizadas. O dilema de Black Man e Black Woman é
decidir se vao elimina-las ou ajuda-las. Black Man opta por tentar salva-las. Se antes a
orientacdo do revolucionério era eliminar o traidor negro, agora parece que o dramaturgo da
um passo atras e revé essa posicdo. E necessario resgatar os companheiros de raca e com
eles caminhar como se fossem uma Unica familia. Mother e Sister terdo de viver como
negras, ou morrer como brancas. O banho simbdlico ao qual sdo submetidas vai purifica-las
de corpo e alma. Formal e simbolicamente, essa é a representacdo de uma nova uniao entre
os assimilados e os revolucionarios, que passardo a caminhar juntos. E como se elas, apds a
purificacdo, fossem batizadas e ganhassem uma nova vida.

E importante notar que a decisdo final é tomada pelo homem negro e ndo pela
mulher, fato que revela a inverséo interna na estrutura da peca.

A sensibilidade que sempre caracterizou Black Woman ¢ transferida a Black Man,
que acaba decidindo sobre a reconciliagdo entre os dois grupos. Essa mudancga revela
momentos diferentes no teatro revolucionario baraqueano: o primeiro em que o dramaturgo

sente necessidade de rompimento total com os brancos e seus aliados, ou seja, com 0s

180 JONES, op. cit., 1969, p. 86-87.
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negros intelectuais e de classe média que eram a favor da integracdo; o segundo em que a
unido entre todos 0s negros parece ser necessaria.'®

Cabe notar que se trata da uniéo de forgas entre oprimidos e aqueles que antes eram
considerados traidores pelo dramaturgo, que percebe a necessidade de somar forgas para
lutar contra o opressor. A questdo de género tratada aqui apenas revela a pretensa
superioridade do homem negro sobre a mulher negra, mas essa situacdo parece estar em
lenta transformacéo.

A peca tem um final aberto, assim como as demais escritas pelo dramaturgo, que
deixa no ar a possibilidade de que isso seja possivel: a necessidade de tentar fazer com que

0s dois grupos caminhem juntos.

2.9 ESPACO E TEMPO

Loucoracao, assim como as demais pecas, faz uso de um dnico espago cénico cuja
funcdo é epicizada. O lugar ndo € claramente identificado, talvez algum prostibulo, mas é
incerta essa possibilidade. A primeira rubrica descreve como sendo um lugar escuro.

O aspecto mais interessante do local é o que nele vai ocorrer, ou seja, a concepgao
cénica da peca, dividida entre a diregdo horizontal e a vertical; e 0 movimento de uma para
a outra. Essas duas posi¢Oes também representam os dois niveis de poder, branco e negro, e
a ocorréncia da mudanca entre eles na estrutura formal.

Em um primeiro momento, a forca branca é representada por Devil Lady, que surge
caminhando, portanto no nivel vertical, o que indica sua superioridade hierarquica em
relacdo ao homem negro. Black Man estd no chdo, em um nivel horizontal, inferior a
mulher branca. Posteriormente, este fica em pé, marcando ou indicando que sua posicéo
hierdrquica sofreu alteragdo, agora ambos estdo no mesmo nivel, portanto sdo iguais, € ja é
possivel um confronto entre as duas forcas, pois nessa relagdo o negro ndo é mais
subserviente e inferior ao branco.

A posicdo hierarquica torna a mudar nesse confronto de forgas, rapidamente a
condicdo de igualdade entre elas sofre alteracdo e 0 negro passa para uma posicao superior
nessa relacdo, pois vence Devil Lady, que ao ser violentamente atacada vai para o plano

181 EABRE, op. cit., p. 53.
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horizontal e, nesse nivel, permanece até 0 momento em que é jogada em um poco, ainda
mais abaixo, 0 que corresponde dizer que é o exterminio desta forca. Isso representa, no
plano cénico e simbolico, a sua definitiva exorcizagao.

A situacdo se repete em parte, pois agora é Mother e Sister que representam o poder
branco ou a pretensdo dos integracionistas; elas chegam e estdo no nivel vertical, assim
como o rapaz negro e Black Woman. Nesse confronto entre as duas polaridades, Sister e
Mother também vao ao chdo — por livre escolha — e ficam no nivel horizontal. Essa é a
representacdo ndo apenas da vitoria de um lado sobre o outro, mas também da submissao da
mulher negra ao homem negro. Isso se confirma quando Black Man esbofeteia Black
Woman e ordena que ela se deite no ch&o e submeta-se ao seu amor*®?.

Ainda sobre a cena em que Black Man arrasta a sua mae pelo palco, cabe lembrar
que representa um acerto de contas entre 0s proprios negros. Desde a escraviddo a mulher
negra sempre foi responsavel pela familia, se é que se pode dizer isso nesse caso. Ou seja,
em face de diversos fatores histdricos, como a escraviddo, que impossibilitavam uma uniao
mais efetiva entre 0 homem negro e a mulher negra, a relagdo familiar passou a ser regida
pelo matriarcado. Nesta passagem, e naquela em que Black Woman se submete a Black
Man, a representacdo dos papéis femininos e masculinos sofre alteracdo, e 0 homem agora
€ quem passa a ter a primazia de chefe da familia, invertendo uma relacdo que foi
historicamente definida. Essa situagdo também parece fugir a percepcdo do dramaturgo.

O suposto reconhecimento da igualdade entre homem e mulher pode ser lido na cena
em que Black Man se abaixa para abracar Black Woman e novamente se levantam.
Entretanto, assim como as palavras, seu gesto apenas serve para confirmar a sua condi¢ao
de chefe da relacdo, de protetor da mulher negra, pois desce ao limbo para salva-la dos
perigos que a cercam.

Quando Sister se atira no chdao como quem foi atingida pelas estacas de Black Man,
este ajoelha-se sobre ela, seus gestos séo a confirmagédo de sua indecisdo momentanea, pois
fica no mesmo nivel de Devil Lady e Sister. Neste momento, Black Woman, como agente
politico, é quem tem a situacdo sob controle e faz com que o rapaz negro opte pelo lado dos
negros; 0 movimento que corresponde & sua decisdo e conscientizacdo é levantar-se e

permanecer em pé. Novamente, nota-se que, assim como nas falas, esse gesto também

182 JONES, op. cit., 1969, p. 81.
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aponta a contradi¢do do dramaturgo, no plano real e no artistico. No plano da imagem, ele
equivale a tornar-se consciente das armadilhas e perigos que o ameagam, e da importancia
do reconhecimento dos valores culturais negros defendidos e propagados por Black
Woman. O encanto, que tanto atrai 0s negros, perde toda a sua magia quando entra em

confronto com a nova forca energética negra.

A mais comum de suas técnicas de protesto era o que se chamava de “resisténcia do
dia-a-dia.” Ao ocupar-se de seu trabalho, o escravo deixava claro ser ineficiente,
fingindo ser burro demais para aprender, particularmente se lhe fosse pedido para
executar uma nova tarefa ou usar uma ferramenta diferente; esta era uma forma de
“confundir,” sendo trapacear, o senhor.

O escravo estava sempre desempenhando um papel, atuando do modo que entendia
ser o melhor para os seus interesses. Usava a mascara da humilhacdo, a postura de
uma crianca dependente de seu senhor, fingia burrice. Procurava ndo saber muito,
pois era perigoso.'®

Os gestos também sdo bastante significativos na obra de Baraka. O fato de Mother
ficar ao lado de Sister e comecar a dar-lhe comida na boca, tratando-a como a um bebé
indefeso, é uma satira do dramaturgo sobre o que os brancos pensavam dos negros, uma
vez gque os achavam infantilizados e dependentes da boa vontade dos brancos. Tal fato pode
ser confirmado pela posi¢cdo horizontal em que as duas mulheres se encontram e pela
postura protetora de Mother, equiparando a visdo branca representada por Devil Lady.
Ainda que posteriormente ambas se levantem, Mother continua a alimentar Sister, o que
reforca essa visdo branca. Simbolicamente, o fato de ela dar comida a filha é também a
representacdo do desejo de continuar a consumir enlatados — literal e figurativamente — e
resistir as acGes da ameaca negra que paira sobre o mundo branco e suas “maravilhas”,
além de mostrar-se dependente do branco e incapaz de viver a sua propria liberdade,
segundo a sua verdade distorcida.

Segundo o que podemos observar do que Quarles diz acima, o0 escravo agia em seu
dia-a-dia como um trickster, para trabalhar o menos possivel, além de viver fingindo o
tempo todo para defender os seus interesses diante do seu senhor. Por um lado, isso

contribuiu para que os escravocratas e brancos de modo geral afirmassem que 0 negro era

183 QUARLES, Benjamin. The Negro in the Making of America. 3. ed. New York/London/Totonto/Sidney:
Simon & Schuster, 1996, p. 90.

101



incapaz de aprender e, por outro, serviu para mostrar que, como seres inteligentes, 0s
brancos ndo percebiam que essas eram manobras usadas pelos negros para serem menos
oprimidos.

Esse espaco, assim como o laboratorio de Uma Missa Negra, ganha o status de
sagrado uma vez que nele se da o Gltimo ritual de exorcizagao: o de recuperagdo de corpos
e almas perdidos como Tiila. A rubrica esclarece isso, uma vez que Mother esta listrada de
branco e, consequentemente, passou 0 mal para sua filha. Ambas recebem um banho e sé
resta esperar pelo resultado do exorcismo, como se pode observar nas falas finais.

A despeito da concepgdo de espago, é conveniente lembrar que a quarta parede néo
existe, pois o proprio Black Man direciona sua fala para o publico: “Deixe a plateia pensar

184 recurso absolutamente

sobre si propria, e sobre a sua vida quando ela sair desta peca
épico. A prépria personagem revela saber que estd atuando em uma peca e o que diz e faz
deverdo ter alguma importancia para a plateia, pois dirige-se a ela.

A rigor, 0 espago equipara-se a um palco onde a vida e a morte executam suas
performances, as personagens correm, rolam pelo chéo, engatinham, ajoelham-se e agarram
umas as outras. Tudo isso sob a musica dos cantos, dos gritos, dos gemidos e de outros
barulhos, assim como de luzes que se acendem e se apagam, ficam mais escuras ou mais
claras.

Enfim, esse espago, embora ndo seja bem definido, estd a servico da concepcéao
cénica, que é completamente épica, € em momento algum permite que a plateia sinta-se
confortavel em seu assento. Ela consegue fazer com que o publico se mantenha distanciado
das personagens. Mas cabe notar que ndo é apenas 0 espaco que mantém o distanciamento
da plateia e sim a peca em seu conjunto.

A unidade de tempo também ndo existe em Loucoracdo, ainda que ndo haja saltos na
linearidade temporal em sua estrutura. Assim como 0 espago, o0 tempo é refuncionalizado
formalmente. Ele, na verdade, torna-se insepardvel do espaco, dos temas, das discussdes
suscitadas pelo dramaturgo e esté estreitamente ligado a historia dos negros.

Uma vez que ele é historicizado, é importante observar que o tempo vai acompanhar
0 que acontece dentro da pecga, por meio dos levantamentos dos mais diversos temas. A

cena e as falas das personagens determinardo 0s devidos recortes histéricos aos quais ele

184 JONES, op. cit., 1969, p. 76.
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estard subordinado. Desta forma, ao abordar questdes da relagdo entre homens e mulheres
negras, esse tempo ganha uma dimensdo que se estende desde 1619 até 0 momento em que
a peca estd sendo encenada — segunda metade da década de 60 —, pois algumas das
discussOes nela existentes remetem direto a esse periodo, como a posi¢do dos membros do
Black Arts Movements em relacdo aos jovens, homens, mulheres, revolucionarios e
militantes negros daquele momento. E o da propria encenagdo de Loucoragdo, mas que nio
elimina a possibilidade de ele referir-se a outros periodos historicos da vida norte-
americana.

Mesmo a questdo simbolica contempla a refuncionalizacdo do tempo, ou seja, se
considerarmos a peruca como referéncia, ela marca como elemento simb6lico 0 momento
inicial no qual o branco efetivamente passa a ser um espelho para o negro. Deste modo, a
partir de um dado periodo histérico, o cabelo passa a simbolizar e marcar um importante
elemento de identificagdo do negro com o branco e seus valores, assim como a destruicao
dos valores culturais dos negros e, consequentemente, de suas imagens e identidades. A
supervalorizacdo do cabelo loiro, logo, daquilo que é branco, e a constru¢do de uma nova
simbologia que tenha outro significado para o negro estdo representadas na peca. Embora
ndo seja mostrado explicitamente, ha um recorte temporal que marca a ruptura da
simbologia ligada a cultura dominante e estabelece o inicio de outra que passara a se
constituir e a reger os valores da cultura negra, que comeca a revitalizar-se. Os exorcismos,
ao longo da peca, marcam essa relacdo entre o fim de uma e o inicio da outra.

Quando analisamos a polarizacdo dos eixos vertical e horizontal, verificamos que o
movimento de mudanga de poder, inscrito na estrutura interna da peca, também esté dotado
do elemento temporal. Embora as falas e performances sejam bastante breves e
entrecortadas, essa mudanca de eixo corresponde, simbolicamente, a um periodo
significativamente maior, mas em face da escolha formal de Baraka; aparentemente se trata
de um periodo curto como o da cena ou das falas das personagens. Portanto, formalmente o
dramaturgo lanca mdo de recursos que permitem a suposicdo de que se trata de um
processo de transformac&o social e artistica, que demanda um periodo relativamente longo,
sedimentado na estrutura da peca.

Enfim, os muitos espacos, tempos, periodos historicos, temas e conteludos estdo
presentes na estrutura da peca, de forma bastante sucinta e fragmentada, mas, de modo
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algum, trazem prejuizos para a encenacdo e para 0S objetivos propostos por Baraka: a
denuncia do opressor do negro e o combate contra seu modus operandis.

Os elementos citados no paragrafo anterior também ndo se dissociam dos enredos
que formam o todo das pecas, sdo trazidos e apresentados na forma de ritual, com a
insercdo de elementos da estética do jazz compondo a tessitura das obras baraqueanas, que

serdo analisadas no capitulo quatro.

104



CAPITULO III

3. ABLACK MASS (UMA MISSA NEGRA)
3.1 Enredo

Em Uma Missa Negra, o enredo € relativamente simples: trés magicos negros,
Nasafi, Tanzil e Jacoub, estdo em um laboratério preparando pogdes magicas e
conversando sobre seus conhecimentos e criagdes. Logo, Nasafi e Tanzil descobrem que
Jacoub esta criando um novo ser que preenchera o tempo. Nasafi e Tanzil advertem Jacoub
para o perigo dessa criacdo e do mal uso que ele faz do seu conhecimento. O laboratério é
invadido por trés mulheres negras, Eulalie, Olabumi e Tiila, amedrontadas com o0s

acontecimentos externos no momento em que Jacoub cria Beast'®

, que suga a energia vital
das pessoas. Tanzil descobre que a pessoa que for tocada por Beast sera transformada em
uma criatura igual a ela. Os magicos perdem o controle sobre Beast que, em um rompante,
mata a todos no santuario e segue para 0 meio da plateia. Mas, antes de morrer, Jacoub a
amaldicoa e a condena ao banimento e a viver nas cavernas frias do Norte. No final da
peca, um narrador diz que as bestas ainda estdo no mundo e conclama a plateia a declarar

uma Guerra Santa contra elas.

3.2 PERSONAGENS

Uma Missa Negra foi escrita no ano de 1965 e encenada em maio de 1966, no
Proctor’s Theater, em Nova Jérsei, pela trupe teatral de Baraka, Spirit House Movers. A
peca foi dirigida pelo préprio dramaturgo e tem como base um mito mugulmano da criacdo
original do homem™®®. Ela tem sete personagens e um narrador, que n3o aparece em cena,

mas apenas a encerra.

185 A partir deste momento, o nome da personagem sera grafado com letra maitiscula e o substantivo com
mindscula.

186 ELAM Jr., Harry J. Taking it to the Streets: the social protest theater of Luis Valdez and Amiri Baraka.
Ann Arbor: The University of Michigan Press, 2001, p. 51-52. “Segundo o mito, o cientista Jacoub, ou
Yakub, estava zangado pelo tratamento recebido de Allah. Através de um processo de enxertamento de cor,
ele criou um ser alvejante, que é a origem da raga branca criada a partir do original negro. Quando Allah
percebeu o poder destrutivo da criagdo de Jacoub, baniu o cientista e sua criatura diabdlica para as cavernas
geladas da Europa, onde a raca branca dominaria o mundo por cerca de seis mil anos e, entédo, esse poder seria
restaurado aos criadores originais”.
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Os trés magicos negros tém o poder da criacdo, sdo originais, conhecem tudo,
precedem a vida humana e sdo capazes de produzi-la.

No inicio da peca, ha equilibrio e harmonia como informa a primeira rubrica, pois
ndo existe nada que quebre esse estado perfeito. Jacoub, entretanto, é 0 magico que vai criar
um elemento desestabilizador naquele ambiente, por meio de seu experimentalismo. Ele
Ccria um novo organismo, uma criatura que nao existe, uma besta, ou seja, um branco.

Como um cientista experimentador, Jacoub é a metéfora da transformacdo e da
criacdo humana que, a rigor, é cega. E também um sinal de decadéncia estética decorrente
da falta de compromisso ético do criador que ndo reflete sobre seu ato, ou seja, um cientista
que ndo examina as consequéncias que o produto de sua criagdo poderd produzir nem
determina qual sua funcdo social, tampouco pondera sobre a sua propria responsabilidade
social como cientista. A atitude intransigente de Jacoub sobre o poder de criacdo parece
lembrar o sonho roméantico e o grau de alienagdo de alguns cientistas ingénuos, que veem a
ciéncia como se fosse um meio e um fim em si mesmo, ou como se a ciéncia e o0 que ela

produz estivessem acima do bem e do mal.

NASAFI. Ndo ha nenhum novo significado. Nés somos seus irmaos, e nds sabemos
tudo.
TANZIL. Isto é um jogo de tolo, inventar o que ndo € necessario ser inventado.

JACOUB. Deixem-nos ser tolos. Para a criagdo é o seu proprio fim. ™’

No que se refere ao plano teatral, é necessario observar na posi¢cdo de Jacoub a
importancia do produto artistico em si e ndo do processo de criagdo e da fungdo social que a
obra teatral exercera junto ao publico e como revelard, ou ndo, 0 compromisso que o artista
tem ao produzir sua arte. A criacdo pela criagdo iguala-se ao conceito de arte pela arte no
qual a obra em si passa a ter mais importancia do que a sua funcdo social. Com isso, 0
processo de construcdo artistica, permeado de elementos sociais e politicos, perde sua
importancia e fica relegado ao segundo plano e, consequentemente, desconsiderado, uma
vez que esse modelo tende a ressaltar o comprometimento do artista e de sua obra com a
sociedade. Assim, essa escolha resulta na perda da funcdo e do carater social da obra
produzida. Cabe lembrar que, a rigor, a obra de arte tem um aspecto social

187 JONES, LeRoi. A Black Mass. In: Four Black Revolutionary Plays: All Praises to the Black Man.

Indianapolis/New York: The Bobbs-Merrill Company, 1969, p. 27. A peca Uma Missa Negra inicia na pagina
17 e termina na 39. Portanto, todas as citacfes dentro dessa numeracéo referem-se a ela.
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independentemente da posi¢cdo politica que o artista venha a assumir, pois a propalada
neutralidade traz em si a revelacdo da escolha feita pelo artista, para o bem ou para o mal.

TANZIL. Isto € um juizo animal. Isto é uma magia contra a humanidade, Jacoub.
NASAFI. Esses animais que vocé criou sdo diabolicos. Eles sdo reprodutores do
tempo. Que bestas vocé convocara para tal maldade?

JACOUB. Eu criarei apenas um, meus irmaos.

NASAFI. Um o qué?

JACOUB. Um homem como nds, embora diferente porque estard além da

imaginacdo humana.'®®

A invengdo do branco, por meio desse mito mugulmano, significa a negacdo da
criacdo do homem segundo as religibes ocidentais nas quais a escuriddo esta vinculada ao
maléfico, as trevas, assim como a cor preta esta relacionada a tudo que ha de diabdlico no
mundo. A peca incute na mente do negro uma nova Vvisdo de mundo que renovard a
autoestima negra, assim como o orgulho racial e a necessidade da luta social, portanto é
uma acdo militante e, simultaneamente, didatica. Essa nova visdo, além de atacar e inverter
0 maniqueismo contido na simbologia do mito da criagdo judaico-cristd, informa que ha
outra visdo cultural da criagdo do mundo em que 0 negro ndo esta associado a crueldade, ao
diabolico, ao pecaminoso e/ou ao que nele ha de pior. Esta visdo, criada pelo proprio negro,
é capaz de transgredir os valores mitoldgicos ocidentais que, considerados os mais
virtuosos, aqui sdo confrontados com outros e negados por esta versdao mitica negra da
criagao.

A funcdo didatica teatral, nesta peca, esta centrada tanto no debate ideolégico quanto
na representacdo do mito, por meio de imagens e cenas. Baraka mostra quando e como se
d& a subjugacdo negra por uma estrutura de poder dominante. Ou seja, essa subjugacao tem
como ponto de partida 0 momento da criacdo, representacdo da visdo branca ocidental,
agora contestada por uma negra. Assim, ha dois lados claramente estabelecidos, o0 do bem,
que € 0 negro, e o do mal, que é o branco.

Os dois niveis — ideologico e mitico — de dramatizacdo que estdo sendo
representados na peca giram em torno do mito da criacdo e sua inversdo simbdlica, que

colocam os méagicos em posi¢des antagbnicas. Jacoub e sua criatura, de um lado, e Nazafi e

188 JONES, op. cit., p. 1969, p. 27.
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Tanzil, do outro. Formalmente, os magicos fazem uso dos cddigos verbais, e Beast, de
cddigos ndo-verbais e de agdes que sdo perceptiveis auditiva e visualmente.
O organismo criado por Jacoub é uma criatura deficiente, que traz em si as marcas da

bestialidade e é completamente ininteligivel.

BEAST.[[...] Mas tudo que sai ininteligivelmente é a mesma frase] Branco! Branco!
Branco! [Entdo ela gorgoleja “explanacgBes ininteligiveis.” JACOUB continua
estatico, assistindo a sua criatura. Entéo ele tenta se mover para frente, seus bragos se
estendem. A criatura ainda salta e pula, em uma perna s6, embora agora menos
violentamente, seus gritos em crescendo viram gorgolejos e babados. JACOUB esté
se movendo para frente. A coisa esta parada tentando amedrontar a plateia]
JACOUB. Irm@os ... Irmos ... Olhem isto ... OLHEM ISTO ... [NASAFI e TANZIL
estdo indo para longe da criatura e de JACOUB. Os dois magicos estdo levando seus
mantos até seus rostos. NASAFI esfrega sua testa e um olho surge no meio dela]
NASAFI. E um monstro, Jacoub. Eis o que vocé fez. Um monstro.

JACOUB. E a vida, sem problema, a vida nova. E estranha. Olhem para ela.
TANZIL. [Puxando o abanador de seu irmdo mais velho, ele o sacoleja, falando]
Izm-el-Azam ... Izm-el-Azam ... [Repete varias vezes] Um espelho do céo torto. A

reflexdo cega da humanidade. Esta é uma besta sem alma, Jacoub.'®

Essa é uma criatura que nem mesmo é capaz de aprender, como sugere, ou melhor,
como quer Jacoub, pois traz em si as marcas da maldade, da falta do elemento humano.
Baraka usa a ironia para atacar a visdo preconceituosa e desonesta dos senhores
escravocratas que historicamente diziam que 0 negro era incapaz de aprender qualquer
coisa e, também, daqueles que usavam as teorias darwinistas e outras para justificar as
relacdes hierarquicas que os mantinham no poder, a0 mesmo tempo que inferiorizavam os
negros e outros segmentos étnicos ndo-ocidentais por eles dominados. Assim, alguns
antropologos e parte de outros grupos sociais passaram a hierarquizar informac6es sobre
raca'®’, que eram tdo-somente classificatorias e horizontalizadas. No entanto, a partir de tais
apropriacdes ideoldgicas, passaram a criar e a sustentar determinadas teorias raciais, como
0 gobinismo, que, por sua vez, culminou em teorias racistas. Posteriormente, estas

apregoaram, de forma mais contundente, a superioridade de racas, como fez o nazismo, por

189 JONES, op. cit., 1969, p. 30-31.

%90 uso dos termos raga e racial para brancos e negros, estd sendo empregado como uma categoria
construida e definida historicamente e ndo com uma abordagem biol6gica, visto ndo haver, nesta ciéncia, a
diferenca da aplicacdo do termo raca para negros e brancos.
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exemplo. De modo geral, tais visdes e manipula¢cdes de informacdes cientificas foram
usadas para justificar a superioridade do europeu e de seus descendentes sobre as demais
etnias em seus proprios territorios.

Pode-se ainda observar mais uma satira do dramaturgo que coloca em Xxeque a

assercdo dos senhores escravocratas, contrarios a aboli¢do, de que o negro era tdo incapaz
191

gue nem mesmo saberia o que fazer com sua liberdade™".
JACOUB. Nos a ensinaremos.
TANZIL. Ela ndo ouvira. Ela ndo tem sentimento algum.
NASAFI. Eu olhei nas entranhas nevoentas do coracdo da coisa e ndo havia nenhum
sinal de alma. Onde a marca da alma deveria estar, h4 somente uma sacola de
celulose com habitos repugnantes. [E com uma repentina explosdo de emogao]
ESTA COISA MATARA, JACOUB ... TIRARA A VIDA HUMANA [...]
[E a dltima fala sai longamente abafada com o terror da afirmagdo] JACOUB, esta
criatura tirar4 a vida humana .. porque ELA NAO TEM NENHUMA
CONSIDERACAO PELA VIDA HUMANAI'#?

As entranhas de Beast ndo trazem a marca da humanidade, pois ela é incapaz de

refletir sobre seus atos. Sua habilidade estd em ceifar o ciclo vital dos homens, e trazer em

193

si 0 poder de, ao seu toque—", transformar qualquer coisa nela propria, ou seja, na falta de

reflexdo e, consequentemente, na reproducdo da barbarie social e na morte.
O teatro do qual Baraka trata em seu ensaio O Teatro Revoluciondrio vai procurar
dar conta de muitos dos temas levantados na peca, como a corrupgao, a alienacdo e a falta

de ética, entre outros.

Ele deveria atordoar através do universo corrigindo, insultando, pregando,
escarrando loucura — mas uma loucura que nos ¢ ensinada em nossos momentos
mais racionais. As pessoas devem ser ensinadas a acreditar em verdadeiros cientistas
(conhecedores, escavadores, curiosos) e que a sacralidade da vida é a constante
possibilidade de ampliagdo da consciéncia.

O Teatro Revolucionario deve Acusar e Atacar qualquer coisa que possa ser acusado

e atacado. Ele deve Acusar e Atacar porque é um teatro de Vitimas. Ele olha para o

191 O mesmo pensamento e opini&o entre os escravocratas brasileiros ndo é mera coincidéncia, pois se regiam
pelas teorias racistas importadas de paises europeus.

192 JONES, op. cit., 1969, p. 31.

193 De certa forma, isto lembra o mito de Midas, personagem da mitologia grega que em tudo que tocava
virava ouro, embora aqui seja diferente, ou seja, tudo em que Beast toca torna-se a personificacdo do mal.
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céu com os olhos de vitimas e leva as vitimas a olhar a forga em suas mentes e em

seus corpos.’®*

A partir do que Baraka diz em seu manifesto, percebe-se a denuincia existente sobre
Jacoub, um falso cientista, e a acusacdo que pesa sobre ele e sua invencdo. E essa ciéncia e
0 seu produto que serdo atacados, assim como o0 modo de pensar que 0s produz e cujos
resultados séo extremamente danosos para 0s povos oprimidos, em especial para o negro e
0 de origem ndo-ocidental. A fala de Nasafi ao mesmo tempo que denuncia esse falso
cientista amplia a consciéncia da plateia sobre esse modo de pensar 0 mundo, pois ela é a
representacdo de uma visdo de mundo particular do dominante.

Formalmente, a imagem e a descricdo de Beast e do que ela € capaz de reproduzir
constituem, de um lado, a propria negacdo do que o seu criador afirma, e, do outro, a
constatacdo de que a besta questiona o préprio criador. Este perde o dominio sobre sua
criatura, que o mata juntamente com os demais. Portanto, alguns valores humanos séo
impossiveis de ser apreendidos pela criatura, uma vez que sua caracteristica principal é a
prépria falta de humanidade.

Ironicamente, Baraka lembra que Beast, simbolizada por um lagarto, é a
representacdo da visdo branca sobre o negro, cuja potencialidade se limitaria a matar tao-
somente.

Em Holandés™®, Baraka ja havia pontuado essa questdo ao demonstrar que 0 negro
poderia se tornar um assassino caso aprendesse os valores e 0 modo de vida brancos, pois
neles um dos elementos incutidos é a necessidade de levar as pessoas a matarem
gratuitamente, em especial para ascender ao poder'®® ou para acumular bens materiais. Em
Uma Missa Negra, vé-se entdo a representacdo cénica desses valores culturais brancos
sendo colocados em agédo, uma vez que Beast mata sem mais nem menos, concretizando o

que Clay se recusara a fazer.

194 JONES, op. cit., 1966, p. 211.

195 Esta peca esteve em cartaz no ano de 2006 em S&o Paulo, com direcdo de Nelson Baskerville. A atriz
Nataly Cavalcanti atuou no papel de Lula e o ator Kenan Bernardes no de Clay. A traducdo é de Gerson
Vieira Camelo. Ela também foi encenada com o titulo O Poder Negro, em 1968. A peca estreou em agosto
daquele ano e ficou em cartaz por quatro meses.

19 JONES, LeRoi. Dutchman. In: Dutchman and The Slave. New York: Morrow Quill Paperbacks, 1964, p.
33-36. No soliloquio final de Clay, em que ele se recusa a aprender a licdo de como ser um branco.
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Beast foge ao controle do seu criador e, nisso, iguala-se a criaturas semelhantes a
Frankenstein'®’, por exemplo. Como consequéncia, investe contra as mulheres negras e os
magicos, responsaveis pela criacdo original, e mata-o0s assim como a Jacoub que, antes da
morte, condena a sua criacdo a viver nas enfermas e gélidas cavernas da maldade. Como
indicam as primeiras rubricas, essa € a morte do mundo negro harmdnico no qual “um
coragdo pulsante negro” jd ndo mais importara, pois serd o inicio de um periodo regido por
uma légica distorcida de uma sociedade que passara a agir como uma maquina, portanto,
incapaz de refletir sobre sua agdo. Nesse novo mundo havera um vécuo de valores, visto
que a questdo ética sera relegada a um segundo plano.

Como ja foi dito, os magicos se encontravam em seus santuarios onde tudo estava na

mais perfeita paz e harmonia, um mundo negro.

[Musica pacifica e suave (Sun-Ra). Musica de concentragdo e sabedoria eterna. [...]]
NASAFI. Estas sdo as belezas da criacdo. [...] As belezas e a forca de nossa
negritude, de nossas artes negras.

TANZIL. A massa esta pronta?

NASAFI. Nado completamente, irmdo, mas a po¢do estd pronta. Todos que a
experimentarem, dancgardo os ritmos enlouquecedores do universo eterno, até o

tempo tornar-se uma coisa fragil.**

Esse mundo, em breve, passa a ser ameacado, e 0s sinais sdo logo percebidos. S&o as
mulheres negras que primeiramente apontam essa mudanc¢a de um mundo harmonioso para
um que comeca a apresentar sinais de desordem como indicam as rubricas'®®, o mundo

branco. Essa mudanga também pode ser apreendida pelas falas das personagens.

EULALIE. Os elementos nos perturbam, Senhor Mégico. Os elementos nos
ameagam.
OLABUMI. O céu ndo € o céu. A terra treme sob nossos pés.

TIILIA. O mar estremece e se enraivece, e atira estranhas criaturas na terra.?

A estranha criatura que € jogada na terra é Beast, prenunciada pelas palavras de

Jacoub. O surgimento das mulheres negras no momento em que Beast aparece em cena nao

197 Baraka lanca méo da personagem e nos oferece uma modificacdo burlesca das lendas e mitos ocidentais,
visando parodia-los, assim como ao pseudo conhecimento cientifico.

198 JONES, op. cit., 1969, p. 21-22.

199 JONES, op. cit., 1969, p. 27 e 28.

20 JONES, op. cit., 1969, p. 28.

111



é mera coincidéncia, assim como também néo é o fato de uma delas ser a primeira vitima
do monstro®®*. Para Baraka e seus companheiros do Black Arts Movement, a associagdo da
mulher negra com o homem branco tem uma forte representacdo simbdlica, pois remete a
corrupgdo, a cumplicidade com os brancos e a assimilagdo de seus valores e a consequente
depravacéo dos valores dos negros. Ideia que se torna ainda mais representativa quando a
mulher € uma prostituta, ou tem alguma relagdo sexual com o homem branco.

Parece que essa simbologia atribuida a mulher negra pelos dramaturgos do BAM é
uma contradicdo e também uma visdo preconceituosa, sobretudo para quem luta contra a
exclusdo negra. E possivel que a dramaturgia negra masculina n3o perceba os motivos
historicos que levaram 0s homens negros a atribuirem as mulheres a culpa pela violéncia
sexual a que foram submetidas pelos seus proprietarios durante o periodo de escraviddo e,
muito tempo depois, ndo procure fazer uma revisdo histdrica sobre esse tema.

O ataque do monstro contra Tiila, uma das trés negras que entraram no santuario,
passa incAlume pelos criticos, e talvez nem mesmo Baraka se dé conta do fato em si, ou
seja, da violéncia e preconceito do homem negro contra a mulher. Entretanto,
inconscientemente, ele sugere a ideia de que o ataque corresponde ao estupro e a violéncia
fisica e social a qual a mulher negra sempre esteve sujeita, sobretudo a exercida pelos
brancos, e que 0s negros nada puderam fazer para evitar e proteger a mulher negra. Na
peca, 0s magicos lancam méo de Tiila, o que corresponde também a representacdo do
mundo real no qual o negro contribui para que a mulher negra va parar no submundo, mais
especificamente na prostituicdo. Esse modo de ver essa relagdo machista parece escapar aos

olhos da critica. Genevieve Fabre?®?

, entretanto, langa uma luz sobre esse descuido da
critica e, entdo, podemos apontar 0 que estd em jogo na questdo de géneros aplicada ao
teatro, ou seja, os argumentos que opdem homens e mulheres tém, em parte, relagdo com a
questdo da prostituicdo e da castracdo, cuja origem € histérica. Portanto, a questdo do
relacionamento sexual da mulher negra tanto com o homem branco quanto com 0 negro
data do periodo da escraviddo no qual se pode encontrar a explicacdo para esta relagdo

conflituosa que se faz presente na dramaturgia masculina e feminina:

21 JONES, op. cit., 1969, p. 32.
202 EABRE, op. cit., p. 138-139.
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na plantacdo, a mulher tem certas ocupacBes (como concubina, ama-de-leite,
cozinheira) e vive na “casa grande”. Forcada a relacdo sexual com o seu dono, ela
ganha algumas vantagens de volta. Esta situacéo, portanto, aliena o homem do lar e a
mulher se torna a chefe da familia, responsavel pelas criangas. Os papéis econdmicos
usuais de uma familia patriarcal séo revertidos e 0 homem comega a ver sua esposa
como cumplice do opressor. [...] Os ressentimentos do homem e suas repetidas
acusacOes recaem sobre as mulheres que assumem as prerrogativas masculinas. Para
a mulher, suas acusacOes e rancores sdo direcionados ao homem que falha em
protegé-la do mundo branco e que a forca a prostituir-se. Ela se torna amarga por ter

que satisfazer o branco ao invés de seu parceiro racial.

[...] O homem sustenta que a mulher é responsavel pela sua castracdo porque ela
nunca lhe deu uma chance para afirmar sua masculinidade. A mulher diz que o
homem ¢é responsavel pela sua prostituicdo porque ele nunca reconheceu e protegeu
completamente a sua feminilidade. [...] A imagem da matriarca dominante é
substituida pela da prostituta que, depois de ser vendida aos brancos, prostitui-se nos

guetos para um cafetdo negro que se torna dono absoluto de seu corpo.?®®

Assim, a cena do ataque do monstro contra Tiila pode ser considerada a
representacdo metaforica dessa relagdo dual prostituicdo/castracdo e que, ao que tudo
indica, foge aos olhos da critica baraqueana, ou entdo ela faz vistas grossas, e serve para
estabelecer a relacdo ndo apenas entre brancos e negros, mas entre homens e mulheres
negros. Essa posicdo dos dramaturgos negros, de certa forma, ainda que timidamente, é
revista por Baraka em Loucoracao, como se vera mais tarde.

Para fugir dos estranhos fendmenos que estdo acontecendo, as mulheres invadem o
santuario®® dos magicos negros e sdo atacadas. Segundo os magicos, elas sio humanas e
mulheres e, portanto, mais suscetiveis de ser contaminadas e corrompidas. Trata-se de uma
visdo machista, como ja foi dito.

Tiila é a primeira vitima de Beast, que, ao toca-la, a transforma nela mesma, fazendo
com que a mulher passe a reproduzir a mesma bestialidade do monstro. A rubrica indica
que Tiila perdeu a cor e ressurgiu branca, ou com listras brancas, de dentro de seu roupéo.
A criatura apresenta-se como um vampiro que suga a energia vital, ou seja, a cor e a

energia negra, portanto vive de vidas alheias. Esta é uma metéfora do sistema capitalista

203 EABRE, op. cit., p. 138-139.
20% A reacdo dos magicos reforca a ideia da inferioridade feminina na relagdo com seus pares masculinos.
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que suga todas as energias do operario, independentemente de sua etnia. Ao mesmo tempo,
também € a representacdo da imagem do operdrio como um robd que desempenha
alienadamente a fungdo para a qual é programado. O ataque sofrido por Tiila, que perde a
cor e age como um robd, simboliza também a corrupgdo dos negros que assimilam 0s
valores brancos, sem perceber as armadilhas que o0s espreitam, com isso perdem a
identidade negra e os valores que sustentam sua autoestima e norteiam 0 Seu senso de
pertencimento a comunidade negra, e passam a ser definidos por aquilo que fazem ou que
aceitam ser em um mundo regulamentado e determinado pelo branco.

A elevagéo da autoestima do negro ndo € uma contradicdo com a luta de classes, uma
vez que ele é duplamente explorado, como reconhece Baraka: “o fundamental é que o povo
afro-americano, como outras nacionalidades oprimidas nesta sociedade capitalista, é
duplamente oprimido, pela classe e pela raca”?®. Para fortalecer a comunidade negra, ele
também procura elevar a autoestima desse povo, assim como organiza-lo em torno da
classe social.

No que se refere a questdo formal, tanto Beast quanto Tiila rompem a ideia da quarta
parede, pois saem do palco e misturam-se a plateia em busca de suas novas vitimas. De
certa forma é uma movimentagdo do micro para 0 macrocosmo das relagdes sociais.

O recurso mais épico da peca € o uso da voz de um narrador em um megafone, fora
de cena, e direcionada a plateia, convocando o publico a declarar a guerra sagrada contra
essas bestas que vivem soltas pelo mundo. Bestas essas que ja se encontram entre as
pessoas da plateia tocando e lambendo os que ali estdo assistindo & peca. Formalmente, o
dramaturgo faz uso de um recurso do teatro de agitprop, que é préprio do épico, revelando
definitivamente o carater da peca. Simultaneamente, a acdo simbolica das bestas revela que
0 mal esta entre as pessoas ali presentes e que sdo elas que terdo que dar conta do mal que
as cercam em seus universos.

Como estratégia para envolver o seu publico, Baraka evoca o aspecto emocional da
plateia e, na sua dramaturgia, mesmo quando se trata de questdes historicas, o objetivo ndo
é 0 de provocar a catarse, mas, ao contrario, de purgar a influéncia branca. Em Uma Missa

Negra, ele usa a propria estrutura do culto religioso e sua funcdo catequizadora para incutir

205 BARAKA, Imamu Amiri. Selected Plays and Prose of Amiri Barama/LeRoi Jones. New York: William
Morrow and Company, Inc., 1979, p. 236.
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0s ideais da cultura negra no publico e fazer com que cada membro presente na encenacgao
se perceba como parte de uma Unica comunidade que comunga 0s mesmos ideais. Ele
utiliza-se dos elementos ritualisticos e procura atingir o lado emocional do publico com o
intuito de fazé-lo perceber o perigo que corre e, a0 mesmo tempo, envolver-se com a
encenacgdo. O prdprio fato de a besta sair do palco e invadir a plateia e a mudanca de tom
dos mégicos quando estdo sob sua ameaca fazem com que essa separacdo entre palco e
plateia seja removida e, por fim, a fuga das bestas que se misturam com o publico e a
evocacdo de Narrator para que ele entre na Guerra Santa asseguram o carater de agitacdo e
propaganda da peca.

“O Teatro Revolucionario deve EXPOR! Mostrar os interiores destes humanos, olhar
para dentro das caveiras.”® A rigor, essa exposicdo pode ser reveladora tanto de brancos
como de negros, pois, para acusar e atacar, € necessario que as entranhas brancas sejam
expostas e, acima de tudo, o seu modo de vida e seus valores.

Segundo Neal®”’, o negro sabe como lidar e relacionar-se com o branco, mas n&o
com o proprio negro. Um passo importante para construir esse processo revolucionario é a
busca pela unificacdo dos negros e sua conscientizacéo da condigcdo de explorado e como
isso se d&. No entanto, € necessario confrontar os valores da sociedade dominante com 0s
dos negros, o que justifica reconstruir sua propria historia do seu ponto de vista para poder
confrontar esse valores, sobretudo em bases morais. Para atingir o objetivo, ele vé a
necessidade de resgatar o maximo possivel suas memdarias histéricas e recupera-las e entdo
langar méo delas no processo de luta.

De acordo com as palavras de Baraka®®

, 0 primeiro passo € um combate ideoldgico,
ou seja, compreender que Vocé existe e partir para 0 combate politico. Ndo basta apenas
compreender que vocé existe, mas também devera lutar para sobreviver e desenvolver-se.
Na sua pratica, procura resgatar a historia negra nao revelada e, por meio dela, construir
uma base mitica, religiosa, moral e ética na qual o negro poderéa se apoiar e confrontar com

os valores da classe dominante.

26 JONES, op. cit., 1966, p. 210.
27 NEAL, op. cit., p. 131.
28 EDWARDS, op. cit., p. 152.

115



Didaticamente, Baraka sugere que essa é a hora de agir e que o teatro que produz é

um teatro literalmente de acgéo; pois assim deve ser o teatro negro — “um teatro social,

embora todo teatro seja social”.?*

210

Neste aspecto, Baraka™ evoca o que Boal diz sobre Brecht, visto que para o alemé&o:

o mundo se revela transforméavel e a transformagdo comeca no teatro mesmo, pois o
espectador jA ndo delega poderes ao personagem para que pense em seu lugar,
embora continue delegando-lhe poderes para que atue em seu lugar. A experiéncia é
reveladora ao nivel da consciéncia, mas nao globalmente ao nivel da agdo. A acédo

dramatica esclarece a acéo real. O espetaculo é uma preparacdo para a agio.”**

O seu teatro visa a equiparar-se ao teatro do oprimido, de Boal, para quem “o
espectador ja ndo delega poderes aos personagens para que pensem nem para que atuem em
seu lugar. O espectador se libera: pensa e age por si mesmo! Teatro é acdo!”?*?

Contudo, em um primeiro momento, esse carater libertario do teatro de Boal ainda
esta por ser alcancado por Baraka, pois o dramaturgo estd em busca de uma forma que dé
conta de ambos — conscientizagdo e libertagdo. Mas, a rigor, 0 seu teatro é uma preparagdo
para acdo, uma vez que conclama a plateia a agir; trata-se de um teatro em processo de

construcéo.

NARRATOR. E entdo Irmdos e Irmas, estas bestas ainda estdo soltas no mundo. Elas
ainda cospem os seus gritos hediondos. Ha bestas no nosso mundo, Irméos e Irmas.
Ha bestas no mundo. Deixem-nos encontra-las e mata-las. Deixem-nos tranca-las em
suas cavernas. Deixem-nos declarar a Guerra Sagrada. A Guerra Santa. Ou nds ndo
podemos merecer viver. Ilzm-el-Azam. Izm-el-Azam. 1zm-el-Azam. [Repete até as

luzes se apagarem]**®

Lembrando o mito original, no qual Baraka se baseou, 0 momento do povo negro
voltar a governar o0 mundo esté chegando. Para isso, devera eliminar o branco e o seu modo
de vida, pois o prazo de seis mil anos, para ele concedido, esta se esgotando. Baraka

entende que compreender o passado e sua origem € fundamental para que se entenda a

2% JONES, op. cit., 1966, p. 212.

219 N&o ha indicacdo alguma de que Baraka conhecesse a obra de Boal no momento em que escreveu suas
pecas revolucionérias.

2 BOAL, Augusto. O Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1977, p. 169.

212 BOAL, op. cit., 1977, p. 169.

213 JONES, op. cit., 1969, p. 39.
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forma como os eventos nele ocorridos e originados determinaram os papéis de cada um de
nés e o fard em relacdo ao futuro. O passado €, portanto, portador de segredos e das
circunstancias que determinaram a vida humana em seu presente, o que significa que nunca
se pode perdé-lo de vista, seu entendimento € imprescindivel.

Esse mito, do modo como é desenvolvido artisticamente por Baraka, busca revelar
algumas verdades sobre negros e brancos, assim como evidenciar as mentiras escondidas.
Portanto, tem-se aqui a funcdo do teatro revolucionario em plena acédo, identificando,
expondo, denunciando e atacando o seu inimigo e a ideologia que o sustenta, a partir da
retomada dos mitos e da historia do negro nos Estados Unidos.

Fabre?* aponta que esse epilogo atesta a funcdo heuristica do teatro em que uma
acdo envolve as dramatis personae que, apesar de sua sabedoria e inteligéncia, néo
compreendem todo o seu significado. Assim, o teatro deve mostrar Seus erros e as
imprevisiveis consequéncias de seus atos. Dessa forma, o dramaturgo torna o publico

conscio de que tais eventos ndo devem se repetir.

3.3 DIALOGOS

Das quatro pecas revolucionérias, Uma Missa Negra talvez seja a peca em que a
estrutura formal mantém mais intacta a ideia do dialogismo, e isso acontece em virtude do
aspecto retorico que a peca apresenta, por meio do embate entre os magicos negros Nasafi e
Tanzil, de um lado, e Jacoub, de outro. Entretanto, as imagens e agdes trazidas ao longo da
peca desconstroem a unidade da acdo dialdgica nela perceptivel. Ou seja, a pontencialidade
que ela tem para se transformar em um drama é minada pelos recursos formais usados pelo
dramaturgo.

Baraka insere uma série de temas na peca por meio das falas das personagens, o que
contribui para que a engrenagem do dialogismo ndo funcione. Pois, formalmente, isso
rompe com um dos pilares da acdo dramatica que é o de concentracdo de elementos
tematicos, apregoado pelo drama burgués.

Logo nas duas primeiras falas de Nasafi, ha a apresentacdo de temas importantes que
serdo desenvolvidos pelo dramaturgo: a criacdo, as artes negras e o tempo, que seréd

214 EABRE, op. cit., p. 51.
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discutido mais especificamente no trecho que se refere a unidade de espago e de tempo.
Desta forma, os temas abordados delineardo a caracterizagdo das personagens e as suas
respectivas performances, ou seja, esses nao receberdo tratamento dramatico, pois o que
estd em debate sdo os elementos como a ética, o conhecimento e a criagdo que, por si so,
determinam quais tratamentos formais as personagens receberao.

Sobre a criacdo, a ciéncia e, consequentemente, o conhecimento que é a alavanca
para o poder de criar, ha varias passagens nas falas dos magicos negros que referem-se a
ele, e é o elemento principal que gera o conflito entre as partes, pois 0 que esta em jogo é o
compromisso ético e social do criador, além do uso que faz do seu conhecimento para fins
benéficos ou maléficos, sem refletir sobre a sua a¢do. O conflito surge em virtude da tenséo
estabelecida entre 0 mundo das ideias e a acdo ética dos magicos e o confronto que rege o
compromisso ético e moral de cada um dos lados. Ele ndo é sancionado pelos dialogos. A
prépria criacdo de Beast, 0 seu ataque a Tiila e, posteriormente, a todos, contrastam com as
falas e atitudes dos méagicos Tanzil e Nasafi — portadores da virtude negra —, ou seja, a
postura ética dos dois confirma que nem mesmo eles podem matar e se mantém fiéis ao que
dizem, sem usar do poder que tém para intervir e/ou reprimir a acdo de Jacoub e de sua
criatura. Observa-se a representacdo do confronto entre o vicio branco e a virtude negra.

Segundo Anadolu-Okur?*®

, Na visdo de Baraka, o “mal” e o “diabdlico” que ensinam
0s valores errados sdo as mesmas forcas que simbolicamente criam o mal em um
laboratorio quimico, como a bomba atémica, os testes nucleares, as drogas e as hostilidades
as imagens alheias. Por ser importante e significativo, € a partir da compreensdo “da
correlagdo entre ética e estética; a coneccdo entre ideologia positiva e politica positiva®®”,
que o dramaturgo desenvolvera o tema do apocalipse presente na peca. A rigor, a destruicéo

de todos no laboratdrio € a representagdo do proprio holocausto.

NASAFI. Estas sdo as belezas da criacdo. [...] As belezas e a forca de nossa

negritude, de nossas artes negras.?*’

Nessa fala de Nasafi, 0 que esta em jogo é o novo conceito de arte do negro, regido
pelos valores culturais negros apregoados pelo BAM, o novo conceito de beleza negra que

215> ANADOLU-OKUR, op. cit., p. 105.
216 ANADOLU-OKUR, op. cit., p. 105.
21T JONES, op. cit., 1969, p. 22.
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se contrapde a estética branca. Nesse conceito, a arte negra tem a preocupacéao da incluséo e
ndo da exclusdo. A beleza esta na melhoria de todo e cada individuo. Nela, todos sdo os
abengoados. Mas, na fala seguinte, podemos ver o que Nasafi cria: uma pogdo para
combater um mal maior que paira sobre 0 mundo, ou seja, o tempo. Logo a seguir, 0
préprio Nasafi pontua que esse foi um mal criado por eles préprios e, por isso, sao eles 0s
responsaveis por extermina-lo. Para ele, ndo ha sentido em reproduzir o mesmo erro, € 0
conhecimento j& os tornou conscios de tal equivoco. Neste caso, o conhecimento torna-se
um instrumento de resgate do passado histérico, que proporciona a possibilidade de refletir-
se sobre fatos que ja ocorreram e, com isso, evitar que o préprio conhecimento seja
utilizado para criar formas de opressao.

Ao se falar de arte negra, é necessario lembrar que se toma como referéncia as
diretrizes do BAM e seus seguidores, ou seja, 0 grupo dos seguidores do nacionalismo
cultural negro.

Do ponto de vista teatral, tal fala encoraja e convoca o publico negro a corrigir seus
erros passados.

No didlogo que se inicia no final da pagina 22 e vai até o final da 24, Tanzil, Nasafi e
Jacoub discutem o problema ético em trazer de volta algo que tem o poder maléfico da
destruicdo, e que os magicos ja conhecem. Portanto, essa é a experiéncia negra sendo

representada metaforicamente pela fala dos dois magicos.

JACOUB. Sim. Era o meu trabalho. Eu Ihes contei sobre o tempo. O que significava.
Porque eu estava trabalhando nisso.

TANZIL. Sim vocé nos contou. N6s respeitamos 0 seu conhecimento, irmédo. Mas o
tempo é uma coisa animal.

JACOUB. Os animais ndo conhecem o tempo. Ele € uma coisa humana. Uma nova
qualidade para nossas mentes.

NASAFI. Mas mortal. Ele nos transforma em animais fugitivos. Forcados a correr
pelo planeta, com o tempo demoniaco em uma persegui¢do furiosa. Que bondade é
essa? O que ele nos traz que de fato tenhamos necessidade?

TANZIL. No6s ndo precisamos do tempo. De fato, irmdo, nés o odiamos. Ele é podre
e podre continuard. Ele conduz os irméos pela terra. [Pausa] Eu acho que ele é
demoniaco.

JACOUB. O conhecimento pode ser demoniaco?

119



NASAFI. O conhecimento é o conhecimento. O mal é o mal. Mas todas as coisas no

mundo s&o mutéaveis. Em uma infindavel procissdo de significados.?®

Neste trecho, por exemplo, percebemos como a questdo da criagdo e do
conhecimento € banalizada por Jacoub. Ele se exime da responsabilidade ética ao tratar o
conhecimento e a criagdo como mera atividade que dispensa exame e reflexdo mais critica
de sua parte, ao passo que, para 0s outros dois magicos, o ato de usar o conhecimento para
criar exige responsabilidade e comprometimento social, sobretudo por parte do criador. De
outro modo, a criagdo é o prenuncio de uma catéstrofe anunciada.

Nasafi lembra a Jacoub que o conhecimento € a repeticdo e o trazer a luz algo que ja

existe; portanto, que ele ndo pode criar aquilo que j& existia®.

NASAFI. Jacoub, vocé fala de uma magia que ndo tem a san¢do humana. Uma
magia que romperia a forma de um conhecimento belo e de um mundo maravilhoso
- vocé fala de uma maldade que eu sei que vocé mesmo criou. Vocé quer algo que
concretize esta maldade do fundo do seu sagrado coragdo. Por que vocé se pune com
tais fugas? VVocé € negro e cheio de humanidade. Contudo, vocé adentra a vacuidade
da maldade. VVocé é um deus, ainda que vocé destrua o seu coragdo com um
individualismo que ndo tem compaixdo alguma, com uma mente egoista que nega a

ordem e a estrutura do universo dos cédigos humanos.??

A peca mostra a representacdo daquilo que esta sendo discutido. Consequentemente,
toda a argumentacdo de Jacoub confirma exatamente o que Nasafi estd apontando como um
desvio de conduta e de inversdo de valores de Jacoub. Ele esta tentando criar algo cuja
Unica logica esté ligada a reproducdo da destruicdo, da maldade, do individualismo e do
egoismo. Valores esses que estdo ligados & ideologia da reproducdo do capital, na qual o
individuo se torna mais importante do que o coletivo ou a comunidade.

A propria atitude e defesa de Jacoub ja trazem em si esses valores, uma vez que esta
preocupado tdo-somente com sua ambi¢do, com aquilo que deseja criar, pouco se
importando com os resultados de sua agéo.

Formalmente, Jacoub é a alegoria do tema em debate, pois sua pratica € aquilo que

defende e que (re)produz. O seu monstro é a representacdo de todas as acusagdes que 0s

218 JONES, op. cit., 1969, p. 23.
2% JONES, op. cit., 1969, p. 25.
220 JONES, op. cit., 1969, p. 25.
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outros dois magicos fazem a ele e, a0 mesmo tempo, a concretizacdo de sua defesa e das

acusacdes que pesam sobre si.

JACOUB. Um homem como nos, embora diferente porque estara além da
imaginagdo humana.

TANZIL. E além do sentimento humano. Uma distor¢do grosseira dos poderes da
justica. [Chamas brilhantes bruxuleiam no fundo da cena e descem]

JACOUB. Um homem igual a nés, contudo diferente de nés?**. Um ser neutro.

NASAFI. Ser neutro. Que maldade é esta? Como um ser pode ser neutro????

Esta € uma das passagens em que Jacoub ndo sé tenta justificar o seu individualismo,
mas também mostrar a pratica de um cientista sonhador que acredita na ciéncia como
producdo imparcial, neutra. Também é a forma irénica que Baraka usa para lembrar que
ndo existe neutralidade, especialmente no que tange ao conhecimento, pois quem o detém é
candidato a controlar quem ndo o tem, sobretudo manipulando-o e fazendo uso de meios e
de métodos escusos. No plano teatral, ¢ 0 mesmo que um dramaturgo acreditar que a forma
artistica utilizada em sua peca seja neutra e, com isso, tentar eximir-se da importancia
politica de suas obra, concluindo dai que o que resultar da encenagdo ndo é de sua
responsabilidade, mas de quem fizer um uso inadequado dele.

Jacoub “faz coisas além da razdo”; assim surge a sua criatura, 0 perigo que paira no
ar, Beast, que nem mesmo fala, mas (re)produz sons estranhos, risos, gemidos e grunhidos.
Ironia de Baraka sobre a visdo branca a respeito dos negros desde o periodo da escravidao,
Vvisto que para 0S brancos 0S negros apenas eram capazes de rir, produzir grunhidos,
gemidos e outros sons incompreensiveis.

Beast ndo fala, apenas produz sons quase incompreensiveis como “eu, mim, branco e

A

vocé”, fato que contribui para que ndo haja acdo dialégica na peca. No plano da imagem,
Beast € a alegoria do que Nasafi e Tanzil apontam como um problema de l6gica distorcida,
uma vez que ela prépria é uma imagem distorcida, ou seja, de valores cuja logica é
comprometedora para todos. Ela também € a representacéo dos argumentos de Jacoub que o
leva a justificar o seu individualismo irresponsavel. Isso pode ser observado nos sons que

Beast emite e reproduz em seu discurso ininteligivel, ou seja, palavras que remetem ao “eu”

22! Essa fala lembra de um dos lemas do sistema politico Jim Crow, “Iguais, mas separados”, praticada pelos
racistas brancos do Sul dos Estados Unidos.
222 JONES, op. cit., 1969, p. 27.
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e também ao grupo cujos valores culturais estdo inscritos tanto na sua “fala” e agdo, quanto
na retorica de seu criador. O fato de Beast usar pronomes na primeira pessoa do singular
tem a funcdo semantica da representacdo do individualismo, do egoismo, o que reforca a
ideia de uma ética excludente, pois o individuo prevalece em detrimento do coletivo.

A entrada das mulheres negras no santuario também contribui para que ndo haja acéo
dialégica na peca porque interrompe diretamente o encadeamento e o fluxo dos didlogos
dos mégicos. A fala e os gestos de Tiila, uma constatacdo, confirmam na prética o que
Nasafi apontou anteriormente, ou seja, que a logica criada por Jacoub “ndo tem nenhuma
consideracdo pela vida humana”. Desta forma, isso também contribui para que se entenda
que o conflito que ocorrera na peca nao sera engendrado pelos diélogos, pois estes ja estdo

(conta)minados em suas estruturas.

TIHLA. Magicos, esta coisa me machucou. Minha respiracdo esta fraca. Meus olhos

estdo ficando petrificados.??

A ideia da petrificagdo, de tornar-se um mineral, traz em si a eliminacdo e a
anulacdo do senso critico daqueles que se deixam levar pela l6gica denunciada pelos
magicos Nasafi e Tanzil. A condi¢do de um zumbi ou de um robd sugere a representacédo de
uma sociedade que ndo reflete sobre os seus atos e que age em total consonancia com as
regras da ideologia dominante que determina como deve ser o seu modo de vida. A rigor,
esse modelo de vida baseado na alienagdo vai desembocar na busca e aquisicdo de bens
materiais. 1sso implica no consumo exacerbado pelos adeptos de um sistema que patrocina
a posse e o individualismo, mas somente para poucos. Para estes escolhidos, a vida s sera
bela se possuir bens materiais. Certamente, essa é uma distor¢do que resultara em excluséo,
exploracdo e opressdo da maioria das pessoas em beneficio de poucas.

As pessoas passardo a reger suas vidas a partir de um desejo socialmente
determinado, pois a sociedade de consumo cria necessidades que sO serdo satisfeitas pela
aquisicdo de produtos industrializados. Esse artificio produz sempre vacuos maiores que
deverdo ser preenchidos por novos bens. Esse circulo vicioso anula a pessoa como sujeito
do préprio desejo, e ela torna-se um autdmato do consumo e um reprodutor voraz da sua

insatisfacéo.

228 JONES, op. cit., 1969, p. 33.

122



3.4 ESPACO E TEMPO

A encenacdo da peca mostra que ela se passa do inicio ao fim em um Unico espaco
Cénico — um santuario ou um laboratoério, o que significa dizer que ha uma unidade de
espaco: “[...] O contorno de um fantéstico laboratorio quimico € visto, com estranhas
misturas borbulhando, solucdes coloridas (ou solugBes que brilham no escuro)??,
Entretanto, isso ndo é um problema para Baraka que, via de regra, mantém suas
personagens e 0S acontecimentos cénicos em um Unico espago, que € sempre
refuncionalizado, perdendo, assim, o seu carater dramético ou realista e transformando-se
em um épico.

Nesse santuario, onde é proibida a entrada das mulheres, havera a mudanca de um
estado harmonioso, o do mundo negro, como se pode observar na primeira rubrica, para um
extremamente desajustado, 0 do mundo branco, confirmada no final da peca pelas mortes
ocorridas. Mostra-se, entdo, onde nascem o0s desvios éticos da cultura racional branca, cheia
de nimeros e de formulas matematicas. Como se pode observar, é a representacdo mais
préxima do modelo capitalista.

Na peca, Beast é a personificagdo, a consumacao da exploracdo e subjugacdo branca
sobre 0 negro, e o laboratorio representa a fabrica onde a exploracéo é produzida. Ele é a
encarnacdo da razdo — representado por meio de seu carater cientifico’®. Nazafi e Tanzil
representam a sensibilidade negra historicamente subjugada que o dramaturgo procura
resgatar por meio dos valores apregoados pela Nagdo do Isld a fim de organizar e
conscientizar as comunidades negras para que efetivamente se envolvam na luta politica,
como desejava Malcolm X. Este fato lembra a evocagdo da Guerra Santa feita pelo

narrador, ou seja, o confronto ndo deve ficar apenas restrito as ideias.

TANZIL. [...] [As sirenes estridulam e as explosdes de luzes continuam por alguns
segundos, silhuetas contrastam com as chamas claras que comecam a circundar pelo
laboratério. Uma outra exploséo intensa, a sala esté silenciosa e escura e entdo um

repentino clardo branco e quente.]

224 JONES, op. cit., 1969, p. 21.
22> NEAL, op. cit., p. 126.
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TANZIL. [...] [Agora o clardo, incandescendo em um brilho desenfreado, parece
fender-se. O som ¢€ igual ao de um vidro que esta sendo raspado em uma lousa. Uma
figura agachada é vista coberta com uma pele vermelha vazada. Ela “levanta-se”,
pulando para fora do palco, gritando. Uma mdsica Sun-Ra de dimensao
perturbadora. A figura é branco gelo e usa méascara vermelho veludo que cobre a

cabeca toda e termina como uma capa de espinhago de lagarto. A figura grita,

saltando no meio da plateia, ri e dé gargalhadas.]**

Varias referéncias a outros lugares podem ser encontradas nas falas dos magicos
negros, como o universo eterno e o frio mundo mineral. Ha na fala de Nasafi uma ironia
interessante que obriga o publico a refletir sobre o lugar do qual esta falando: “Sim, talvez
nos devéssemos expulsa-los. Talvez para o gélido norte que é para onde banimos 0s
animais do tempo. Naqueles abismos da terra, a criatura poderia ser deixada para tornar sua
prépria vida mais dificil”.?’

Para o gélido norte ha duas possibilidades de localizacdo: a Europa, tomando-se a
Africa e 0 mito como referéncias, o que é menos provavel no caso de Baraka, ou o norte
dos Estados Unidos, nesse caso mais especificamente as cidades industriais como Detroit,
Nova lorque, etc., lugares frios no sentido literal e figurativo, onde os negros tém uma vida
dificil, sobretudo nos bairros pobres, 0 que é mais provavel. Portanto, isso permite imaginar
que a inversdo dessa ideia seria enviar 0s brancos para 0os guetos onde a vida de qualquer
pessoa € dificil. Desta forma, o dramaturgo estaria propondo que 0s brancos
experimentassem a miséria e a exclusdo a que os negros estdo submetidos diariamente.
Novamente a satira baraqueana ao modo branco de pensar sobre o negro. Também sédo
lugares que trazem & mente a ideia da robotizagdo humana em relacdo aos mais amplos
aspectos da vida social, desde a reproducdo dos mesmos gestos pelos trabalhadores nas

indUstrias fabris, até o mais banal habito cotidiano, como ver televiséo.

[Cai. As bestas gemem e pulam e, entdo, virando para a plateia, suas bocas babam e
fazem gestos obscenos. Elas avangam para a plateia, beijam e lambem as pessoas ao
saltarem lugubremente para fora do palco, ainda gritando: “Branco! ... Branco! Mim

... Mim ... Mim ... Branco!"]?®

226 JONES, op. cit, 1969, p. 29-30.
22T JONES, op. cit., 1969, p. 36.
228 JONES, op. cit., 1969, p. 38.
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O cenério, sendo um espaco da criacdo original, do mundo mitico religioso, €
dessacralizado tanto pela entrada das mulheres como de Beast, 0 que, de certa forma, no
plano da imagem e da performance, representa a transgressdao do magico Jacoub, por meio
de suas criacdes, e a do estado harmdnico e ético daquele universo. No plano formal, essa
transgressao se da em dois sentidos: de fora para dentro do palco — a entrada de Beast em
cena —, e de dentro para fora, ja que as bestas v80 para a plateia como se houvessem saido
daquele mundo da criacdo e agora estivessem se reproduzindo universo afora, pois tudo que
elas tocam transforma-se nelas mesmas. Desta forma, simbolicamente estdo transformando
0s expectadores em novos robds, que passardo a reproduzir os valores que representam.

Como um dos elementos mais importantes na pega, 0 tempo € epicizado, pois, além
das dimensdes mitica e histdrica, ele também tem uma ligacdo indissociavel com o enredo,
ou seja, boa parte do embate entre os trés magicos esta centrada nele como tema retratado
pela peca.

Neal®® lembra que quando a Guerra Santa é evocada, o mito funde-se em histéria
legitima, e a plateia compreende que toda historia € meramente a versdo mitoldgica de
alguém. Consequentemente, o mito é utilizado para construir uma consciéncia coletiva, e a
acdo politica é instaurada com a compreensao dessa historia.

Em suas pecas, Baraka sempre langca mao da historia ou de elementos historicos para
construir as suas fabulas, assim como de diferentes formas e recursos artisticos para
desenvolvé-las. Em Uma Missa Negra, ele parte do mito porque necessita mostrar a origem
da opressdo e justificar a condicdo de oprimido em que se encontra 0 povo negro. Ao
mostrar em sua fabula que esse mito é uma historia culturalmente construida segundo as
conveniéncias e necessidades de quem a conta, ele procura conscientizar a plateia negra da
necessidade de rever a sua propria historia para poder entender 0 seu momento presente e,
consequentemente, construir um futuro diferente.

A fabula tem inicio em um tempo pré-histérico, portanto o conceito de tempo remete
ao da criagdo. A partir dela, surge a discusséo sobre a natureza do homem, na qual estdo em
questdo o conhecimento espiritual e o cientifico. Portanto a historia que se constrdi a partir
do mito da criacdo conscientiza o negro de sua sensibilidade e do percurso histérico que

229 NEAL, op. cit., p. 73.
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esclarece como ele se tornou oprimido. Desta forma, a unidade de tempo enquanto
elemento formal perde sua importancia por causa do tipo de tratamento dado a ele.

E importante notar que a primeira agdo do magico Nasafi é produzir uma pocio
magica que torne o tempo fragil, pois ele é uma crueldade branca, assim como 0s animais
que o trazem ao mundo. Ambos devem ser destruidos. Mas 0s animais sdo 0s proprios
magicos, o que significa dizer que terdo que destruir o que ha de pior dentro de si mesmos.
A pocdo que estdo fazendo é para ser bebida por eles para que se fortalegam contra o
tempo. Estdo fazendo uma libacdo em prol dos valores negros, pois € 0 que os tornardo
fortes perante o seu inimigo.

Didaticamente, Baraka mostra aos negros da plateia alguns valores da cultura negra
que, uma vez aprendidos e assumidos como importantes pelo negro, poderdo elevar sua
autoestima e o orgulho racial, que resgatara a necessidade do reconhecimento coletivo de
uma identidade racial e, consequentemente, levard a uma acdo politica por parte destes,
visando a mudanga do status social da comunidade negra como um todo.

Nesse caso, Baraka parte do mito para criar a sua fabula na qual mostra uma outra
versdo para a criacdo original do homem, aponta as virtudes éticas do negro e a
possibilidade de um outro modo de vida que ndo passe pela destrui¢do. Para isso, emprega
um arquétipo da civilizacdo ocidental e a desmascara, revelando o seu lado destruidor
quando confrontado com outros modos de vidas. Assim, 0 autor orienta a sua plateia para
que V& aos mitos e encontre uma explicagdo coerente para a situagdo do negro e, a partir
dai, volte as fontes mitoldgicas e crie imagens que funcionem como contraponto aquelas
criadas pelos ocidentais sobre o negro. Na verdade, a po¢do magica que esta sendo
preparada para combater o tempo é a propria massa humana que constitui o publico da
peca. A grande magia refere-se ao esforco coletivo dos negros para construir sua identidade
a partir dos elementos préprios de sua cultura e a reagir contra um inimigo poderoso, 0
branco e seu modo de vida destrutivo. Portanto, a propria experimentacdo no palco
simboliza a preparacdo do publico para o porvir, que efetivamente acontecera no final da
peca quando Narrator convoca 0s expectadores a agir contra as bestas que estdo entre eles.
Literalmente, ja se encontram no meio da platéia, que é uma extensao do palco.

Nesse momento, ha a convocagado para que 0 negro corrija 0s seus erros no passado,

por meio da conscientizacdo e de uma agdo ética, ndo apenas no espaco teatral, mas no seu
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dia-a-dia, uma vez que a intencdo de Baraka “é transformar a plateia de espectadores
passivos em participantes ativos em uma agéo social que inicia tanto dentro quanto fora do
palco”.?*°

De uma forma didatica, Baraka retoma um mito religioso, que de certa forma é uma
lenda popular, e 0 conhecimento pseudo-cientifico e mostra a plateia o poder do teatro
negro para reescrever mitos, além de educa-la e encoraja-la para preparar a comunidade
negra para rever e corrigir os erros de seu passado. Isso a coloca frente a frente com as
antigas lendas populares e com a propria historia e cultura dos afro-decendentes nos
Estados Unidos.

“O tempo é um elemento significativo de Uma Missa Negra, assim como nas outras
obras revolucionérias negras”?*!. Entretanto, é nesta obra que “Baraka descreve o tempo
como um elemento destrutivo branco, uma invencdo ocidental que restringe e reprime a
humanidade negra”.”* Em uma sociedade cuja ideologia é calcada em um modo de vida
baseado na producdo e consumo de bens materiais, a no¢do de tempo artificializada e
materializada passa a ser um dos pilares importantes para esse modelo social, cuja fungéo é
corrosiva. Baraka parece ter essa percepgdo do poder destruidor e opressivo que ele exerce
sobre as pessoas, principalmente sobre a classe operéria. Portanto, o rompimento do ciclo
temporal forca as pessoas a ndo té-lo para si mesmas, para a realizagdo dos seus desejos e
do seu lazer, pois sua fun¢do no sistema capitalista é evitar que elas usufruam dele com
prazeres mundanos, Vvisto que esse prazer devera se concretizar por meio do consumo.

Assim, para Baraka®*®

, esse tempo funesto € uma fabricacdo do homem ocidental, em
especial do capitalista — para quem “o tempo ¢ dinheiro” e também uma obsessdo —, e que
passa a estruturar e a reger a vida humana. O tempo, na sociedade capitalista, torna-se um
forte instrumento de exploragéo, de controle e de cerceamento da liberdade do trabalhador.
Com isso, toda a sua vida passa a ser regida pelos ponteiros do reldgio, inclusive o seu

escasso momento de lazer.

20 WALKER 11, L. Victor. Archetype and Masking in LeRoi Jones / Amiri Baraka's Dutchman. In:
HARRISON, P. C.; WALKER II, L. Victor; EDWARDS, Gus (Eds.). Black Theatre: ritual performance in
the African diaspora. Philadelphia: Temple University Press, 2002, p. 239.

2LELAM Jr, op. cit., p. 52.

22 ELAM Jr., op. cit., p. 52.

28 ELAM Jr., op. cit., p. 52.
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O conhecimento e o tempo, fabricados e concebidos pelo homem ocidental, recebem
qualidades humanas e, tal qual cacadores, saem atras dos fugitivos — homens
transformados em animais. Os verdadeiros animais, assim como muitas sociedades néo
ocidentais, conhecem apenas o tempo relacionado ao ciclo natural e vivem de acordo com
ele. Essa € outra satira de Baraka que, além da critica a um determinado modo de vida, nos
remonta ao periodo da escraviddo em que 0s negros eram perseguidos em suas fugas e,
acima de tudo, ao homem moderno que perdeu todo o0 seu contato com a ideia de um tempo
natural, no qual as suas atividades diarias ndo eram forjadas pela urgéncia dos ponteiros do
relégio, mas simplesmente estabelecidas pelos ciclos naturais.

Formalmente, o tempo representado na peca € ficcional. Portanto, ndo ha relacéo
com o da encenacdo, visto que é refuncionalizado e impregnado do elemento épico. Mas a
encenacdo também transporta a plateia para esse tempo pré-historico, anterior ao da
encenacdo. Neste aspecto, ele ndo se desvincula do espago que também passa a ser mitico,
onde libacGes sdo feitas para combater o mal. Tampouco o espaco de encenagéo se separa
do da plateia, pois, como em uma igreja, o espectador faz parte daquele ritual e,
consequentemente, € transportado para 0 momento da criacdo. Guardadas as devidas
proporgdes, a missa negra que ali acontece funciona para o publico como uma cerimdnia
religiosa na igreja catolica.

A palavra mass, em inglés, pode significar missa ou massa, 0 que pode gerar um
duplo sentido. A rigor, ela lembra os cultos religiosos cristdos e pag@os. No primeiro caso,
é uma referéncia as religibes ocidentais, sobretudo a Catélica, mas também ao Saba das
feiticeiras, que se reuniam em festas na presenca do demonio e se banqueteavam.

Assim sendo, verifica-se que o dramaturgo trabalha com os dois sentidos da palavra.
Quando se considera 0 cenario como santuario, o termo missa ou culto é mais apropriado,
portanto pode valer tanto para a ceriménia religiosa cristd quanto para a pagd. Se
pensarmos nele como um laborat6rio, entdo mass significa massa, literalmente. Massa que
vai sendo preparada pelos magicos e perdendo o seu significado literal para ganhar um
novo valor semantico. O cenério é refuncionalizado, e a magia que la ocorrera refere-se a
conscientizacdo da massa negra — agora com o sentido figurativo, o conjunto de negros
pobres da plateia, que é o tipo de publico para quem a pega foi escrita, embora outras
classes sociais possam estar ali assistindo & encenacdo. Neste aspecto, o laboratério poderia
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ser o proprio espacgo cénico no qual os mégicos sao diretores de um teatro experimental em
busca de formas teatrais revolucionarias negras que se destinam a conscientizar a plateia,
que também pode ser investida do papel de ator, como em um pageat.

Segundo Elam Jr.?*

, essa libacdo assemelha-se a consagracdao do pdo e do vinho na
igreja catolica, e a mistura criada pelos magicos é a da oferenda. Tal pogdo destina-se a
derrotar o tempo, que simboliza os valores brancos, e, com isso, anular o poder de
destruicdo que ele exerce sobre suas vitimas e seu modo de vida.

No que se refere ao dramaturgo e sua atuagdo politica, esse € também um tempo de
mudanca em que o artista abandona a atitude de apenas fazer a critica social para atuar
politicamente na transformacdo daquilo que era objeto de sua critica. Os males que o0s
magicos negros dizem ja conhecer sdo, portanto, familiares ao dramaturgo.
Simbolicamente, a profecia da vitéria de Nasafi é a mesma do BAM que, a partir daquele
momento, passa a articular um confronto artistico e politico com o status quo branco®®. E o
momento em que o proprio dramaturgo se joga de corpo e alma nessa tarefa. Logo, essa
missa € um culto com o objetivo de exorcizar os valores brancos e estabelecer uma linha de
acdo estética e politica, além de ser também o momento de rompimento com a velha ordem
social e seus valores culturais.

O fato de Baraka utilizar elementos da missa catélica para criar a sua fabula e, ao
mesmo tempo, apoiar-se em um mito islamico ndo significa uma contradicdo de acordo
com as orientagdes do BAM, pois ele explora a criatividade negra para desenvolver a sua
fabula, além de confrontar a visdo cristd de mundo, associada ao branco, com a negra
utilizando-se dos conceitos e dos ensinamentos do Isld; nesse caso, reapropria-se dos
valores da cultura negra, que foi banida pelos senhores escravocratas como sendo

subversiva. Para Baraka®®

, 0 cristianismo foi primeiramente usado como elemento de
civilizagio e, posteriormente, como instrumento de pacificagdo e controle social. E essa
funcdo cristd presente que o dramaturgo combate, usando a filosofia e os valores

apregoados pelo Isla.

24 ELAM Jr., op. cit., p. 52.
2% Momento da encenacao da peca. Na verdade, a partir do ano de 1965.
26 BARAKA, op. cit., p. 244.
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De acordo com Anadolu-Okur®’

, a utilizacdo desse mito islamico, ensinado a
Baraka por Elijah Muhammad, deu-se porque evoca a justificativa do separatismo negro e
valida a ideia de supremacia negra. Por meio dela, o autor também ensina virtudes
comunais, com as quais a comunidade deve enfrentar os seus problemas, e educa o povo
negro para suas tarefas fundamentais. Outro aspecto importante, nesta escolha, é contrastar
a versdo islamica com a catdlica e apontar como a igreja crista é estéril e preconizadora da
opressdo. Com isso, procura fazer com que 0 negro volte as praticas religiosas negras, que
s80 mais poderosas.

Uma Missa Negra é, portanto, o marco inicial da transformacdo da produc&o artistica
de Baraka e de seus companheiros, segundo se pode observar em seu manifesto O Teatro
Revoluciondrio. N&o é coincidéncia o fato de essa peca ser o ponto inicial de um processo
pelo qual o negro comeca a se autodefinir artistica e politicamente. A sua estrutura formal
possibilita essa leitura.

A rigor, em Uma Missa Negra e A Grande Bondade da Vida, as alusdes ao branco
aparecem de modo secundario, pois, especialmente na primeira, isso ocorre por meio da
representacdo das imagens de negros segundo a visdo do branco e elas sdo necessérias para
que 0 uso da sétira seja eficaz. Em A Grande Bondade da Vida, exceto pelas figuras da Ku
Kux Klan, a aluséo ocorre através da representacdo do resgate dos valores sociais da classe

média por meio das palavras de Court Royal e de Voice.

3.5 GREAT GOODNESS OF LIFE: A COON?® SHOW — (A GRANDE BONDADE
DA VIDA: UM SHOW NEGRO)
3.6 Enredo

27 ANADOLU-OKUR, op. cit., p. 104.

2% Os coons sdo negros palhacos que divertem os brancos, surgidos na dramaturgia por meio do minstrelsy.
ARAUJO, Joelzito A. de. A negacéo do Brasil Identidade Racial e Esteredtipos sobre o Negro na Histéria da
Telenovela Brasileira. 1999. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) — Escola de Comunicagdo e Artes da
Universidade de Séo Paulo, Sdo Paulo, 1999, p. 45-49. O autor toma como referéncia o livro de Donald
Bogle, Toms, coons, mulattoes, mammies and bucks: an interpretation history of blacks in American films,
obra que n&o tivemos acesso, e fala de alguns tipos de personagens negras estereotipadas no cinema norte-
americano.

Essas personagens, contudo, ja estavam presentes na dramaturgia e na literatura daquele pais no século XIX,
cuja referéncia maior é Jim Crow, personagem surgida no Minstrelsy, e comecaram a ser questionadas ainda
nesse periodo. Os ataques mais efetivos contra esse tipo de personagem tiveram inicio ainda no século XIX e,
sobretudo, nas primeiras décadas do século XX. Ver também: CAMELO, op. cit., p. 104, nota 163.

130



A Grande Bondade da Vida € uma peca de tribunal na qual ha o julgamento de Court
Royal, homem negro de classe média, meia idade e funcionario dos Correios. Court é
julgado porque abrigou um assassino. E pedido a Court que assuma O Seu crime e,
posteriormente, quando ele aceita a sua culpa e, para que fique livre dela, é pedido que ele
realize um ritual de despacho no qual deve matar o assassino a quem abrigara e que depois
descobre ser seu filho, ou pelo menos, 0 seu espirito, para que 0 seu mito ndo sobreviva.
Court realiza o ritual e volta para o seu lar, onde continua a levar a sua vida normalmente,

COmo antes.

3.7 PERSONAGENS

A Grande Bondade da Vida foi escrita em 1966 e encenada pela primeira vez em
novembro de 1967, no Spirit House, em Newark, Nova Jérsei, pelo Spirit House Movers,
com diregdo de Amiri Baraka e iluminagdo de Aminifu.

Em A Grande Bondade da Vida, as personagens sdo poucas. Algumas nem mesmo
surgem em cena, sdo apenas escutadas, como no caso da personagem Voice. Das poucas
vistas no palco, Court Royal € a Unica que permanece ao longo da pega, as demais
aparecem rapidamente. Dentre as que ndo surgem em cena, Voice é a que também esta
presente em toda a encenacgao.

A peca apresenta um subtitulo: um show negro, que remonta diretamente aos
Minstrels Shows?*® dos séculos XIX e XX, pois é uma referéncia as personagens desse tipo
de espetaculo. Court Royal €, para Baraka, a representacdo do intelectual ou do negro de
classe média alienado que se coloca diante da elite branca e de seus valores de modo
semelhante a um coon, que aceita tudo que vem dela sem questiona-la. A rigor, age como
um bufdo. Ndo é apenas nas falas que ele assemelha-se a um coon, mas também na

aparéncia e gestualidade. A imagem também é importante para Baraka atingir o seu

2% CAMELO, op. cit., p. 45. “Minstrel poderia ser traduzido como menestrel, entretanto ha diferencas entre o
que se concebe como minstrel e o que se conhece como menestrel. Minstrel pode ser entendido como shows
nos quais atores brancos atuavam com seus rostos pintados com cortica queimada e interpretavam cancoes.
Esses atores pintados atuavam imitando o negro, fazendo uso de trejeitos e falas caricatas. Passarei a adotar
minstrel ou minstrelsy”.
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objetivo final, neste caso, a exposi¢cdo que mostra, por meio da personagem, “a decadéncia
da sociedade americana como é observada no teatro contemporaneo americano”.?*°

As rubricas iniciais descrevem Court Royal como um homem de cabelo grisalho,
mas com aparéncia jovem e com cerca de cinquenta anos?*!. Ele est4 no lado de fora do
tribunal, uma cabana rustica, e entra cabisbaixo e resignadamente para o seu julgamento.

A primeira relacdo que se vé entre as personagens da peca € a de poder entre 0 juiz
(Voice) e Court Royal, na qual se percebe a opressdo do branco exercida sobre o negro:
“Eu disse para calar-se, negro”?*?. Court ndo é apenas um sujeito classe média, mas uma
atualizacdo da figura do negro docil e servil, que, segundo Voice, abrigou um criminoso.

Logo, cometeu também um crime e, por isso, deve ser punido.

VOICE: Court Royal, vocé é acusado de abrigar um assassino. Como vocé alega

inocéncia??*®

Percebe-se que o simples fato de Court ser um negro, mesmo servil, torna-o culpado,

um criminoso, na relacdo com o branco. Tema retomado por Baraka®**

e que, certamente,
faz parte do imaginario de parte de muitos brancos norte-americanos de que todo negro é
um criminoso em potencial, mesmo diante de evidéncias negativas.

A servilidade é o unico instrumento de defesa de Court Royal, pois defende-se
afirmando que tem um advogado, titulo de clube, dinheiro, é supervisor dos correios e até
tem uma funcional — uma pitada de ironia do autor —, ou seja, cumpriu todo o percurso que
Ilhe foi pedido e, ainda assim, estd sendo condenado por um crime que julga ndo ter
cometido. O seu modo de ser servil e de agir € a representacdo metaférica de um Tom, um
bufdo. Para Court, que procura demonstrar que é uma boa pessoa, tdo servil e obediente as
regras e a lei, € estranho o fato de que esteja sendo incriminado, ou seja, em sua Otica, a
crenga de estar dentro das regras o exime de quaisquer problemas dentro da promessa em

que vive, pois tudo estaria resolvido ao adentrar o paraiso branco.

240 ANADOLU-OKUR, op. cit., p. 95.

1 JONES, LeRoi. Great Goodness of Life: a coon show. In: Four Black Revolutionary Plays: All Praises to
the Black Man. Indianapolis/New York: The Bobbs-Merrill Company, 1969, p. 45. A pega A Grande
Bondade da Vida: um show negro inicia na pagina 41 e termina na 63. Portanto, todas as citagdes dentro
dessa numeracao referem-se a ela.

22 JONES, op. cit., 1969, p. 45.

43 JONES, op. cit., 1969, p. 46.

4% Em Holandés, Baraka ja havia abordado o mesmo tema, assim como o de que o branco sabe tudo sobre o
negro.
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Baraka, aqui, d& continuidade ao que j4 vem fazendo em suas pecas anteriores®*’,
resgata a figura do negro classe média que tem como objetivo viver segundo o modo de
vida da classe média norte-americana e, por isso mesmo, aliena-se e ndo percebe o que
acontece ao seu redor. E em cima desta condicdo de Court que Baraka opera a sua critica
sobre o0 negro de classe média e o intelectual.

Shannon®*® lembra que: “Sua estratégia para desenvolver uma mensagem cultural
nacionalista efetiva na peca é baseada nas praticas repetidas de inverter um estereotipo
original e assim dar aos negros a vantagem moral e filos6fica sobre os brancos”. Para tal,
Baraka utiliza varios elementos como a parddia, o burlesco, a ironia, a alegoria e a satira.
Ele lanca mdo da satira para marcar e solidificar sua propria transicdo filosofica e
ridicularizar, ou até mesmo destruir, certos alvos prejudiciais para a causa da liberacéo
negra, ou seja, lideres negros que agem como Toms, os liberais brancos, a burguesia
nacionalista, a religido, o capitalismo e, inclusive, a si proprio em busca de uma arte negra.

A sétira baraqueana é usada de acordo com a sensibilidade de sua plateia, sendo uma
das principais armas do dramaturgo, que a usa ndo s6 com a funcdo de criticar a sociedade
como um todo, mas também como uma autocritica. Isso acontece especialmente no
momento de mudanga de Baraka do periodo de transi¢do para o nacionalista, em que 0 seu
conflito interno tende a aumentar em virtude da busca por um modelo de producéo artistica
que pudesse dar conta de seus anseios e que rompesse com 0s modelos artisticos do
establishment. A satira baraqueana ndo busca o riso facil, mas iniciar um processo
revolucionario artistico, que dé conta da experiéncia negra.

Deliberadamente, a satira, como uma caricatura verbal, mostra a imagem distorcida
de uma instituicdo, de uma pessoa ou de uma sociedade, sendo um recurso que se utiliza do
exagero no tratamento dado as principais caracteristicas da personalidade de suas vitimas,
deixando o que ¢é irrelevante de lado, para alcangar seu proposito. Desta forma, Baraka

emprega a convencéo da simplificacdo e implicacdo®’ com dois objetivos: primeiro para

2% Dois exemplos claros sdo Clay, em Holandés, e Walker, em O Escravo.

246 SHANNON, op. cit, n/c.

2T HAY, op. cit., p. 6-19. A convencdo da simplificacdo e implicacdo consistia em n&o atribuir qualidades
negativas aos negros de forma direta, como Noah havia feito em artigos publicados no “National Advocate”,
mas indireta. Logo, a “incompeténcia inata” e outros atributos negativos deixavam de ser proferidos em
discursos diretos contra 0s negros, pois passaram a ficar implicitos nas atuacdes de Edwin Forrest, que se
caracterizava de maneira simples, com olhos largos, labios escancarados, roupas impréprias, dialeto negro,
movimentos contorcidos, etc.
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satirizar a personagem Court Royal, transformado-a em um Tom; segundo, para exacerbar e
ridicularizar esse mesmo tipo de imagem, anulando, com isso, o seu efeito maléfico,
fortalecendo entdo os valores negros. Basta observar as suas falas ao longo da peca para
verificar que se trata das satiras do dramaturgo. Elas ndo trazem nada que seja significativo
ou que respalde uma (re)acdo de Court contra o estado de coisas pelo qual estd passando,
mas revelam como se da o processo de sua alienagdo e como a personagem se anulou como
sujeito de si propria. De certa forma, parece um rob6 controlado para fazer aquilo que foi
programado pelo seu dono.

Entdo, para inverter o esteredtipo do branco contra o negro, Baraka faz uso da satira
para neutralizar este tipo de imagem e, para alcancar tal efeito, maximiza os tracos
grosseiros da personagem para dar uma dimensdo maior ao ridiculo, e com isso minar 0s
esteredtipos criados pelos brancos como sendo sua verdade, e criar uma nova sobre 0 negro,
que sera a sua propria, desta vez com valores que se tornaram positivos.

Baraka resgata outra personagem estereotipada do imaginario popular branco e
também da literatura norte-americana, o negro servil, buféo, tosco e com uma outra série de
caracteristicas negativas, por meio da personagem Attorney Breck, e a usa como
contraponto a Court Royal.

Além das caracteristicas ja mencionadas e conhecidas, as rubricas descrevem?®* esse
ex-escravo da casa grande como um sujeito vestido de smoking amarrotado, que geme, tem
0 sorriso arreganhado e forgcado, baba, vira a cabeca constantemente de um lado para outro,
faz sons estremecidos, € conduzido por um arame preso as costas e tem uma chave na
cabega. Algumas das caracteristicas da personagem sdo semelhantes as de Beast em Uma
Missa Negra. De certa forma, € um fio condutor entre as pecas e ideias que o dramaturgo

laca mdo para tecer sua critica e criar sua estética.

8 JONES, op. cit., 1969, p. 48.
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Ao abordar o tema da estereotipacdo, Biscaro®”® indica duas categorias de
estigmatizados: os desacreditados cujas caracteristicas sdo faceis de identificar — negros ¢
deficientes fisicos —, e o0s desacreditaveis, que sdo aqueles que tém caracteristicas
socialmente indesejadas mas que sdo mais dificeis de ser notadas — os gays —, ambos séo
temas tratados na obra baraqueana. O autor também apresenta as trés caracteristicas
principais de um esteredtipo: a) um grupo de pessoas é identificado por uma ou mais
caracteristicas especificas; b) essas caracteristicas distinguem de um grupo nao diferenciado
de individuos um grupo em particular que passa a ser diferenciado de todos o0s outros
grupos a partir desse conjunto de caracteristicas; c) a atribuicdo dessas caracteristicas
estende-se a todos 0s membros do grupo.

De acordo com Camelo?*®

, um determinado modo de apreensao da realidade reduz a
diversidade e a pluralidade a uma unidade — no caso do negro, a um tipo. Isso ocorre
porque sdo0 marcas inerentes da estereotipia que cristalizam determinados saberes em
verdades. Mas o estere6tipo denuncia a completa ignoréncia que se tem em relagdo ao outro
e impede que se percebam as diferengas existentes.

E a partir desses saberes cristalizados e da ignorancia dos brancos sobre 0s negros
que Baraka transforma os valores semanticos das imagens estereotipadas que os brancos
criaram do negro em valores positivos. O dramaturgo maximiza e exacerba essas imagens e
utiliza a convencdo da simplificacdo e implicacdo para proceder as transformacoes
semanticas desejadas, além de recorrer a recursos como a satira e a parddia.

Conforme Hay?*!, ao falar dos estereétipos criados pelos brancos contra os negros no
teatro, essa convencdo consiste em ndo atribuir qualidades negativas aos negros de forma

direta, mas indireta. Assim, os atributos negativos deixam de ser proferidos em discursos

49 BISCARO, Roberto R. “Eles” ndo fumam charuto: a inversio no uso de estereétipos gays na peca Lips
Together, Teeth Apart, de Terrence McNally. 2002. Dissertacdo (Mestrado em Lingua Inglesa e Literatura
Inglesa e Norte-Americana) — Departamento de Letras Moderna da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sao Paulo, Penépolis, 2002, p. 142-148. Em sua Dissertacdo, Biscaro recorreu a
obra de Irving Goffman, Estigma: notas sobre a manipulacéo da identidade deteriorada, para tratar da questdo
da esteriotipacao e tratar do tema gay na dramaturgia de Terrence Mcnally, em que faz uma sintese de alguns
elementos tedricos desenvolvidos por Goffman, como o conceito de desacreditado e desacreditavel, por
exemplo, analisado na segunda parte de seu livro, Controle de Informacéo e Identidade Pessoal, em que versa
sobre a discrepancia que existe entre a identidade social real de um individuo e a identidade virtual, entre
outros aspectos. Ver também: GOFFMAN, Irving. Estigma: notas sobre a manipulagdo da identidade
deteriorada. 4. ed. Rio de Janeiro: Editora Guanabara Koogan, 1988, p. 51-113.

20 CAMELO, op. cit., 106-107.

SLHAY, op. cit., p. 6-19.
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diretos contra os seus alvos, pois ficam implicitos nas atuacfes dos atores, que se
caracterizavam de maneira simples, com olhos largos, labios escancarados, roupas
imprdprias, dialeto negro e movimentos contorcidos, entre outros.

Essas sdo imagens cujos estereétipos sdo reforgados e maximizados por Baraka.
Pois, o reforco dessas caracteristicas tem por objetivo inverter esses estere6tipos sobre o
negro, uma vez que Attorney Breck desempenha a fungdo do trickster (trapaceiro). A
mensagem subliminar inscrita na atuacdo da personagem € para o0 perigo de agir como um
buféo e se aceitar como tal para ascender socialmente dentro de um modelo social que visa
sempre a exclusdo. O proprio exagero no tratamento da imagem do advogado Breck tem
por funcéo ridicularizar as imagens criadas pelos brancos sobre o negro. Além do mais, este
trickster incorpora a arte da dissimulacéo, que é uma de suas marcas. Assim, a sua atuagao
une a combinacdo de opostos: o bufdo bajulador e o agente politico. Ainda, segundo Euba,
o trickster que deriva de Exu vai além, pois tem o potencial de esvaziar 0s excessos dos
homens como a arrogancia, a megalomania e a pompa, desta forma, forcando a auto-

consciéncia e, por Ultimo, a autossupremacia®?.

ATTORNEY BRECK. Nao ha nenhum engano. Assuma a culpa. Livre-se desse
peso. De outro modo, vupt. [...] Assuma a culpa, irméo, é sua Unica chance. [...]
VOICE. Vocé confessa a sua culpa?

COURT ROYAL. O qué? Néo. Eu nédo sou culpado de nada. E eu quero meu
advogado.

VOICE. Vocé tem o seu advogado.

COURT ROYAL. Néo, o meu ¢é John Breck.

ATTORNEY BRECK. Sr. Royal, olhe para mim. [...] Eu sou John Breck. [...] Seu
defensor e amigo. E Ihe peco para confessar a sua culpa.?>®

[.-]

VOICE. Desde que vocé ndo assuma a sua culpa, vocé ndo necessitara de um
advogado. N6s podemos seguir sem seus servicos, conselheiro.

ATTORNEY BRECK. Como queira, vossa exceléncia. Até mais, Sr. Royal. [...] Até
mais, papa defunto! Hahahaha [...] Hahahaha, ndo sou uma meretriz ... digo, ndo

sou??%*

%2 EUBA, op. cit., p. 178.
3 JONES, op. cit., 1969, p. 40-50.
2% JONES, op. cit., 1969, p. 51.
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Na peca, uma das funcbes do trickster é exatamente romper, no campo da
representacdo, com 0s esteredtipos atribuidos aos negros e transforma-los em valores
positivos para eles. Assim, ao mirar-se no proprio espelho — Attorney Breck —, Court
Royal choca-se com tal imagem. Embora ndo consiga se ver projetado nela, sente-se
suficientemente incomodado com o que V€, pois, para ele, essa imagem ja ndo mais carrega

um valor negativo que causa risos e o0 complexo de inferioridade®®

negra, mas positivo que
resgata o orgulho negro. Aqui, o objetivo do trickster (John Breck) é a queda de Court

Royal, sua vitima.

COURT ROYAL. Que tipo de idiotice é essa? [Ele olha para 0 homem.] O que esta

acontecendo? Qual é o seu nome?**®
Ou ainda,

COURT ROYAL. John Bre ... 0 qué? [Ele olha para 0 DEFENSOR bem de perto]
Breck. Divino Deus, 0 que esta acontecendo contigo? Por que vocé se parece com
iss0?

ATTORNEY BRECK. Por qué? Hah hah. Eu sempre fui assim, Sr. Royal.
Sempre®’.

Tampouco consegue se reconhecer, especialmente como um cooptado. Mas,
certamente, a imagem tosca o assusta. Ela é a de um cooptado, e o arame que conduz John
pelo palco faz lembrar que é um manipulado cuja fungdo é fazer com que Court passe
concretamente para o lado de seu préprio opressor, como se a imagem que Court vé fosse a
sua propria consciéncia lhe dizendo que deveria assumir o crime do qual ndo tem culpa e,
consequentemente, venha a fazer o servigo sujo, 0 que ndo seria a primeira vez para um
negro. Cabe, entretanto, lembrar que John é um dissimulador e a bajulacéo faz parte da sua

arte de dissimular.

2% DEGLER, C. Slavery and the genesis of American race prejudice. In: DRIMMER, M. (Ed.). Black
History: A Reappraisal. New York: Doubleday & Company, Inc., 1968, p. 83. Carl Degler lembra o fato de
que a ideia da inferioridade negra j& vinha vigorando antes mesmo de a Lei da escraviddo ser promulgada, por
volta de 1660, pela Inglaterra, pois antes desse periodo 0 negro ainda ndo era considerado escravo. Entretanto,
os trabalhadores brancos e negros tinham status diferentes. Quanto ao sistema birracial, nos Estados Unidos o
sujeito € classificado de acordo com a sua ascendéncia: mesmo que tenha 1/8 de sangue negro, ele seré de
raca negra, diferentemente do Brasil, onde a classificacao é relacionada a cor da pele (negro, mulato, etc.), o
que resulta em um sistema multirracial e na consequente ideia de democracia racial brasileira.

2% JONES, op. cit., 1969, p. 48-49.

27 JONES, op. cit., 1969, p. 50. Aqui, John Breck nos mostra que o negro sempre foi visto de maneira tosca
pelos brancos.
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HOOD 1. E o principe, sua exceléncia. Nos batemos nele.
VOICE. Ele estd morto?

HOOD 2. Sim, um negro fez isso por n6s.*®

Ao apresentar essas duas personagens, o classe média Court e o primitivo John
Breck, Baraka metaforiza ou alegoriza o processo historico e a propria producéo teatral. Ele
justapbe no mesmo espaco e tempo John Breck, como representagdo de um determinado
tipo de negro estereotipado segundo a visdo branca do século XIX, e Court, a sua
atualizacdo na segunda metade do século XX. John é o passado do qual Court procura se
desvincular e quer esquecer porque deseja ser branco ou, no minimo, entrar para 0 mundo
deste. Court procura se desvincular de sua propria historia, de seu povo e dos valores
culturais negros. Mas esse passado esta de volta, por meio de John Breck, para acertar as
contas, sofre uma metamorfose e atualiza-se. Os valores culturais negros, considerados
negativos para os brancos, tornam-se positivos e viram uma ameacga para 0 Seu opressor. Ao
resgatar imagens estereotipadas do século XIX, Baraka as justapde as imagens
correspondentes do século XX e transforma-as na marca de valorizacdo cultural do negro,
por meio do processo de inversdo, ao mesmo tempo que destrdi velhos valores culturais
brancos que minam a autoestima negra, 0 que era negativo transforma-se em positivo. A
apropriacéo e transformagdo semantica desses valores tornam-se ainda mais fundamentais
porque essa nova posicdo do negro tende a ser uma reacdo muito mais violenta contra
aquilo que de pior foi produzido pelo branco contra ele. Assim, a forca dessa inversdo é
impactante porque confronta com os estere6tipos criados pelos brancos e combate-os, além
de incutir na mente do negro o orgulho de pertencer a esta etnia e a raiva®® por ter sido
humilhado durante todo esse tempo. E por meio da mistura desses elementos que o
dramaturgo cria a situacdo incendidria necessaria nessa relacdo opressor/oprimido a fim de
provocar a conscientizacdo e o desejo de militdncia no publico da pega.

No campo da representacdo, Baraka atualiza personagens como os coons dos
Minstrels Shows, Clay, Walker, etc., ndo necessariamente nesta ordem, pois € o processo de

construcdo tematica e artistica que vai determinar quais personagens entram em cena e,

28 JONES, op. cit., 1969, p. 55.
29 Esse &, de certa forma, um elemento necessério para incutir o desejo da transformag&o negra e o combate &
opressao e a injustica que sofre.
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assim, a questdo cronoldgica ndo importa. Court pode bem ser a atualizacdo de Clay ou de
qualguer outra personagem negra de classe média que assume 0s valores brancos como
primordiais para sua vida. Contudo, a funcdo de John Breck € exatamente a de anular tais
esteredtipos sobre o negro. Aquilo que Court vé, mas ndo deseja, é o que ressurge de um
passado distante para arrebatar e destruir a visdo destorcida de um determinado grupo sobre
0 negro — a prepotente “verdade branca”. O que era engracado converte-se em valor
positivo e de confronto, de certa forma, agindo como um vingador que ressurge para
assombrar os fantasmas do passado que persistem em oprimir 0 negro. Na cena, ele ndo
arranca risos da plateia, pois essa imagem ja vem investida de valores semanticos diferentes
daqueles produzidos pelos Minstrel Shows, logo, passa a ser uma ameaca a classe média e a
dominagdo branca, pois agora tornou-se uma arma de confronto entre os dois grupos
étnicos e o que defende cada um deles. Aqui, 0 que estad em jogo é a assimilagdo, que é
objeto de critica do dramaturgo.

Para a plateia, o trickster (trapaceiro) é aquele que transforma todos os valores
negativos atribuidos aos negros e atualiza-os em novos valores semanticos e,
consequentemente, em instrumentos de luta contra 0 seu opressor, pois essa € a sua
mensagem como agente politico, a da transformacdo revolucionaria. Ao mesmo tempo,
funciona como um instrumento didatico que mostra a plateia a importancia dessa conversao
de valores e a utilizacdo deles para levantar a autoestima do negro. Neste caso, John Breck
é o fantasma que ndo s6 vem para assombrar 0 presente daqueles que ndo se preocupam
com a realidade negra e ndo fazem nada para muda-la, mas também para apontar a
necessidade de se encontrar um modelo artistico que dé conta da experiéncia negra na
América e, sobretudo, combata os assimilacionistas negros, o opressor e seu modo de vida.

Percebe-se que Baraka consegue tracar um fio condutor em que diversos elementos
historicos e artisticos se encontram em um mesmo espago e tempo — o cénico —,
atualizados ndo apenas no campo da representacdo, mas também no social, neste caso, a
relagcdo entre negros e brancos. Pois, o negro de classe média dos anos 60 é descendente do

ex-escravo da casa grande — o bom negro —, que tinha contato mais direto com os brancos
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e seus valores®®, os quais foram sendo assimilados em suas vidas desde o periodo de
escravidéo, no jogo de relagdes entre esses dois grupos.

Aqui, a representacdo do processo histdrico e cultural norte-americano é bastante
didatica, pois Baraka retoma o fio condutor da histéria do negro nos Estados Unidos e
mostra como ele foi sendo explorado e oprimido ao longo do processo de formacdo da
sociedade norte-mericana. Também aponta a necessidade de se fazer uma nova leitura de
determinadas personagens moldadas em um certo periodo historico, dar-lhes novas
interpretacfes e conscientizar os negros da relacdo de submissdo aos brancos, além de
contribuir para que aqueles, conscios de sua exploracdo, lutem contra a opresséo a que séo
submetidos. As velhas formas e valores culturais estabelecidos podem e devem mudar
segundo o dramaturgo®®*, pois sdo estaticos e descomprometidos com o social, além de
privilegiar o produto em detrimento do processo artistico.

No plano historico, é necessario observar e entender as condi¢cfes em que 0S negros
se encontravam no passado e como Sse encontram no presente para, entdo, atuar
politicamente e procurar mudar suas condigdes de vida. O resgate cultural e historico
promovido por Baraka aponta para o processo de conhecimento e compreensao da prépria
histéria negra; neste caso, 0s caminhos que percorreram 0s ex-escravos do campo e os da
casa grande e qual foi o resultado do percurso histérico de cada um desses grupos. Assim,
pode-se entender como muitos dos descendentes de ex-escravos vindos da casa grande,
representados pela figura de Court, chegaram a alcangar a classe média, por meio das
escolhas e das concessfes que fizeram, e como 0s demais permaneceram a margem, sem
nem mesmo ter direito a fazer escolha alguma e, em consequéncia disto, compreender a luta
pelos direitos civis empreendida por diferentes grupos de negros durante 0s anos 60.

O fato de compreender o que aconteceu com os diferentes grupos de negros ao longo
da historia norte-americana nao implica afirmar que Baraka, no momento em que escreveu
a peca, endossasse a unido entre brancos e negros; pelo contrario, esse era 0 momento
posterior a morte de Malcolm X em que ele j& havia abracado uma posi¢do mais radical, se

colocado contra a integracdo e ndo mais se dispondo a conversar com 0s brancos.

260 5o por um lado, 0 negro intelectual e o de classe média sdo descendentes do escravo doméstico, por outro,
0 negro pobre e operéario descende do escravo da lavoura.

281 Aqui, é necessario lembrar que para Brecht, em Aquele que Diz Sim Aquele que Diz Nao, os velhos habitos
culturais podem e devem ser mudados para novos e mais sensatos.
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Na peca, a representacdo da origem dos dois grupos esta presente em sua estrutura
por meio das personagens e suas inter-relagdes.

A personagem Voice, como ja foi observado, é a representacdo do poder e da elite
branca ao longo da histéria dos Estados Unidos. Aquilo que diz de Court deixa bem nitida a
marca de sua classe social e a sua relacdo de superioridade sobre o negro, inclusive o de

classe média.

VOICE. Cale-se, negro.

VOICE. Eu mandei calar-se, negro.

VOICE. Negro lunatico. Eu disse cale-se. N&o vou lhe dizer novamente!?®?

Ou ainda,

VOICE. Seu asno. [Ri] Seu pedaco de pau. Seu punhado de vémito negro e reluzente

e misturado.?®®

Voice mostra claramente que o uso da coercdo, da intimidagéo, da estereotipia e da
humilhacdo é o modo pelo qual ele transforma esses elementos em estrutura de poder e de
controle do opressor sobre o oprimido. Ou seja, ao construir um discurso que manipula as
informacdes sobre Court, ao criar uma imagem negativa dele e do negro e ao associa-la
com o que ha de pior e, a0 mesmo tempo, ao hierarquiza-la aos valores brancos, faz com
que ele se sinta culpado e/ou inferiorizado. Voice destr6i Court como negro, implodindo
valores de origem africana e, assim, leva-o a desejar ser branco de classe média. Para isso,
utiliza-se também do processo de seducdo, enaltecendo os valores da cultura dominante,
com o intuito de reforcar o desejo de Court tornar-se branco.

No plano artistico, essa é a representacdo de uma relagdo de poder que permeia toda
a histdria negra naquele pais, em que 0 negro se resumia a forca de trabalho necesséria para
alavancar o bem-estar econdmico do senhor escravocrata e, como consequéncia, 0 escravo
estava sujeito as intempéries de seu dono®*. No momento do julgamento, ndo hé raz&o para
mudar essa relacdo, até mesmo porque o réu, que ja esta condenado, € um negro que aceita
a supremacia do branco ao acomodar-se ao seu modo de vida e as regras do jogo, tais quais
sdo propostas por este. Court ndo tem espirito negro, pois este estd morto dentro dele. A

%62 JONES, op. cit., 1969, p. 45.
2% JONES, op. cit., 1969, p. 52.
26%E necessario lembrar que o escravo era um bem como outro qualquer.
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personagem € o produto terminal da sociedade burguesa e da relagcdo que mantém com os
brancos.

Baraka mostra que Court ndo é condenado apenas pelo seu acusador, mas pela
prépria historia da experiéncia negra naquele pais. Ela tem mostrado que, no confronto
entre as diferentes forgas sociais, esse tipo de escolha significa a (auto)condenacdo e a
derrota do sujeito alienado que adere as forcas opressoras.

A lei, ou melhor, Voice determina quando o defensor — ou o cooptado — deve entrar
e sair, pois, na verdade, é seu “subalterno”. Sua unica fungéo é convencer Court a assumir o

crime. A exemplo de Brecht®®

, embora de modo diferente, Baraka demonstra que a justica
ndo esta do lado do oprimido. Se, em um caso, 0 Juiz procura subsidios na lei para justificar
a sua decisdo em favor do mais poderoso em detrimento da esposa do Cule, no outro, o
advogado de defesa ja vem convicto de que o réu tem que assumir a culpa. De certa forma,
também podemos entender que o pedido de John Breck para que Court assuma a sua culpa
deve-se a prépria histéria negra que ja o condenou, assim como a branca. Essa € uma de
suas marcas como agente politico, deixar claro quem esta do lado do negro e quem esta do
lado oposto. Essa ¢ a fatalidade que coube a Court, por ndo perceber e entender os avisos de
que ascender socialmente e assumir os valores da classe media torna-se uma armadilha para
0 negro. Essa € talvez uma das grandes ironias da peca, pois, segundo a visdo distorcida
branca, o0 negro sempre foi considerado um assassino, logo, sujeito a condenagéo. Segundo
a visdo negra, ele também se torna um criminoso ao optar por um modo de vida que oprime
0s seus pares. O fato de ser duplamente criminoso ndo faz com que ele deixe de ser vitima
do branco e de si proprio. Portanto, ndo € s6 o branco que o julga segundo suas regras, 0
negro também. Mas este utiliza-se da historia para fazé-lo e para apontar que esse € um
crime de outra estatura, ao passo que o branco parte de estereétipos e visdes distorcidas
para apontar a potencialidade de um negro vir a ser um assassino, e com isso ndo denunciar
a si proprio como agente e criador desta suposta potencialidade a assassino que 0 negro
possa ter.

Mesmo desempenhando a fungdo do trickster, a imagem do arame preso a costa de
John Breck €, no plano real, a metafora da manipulacdo e do controle, exercidos pela

maquina da “justica”, que € um instrumento de poder de quem dita as regras, a0 mesmo

6% Em A Excecdo e a Regra.
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tempo que, no plano teatral, lembra o teatro de marionetes no qual o boneco é manipulado
pelo bonequeiro, que também é o dono da voz a ele emprestado. Mas, de certa forma é
conveniente relembrar que o trickster € habil na arte da dissimulagdo; assim, essa
submissdo tem uma funcionalidade formal e social, visto estar impregnada de uma

viruléncia politica.

A voz torna-se a de um diretor de palco a quem Court — uma parddia do historico
ator negro — obedece sem falhar. O “coon” é, simultaneamente, um burgués negro,
que na vida real imita ao invés de viver, e um tradicional ator negro no palco, que
imita e falha para criar. A imagem de um cego e de uma vida escravizada que esta
personagem projeta conecta ambos ao mundo do entretenimento e a realidade

histérica, um é a metafora do outro.?®

Na estrutura formal da peca, é na tensdo destas duas metaforas que se sustenta a
situacdo tragica de Court. Assim, a comicidade da qual Baraka langa méo s passa a ter
sentido a partir da compreensdo dessa contingéncia tragica de Court cujas consequéncias,
produto de suas escolhas, fizeram-no chegar a situacéo na qual se encontra.

Baraka, através da fala da personagem Voice, traz a tona novamente a ideia de que o
negro esta no céu, como em Holandés, e lhe da boas-vindas®’. Esse é um céu branco em
que os valores da burguesia e 0 modo de vida brancos constituem toda a beleza que um
negro possa desejar. Mas, somente aquele que fizer a escolha correta, como Court, serd
agraciado pela generosidade branca.

O teatro revolucionario expde aqui a visdo branca dos escravocratas, adaptada a um
novo contexto historico, no qual a condicao de vitima e excluido social e economicamente
corresponde a condi¢cdo de escravo em outros tempos. Portanto, questionar o branco e seu
modo de vida continua sendo um sacrilégio perante Deus, consequentemente diante do

branco.

Todos os escravos eram incutidos com a ideia de que os brancos legislavam com a
permissdo de Deus e que questionar esta teoria do direito divino branco era incorrer

na ira do céu, sendo chamar pelo mais imediato sinal de desagrado aqui na terra.?®®

266 EABRE, op. cit., p. 57.
267 JONES, op. cit., p. 53.
%8 QUARLES, op. cit., p. 86.
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Deve-se, portanto, obedecer ao branco, visto que questiona-lo € questionar o préprio
Deus cujo representante na terra é ele proprio. Ainda segundo Quarles®®, havia a promessa
de que se o negro fosse escravo aqui na terra, ele seria livre na celestial Jerusalém. Esse
exercicio de mé fé assegurava ainda que o negro era mais feliz na condi¢do de escravo do
que de homem liberto. Isso para ndo dizer que na condicdo de liberto ele poderia levar a
sociedade a entrar em decadéncia. S&o, portanto, essas assercOes e visdes brancas que
Baraka denuncia e utiliza como base para fazer a sua satira.

Court constitui a prépria contradigdo desse mundo maravilhoso, apesar de todo o seu
esforgo e de sua predisposicdo em aceitar as regras do jogo. Ele é vitima e algoz de sua
prépria escolha. Baraka ndo o retrata como um pobre coitado e, desta forma, ndo procura a
identificacdo entre a plateia e a personagem, evitando a piedade do publico sobre ele, pois
ndo é digno. A rigor, a satira de Baraka é exatamente sobre o que foi dito na cena da troca
de Court. Mas, ao contrario, deixa claro que a escolha de Court o torna seu algoz e, mais do
que isso, vitima de si proprio. De certa forma, ele reproduz, pela sua omissao e alienacéo, a
opressdo da qual é vitima, visto ser conivente com um sistema opressivo e, sobretudo, por
ter condicGes de lutar contra este e ndo o fazer, preferindo se abrigar sob as asas do Estado,
que lhe prometeu protecdo. O dramaturgo aponta mais uma vez?” para o fato da ascensdo
social ou intelectual do negro ndo torné-lo branco, nem aceito por ele. Nesse caso, Baraka
ndo toma partido, mas deixa evidente qual é a contradicdo que estd em jogo, e a plateia
deverd observar e fazer a sua escolha, mediante o que Vé.

Condenado pela “grande bondade da vida”, — ou grande Deus, uma vez que esta no
ceu —, Court aceita a sua culpa e realiza um ritual de morte, executando o jovem negro.
Entretanto, antes do ritual, as convicgdes e a escolha?”* de Court ainda sdo colocadas em
Xeque.

Young Victim também acusa-o0 de criminoso, porém seu crime é o de trair o proprio
negro e ser cooptado pelos brancos, isolando-se do mundo em troca dos bens materiais e

dos valores da cultura dominante.

%9 QUARLES, op. cit., p. 81-82.

2% Em Holandés e em O Escravo, o dramaturgo também mostra que os protagonistas sdo dotados do mesmo
fado. A diferenca é que Clay ndo muda e Walker torna-se um lider revolucionario negro.

™ A nosso ver, essa é a radicalizacdo da escolha de Clay em querer ser o que deseja, matando a célula
rebelde que existia dentro de si — ou seja, aniquilou a sua prdpria rebeldia contra 0 mundo branco, visto ter
sido dragado por ele — e que ressurge na personagem Young Victim, portanto seu proprio filho, uma semente
que brota dele, mas que parece querer gerar o fruto da rebeldia revolucionaria, fugindo a sina de Court.
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Sua alienacdo ndo o deixa perceber nada, e as coisas estdo confusas para Court. Ele
tem um momento de transe, revive momentaneamente a “imagem” estereotipada de um
coon dos Minstrel Shows e aponta que o céu, na verdade, ndo passa de um inferno. Por
meio da fala de Court, o dramaturgo lanca mao da ironia para questionar para quem o céu é
realmente grandioso. A ironia constitui-se uma critica contra um modelo social e a
contradicdo imanente a ele. No unico momento em que Court parece estar ltcido e dotado
de consciéncia é quando efetivamente assume o papel de coon e, ao invés de desempenhar
uma performance comica, atua criticamente, mostrando a contradicdo da sociedade na qual
vive. Sua atuacdo é acionada pela mdsica de Albert Ayler, que Court escuta e,
potencialmente, ainda pode ser capaz de tocar sua sensibilidade. Historicamente, essa
imagem é a representacdo da negacdo do coon caricaturesco criado pelos Minstrels Shows,
que tém por objetivo apenas arrancar o riso facil. Nessa cena, ndo ganha a mesma funcgéo
caricata referida acima, mas a dos primeiros Minstrels originais criados pelos negros da
regido do Mississipi, antes que a forma fosse apropriada e modificada pelos brancos de
Nova lorque, ou seja, a da critica social. A contradicdo é a de apontar que o maravilhoso
céu branco prometido a Court e, por extensdo, a qualquer negro ou pobre, é o seu proprio
inferno. A peca sugere um sonho, e nele Court, convicto do modo de vida que assumiu,
parece ter entrado em um pesadelo. Isto €, para alguém cdnscio da opressdo e da exclusao
que 0 negro vive, a propria situacdo da cena ndo é apenas um sonho. Para Court, o classe
média, o pesadelo se constitui, de fato, quando critica os brancos. Portanto, aquilo que
caracteriza um momento de lucidez para alguns, torna-se um sonho nefasto para Court.
Baraka usa a satira até mesmo no sonho “lacido” da personagem, por meio da inversao que
promove na estrutura formal da peca e do sonho/pesadelo.

Logo a seguir, Court volta a sua condigdo anterior. Ao ser posto frente a frente com

uma bébada que foi espancada e violentada®"?

pelos membros da Ku Klux Klan, mostra
todo o seu desprezo pelos negros pobres, compartilhando a mesma ideologia que os

membros da KKK. Court ajuda a condena-la.

22 Além do linchamento, outro tema recorrente na dramaturgia negra é a violéncia contra a negra, sobretudo a
sexual, cometida pelos brancos. Em muitos casos, ela ndo tinha a quem recorrer. Parte da auséncia de apoio se
dava pelo fato de que, desde a escraviddo, o0 homem negro achava que a negra era culpada pelo estupro que
sofria do homem branco, quando na verdade era vitima dele. A contrapartida é que os brancos acusavam o
negro de violentar mulheres brancas, para poderem linché-los.
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HOOD 1. [Para Voice] Ela est4 bébada. [Agora para COURT] Quer sentir o bafo
dela?

COURT ROYAL. [Amedrontado, aborrecido ao que se pode notar, embaracado] N-
n&o. Eu ndo quero. Eu o sinto daqui. Ela bebe e fede e afunda a nossa raga na lama.
HOOD 2. N&o € verdade!*"

O teste definitivo ocorre quando as imagens de personagens histéricas negras como
Lumumba, Malcolm X e o Reverendo Marthin Luther sdo projetadas em uma tela para que
Court os reconhega como assassinos. O simples fato de reconhecé-los, torna-o negro e ele
deseja romper os lacos que o ligam a negritude. Desta forma, recusa-se a reconhecé-los,
pois, se o fizer, estara assumindo que ha um conflito tanto racial quanto de classes e que
existe um espirito revolucionario em acdo, que podera ameacar a sua condi¢do social e
racial, uma vez que se julga incluido no sistema.

Formalmente, a narrativa da experiéncia historica dos negros nos Estados Unidos,
em especial da sublevagdo negra, esta sintetizada nos movimentos reivindicatorios dos anos
60, representados através da projecdo, atras de Court, das imagens de negros engajados
politicamente naquele momento e de criancas negras mortas pela policia. Ele fica confuso e
ndo consegue nem mesmo perceber 0 que esta acontecendo ao seu redor no aqui e agora de
sua vida. Percebe-se que esse € um retrato de boa parte da classe média e do intelectual
negro que estdo completamente alheios a situacdo dos negros, em especial, dos pobres, e ao
que tudo indica assim permanecerdo. Mais do que isso, a plateia percebe o porqué da
representacdo dessa personagem e do seu modo de vida.

Uma vez condenado, resta-lne cumprir a sua pena: a execugdo do assassino, ou
melhor, do seu espirito. Esse mito ndo pode sobreviver, uma vez que ele pode se tornar uma
ameaca para A Grande Bondade da Vida. Ele é o espirito do negro revolucionario, daquele
que luta e reivindica direitos para 0s negros, em especial para os mais pobres. Espirito esse
gue vem se sublevando desde a chegada dos negros nos Estados Unidos em 1619, e que foi
se fortalecendo a cada nova acgdo libertaria, ao longo deste periodo historico. Podemos até
mesmo dizer que é o espirito de Malcolm X, que se tornou martir e mito apos o seu

assassinato. Portanto, “um negro fez isso” para os brancos da elite norte-americana.”’

23 JONES, op. cit., 1969, p. 54.
2% Cabe lembrar que Malcolm X foi morto por um seguidor do islamismo negro.
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Court mata o0 assassino, seu proprio filho — o espirito negro. Assim, nd0 havera mais
espirito revolucionario para atormentar nem A Grande Bondade da Vida, nem a si proprio.
Agora podera voltar a cultivar os valores que aprecia, como o clube e o jogo de boliche,
entre outros. Na verdade, ele nem mesmo percebe o valor e a amplitude simbdlica do seu
ritual de “limpeza”.

O apagamento da historia dos perdedores, ou o ndo-registro dela, faz parte dos
métodos de controle do poder que as classes dominantes usam para continuar a subjugar as
dominadas. Aqui, Baraka traz para o plano artistico mais este artificio do qual a elite lanca
méao para manipular as camadas mais baixas da sociedade e, consequentemente, conseguir
manter-se no controle do poder e da situagdo. Ou seja, a informacdo € um instrumento de
dominio para quem a tem e é usada segundo sua necessidade. E importante para o
dominante fazer com que todo e qualquer foco de resisténcia seja exterminado e, tao
importante quanto isso, ndo deixar marca de que ja tenha havido ou haja alguma forma de

resisténcia ao seu dominio.

HOOD 1. E o Principe, sua exceléncia. N6s batemos nele.

VOICE. Ele estd morto?

HOOD 2. Sim, um negro fez isso por nos.

VOICE. Amarrem o corpo em uma pedra. E joguem a pedra no fundo do oceano.

Chamem os jornais e deem a histdria oficial. Certifiquem-se de que a versdo dele

esteja 14 na pedra também, ou .... [Uma pausa profunda e nervosa] Siga em frente.2’

Esse € mais um exemplo do didatismo nas obras baraqueanas, revelar o modus
operandi do opressor para continuar controlando a situagdo e oprimindo o seu opositor,
independentemente do credo, género ou raca. Para Baraka, o0 artista deve ter
comprometimento e responsabilidade social. Sua fungdo como artista é refletir e apontar,
em sua obra, como o opressor age e como a obra de arte deve desmascarar a sua agéo
tirdnica, além de levar o leitor ou o publico a refletir sobre si e sobre as situacdes
historicamente determinadas. O seu objetivo €, portanto, que ambos se conscientizem de
seus problemas e, a partir dessa tomada de consciéncia, ajam militantemente para mudar

aquilo que os cercam.

2 JONES, op. cit., 1969, p. 55.
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Para Voice, isso é simplesmente mais um apagamento da histéria dos perdedores®’® e
de seus representantes, que podem ameacar e colocar em xeque a historia oficial. O sumico
de negros revolucionarios e o apagamento do seu espirito de luta evitam que seus
representantes sejam transformados em mitos e estimulem ou insuflem levantes e desordens
junto aqueles que preferem cultivar os belos valores da classe média. Baraka lembra que
essa € uma historia que tem que ser recuperada e, via de regra, ele se vale da histéria ndo
contada como forma de resgatar aquilo que é importante para a comunidade negra que esta
em luta contra 0 seu opressor.

Outra atualizagdo interessante que Baraka faz é a dos membros da Ku Klux Klan,
aqui representados pelos capuzes, mostrando como eles se modernizaram. Os Hoods 1 e 2
se vestem como os primeiros membros daquela seita, porém os Hoods 3 e 4 sdo refinados e
usam ternos de executivos?’’. Todos sdo herdis, segundo Voice. Se, antes, eles atuavam
diretamente no linchamento de negros, agora eles ndo o fazem, pois cooptam pessoas que
possam fazer o servigo sujo, inclusive negros, ou seja, modernizaram alguns de seus
métodos de exterminio do povo negro norte-americano e de outros opositores, o que explica

a diferenca entre os dois primeiros Hoods e 0s dois Ultimos.

VOICE. Tire esse criminoso daqui. Surre-o. Cale-o. Leve-o. [...]
YOUNG VICTIM. Seu bastardo. E vocé, Court Royal, vocé os deixou me pegarem.
Seu mentiroso. Seu fraquejante, seu mariquinha diante de degenerados. Vocé me

deixou ser pego.?’®

Young Victim entra carregada pelos Hoods 1 e 2 e de imediato Voice d& as ordens
do que deve ser feito, imperativamente. Nesta passagem, observa-se a relacdo de poder e de
controle exercida por Voice contra o seu oponente, Young Victim, utilizando-se da coercéo
e intimidagdo. Os agentes a servico desse poder sdo os membros da KKK, que, a rigor,
apOiam e sustentam a mesma ideologia de Voice, portanto, sdo cumplices ideoldgicos.

As demais personagens, como Young Victim, representam o espirito revolucionario

de muitos negros daquele momento. E o jovem militante da causa negra insatisfeito com a

2% JONES, op. cit., p. 50. A fala de Voice é uma representacdo significativa do apagamento da histéria dos
excluidos e perdedores, ndo apenas de negros, mas das classes operarias em todo o mundo. Nos Estados
Unidos essa € uma prética corriqueira.

27" 1ss0 faz lembrar da modernizacdo da elite brasileira, sdo senhores feudais que usam ternos e gravatas e tém
computadores modernos em seus escritorios.

28 JONES, op. cit., 1969, p. 50-51.
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condicdo de sua comunidade, que sofre o racismo ferrenho dos sulistas, e do negro pobre
dos grandes centros urbanos, aqui representado pela mulher bébada como sendo a marca de
degradacdo social vivida pela maioria dos negros e com quem pessoas de classe média
como Court ndo se identificam. Tampouco se sensibilizam, visto que, em sua visdo, 0s
negros séo simplesmente perdedores e ndo o produto final da luta entre forgas sociais que
historicamente estdo em conflito. Desta forma, pode-se dizer que esse ndo é a por¢do do
Clay que desejava ser aquilo que queria, mas aquela que tinha claro que viver de acordo
com o modo de vida mediano da classe média branca era o proprio sacrificio e também de
seu povo. E necessario lembrar que a relagdo do negro com a terra, apés a libertacio, la
como aqui, ndo foi resolvida a contento. A consequéncia foi um grande nimero de negros
largados a prépria sorte nas grandes cidades industriais do norte, visto que muitos sairam
do sul para fugir da opressdo extrema e buscar oportunidade econdmica, 0 que resultou em
um alto grau de degradagéo social nas periferias urbanas das cidades nortistas, problema
que persiste até hoje. Muitos desses foram arrebanhados pelos mugulmanos negros em
condicdes e em ambientes degradantes, como prisdes, por exemplo.

Para Young Victim, o crime de Court é a traicdo contra 0s proprios negros, 0 seu
estado de alienacdo, causado pelo imenso desejo de viver como alguém de classe média.
Assim, ndo consegue perceber as mazelas sociais de seu povo, mesmo diante do alerta de
Young Victim para que abra os olhos para a realidade que esta diante de si préprio.

O conflito de Court esta mais relacionado com o fato de ter cumprido todas as etapas
para ascender a classe média, de ter feito tudo direito e, apesar disso, ser punido por um
crime do qual ndo tem consciéncia, do que efetivamente ter abrigado um assassino cujo
crime desconhece, mas a quem ajuda a condenar. O fato de Court cumprir as devidas etapas
para ascender socialmente, sem perceber que trata-se de uma armadilha, é o que a plateia
tera que observar, pois esse € o cerne da contradigdo de um sistema que ndo cumpre com as
promessas que faz, e, por isso mesmo, passa a utilizar-se de artimanhas, como 0 processo
de alienacdo ou a eliminacdo daquele que se opde frontalmente a ele, para que continue a
existir como é. Court Royal é apenas uma alegoria desta contradi¢ao, que ndo existe apenas
entre 0s negros, mas sobretudo entre os brancos de classe média a quem o dramaturgo

também denuncia e alerta.
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3.8 DIALOGOS

O dialogo em A Grande Bondade da Vida ndo segue as regras da peca bem-feita,
pois ndo tem por objetivo engendrar um conflito, que, a rigor, é inexistente. Mesmo sendo
um “drama” de tribunal, faltou o elemento principal para que houvesse um dialogo que
engendrasse um possivel conflito. Esse elemento seria a atuacdo do defensor de Court como
tal, mas ele estd acordado com a acusagdo, e o proprio Court, em momento algum,
demonstra que se defenderd efetivamente, a fim de convencer o seu acusador de sua
inocéncia.

Ainda no que se refere a construgdo formal do didlogo, Baraka ndo utiliza de
elementos que levem a plateia a identificar-se com Court, pois a sua proposta é mostrar que
as condicOes de vida do negro pouco mudaram desde a abolicdo da escraviddo. Assim, ao
introduzir elementos historicos em sua peca, Baraka elimina a possibilidade da construcéo
de um didlogo a0 modo da dramatica pura, visto que conteldos historicos pedem
tratamento de ordem épica. Essa é uma das pe¢as em que a necessidade do distanciamento
historico é fundamental para a compreensdo da situacdo abordada pela fabula.

A cada momento, elementos do teatro épico séo utilizados na construcdo do dialogo
da peca. A comecar pela personagem Voice, que nem mesmo aparece, pois é uma projecao
do som que surge da escuriddo e, portanto, improprio para preencher as regras do drama
burgués.

Convencionalmente, o advogado John poderia ser o antagonista de Voice, mas, ao
contrario, ele é o seu adjuvante, visto que ambos pedem que Court assuma a culpa pelo
crime. A sua propria composicdo, como descrevem as rubricas, destoa de um antagonista
convencional, o que ajuda a distanciar-se desse modelo, além de sua fungdo como trickster.

A voz da Young Victim, assim como 0s sons de sua subjugacdo, surgem da
escuriddo e a personagem nem mesmo € vista pela plateia ou por Court. Ela, por sua vez,
ndo se defende, mas, ao contrario, acusa o réu de ser um classe média, entreguista, que
mata qualquer sonho revolucionario. Essa é uma acusagdo da Historia contra a classe média
negra.

A projecdo de imagens de personagens histdricas negras e de criangcas mortas pela

policia também é outro recurso épico que esta na estrutura da peca e que contribui para o
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distanciamento da plateia e, consequentemente, para 0 rompimento com um determinado
modelo formal.

Os diversos tipos de sons e barulhos sdo também elementos epicizantes presentes na
peca, como o barulho de motor, sirene, portas de celas, gargalhadas, gritos, apitos,
revolveres e correntes, entre outros, representando condigBes e contelddos historicos
sedimentados na forma.

Algumas das técnicas utilizadas por Baraka sdo brechtianas, entretanto o proprio
dramaturgo afirma, em uma entrevista a Kimberly W. Benston*”, em 1977, que viu poucas
pecas de Brecht. Podemos deduzir que ele comecgou a ler suas obras tedricas somente ap0s
tornar-se marxista. A partir deste momento, passou a ver as pegas do dramaturgo e a
interessar-se também pela sua poesia. Mas ndo se pode negar que desconhecesse algumas
das técnicas usadas no teatro épico, uma vez que conhecia a producdo de alguns
dramaturgos que usavam os métodos brechtianos, como é o caso de Langston Hughes e
Theodore Ward, que conheciam 0s recursos épicos.

Alguns desses sons resgatam determinados periodos e condi¢des histdricas do negro.

Os sons das correntes se arrastando, dos cantos e dos gemidos®®°

trazem a tona a prépria
experiéncia do sofrimento negro durante a escraviddo. Em outras palavras, lembram que os
escravos eram acoitados e acorrentados para ndo fugir. Esse recurso sonoro objetiva atingir
e agucar os sentidos da plateia para o fato historico representado e impedir que ela perca de
vista essa importante referéncia. Por sua vez, os cantos resgatam a ideia do labor forgado
nos campos agricolas, entre outras coisas. Os gritos, sirenes, apitos e disparos de revélver,
retratam ndo sO o sofrimento e a fuga de negros prisioneiros, como também revelam a
relacdo com a policia que linchou e assassinou um grande nimero de pessoas da etnia negra
ao longo da historia norte-americana. Além da representacdo das marcas de opressao na
peca, Baraka constrdi todo um arcabouco de significados urdidos pela narrativa sonora que
reforca tanto a construgdo das personagens e suas narrativas, por meio do dialogo, quanto

as imagens de lideres negros projetadas em mais uma narrativa “visual”. Assim, o

27 BENSTON, W. Kimberly. Amiri Baraka: An Interview. In: REILLY, Charlie (Ed.). Conversations with
Amiri Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 117. Ha outras referéncias sobre a influéncia
de Brecht na obra baraqueana nas paginas 119 e 180.

280 JONES, op. cit., 1969, p. 51.
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dramaturgo consegue dar conta de vérias narrativas significativas dentro de uma peca de
um so ato.

Na verdade, o autor consegue sintetizar os varios conteudos que constroem a
narrativa central de sua fabula usando diferentes instrumentos dramaturgicos. Baraka
reproduz e sintetiza, no plano artistico, a histéria dos “perdedores” inserida dentro da
oficial, ao apontar como as duas se relacionam — através do dominio ¢ da opressdo. Sem
usar o discurso linguistico ou a retorica para apontar as contradi¢ces da versdo da historia
da classe dominante e de seu modo de vida, o dramaturgo nega esse discurso oficial e da
uma versdo da historia segundo a visdo do negro, apenas com o0 uso de sons e imagens.

Esses recursos formais sdo trazidos para a cena como uma forma de representagédo da
historia negra nos Estados Unidos e como um meio para mostrar ao publico negro tanto o
processo histdrico que revela como tem sido a sua vida naquele pais, quanto o processo de
desenvolvimento do teatro e as formas artisticas desenvolvidos por negros®®*, além do seu
préprio processo de criacdo e estabelecimento das diretrizes para um teatro dindmico e
comprometido socialmente.

Essa € uma das abordagens artisticas apregoadas pelo BAM na qual se inicia um
novo periodo em que 0s escritores “estdo reavaliando as estéticas Ocidentais, o tradicional

papel do escritor e a fungdo social da arte”?®

, pois “o Black Arts Movement se ople
radicalmente a qualquer conceito de artista que se aliena de sua comunidade.”?®® Fato esse
que reforca a ideia do teatro revolucionario baraqueano. A partir dessas ideias, apontamos a
propria prética do dramaturgo como exemplo do ideario do BAM em seu fazer teatral. E
importante lembrar ainda que Baraka € um dos primeiros artistas do BAM a criar uma
diretriz para o teatro e para a arte negra em geral e torna-se uma referéncia para muitos
artistas a partir da metade da década de 60 e, consequentemente, muito da producéo teatral
seguird o seu modelo de teatro revolucionario negro cuja influéncia continua presente nos
dias de hoje.

Esses elementos, nas pecas, relatam a experiéncia negra na sociedade norte-

americana e como Baraka constrdi a representacdo artistica dessa experiéncia do negro no

28! Baraka procura negar, artisticamente, a assercdo de que o artista negro ndo tem desenvolvido formas
artisticas com a mesma qualidade que os brancos.

282 NEAL, op. cit., p. 62-63.

%8 NEAL, op. cit., p. 62.
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teatro, assim como a sua prépria critica sobre esse processo e como nele interferir a partir
de uma tomada de consciéncia dessa experiéncia histdrica negra.

Baraka parte dos Minstrel Shows — uma das primeiras formas artisticas
desenvolvidas pelos negros nos Estados Unidos para criticar os brancos que,
posteriormente, a copiaram e a adaptaram para uma forma caricata e cheia de esteredtipos
que estigmatizou a imagem dos negros — e reutiliza-as com as primeiras caracteristicas,
introduzindo, desta vez, o trickster, para recuperar o sentido original dos minstrels e
também implodir as imagens estereotipadas criadas pelos brancos.

Enfim, todos esses elementos juntos contribuem para que o dialogo tenha um novo
status que ndo o de engendrar o conflito, mas elaborar uma narrativa épica cuja funcao
converge tanto para a dendncia contra um determinado modelo social quanto para a
revelacdo de como funcionam as armadilhas que cooptam negros e o0 dano que provocam
em suas vidas. A peca poderia ser resumida na sentenca de Court, dada por Voice, em
outras palavras: Court Royal, vocé esta nesse tribunal sendo julgado por dar abrigo a um
assassino. Mas vocé ficara livre porque escolheu um modo de vida no qual acreditamos
piamente, e a ele é fiel. Contudo, para que fique definitivamente livre, pedimos que realize
um ritual de morte do espirito de um assassino, pois o seu mito nao pode sobreviver, visto
ser uma ameacga ao nosso modo de vida. Entdo, terd uma alma branca como a neve e voltara
a viver bem e belamente.

Este ritual foi prontamente realizado por Court. Aqui, vé-se o cerne da estética da
exclusdo, oposta a estética negra da inclusdo, pois, para viver bem, s6 hd uma escolha, o
modo de vida materialista e de consumo que nédo privilegia a todos, mas somente aqueles

agraciados.
3.9 ESPACO E TEMPO

Nesta peca, as unidades de espaco e tempo existem, mas ndo com o carater
dramatico. Isto é, o espaco é um tribunal do jari, onde ndo ha juiz, promotor, jurado, mas sé

a presenca de um réu, Court Royal. A primeira rubrica descreve 0 espa¢co como uma cabana

de madeira com seu lado externo coberto com resquicios de geada matutina. Ela remonta-
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nos a cabana de Pai Tomas, 0o que, de antemdo, sugere a representacdo do negro na
literatura norte-americana do século XIX, sobretudo aquela escrita por autores brancos.

Certamente, um cenario composto desta maneira ndo resgata a ideia de um teatro
realista. Ele j& traz em si algo que causa um estranhamento e, consequentemente, leva a
plateia a refletir sobre o porqué daquele cenario, um espaco escuro, onde as coisas ndo sao
nitidas nem tao perceptiveis. Trata-se de um tribunal, no qual um ritual de morte se torna
mais importante do que o julgamento em si. Inclusive Court dirige-se até as luzes e esta
sempre sob a iluminacdo. De resto, tudo é escuriddo, de onde vozes e sons sdo projetados.
Assim, pode-se dizer que este € um espaco epicizado, ndo apenas pelas fungdes que
desempenha, mas também pelo que resgata historicamente. Desta forma, assim como nas
personagens e na forma narrativa, Baraka atualiza a habitacdo de um negro servil do século
XIX em um tribunal de jari na segunda metade do século XX.

A unidade de tempo também existe, se considerarmos que ela é do momento presente
da encenagdo da pega. Entretanto, devemos lembrar que esta ndo cumpre a funcdo da
dramatica pura. O tempo como elemento concreto, ou seja, 0 periodo que a apresentacdo da
peca dura, pouco importa. Se ha alguma importancia no tempo, esta serd exatamente no
tratamento formal que Baraka d& aos elementos historicos e artisticos que constituem a
historia do negro nos Estados Unidos e como eles se fardo representar na tessitura da fabula
e da composicdo temporal. Esta importancia passa a ser, entdo, a dos fatos historicos
representados na pecga, que resgatam a ideia de tempo. Ou seja, por meio de sua
historicizacdo, Baraka sedimenta o conteddo histérico e artistico pela justaposicdo de
personagens retratadas em periodos distintos. Isto é, no plano artistico, resgata o periodo
dos Minstrel Shows, do drama burgués e do teatro de resisténcia; no plano real, resgata o
periodo da escraviddo, da criacdo das leis Jim Crow, da acdo da KKK, da ascensdo de
negros a classe média, do movimento pelos direitos civis e também do surgimento de
revolucionarios negros. Ao resgatar tais temas e periodos historicos por meio da pega,
Baraka restaura mais de trezentos anos de historia, que estdo sintetizados nos cerca de
cinquenta minutos de duracdo da peca, sem separar a arte da acdo social do dia-a-dia. O
tempo da peca, segundo as imagens projetadas em cena, é o da segunda metade da década

de 60, na qual o espirito revolucionario e 0s movimentos civis estavam em plena
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efervescéncia, apds a morte de Malcolm X. Afinal, esse € o0 espirito vivo que deve ser
morto, ou, em outras palavras, exorcizado.

Nesta peca, Baraka critica bastante o negro de classe média e o intelectual negro.
Certamente, ele atribui a estes uma ligagdo ou aproximagdo com 0s grupos integracionistas,
como os seguidores de Martin Luther King, que vislumbram uma integracdo pacifica entre
negros e brancos. Court Royal personifica esse grupo de defensores da integragéo, por meio
da defesa explicita dos valores que considera positivos e pelo modo como se coloca perante
Voice, supondo que dessa forma seria definitivamente aceito pelos brancos.

Baraka ao epicizar o tempo, por meio da justaposicdo de fatos historicos e culturais,
sintetizando-os na forma, e contrastando-os com a propria década de 60, consegue mostrar
que a situacdo do negro ndo mudou quase nada desde sua chegada em territério norte-
americano, em 1619. Isso explica o fato de a peca ndo ser datada. Assim, se nada se alterou
durante todo esse periodo histdrico, tal qual a questdo do datamento, a de lugar também
estd superada, visto ndo ter importancia alguma para a representacdo da peca. Ou seja, ela
encontraria bastante eco em territérios onde as condi¢des do negro e do pobre continuam
sendo de exclusdo, inclusive no Brasil, especialmente nos estados mais industrializados
como Sé&o Paulo, por exemplo.

Essa é uma situagdo que nos parece bastante andloga a brasileira, na qual o negro e a
populacdo pobre tém que lidar com os mesmos problemas desde o periodo da escraviddo —
exclusdo social, opressao. 1sso significa que a forga da peca ndo esta em seu suposto carater
bindrio ou em um determinado periodo historico, mas no forte tom de dendncia de um
modo de vida que ndo consegue resolver o problema dos excluidos, ou seja, da maioria da
populacdo daquele, deste e de muitos outros paises da América, Africa e Asia. Mas, ainda
assim, se coloca como o sistema mais viavel para o bem-estar de todos, prometendo para as
camadas sociais mais baixas da populacdo, especialmente negras e pobres, 0 que nunca se
cumprira.

Por fim, aos olhos do autor, algumas questdes basicas ainda estdo por ser resolvidas.
Isto €, o simples fato de escolher tornar-se um membro da classe média, sem fazer alguma
ponderacdo sobre essa escolha, termina acirrando ainda mais a opresséo sobre 0s que vivem
a margem, especialmente dos pobres nas cidades industriais. Além disso, fica claro que,

embora um negro possa viver como alguém de classe média, ele nunca sera aceito por
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completo, e vivera sempre a contradicdo de sua propria escolha®®

a exemplo de Clay. Pois,
viver sob a égide de um sistema cujo pilar central é a exclusdo da maioria e a inclusdo de
alguns eleitos, ndo lhe garante conforto nem seguridade na qual possa se sustentar, uma
vez, que ao menor sinal de turbuléncia econémica ou social, 0 negro sera o primeiro a ser
atirado para a margem>>.

Existe uma falsa ideia de que ndo h& uma consciéncia de classe nos Estados Unidos
que contribua para dar sentido a formacao da identidade racial, assim como a outras formas
identitérias. Essa falsa nogdo procura esconder a existéncia de classes nessa sociedade. De

acordo com Mills?®

, 1SS0 acontece porgque 0 americano ndo tem a consciéncia de pertencer
a uma classe nem tem o habito de se organizar em funcdo de principios econémicos, ou
votar de acordo com esses principios. Portanto, a questdo de classe ndo € um elemento
norteador capaz de organizar a sociedade em torno dela. Para o negro, o elemento
psicoldgico capaz de uni-lo coletivamente e leva-lo a lutar contra a sua opressdo € o racial.
Portanto, naquele momento, a discussdo da mutilagdo negra se dava sob o enfoque da

identidade.

Nos anos 60, algumas estratégias para tirar o negro da marginalidade passavam pela
criagdo de instituicdes voltadas para a questdo econdmica com o intuito de criar uma agao
politica de bem-estar que suprisse suas necessidades materiais que ndo eram providas pelas
politicas publicas. Esse fato mostra tanto as falhas dos diversos governos quanto a
contradicdo dos membros do nacionalismo cultural que viviam o impasse de lidar com os
problemas de ordem material, que levavam o negro para a marginalidade e os de ordem

racial, que ndo eram capazes de dar conta da questdo econdmica.

284 O embate de Clay com Lula e a sua morte, em Holandés, traz todos os elementos necessarios para a
percepcdo de como essa contradicdo € vivida para aquele negro que acredita nessa op¢do de vida.

“8 E necessario lembrar que durante o periodo de recess&o, ap6s a quebra da Bolsa de Nova lorque, 0s negros
foram os primeiros a perder seus empregos e os que tiveram mais dificuldades para conseguir uma
recolocacéo.

28 MILLS, C.W. A Nova Classe Média. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1969, p. 311-312.
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CAPITULO IV

4. Um Blues para Mister Charlie?®’

No primeiro capitulo, vimos os elementos que Hill considerou importantes para

analisar a dramaturgia do novo teatro revolucionario negro®®

. Alguns deles estdo inscritos
nas premissas da doutrina Kawaida, em seu conjunto, e serdo estudados neste capitulo. Para
sermos mais exatos, comecaremos com a fundagcdo de novos teatros nos anos 60, e, em
seguida, tracaremos um breve panorama sobre a criagdo de espacos cénicos proprios para
negros naquele pais.

A necessidade de fundacgéo de teatros negros ndo pode ser vista como derivada de um
desejo de que o branco passe a interessar-se pela dramaturgia negra, e nem deve haver
expectativas quanto a isto. Para Baraka, a Unica coisa que se pode esperar dos brancos é o

desinteresse. Por isso,

... 0S negros tém que conscientizar-se disto, até conseguirem 0s seus proprios teatros
para seu povo e comecarem a projetar suas proprias imagens e visdes, eles ndo
deveriam esperar que o0s brancos fiquem interessados. E se eles realmente
encontrarem brancos que estejam interessados, ndo deveriam esperar que eles

necessariamente gostem do que ouvirem.®®

A | Guerra Mundial e, sobretudo, a quebra da bolsa de Nova lorque, em 1929,
fizeram com que o nimero de negros que frequentava teatros e pequenos clubes diminuisse
sensivelmente. Em face desses acontecimentos, houve também uma reducéo do interesse
deles por essa arte até o final da década de 50. Nos anos 60, essa tendéncia mudou
radicalmente. Contudo, muitas das pecas que existiam sobre negros ainda eram escritas por
brancos e alguns afro-americanos de classe média que distorciam a realidade negra, o que
abriu espacgo para aqueles que escreviam mais honestamente sobre o assunto. O aumento de
publico possibilitou também a criacdo de varios teatros para a comunidade negra com

financiamento do Governo Federal, mas com uma menor interferéncia das instituicbes de

87 Mister Charlie é o modo metaférico como os negros referiam-se aos brancos. O dramaturgo James
Baldwin escreveu uma peca chamada Blues for Mister Charlie, publicada em 1964.

288 \/er pagina 50.

% THORN, Peter; SMITH, Steward. An Interview with Leroy Jones. In: REILLY, Charlie (Ed.).
Conversations with Amiri Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 13.
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financiamento?®°

. Isto contribuiu para tornar o teatro um meio popular entre os militantes
negros interessados em comunicar suas ideias. Esse aumento do publico negro levou o0s
dramaturgos revolucionérios a aproveitarem a oportunidade para desenvolver suas ideias
junto a esse novo espectador, e, a0 mesmo tempo, trabalhar sua criatividade artistica,
provocando mudancas na dramaturgia e na arte negras. Assim, o teatro passou a ser um dos
meios mais viaveis para propor mudancas na realidade cultural econémica e social dos
negros e mostrar que elas eram possiveis. Ao mesmo tempo que legitimavam esse tipo de
dramaturgia, ensinavam sua plateia a rejeitar qualquer resignacao passiva diante da situagao
opressiva na qual viviam.

A dramaturgia negra norte-americana, anterior a década de 60, sempre contou com
espacos para sua encenacdo, assim como com muitas companhias. Varias delas
funcionavam por um periodo curto e, em seguida, encerravam suas atividades, enquanto
outras se mantiveram em atividade por um tempo maior. Os motivos para 0 encerramento
envolviam intrigas internas entre seus membros, questdes financeiras, perseguicdes
politicas ou até mesmo roubo.

Devemos lembrar que o teatro norte-americano do establishment ja& nasce com
caracteristicas comerciais e quase nada de nativo. O primeiro conflito que ocorrera nesta
dramaturgia é entre Noah, representante do teatro comercial branco e racista, e Chief
Steward Brown, primeiro a criar um espaco teatral negro. Posteriormente, boa parte da
dramaturgia negra vai se desenvolver, objetivando tanto melhorar sua qualidade quanto
combater o racismo branco, sem, com isso, deixar a parte a questdo comercial. Assim, a
criacdo de espacos teatrais segue a légica desse embate, que é histérico. O fato é que desde
1816, 0s negros sempre contaram com espagos para suas atividades artisticas. Nas
primeiras décadas do século XX, ndo foi diferente, pois vérios teatros foram abertos e
fechados, sem falar das universidades negras®”, que contavam com um espago cénico em

seus campi.

20 E necessario lembrar que, desde o século XIX, o teatro negro sempre contou com espagos para encenacoes
e performances de companhias e grupos teatrais negros, inclusive, nas universidades negras e, posteriormente,
com a criacdo do BARTS, esses espacos passaram a ser criados nas comunidades negras mais populares e
voltadas para elas.

2L HAY, op. cit., p. 201-205. Conforme Hay, os programas teatrais comegaram a ser implantados nas noventa
e duas Historically Black Colleges and Universities (Universidades e Faculdades Historicamente Negras —
HBCU) a partir de 1921, proposto pelo professor Allan Locke. Alguns dos programas eram apoiados pela
National Association of Schools of Theatre — a Howard University, a North Carolina A.& T. e a Grambling
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A Renascenca do Harlem®®* incentivou o trabalho do negro e deixou como heranca
um forte interesse deste pelo teatro como uma forma artistica. Naquele periodo, surgiram
varios pequenos teatros comunitarios de grande importancia para a dramaturgia negra. Esse
aumento de teatros nas comunidades passou a ser chamado de Movimento dos Pequenos
Teatros, nascido no movimento estudantil das universidades negras, que passaram a levar
0s conhecimentos tedricos e praticos da dramaturgia para as comunidades e, a0 mesmo
tempo, a combater a aculturacdo e a perda da identidade cultural negra gerada pela propria
Renascenca; eram, portanto, concomitante e contra ela. E necessario lembrar que esse
movimento se insere em um contexto no qual o surgimento dos teatrinhos ndo é restrito
apenas aos negros, mas também acontece entre 0s brancos, por fazer parte de uma realidade
contextual mais ampla em que havia a necessidade de criar um teatro experimental que se
contrapunha ao teatro comercial. Nomes importantes da dramaturgia norte-americana como
Eugene O"Neil e John Reed atuavam nesse movimento e estavam ligados ao Provincetown
Players. Nesse contexto, também havia teatros criados por operérios de origem estrangeira
como é o caso da dramaturgia desenvolvida por trabalhadores alemées nos EUA.

Da década de 30 em adiante, muitos dos teatros foram criados e dirigidos por

dramaturgos. Langston Hughes criou alguns destes®

, assim como outros dramaturgos
negros de sua época. Outros foram fundados e sustentados por instituicdes e até mesmo
pelas comunidades das igrejas.

Foi, porém, com a ascensdo do movimento Black Power e com o surgimento do
BAM que os teatros comunitarios ganharam importancia e corpo nas décadas de 60 e 70.

A criacdo do Black Arts Repertory Theater School, por um grupo de artistas®®,

encabecados por um jovem dramaturgo em ascendéncia, LeRoi Jones (Amiri Baraka), na

University, por exemplo. Para o autor, o sucesso de muitos dos cursos se deu em virtude do apoio da National
Association of Dramatic and Speeceh Arts (Associacdo Nacional de Artes Dramatica e Retorica - NADSA),
que investiu nos programas destas universidades e faculdades. Hay lembra ainda que muitas delas criaram
Ccursos para criangas e adolescentes em seus campi.

22 A Renascenca do Harlem surgiu apés a Primeira Guerra, quando negros artistas criaram esculturas,
musicas, poesias, teatros e uma critica literdria que celebrava a vida dos afro-americanos. Originalmente
chamado de O Novo Movimento Negro, este refletia um senso de orgulho racial e de uma autoconfianga que
florescia nas comunidades negras das areas urbanas, em especial entre aqueles que trocaram o sul racista pelas
cidades industriais do Norte em busca de oportunidades. O Harlem foi o centro irradiador do movimento, que
também se estendeu para outras cidades como Chicago e Washington D.C.

2% O Harlem Suitcase Theatre, em Nova lorque, o New Negro Theatre, em Los Angeles e o Skylof Theatre,
em Chicago.

2% Charles e William Patterson, Askia Touré e Clarence Reed eram alguns deles.
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metade da década, no bairro negro do Harlem, em Nova lorque, foi o ponto de partida para
a explosdo de teatros do género, até mesmo para outros grupos étnicos como 0s mexicanos
e 0s asiaticos, por exemplo.

O BARTS era um espac¢o no qual se fazia qualquer tipo de discussédo dos problemas
do negro, onde havia aulas de matematica e inglés, além de aulas teéricas e praticas de
dramaturgia, e onde as discussdes sobre o negro e a politica eram privilegiadas. Uma de
suas funcdes era conscientizar 0s negros acerca das circunstancias concretas de suas vidas.
Dessa forma, tornou-se um canal entre o artista e 0 seu povo, que, por sua vez, tinha a
oportunidade de gerir e criar a sua propria arte. O BARTS teve curta duracdo em face dos
problemas com financiamento e de ordem interna, culminando em seu fechamento pelo
governo, sob a alegacdo de que teria havido malversagdo do financiamento recebido da
administracdo do governo de L. Johnson, por meio do Harlem-Youth Act (HARYOU).
Além de um legado politico e cultural, 0 BARTS levou entretenimento para as ruas do
Harlem com performances musicais, dancas e teatro, pois uma das suas propostas era
eliminar as barreiras que separavam o publico da arte. Influenciou, assim, fortemente uma
geracdo de novos dramaturgos e inspirou a criagdo de novos teatros negros, entre eles o
Black House, na Califérnia, e o Spirihouse®®, em Newark—-NJ, fundado pelo préprio Amiri
Baraka. Aparentemente, o grande sucesso alcancado pelo BARTS, apesar de sua curta
duragéo, foi difundido nos EUA, o que contribuiu para a abertura de novos espacos
dramatdrgicos. Também a ascensdo meteérica de Baraka dentro da dramaturgia negra
norte-americana e a sua frequente aparicdo em debates e palestras naquele pais podem ter
contribuido para que fossem criados novos teatros, uma vez que passou a contatar e a
incentivar outros grupos negros de diferentes localidades. Nao h&, porém, na bibliografia
estudada, uma fonte segura que explicite as articulagdes para criagdo dos espacos teatrais.

Segundo Hill*®

, neste periodo, os teatros financiados com dinheiro Federal ou de
agéncias filantropicas neste periodo objetivavam a melhora das condi¢des degradantes dos
negros nas areas urbanas e, a0 mesmo tempo, asseguravam a existéncia de publico para

muitos dos dramaturgos negros que produziam o novo teatro revolucionario. Ao que

2% Atividades como oficinas de autodefesa, economia doméstica, histéria africana e dos afro-americanos, e
cultos religiosos africanos, sobretudo aqueles de origem loruba eram oferecidas neste teatro, que era um
espaco voltado para o aprendizado da comunidade afro-americana e para exposicdo e debate de suas
dificuldades na vida cotidiana.

2% HILL, op. cit., p. 426.
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parece, havia algum impasse quanto a destinacdo de dinheiro pablico para grupos teatrais
negros que pregavam um confronto com os brancos, visto que alguns deles pregavam o
0dio aos brancos, como era o caso de membros do BAM. Entretanto, eles ndo se
preocupavam com isso, uma vez que esse dinheiro fazia parte da reparacdo historica a qual
0 negro tinha direito em face do longo periodo de escravizacdo ao qual foi submetido e
também das condicGes degradantes de vida apos a liberdade.

O Black House foi fundado por Ed Bullins e Marvin X, entre outros. Robert Macbeth
e Ed Bullins fundaram o New Lafayette Theatre. Ambos espacos tinham a mesma linha
mestra do BARTS. O Sun People’s Theatre, mais tarde National Black Theatre, foi fundado
e gerido por Barbara Ann Teer e tinha por objetivo criar e perpetuar um padrdo de Arte
Negra. Barbara Ann Teer estabeleceu uma linha evolutiva para esse teatro, formada por
cinco ciclos®®’, que constituem a base das técnicas dos atores do National Black Theatre e
sdo classificados segundo os graus de qualidade e valor, tendo como prioridade e critério o
julgamento e a eliminacdo de aspectos negativos do teatro ocidental. “Para Barbara Ann
Teer, ndo poderia haver um teatro sem uma base ideoldgica a qual o artista pudesse recorrer
quando necesséario; de outra forma, continuaria a ser igual ao teatro branco,
convencional™®®. O teatro do qual ela fala deve ser funcional e engajado com as causas
sociais da comunidade negra e opOe-se a um modelo teatral comercial e alienante que se
sustenta no conceito de “arte pela arte”. Portanto, era esclarecedor, politizante, educativo e

também uma forma de entretenimento.

A importancia desses teatros ndo dizia respeito apenas as suas fundacles e
performances, mas, principalmente, a pratica de criar condi¢Bes técnicas e materiais,
por meio de oficinas, para que 0s negros evoluissem no teatro como um todo e
obtivessem um salto tanto quantitativo quanto qualitativo. As questdes do resgate da
importancia cultural negra, da conscientizacdo politica do negro sobre sua

exploragdo e de sua virtual condicdo de poder responder positivamente com uma

27 Nestes ciclos, o padrdo de arte negra requer que todas as formas teatrais, pecas dramaéticas, revivals,
musicais, rituais, etc., devam: a) elevar o nivel de consciéncia por meio da liberagdo dos espiritos e o
fortalecimento das mentes de seu povo; b) ser politicos, lidar de maneira positiva com as condicOes existentes
de opressdo; c) educar para apresentar aquilo que ja existe e trazer o conhecimento e a verdade; d) deixar 0s
temas claros, ou seja, esclarecer aos participantes o porqué da existéncia de tantas imagens e condigdes
negativas em suas comunidades para que ela as elimine e fortaleca a condigéo positiva; e) entretenha, a arte €
um entretenimento.

2% CAMELDO, op. cit., 2009, p. 40-41.
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acdo transformadora eram as linhas mestras de cada um deles, sobretudo dos

dramaturgos vinculados a0 BAM.?*°

Vale lembrar que, para Barbara Ann Teer, o salto qualitativo refere-se & melhoria e
dominio dos elementos técnicos da arte dramatica. Esses casos confirmam que o teatro
revolucionario negro dos anos 60 e 70 ndo estavam preocupados apenas com a criagdo de
uma estética negra funcional, mas com uma pratica compromissada com a comunidade,
criando e controlando espacos teatrais, objetivando educar o negro para a arte e
conscientiza-lo para que percebesse e procurasse atuar de modo a mudar as condi¢Ges
opressivas historicamente determinadas.

De certa forma, podemos dizer que, em relagdo a espagos teatrais, a dramaturgia
revolucionaria negra dos anos 60 conseguiu atingir seu objetivo, como sugere Hill, ja
citado. Contudo, h& outros quesitos mais relevantes ao se considerar uma dramaturgia
revolucionaria, como veremos.

Agora o teatro passava a operar para criar a experiéncia da liberdade, junto a esse
novo publico, e também fundir o real com o imaginario. Essa mistura entre arte e realidade
era um combustivel que tinha como fun¢do mobilizar os membros da plateia para que
promovessem e criassem uma revolugcdo, ndo em cena, mas na vida real. Uma espécie de
pré-ensaio para alcancar um produto final.

Enfim, era um teatro social que procurava promover mudangas, ndo apenas no que se
refere as condicOes inumanas criadas pela sociedade branca ocidental, mas, especialmente,
a mentalidade das vitimas desse sistema. O aspecto fundamental para a vitima era a
liberdade mental ou psicoldgica. A batalha para conquistar a mente negra era o confronto
mais importante na visdo baraqueana. Ou seja, a questdo psicoldgica era fundamental, pois
havia a necessidade de superar obstaculos como o sentimento de inferioridade em relacéo
aos brancos, por meio da elevagédo da autoestima e do desejo de instaurar o orgulho de ser
negro em suas mentes. Para ele, assim como para Brecht, um determinado modo de vida,
que se sustenta em condicOes materiais historicamente estabelecidas, poderia ser mudado,
uma vez que ndo se tratava de uma situacdo natural, mas de uma situagéo forjada pelo

préprio homem.

2 CAMELDO, op. cit., p. 41.
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Desejoso de efetuar essa mudanca e de mostrar que ela era possivel, Baraka
desenvolveu o seu teatro buscando confrontar-se com uma estética artistica branca®®, que
procurava naturalizar essa situagdo de opressdo e que inferiorizava o negro. Nos EUA, o
Minstrel Show®! é um dos maiores exemplos deste processo. Portanto, seu teatro
separatista clamava que 0s negros rejeitassem os modelos artisticos ocidentais que
postergam o andamento da revolugéo negra.

Nesta perspectiva, nossas perguntas entdo sdo: as quatro pecgas revolucionarias
negras, de Baraka, sdo o cerne de um projeto para a criacdo de um teatro revolucionario
negro? Como sdo representados os elementos formais que asseguram a existéncia dessa
dramaturgia revolucionaria em suas pe¢as?

Em principio, acreditamos que o trabalho de Baraka é processual, portanto, ndo se
restringe a um Unico periodo ou obra, uma vez que sua producdo é guiada pela necessidade
de mudanga continua, decorrente, por vezes, em face dos acontecimentos historicos e
sociais que vivencia enguanto escreve sua obra, e em face de buscar reescrever uma nova
historia e mitologia negra. Assim, cremos que, em um momento no qual necessita valorizar
a negritude e os outros valores apregoados pelo movimento Black Power e pelo
nacionalismo negro, ele procura desenvolver uma dramaturgia contundente que dé conta
das postulagcdes da comunidade negra e que a levem a agir coletivamente. Em seu caso,
aquelas apregoadas pelo grupo do qual fazia parte, o Black Arts Movement.

Para tentarmos responder a estas perguntas, precisamos entender cComo esse processo
de criacdo de um teatro revolucionario negro se deu na obra de Baraka. Analisaremos,
entdo, as suas pecas a luz de seus ensaios, das caracteristicas e dos elementos apontados por
Hill e outros autores, em relacdo ao novo teatro revoluciondrio negro. Cabe, porém,
reforcar a ideia de que ja existia um teatro negro com tradi¢do revolucionaria hd mais de

140 anos, e que boa parte de suas caracteristicas foi absolvida pela obra baraqueana.

%0 | EE, op. cit., p. 14. Conforme o autor, Baraka reconhece a estética branca e procura critica-la junto ao
negro.

%10 que se convencionou chamar de Minstrel Show j& era desenvolvido pelos negros do Sul dos EUA e era
praticado como uma forma de critica ao branco; depois, 0s brancos do norte se apropriaram disso e tornou-se
um icone da cultura norte-americana. Minstrel poderia ser traduzido como menestrel, entretanto ha diferencas
entre o que se concebe como minstrel e o que se conhece como menestrel no Brasil e em Portugal. Minstrel
pode ser entendido como espetaculos nos quais atores brancos atuavam com seus rostos pintados de preto
com corti¢a queimada e interpretavam cangdes, imitando o negro, fazendo uso de trejeitos e falas caricatas
deste.
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O primeiro dos itens apontado por Hill foi a criacdo de um teatro separatista, com um
contetdo voltado somente para 0 negro, e uma estética para a arte negra. Esse separatismo
ja vem sendo anunciado em Holandés, quando Clay, em seu soliléquio®®?, diz a Lula que
ndo mais participard daquele pageant por ela proposto e prevé a insurreigdo negra. 1sso se
confirma em O Escravo, quando Walker insinua que veio trazer a morte aos brancos e, em

seguida, mata Weasley.

WALKER. [Ficando sébrio, mas ainda forgando uma hilariedade cinica] Ah ... a
diretriz partidaria. Pare-o antes que ele mate um outro branco! Heh. Sim. Sim. Né&o é
uma ma ideia, realmente ... digo, depois de tudo, sé vocé e seu marido sdo brancos

nesta casa.>®

O Escravo é uma alegoria desse confronto estético e 0 seu rompimento. A morte das
personagens brancas, e o proprio bombardeamento da casa onde estdo, representam o
abandono da estética branca e o ponto de partida para encontrar uma que esteja identificada
com os valores negros.

Em seu ensaio O Teatro Revolucionario, Jones nos lembra que a rejeicdo do teatro

revolucionario negro pelo liberal branco se dard no campo estético, pois:

A maioria dos artistas ocidentais ndo precisa ser “politica”, desde que geralmente,
independente de saber disso ou ndo, esteja completamente de acordo com as forgas
sociais mais repressivas no mundo de hoje. (...) O Artista americano geralmente
procura tornar-se exatamente um super-Burgués, porque finalmente, tudo que ele
tem que mostrar em sua estadia no mundo é “um gosto melhor” do que o do Burgués

— muitas vezes nem mesmo isto.>%

Na verdade, trata-se de artistas alienados que, certamente, pregam uma arte ndo
engajada, logo conservadora e alienante. Deste ponto de vista, esse artista também age

politicamente.

%02 JONES, op. cit., 1964, p. 33-36.

%% JONES, op. cit., 1964, p. 55. WALKER. [Sobering, but still forcing a cynical hylarity] Ah... the party line.
Stop him before he kills another white person! Heh. Yeah. Yeah. And that’s not such a bad idea, really ... |
mean, after all, only you and your husband there are white in this house.

%% JONES, op. cit., 1966, p. 214.
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Além de estabelecer o terreno no qual o negro devera pisar — politico e artistico®®, 0
dramaturgo®®, ao falar de literatura negra, nos lembra que este nunca esteve numa posic&o
que pudesse propor seus proprios simbolos e erigir seus préprios mitos, como acontece em
uma grande literatura, porque sempre esteve ligado a conceitos de projecdes idealistas
burguesas de uma América branca e, por consequéncia, de um clima emocional inexistente
para 0 negro. E a partir desse momento que propde rompimento e confronto com o branco e
a busca por uma estética negra capaz de criar e formular a esséncia da negritude, em outras
palavras, de se autodefinir. Lembramos que na sua fase de nacionalismo cultural, mais do
que de classe, Baraka esta falando de raca, brancos versus negros. Desse modo, a discussao
passa pelo filtro nacionalista negro que se apropria da linguagem marxista, adaptando-a, de
modo a atender o discurso e 0s objetivos negros, em especial aqueles do operario negro.

Em Morte Experimental, a arte é colocada como metafora da luta entre duas forgas
liberais (Loco e Duff) e a trabalhadora, e como instrumento de dendncia, apontando as
posi¢des entre os dois personagens e deles em relagdo a propria arte, a realidade concreta e
ao negro, tomando como base de sustentagdo ideoldgica questdes morais do mundo cristéo.
Além de desmascarar essa visdo de mundo branca, Baraka também traz a tona a posicao do
negro como negacao e sintese desse modelo branco, naquele momento histérico e politico
efervescente dos anos 60. Pois, a fungdo da arte deve ser o comprometimento com a
comunidade negra e, acima de tudo, ser inclusiva. Uma arte que serd “produzida” no
laboratério de Uma Missa Negra, cujo palco sera o inicio da luta contra o mal branco.
Portanto, a violéncia surge como um importante elemento necessario ao programa de luta
contra uma cultura opressiva e em busca de uma liberdade psicolégica.

O negro necessita de uma literatura negra consciente, separada dessas condicdes pré-
estabelecidas. Baraka procura estabelecer um teatro que cria e, a0 mesmo tempo, se define
em seu processo de construcdo, tornando-se dramaturgia negra e, por isso mesmo, também

politica.

%5 | EE, op. cit., p XII. O autor nos lembra que assim como Marx procura atingir a revolucio de classe por
meio da politica radical, Baraka procura efetivar uma politica radical por meio da literatura.
%% JONES, op. cit., 1966, p. 112. Como jé foi dito, para o dramaturgo n&o existe essa separago.
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Conforme Lee®”, para escrever literatura para uma classe operaria, o dramaturgo
julga necessario desmistificar a classe dominante e, entdo, educar a oprimida. Parte de um
enfoque simples para fazer uma arte/literatura para o proletério e negar ou destruir a arte do
dominador, ou da pequena burguesia. Neste sentido, uma vez que nessa América o afro-
descendente ndo tem uma histéria, ele deverd criar uma que reflita o seu eu identitario

social.

Desde suas primeiras pecas, podemos perceber que o dramaturgo fala sobre questdes
de identidade e de compromisso politico:

O Toalete:

ORA. [Rindo paradoxalmente]: Ele me chamou de preto. / KAROLIS. N&o, néo, o
nome dele é Ray, ndo Foots. Seus porras do caralho. Eu amo alguém que vocés nem

mesmo conhecem.3%®

Holandés:

CLAY. [Ri como quem faz caso de toda a conversa] Bem, na faculdade eu pensava
que era Baudelaire. Mas eu tenho mudado desde entdo. LULA. Eu aposto que vocé
nunca pensou que fosse um negro preto. / LULA. [Tornando-se aborrecida porque
ele ndo dancara e ficando mais animada ao embaracé-lo ainda mais] Vamos Clay ...
vamos transar. Uh! Uh! Clay! Clay! Seu negro bastardo de classe média. Esquega a
sua mae assistente social por alguns segundos e vamos ralar o bucho. Clay, seu
branco beicola. Seu quase cristdo cuzdo. Vocé ndo é um negro, vocé é apenas um
branco sujo. Levante, Clay. Dance comigo, Clay.**

O Escravo:
WALKER. [Sem se abater] E. [Abaixa a cabeca, entdo volta ao normal rapidamente,
forcando o jogo] Até disfarcado de um racista assassino ... eu continuo um mau

poeta. Sdo Tomas ndo disse isso? Uma vez um mau poeta sempre um mau poeta ...

%7 | EE, op. cit., p. XXI. Na sua fase de nacionalismo cultural, devemos lembrar que mais do que de classes,
Baraka esté falando de raga — branco versus negros.

%% JONES, LeRoi. The Toilet. In: The Baptism and the Toilet. New York. Grove Press Inc., 1978, p. 50 e 60.
14 impressdo. ORA (laughing paradoxically): He called me a nigger. / KAROLIS: No, no, his name is Ray,
not Foots. You stupid bastards. | love somebody you don’t even know.

%% JONES, op. cit., 1964, p. 19 e 31. CLAY. [Laughs as if to make light of the whole trend of the
conversation] Well, in college | thought | was Baudelaire. But I"ve slowed down since. LULA. | beet you
never thought you were a black nigger. / LULA. [Becoming annoyed that he will not dance, and becoming
more animated as if to embarrass him still further] Come on, Clay ... let’s do the thing. Uhh! Clay! Clay! You
middle-class black bastard. Forget your social-working mother for a few seconds and let’s knock stomachs.
You ain’t no nigger, you're just a dirty white man. Get up, Clay. Dance with me, Clay.
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ou foi Carl Sandburg, como um tipo de confissdo? / WALKER. ... [Repentinamente
mais carinhoso, na direcdo de GRACE] Eu juro para vocé, Grace, que realmente vim
para o mundo de bunda virada para a lua. Oh, merda, aprendi tantas palavras para
dizer aquilo que queria. Elas me surgem todas de uma so vez. Mas quase nenhuma

delas é minha.%*

Nota-se qudo explicita é a dificuldade do negro em definir-se ou encontrar-se
naquela sociedade, como individuo e como um grupo social, uma vez que sempre se vé por
meio de duas lentes: dois pensamentos, duas almas, duas batalhas irreconciliaveis, em um
unico corpo negro. Esta percepgdo leva alguns dos grupos de artistas e ativistas negros a
romperem com a Visdo branca e valorizar a negritude a partir da prépria autodefinicdo. Em
busca desse objetivo, membros do BAM sugerem um rompimento total com o mundo
branco. No campo artistico, podemos perceber claramente a representagdo desse intuito no
final da primeira das quatro pecas revolucionarias de Baraka, sobretudo na cena em que 0s
revolucionarios encontram a prostituta negra e os liberais brancos. Contudo, cabe observar

que esse rompimento radical ja se fazia latente em Holandés e O Escravo.

WOMAN. Ta bem, o que ... 0 que esta acontecendo, cara ... por que vocé é tao frio?
[Os outros soldados levantam suas armas, comegam a atirar nos dois.] Ei ... quem séo
vocés, hein? O que pensam que estdo fazendo ... [Cali, terrivelmente surpresa, sem
saber de nada] Quem s&o vocés ... hein ... porque voceés estdo sendo tdo frios ... ?
DUFF. Negros! Negros! Negros! Negros! Negros! [Cai, um dos soldados aproxima-
se e certifica-se]

LOCO. [Revolve-se. Levanta a cabeca, sem ser visto] Uma bocetinha. Um pouco de
calor, s6 isso. S6 um pouco de calor! [LEADER vai até ele. Olha para ele por um
bom tempo] Apenas calor. Deixe-me aprecid-la. Eu preciso disso, querida. Eu
preciso do que vocé tem para me oferecer. Por favor, por favor me dé ... por favor.
[Ele cai, morto.]

LEADER. [Olhando e inclinando-se para ver se o homem esta morto.] Uma
bocetinha. Pode apostar! [Ele sinaliza para os soldados e ficam em posicdo de

sentido. Ele gesticula para um soldado que vai até os brancos e corta as suas cabecas

%19 JONES, op. cit., 1964, p. 50 e 53. WALKER. [Not quite humbled] Yeah. [Bends head, then he brings it up,
forcing the joke] Even disguised as a racist murderer ... | remain a bad poet. Didn’t St. Thomas say that? Once
a bad poet always a bad poet ... or was it Carl Sandburg, as some kind of confession? / WALKER. ...
[Suddenly more tender toward GRACE] | swear to you Grace, | did come into the world pointed in the right
direction. Oh, shit, I learned so many words for what 1"ve wanted to say. They all come down on me at once.
But almost none of them are mine.
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fora. Um outro soldado os alinha nos dois polos. Os corpos sdo empilhados. Os

soldados estédo prontos.] Em ordem, avante! ... marchem ... [Eles comegam a partir ...

As Ultimas tropas partem. Ouve-se por acaso das Gltimas fileiras]***

Baraka, como parte do programa do BAM, determina, em Morte Experimental, o
rompimento radical com o mundo branco. A rigor, é uma necessidade daquele momento
historico — ap6s a morte de Malcolm X, em 1965 —, em que o proprio dramaturgo deixou
de dialogar com os brancos, até mesmo com as forgas consideradas mais vanguardistas.

A representacdo desse separatismo se da por meio da estética da violéncia que, a
nosso ver, se define no confronto entre a estética branca e a negra, que comeca a aparecer
naquele momento. Mas, a rigor, ela precede parcialmente o teatro baragueano, uma vez que
seus elementos estdo presentes na estética do blues. Para a construcdo de sua dramaturgia,
em um primeiro momento, é nesse ritmo que Baraka busca a pulsacdo necesséria para fazer
com que suas pecas ganhem um tom de violéncia e torne o dramaturgo hostil aos ideais de
padrdes ocidentais. Lembramos que essa pulsacdo violenta do blues se da em virtude da
observacdo da condigdo concreta do negro na sociedade, ou seja, de sua subjugacdo e
opressédo e, acima de tudo, das condi¢des materias miserdveis de existéncia, fazendo com
que o ritmo seja virulento e hostil aos brancos. Esta hostilidade é representada na obra
baraqueana.

O mondlogo final de Clay, em Holandés, nos mostra como a violéncia € tratada pela
da musica negra, 0 jazz e o blues, ou seja, que usa de metaforas para atacar o branco e
evitar cometer assassinatos no mundo real. Baraka utiliza-se também dela para atacar e
assassinar o branco, ou o seu modo de vida e seus valores culturais. Um dos recursos
formais do qual lanca méo é o uso do ritual em suas pegas e, a exemplo de Artaud, procura
perturbar o repouso dos sentidos da plateia, liberando o seu inconsciente e levando-a a uma
revolta virtual. Assim acontece ao impor a coletividade — negra — uma atitude superior,
como ocorre quando o narrador em Uma Missa Negra a convoca para confrontar as bestas
que estdo entre elas. A violenta acdo teatral baraqueana procura desnudar o branco e
derrubar sua méascara social, assim como revelar sua mentira e baixeza. Mas, acima de tudo,
revela, para a sua plateia e comunidade, a for¢a oculta e seu poder obscuro a fim de leva-las

a assumir uma atitude firme diante de seu préprio destino, como em Morte Experimental,

11 JONES, op. cit., 1969, p. 14-15.
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em que os revoluciondrios ja sdo o resultado dessa percep¢do na qual a consciéncia da
unidade resulta em poder.

A hostilidade baraqueana é tanto retributiva quanto corretiva: € retributiva quando
julga e pune os negros que agem contra seus semelhantes e se colocam ao lado dos
opressores, ou 0s brancos que oprimem 0s negros fazendo-os passar de vitimas a juizes; é
corretiva quando procura um modo de reinventar o negro a partir do que ele ja foi no
passado, além de livra-lo do jugo do status quo e da corrente principal daquela sociedade
corrompida.

Na préatica artistica, Baraka ja usa a estética da violéncia desde O Toalete®'

, ha qual
um grupo de garotos violentos manifesta, alegoricamente, um mundo em que ela é
representada por meio de uma linguagem confrontante e uma agéo violenta cujas regras sao
estabelecidas de modo que as crises sejam resolvidas aqui e agora, ou seja, imediatamente.

Em Holandés e O Escravo, Clay e Walker, os respectivos protagonistas, sao
exemplos deste modelo acima, ainda que identifiguem e apontem um caminho para a
liberacdo negra. Clay reconhece a sensibilidade do negro por meio da musica negra
blues/jazz, e Walker mata suas duas filhas e seu ex-professor branco. Ambos séo punidos,
pois 0 primeiro é morto por Lula e o segundo tem a casa explodida por seus companheiros
revoltosos. Eles ainda ndo possuem os valores e a firmeza morais necessarias para
combaterem seus inimigos. Portanto, como foi dito, percebemos essa hostilidade em seus
dois aspectos: corretivo e retributivo.

Em Morte Experimental, o lider revolucionario negro surge com a firmeza necessaria
para combater seu opressor. A peca, como ja foi explicado, ndo apenas denuncia a
moralidade dos liberais brancos como também ataca sua falta de valores, especialmente no
que concerne a questdo artistica, em relagdo ao ponto de vista do artista e de um modelo
formal, que procura naturalizar a alienagdo do artista burgués e de sua arte, em detrimento
de formas que o negam e o rejeitam. Portanto o negro, sobretudo o mais subjugado e
desprovido de condi¢cBes materiais necessarias para sobreviver, sera representado a partir
das perspectivas geradas por esse tipo de drama e de artista.

Ja em Holandés, Baraka da sinais de que direciona sua escrita para a classe operaria,

buscando desmistificar a classe dominante, a0 mesmo tempo que inicia a educagdo dos

%12 Aqui estamos nos referindo apenas as pegas.
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oprimidos, e da continuidade em O Escravo. Em ambas, institui o uso da dialética da
violéncia verbal para infligir a injdria mental contra os brancos e o negro de classe média
cooptados. O auge se da quando Walker ameaca Easley e sua ex-esposa, de quem diz que
vai tomar as filhas e, posteriormente, o mata. Essa preparacdo desemboca no rompimento
entre Baraka, seus seguidores e o mundo branco, apresentado, de modo mais radical do
ponto de vista fisico, pela peca Morte Experimental, e menos radical do ponto de vista
verbal, como parte desse novo contelido separatista apregoado pelo BAM.

Segundo Annan®"?, a linguagem de Baraka é descrita pelos criticos como sendo uma
retorica de violéncia e 6dio. O prdprio Jones ao falar do teatro negro diz:

(...) Os brancos ajoelhardo ante este teatro porque ele os odeia. Porque eles
proprios sdo treinados para odiar. O Teatro Revolucionario deve odia-los por odiar.

O Teatro Revolucionério deve ensina-los suas mortes. Ele deve esmagar suas caras
abertas aos gritos enraivecidos dos pobres. Ele deve ensina-los sobre o siléncio e as
verdades alojados neles. Ele deve matar qualquer Deus que alguém nomeie exceto o

Senso Comum®*,

Sobre a estética baragueana, cabe observarmos que hd nela um desmonte desse
conceito de violéncia fisica ou verbal que nos passa a ideia de que é gratuita, como nos quer
fazer crer a critica branca. Ou seja, em Holandés, por exemplo, a violéncia esta ao longo de
toda a peca, mas como se 0 negro sempre fosse o culpado por ela. Baraka lanca méo da
ironia, como tratamento formal, para destruir essa crenga da violéncia negra e apontar o
culpado por ela ao longo da historia norte-americana. Portanto, o seu uso e a sua préatica sao
inerentes a um determinado modo de vida branco, e ndo do negro. Assim, “a violéncia é a
Unica saida que resta aos negros”, e a recusa disso significa sua morte certa. Em outras
palavras, é o direito a autodefesa que, aos olhos de Baraka, deve ser visto do ponto de vista
da vitima, e ndo de seu opressor nem de boa parte da critica que compactua com essa Vvisao.

Como podemos notar, muitos sdo os temas desenvolvidos por Baraka com o objetivo

de criar uma estética para a arte negra, e de questionar algumas das instituicdes que

%13 ANNAN, A. T. Revolution as Theater: Revolutionary Aesthetics in the Works of Selected Black
Playwrights. 1987. A dissertation submitted to the Graduate School of the University of Wisconsin-Madison
in partial fulfillment of the requirements for the degree of Doctor of Philosophy, Madison, 1987, p. 70.

14 JONES, op. cit., 1966, p. 210-211.
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considera corruptas — a exemplo da igreja cristd, em especial a catélica —, ¢ do status quo e
de seus valores.

Conforme Lee®", “Baraka sugere que os negros, por meio da assimilacao, resisténcia
passiva, integracdo, lideranca ineficaz e uma burguesia negra opressiva participam desta
corrupgdo”, e aponta como isso ocorre na instituicdo religiosa, questionando o ideal cristéo
de ndo violéncia, que nem mesmo permite ao negro se defender. O dramaturgo nos lembra,
ainda, que, em uma América, “constantemente redefinida por elementos da guerra em uma
sociedade branca, a ndo violéncia e a resisténcia passiva sé@o apenas um eco de uma
redefinicdo do lugar do negro”®*®.

Na visdo do autor, Baraka opde-se aos sistemas opressivos como o religioso, 0
educacional e a liderangca burguesa, que servem de pilares para garantir o ganho do

capitalista. Como observa Lee’,

A ndo-violéncia, a educacdo (uma forma de auto negagdo e escraviddo) e um
ambiente de producdo em massa executam os mesmos objetivos e fins: Um produto
(final) produzido (um ser humano responsavel e aceitavel) e um meio de producédo
(um sistema humano responsavel e aceitdvel, uma colecdo dos seres humanos

aceitaveis.)

O autor conclui que essas instituicoes ndo séo as engrenagens de represséo,
mas a ideologia que subjaz a elas e a seus controladores é que determinam uma
gama de construtos morais que devem ser seguidos pelos cidaddos para serem
aceitos e aceitaveis na sociedade, em outras palavras, sdo instrumentos de
controle. Baraka também chega a essa conclusdo, contudo utiliza argumentos
iguais para estabelecer essa mesma relacéo entre o branco e o negro.

Em Uma Missa Negra, a representacdo dessa ideologia e de seus
manipuladores e engrenagens, assim como a reproducgéo do sistema capitalista, se
da por meio da agdo de Jacoub, que cria um monstro cujo toque faz com que sua
vitima, Tiila, reproduza-o. Como apontamos, o fato de ela ressurgir em seu
roupao com listras brancas resgata a lembranga de uma fabrica que produz em

massa, como apontamos. Ou seja, em uma situacdo analoga, a religido

15 |_EE, op. cit., p. 142.
%18 JONES, op. cit., 1966, p. 145.
317 LLEE, op. cit., p. 145.
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desempenha o mesmo papel dos meios de producdo e com um enfoque
doutrinador que visa controlar a rebeldia do individuo.

Assim, a funcdo da igreja cristd é (re)produzir cristdos desprovidos do espirito de
rebeldia, que possam ser aceitos pelos modo de operagdo capitalista. Portanto, essa
reproducdo ja tem em seu cerne uma forma de controle que, via de regra, € exercida do
grupo sobre o individuo. Este, por sua vez, ndo pode ter sua individualidade nem
personalidade proprias, pois a doutrinagdo exercida por instituicbes como a igreja e a
escola tem como fim servir ao capital e a sua ideologia. E esta relagio maléfica entre
religido/capital que o dramaturgo procura desmascarar e denunciar em sua obra.

Trata-se, portanto, também da violéncia das instituicdes que cerceiam a liberdade do
individuo por meio do grupo. Ela é o cerne estrutural nas pegas baraqueanas e ndo surge
gratuitamente, mas em face da Unica opgdo restante ao sujeito que queira manter a sua
individualidade para poder confrontar o sistema no qual vive.

A fala de Foots, lider de uma gangue de garotos, em O Toalete, aponta como Van
Ness, o diretor da escola onde estuda, procura coopta-lo e, a0 mesmo tempo, fazer com que
ele exerca sua influéncia sobre o resto de seus companheiros e que controle seu impeto de
violéncia. Mas, a rigor, parece-nos que Van Ness compreende que 0 perigo ndo esta no

resto do grupo e sim em seu lider.

FOOTS. O corno do Van Ness me segurou na sala dele. Ele me disse que eu era uma
referéncia para minha raca. [Ri e todos 0 seguem] Ele me disse que sou esperto como
uma raposa [Imitando Van Ness] e que poderia ajuda-lo a manter todos vocés, os
elementos insipidos, [Imitando novamente] na linha.

Todos riem novamente.

LOVE. Foi? Do que ele tava falando?

FOOTS. Bem, mano, parece que ele acha que vocés .... particularmente o diabo do

Big Shot e 0 Knowles, ndo sio boa influéncia nesse pedaco.®'®

No final da peca, o fato de Ora pegar &gua de uma privada e jogar na cara de Foots,
desmaiado no chdo, evidencia esse controle, sobretudo porque Foots € o lider de seu grupo,

%18 JONES, op. cit., 1978, p. 51. That goddamn Van Ness had me in his office. He said I'm a credit to my
race. (Laughs and all follow.) He said I’'m smart-as-whip (imitating Van Ness) and should help him to keep
all unsavory (again imitating) elements in line. A laugh again. LOVE. Yeh? What's the talking about?
FOOTS. Well, he seems to think that you guys ... particularly that goddamn Big Shot and Knowles, are not
good influences in this point.
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Unico capaz de langar-se contra a instituicdo e seus valores, como de fato o faz ao decidir
voltar e abracar Karolis no final da peca; e Ora é aquele cujas caracteristicas da opresséo
mais se acentuam.

A ideia de controle esta também em Uma Missa Negra®®, quando Jacoub diz que
podem ensinar Beast, 0 que € uma ironia, pois ha um resgate da ideia de uma maquina que
representa a reproducdo do proprio capital, e € este, de fato, que controla o individuo,
eliminando aquilo que existe de revolucionario nele.

A violéncia que existe é contra o espirito libertario negro, portanto o que o
dramaturgo traz em suas pegas sdo as inconformadas vitimas negras narrando como 0s seus
violentos algozes brancos os oprimem.

Em suas pecas, Baraka, didaticamente, descreve o processo de cooptacao, repressao,
e a negagdo do outro. Processo que, se necessario, deverd ocorrer ainda que seja por meio
de eliminagdo fisica e/ou mental. Neste aspecto, Court ¢ a atualizacdo de Clay que, apos a
assimilacdo e aceitacdo das regras do jogo, torna-se vitima dessa armadilha, e ainda precisa
eliminar qualquer indicio de revolta, percebida ainda em Clay, mas nele proprio ndo se
nota.

A ligagéo entre violéncia e as forcas repressoras de que fala Baraka tem uma forte
relacdo com as instituigcdes ou grupos sociais liberais. “Durante a escravidao, um liberal ou
um moderado era um homem que ndo queria que batessem em seus escravos. Mas ele ndo
estava pedindo que os libertassem’3%.

Para 0 menos moderado, tratava-se de um bem como outro qualquer. De certo modo,
para as forcas liberais em conflito, “o negro é bom para uma coisa, mas ndo ¢ bom para

1321

outra™*", e essa mesma luta estava também estabelecida e se manifestava entre 0s grupos

religiosos nas entranhas da igreja crista e convergia para 0 mesmo objetivo:

Esta mesma luta se deu entre os missiondrios, durante os tempos da escravidao,
aqueles que levariam o cristianismo aos escravos, deste modo relevando a instancia

da escraviddo como uma cruzada moral (com vantagens econdmicas concomitantes)

%1% JONES, op. cit., 1969, p. 31-32.
%20 JONES, op. cit., 1966, p. 135.
%21 JONES, op. cit., 1966, p. 135.

173



e aqueles que sentiam que como animais, 0 negro ndo tinha a necessidade de Deus,

uma vez que como animais, eles ndo tinham almas.**

Contudo, esse mesmo cristianismo fez com que o escravo passasse a fugir ou

rebelar-se menos, visto que,

O cristianismo como foi dado inicialmente aos escravos (e como a Srta. Kemble
indica), devia ser utilizado rigorosamente como co6digo de conduta que permitiria a
seus devotos participar numa vida ulterior e, desde a sua introducéo, constitui uma
ética de escravos, junto aos escravos negros. Agia como grande elemento pacificador
e paliativo, embora produzisse também um grande vigor intimo entre os devotos e

uma indiferenca quase desumana a dor®?*,

Em outras palavras, o cristianismo preparava 0 negro para o reino dos céus, enquanto
que na Terra este vivia ao “Deus-dard”, e ajudava a oprimi-lo, sem que ele nem mesmo
tivesse ao menos o direito a defender-se da opressdo na qual vivia, uma vez que era contra

as leis de Deus®**, esta é a questao de moralidade posta em jogo.

O suposto ideal cristdo de ndo-violéncia tem por objetivo abandonar até mesmo o
mais natural dos elementos insurrecionarios. Como uma categoria moral verdadeira
todos os homens racionais sdo essencialmente ndo-violentos, exceto em defesa de
suas vidas. Pedir que 0 homem negro nem mesmo defenda a si mesmo .... € pedir que
o0 negro fique em suas correntes ... Neste caso, pede-se ao Negro, novamente, que
seja aquilo que o branco faz dele. O branco néo sé oprime o Negro, mas inclusive o
diz como deve reagir sob opressdo. Certamente, de qualquer maneira, o mais
paciente cristdo deve perceber que a auto-defesa em qualquer situagdo é honesta e

natural®?.

Portanto, na visdo de Baraka, esse conceito de ndo-violéncia, segundo o modo como
0 Reverendo Martin L. King pensava, ndo poderia ser utilizado na América.

Um dos recursos que 0 jazz usa para atacar a base harménica da musica branca é a
inversdo, ou seja, toca cada uma das notas de traz para frente. Em sua dramaturgia, Baraka

também parte de temas, de asser¢des e de esteredtipos brancos sobre 0 negro e 0s acusa,

%22 JONES, op. cit., 1966, p. 136.

%23 JONES, op. cit., 1967, p. 47.

%24 |_embramos que o branco se via como representante de Deus na terra, portanto ser contra o branco era o
mesmao que ser contra Deus.

%25 JONES, op. cit., 1966, p. 151.
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ataca e constréi novas assercées como postula em seu ensaio®?°, mas sob o ponto de vista
do negro, ou melhor, da vitima. Em Uma Missa Negra, usa uma narrativa assimetricamente
oposta para nos apresentar um mundo negro pacifico e equilibrado, descrito pelas rubricas e
falas das personagens; esse mundo, nesse movimento da narrativa, que comega a ser
alterado e a sofrer desequilibrios, por meio de explos@es, gritos e violéncias do mundo
branco, e, posteriormente, aponta para a necessidade de um confronto entre as duas
realidades no qual busca a retomada de um novo mundo pacifico.

Formalmente, o dramaturgo também usa o ritual para potencializar a acdo e a energia
da encenagéo, na qual os mitos entram em conflito uns contra os outros. Esse confronto de
simbolos e o envolvimento da plateia na acdo tornam-se um ato de destruicdo criativa que
se estende para além da inversdo artistica, pois transformam-se em parte do processo
revolucionrio, tanto no campo da arte quanto no da politica. Ndo é apenas a construcdo da
génese cultural e religiosa de um mundo negro e o confronto com o branco que sdo
representados na peca, mas, analogamente, o dramaturgo nos remete a origem da transicao
do ideal do mundo cristdo para a concretude material do capital e seus mecanismos de
controle e de exploragcdo. Didaticamente, desmonta a concepcdo cristd de mundo e
conscientiza os negros sobre como ela ajuda a oprimi-lo, conclamando-o a lutar contra essa
forma de controle que, muitas vezes, se da pela autoinducgdo ou culpabilizacao.

Baraka, pois, apropria-se de uma tese branca, desenvolve-a, e, no final, nega-a
radicalmente, ao mesmo tempo que aponta possibilidades de mudangas para que essa
violéncia contra 0 negro ndo mais aconteca. Esse modelo de apropriagdo, revisdo e
desenvolvimento de um tema é tido como uma forma de criatividade dentro da cultura
negra.

Em Holandés, ndo é diferente, o dramaturgo justapde, a0 mesmo tempo, 0 mito do
holandés voador, de Ad&o e Eva e a fabula do lobo e do cordeiro®*’, para desenvolver o
tema da suposta violéncia negra na peca. Ou seja, realiza uma apropriacdo de mitos brancos
como matéria prima para desenvolver sua estética e alcancar seus propdsitos.

Ao desenvolver a sua estética, Baraka procura fazé-lo de modo a atender sempre o

nivel artistico e ao social. Assim, em Morte Experimental, percebemos que a morte dos

%26 JONES, op. cit., 1966, p. 211.
%27 Conforme nos lembrou o professor Marcos Antonio Guerra em nossa defesa de mestrado.
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liberais brancos e da prostituta explica a vontade do BAM de eliminar a crenca de que
qualguer coisa branca fosse superior a negra e, a0 mesmo tempo, busca destruir aqueles que
sustentam um sistema de opressdo corrupto, assim como suas instituicGes, neste caso, a
burguesia liberal. Lembramos que as duas personagens brancas sdo, metaforicamente,
autoridades artisticas liberais, o que nos remete a questdo comercial da arte. Portanto,
confronta a arte burguesa.

De certa forma, Baraka nessa pecga prepara 0 caminho para a proxima etapa, criando
condicOes para que artistas e negros advoguem um conflito mais aberto e encontrem meios
para destruir o sistema. Para nds, na verdade, o dramaturgo ja& vem preparando esse
caminho em suas pecas anteriores, especialmente em Holandés, pois, nela podemos dizer
que ja ha todos os elementos desse novo modelo dramatirgico negro. O que ocorrera é que
esses elementos serdo direcionados ao negro, mediados pela linguagem e pela viséo
culturalista do BAM, na forma e no conteudo, visando elevar a autoestima e a autodefinicdo
da negritude, entre outros aspectos.

A escola e a igreja sdo duas das instituicbes mais corruptas, segundo a visdo de
Baraka. De forma subliminar, a primeira € criticada pelo dramaturgo em O Toalete, e a
segunda, em O Batismo. Posteriormente, em O Escravo, ele é mais veemente sobre a
academia e 0 seu poder castrador, que determina quais regras valem e quais ndo. Baraka,
por meio das personagens, aponta que aquele € um espaco no qual as diversidades ndo séo
acolhidas, mas, ao contréario, eleitas segundo os parametros brancos. O autor utiliza-se
desse recurso sem, no entanto, lancar mdo de um discurso assertivo que faca tal dendncia,
mas apenas da sensibilidade daquilo que é dito pelas personagens, caracteristica marcante
nas pecas baraqueanas, cuja referéncia maior desse tratamento formal é Holandés.

Em Uma Missa Negra, Baraka usa elementos de sua estética revolucionéria, ao
atacar e desafiar a racionalidade e a sensibilidade incorporadas nas instituicdes sociais
dominantes. A ideia do controle, que apontamos, esta no cerne das palavras de Jacoub, ou
seja, de que se pode beneficiar dos ensinamentos e do controle sobre Beast. Assim, revela o
tipo de sensibilidade de que fala o dramaturgo, e que torna a religido e a educacdo
malévolas para a classe trabalhadora.

Esta é a peca em que 0s niveis artistico e social sdo bem evidentes, uma vez que o

dramaturgo procura apontar o falso humanismo das religides ocidentais a0 mesmo tempo
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que busca estabelecer um humanismo negro ndo excludente e também definir uma nova
dimensao historica para a comunidade negra e erigir seus primeiros mitos e simbolos.

Em sua fase nacionalista culturalista (1965-1974), o dramaturgo desmistifica a classe
dominante e seus valores, ao reeducar a oprimida, lancando mao de elementos afros, como
ocorre nesta peca. Baraka faz de sua arte um instrumento técnico para levar a classe
operéria negra a confrontar-se com a dominante, propondo-a também como instrumento a
ser aprendido por ela. A fala do narrador, fora do palco, no final de Uma Missa Negra,
deixa bem claro que, para o dramaturgo, assim como devera ser para a plateia, ndo existe
redencdo no além, esta deve ocorrer no mundo real, material. Ele apenas ndo o faz em
termos marxistas, visto que langa médo desses conceitos dentro de uma linguagem
nacionalista culturalista negra®?®.

Como apontamos, Morte Experimental é a primeira peca escrita dentro da agenda do
teatro revolucionario negro e marca o rompimento, de forma radical, de Baraka e de
membros do BAM com o mundo branco. Posteriormente, o dramaturgo escreve Uma Missa
Negra, na qual deixa mais evidente que procura desenvolver uma literatura para o
proletario negro, levando-o a perceber que a histéria € uma criacdo do homem e que,
portanto, o negro também é capaz de criar a sua prépria.

Assim como o riff*?°

é um recurso formal central do jazz e a partir dele 0 mdsico
acrescenta novos elementos tematicos e formais, sem perder esse fio condutor, Baraka faz o
mesmo com formas e conteldos em seu teatro, como ja dissemos. Contudo, cabe lembrar
que o dramaturgo utiliza, a0 mesmo tempo, varios dos elementos da agenda do BAM em
sua dramaturgia, ainda que lance méo de temas diferentes.

Quando escreve A Grande Bondade da Vida, surge outra importante instituicdo, o
poder judiciario, cuja presenca se da indiretamente, por meio da personagem Voice (0 juiz)
e do tribunal, observado nas marcagdes das rubricas logo no inicio da peca. A escolha de
uma peca de tribunal ndo é aleatéria e nos faz lembrar das muitas questdes do embate entre

negros e brancos naquele pais, em que boa parte deles tornou 0s negros vitimas daquele

%28 |_EE, op. cit., p. XXI e XXII. Segundo o autor, o que Baraka postula como uma teoria nacionalista negra é,
muitas vezes, puro dogma marxista. O que lhe da pistas disso, além da linguagem, é sua viagem para Cuba
nos anos 60, quando ficou empolgado com o nacionalismo cubano baseado nos fundamentos socialistas e
comunistas.

%29 O riff forma a base harmonica do jazz e do blues e é uma progressdo de acordes, uma frase musical, que
abre a musica e € repetido ao longo de sua execucao, visto ser a base de acompanhamento.
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sistema®’. Até mesmo, a inquisicdo macartista, pela qual também foram vitimizados,
poderia ser colocada em questdo, uma vez que o negro que lutava pelos direitos civis era
taxado de comunista e perseguido.

No aspecto formal, esse tribunal de jari rompe a quarta parede e torna a platéia, que
assiste & peca, participante, uma vez que ela é, como apontamos, o jurado e que devera
aplicar a sua propria pena a Court, como nos ritos daquela casa. A transformacdo do
publico em participante da encenagdo também o torna parte de um ritual, cuja fungdo sera
preparé-lo para a vida social, inculcando-lhe valores que promoverdo sua autodisciplina e
também reafirmardo os valores coletivos.

A atuacdo de Voice, ao longo da peca, deixa bem clara a posi¢cdo da justica em
relagdo ao negro. Embora aquele tribunal ndo seja o0 mote central, percebe-se como a justica
pratica todo o seu poder de coagdo e de vitimizacdo do negro, o que, de certa forma,
realiza-se como uma denuncia velada naquela fabula, e, como apontamos, a reforca contra
as instituigdes brancas, além de apontar a necessidade de sua destruicéo.

Como dito, Baraka, nesta fase, denuncia e ataca ndo apenas a instituicdo, mas
também o negro de classe média que se deixou cooptar e que, desde Holandés, é um
elemento usado como material dramatlrgico relevante em suas pecas. Neste sentido, basta
observarmos os percursos de Clay, de Walker e de Court, como foram cooptados e como se
posicionam dentro daquela classe em relacdo a dominante e a trabalhadora. O mesmo fio
condutor que leva de Clay a Court ndo precisa desviar dos brancos Loco e Duff, pois seus
valores sdo exatamente aqueles que os cooptados e corrompidos vislumbravam, e conjugam
0s mesmos sentimentos em relagdo a classe operéria. E é contra tais valores, e sentimentos
e essa estrutura social que Baraka, nas pecgas daquele periodo, investe pesadamente.

A revisdo e recriacdo da historia sdo, sem duvida, elementos programéticos do
teatro revolucionario negro. Assim, na Ultima das quatro pecas revolucionarias, ainda
abordando as instituicdes, os simbolos brancos e a classe média, Baraka comeca a rever a
sua propria posicdo, presente nas pecas anteriores, embora seja uma corre¢do parcial de
rumo. Se, num primeiro momento, promoveu um rompimento radical em relagcdo ao branco

e ao negro de classe média, em um segundo, passa a apregoar a unidao deste com o negro da

%30 A presenca de membros da KKK em cena nos remete também os varios julgamentos sumarios promovidos
por estes e cujos réus eram negros, logo, condenados a morte como culpados por crimes que ndo cometeram.
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classe trabalhadora. Para os magicos de Morte Experimental, ndo havia como recuperar a
negra Tiila, pois, na cena, era apenas inicio do confronto; para Black Man, em Loucoracéo,
essa possibilidade comeca a se tornar viavel, uma vez que o mal branco comeca a ser

extirpado.

BLACK MAN. Mas isso ndo pode continuar, isso ndo pode continuar. Elas morrerdo
ou nos ajudarao, serdo negras, ou brancas e mortas. Eu as salvarei ou as matarei. 1sso
tudo. Menos essa merda ... ndo esta ... esta merda horrivel. [BLACK MAN corre e
pega uma mangueira de incéndio, volta e a aponta para as duas mulheres.] Agora,
vamos comegar de novo, mulheres. Vamos comecar de novo. Vejamos 0 que VOcés
preferem ... vida ... ou morte ... vejamos ... [Ele joga agua nelas e elas lutam até cair.
Entdo, BLACK MAN e BLACK WOMAN param perto das duas.]

BLACK WOMAN. Vocé acha que ha alguma chance para elas? Vocé realmente
acha?

BLACK MAN. Elas sdo a minha carne. Eu farei o que puder. [Olha para ela] Ambos

tentaremos. Todos nés, os negros. [CORTINAJ*

As instituicGes, os valores e os simbolos de brancura, porém, continuam sendo
confrontados de forma radical. Em Loucoracdo, a peruca loira é o simbolo méaximo de
cooptacdo, que procura instaurar no negro o desejo de ser branco e de classe média. Ha
outros simbolos que ndo permitem esquecer a importancia de ser branco, e cujo fio
condutor ja esta presente em Holandés — na imagem da magd, na figura da liberal Lula, da
literatura européia, da vestimenta de Clay —, e, até mesmo, em pegas anteriores. Neste
sentido, vale lembrar que o confronto entre os valores negros e brancos é um dos fios
condutores na dramaturgia baraqueana.

Guardadas as devidas proporg¢des, Otelo estd para o drama burgués, assim como
Holandés estd para o teatro revolucionario negro, nos aspectos formais e tematicos. As
quatro pecas revolucionarias procuram radicalizar os elementos formais e contetdos ja
presentes em Holandés em outras pegas anteriores, €, a0 mesmo tempo, asseguram o seu
poder de denuncia e de critica e expressam as postula¢cdes baraqueanas presentes em seu
ensaio O Teatro Revoluciondrio, escrito em 1965.

Na prética, Baraka faz aquilo que apregoa, ou seja, rehistoricisa e reescreve temas

importantes para 0 negro sob a agenda nacionalista, a0 mudar sua percepcdo de realidade,

! JONES, op. cit., 1969, p. 87.
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por meio de sua propria arte**<, que também lhe serve como guia®°. O dramaturgo procura
alcancar seu objetivo desenvolvendo uma arte radical, fazendo acusagcOes de uma realidade
estabelecida e concreta, centro dos ataques do teatro revoluciondrio negro proposto por
Baraka e outros artistas vinculados ao Black Arts Moement, o que a critica chama de
estética da violéncia, e preferimos chamar de confronto.

Ao contrario de boa parte da dramaturgia negra anterior a Baraka, a sua obra ndo
acomoda as contradigcdes, mas as expde de forma radical, por vezes brutal, segundo os
olhos de parte de sua critica. De certa forma, essa acomodacéo é a alienacdo®** ou, em
outras palavras, a indiferenca, que o dramaturgo denuncia e combate. Essa é uma das
realidades estabelecidas a qual Baraka se refere e que busca confrontar, ou, em outras

palavras, representa o presente estado real das coisas. Rosenfeld nos lembra que,

Segundo a concepgdo marxista, o ser humano deve ser concebido como o conjunto
de todas as relagdes sociais e diante disso a forma épica é, segundo Brecht, a Unica
capaz de apreender aqueles processos que constituem para o dramaturgo a matéria

para uma ampla concepgdo de mundo. O homem concreto s pode ser compreendido

, . .. 335
com base nos processos dentro e atraves dos quais existe.

Assim, percebemos a visdo baraqueana tanto em relagdo a Marx quanto em relagcdo a uma
visdo de modelo teatral brechtiano, com a qual lembramos que Baraka veio a ter contato
somente nos anos 70.

Em Holandés, o fato de Clay desejar ser quem quiser e do modo que bem escolher,
e de Walker ndo se perceber como um falso lider, em O Escravo, lembra a dificuldade da
classe média negra em enfrentar a realidade que a cerca: a referida cegueira. Outro caso que
podemos exemplificar € o de Court, quando é questionado sobre dar abrigo a um inimigo
bem como quando é indagado sobre as imagens projetadas atras de si, ou mesmo com a
negacdo da morte que ndo existe, 0 que o exime de qualquer crime. Nega, assim, sua

prépria realidade.

%2 JONES, op. cit., 1966, p. 57. Segundo o dramaturgo, a arte ndo muda o mundo ou o proletério, mas a
percepgdo de realidade.

%% Nao encontramos referéncias sobre revisdes tedricas de Baraka a respeito do tema dentro deste mesmo
periodo, mas percebemos a mudanca de paradigma dentro das préprias pegas.

*** LEE, op. cit., p. 18 . O autor nos lembra que a indiferenca, a rigor, é uma forma dominante de alienacéo,
mas do tipo que resulta da cegueira. Mas, indiferenca, como negacdo da percepg¢do ou aceitagdo da existéncia
de uma responsabilidade.

%% ROSENFELD, op. cit., p. 147.
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COURT ROYAL. Conheco? [Com um terror em crescendo] N&o. Ndo. Eu nunca vi
esse homem. S&o muitos rostos. Eu nunca vi esses rostos ... nunca ...

VOICE. Olhe mais de perto. Vocé ndo pode fugir do que vocé fez. Olhe mais de
perto. Vocé reconhece esse rosto ... ndo reconhece? O rosto do assassino que vocé

abrigou todos esses anos. Olhe, seu mentiroso, olhe nesse rosto.

COURT ROYAL. Ndo, ndo, ndo ... eu ndo os conhego. Eu néo posso ser forcado a
admitir algo que nunca fiz. Uiii ... Eu tenho trabalhado. Meu Deus, eu tenho
trabalhado. Digo, fiz a coisa certa. Eu tentei ser um ...

[Os rostos mudam, um longo e lento lamento, como um gemido, como um grito
secreto, ressaltam os rostos projetados. Agora ele aumenta subitamente até ficar
estridente. COURT gira ao redor para olhar a imagem na tela, diretamente. Ele
comeca a gritar alto como as vozes.] Néo, eu tentei ... por favor eu nunca quis nada,
sendo paz ... por favor, eu tentei ser um homem. Tentei. Eu perdi 0 meu ... coragao ...
por favor, foi muito duro, eu queria fazer a coisa certa, apenas fazer a coisa certa.
Queria ... que tudo desse... certo. Oh, por favor ... por favor.>®

Como haviamos apontado, Court nega-se a assumir sua propria responsabilidade e
prefere 0 ndo-confronto. Ele decreta a morte de um espirito libertario negro em troca de
uma alma branca. Ironicamente, nega-se a um confronto com Voice, mas ndo com 0s
negros, e liquida o jovem revolucionario. Para Loco e Duff, liberais, essa fuga da
responsabilidade ocorre ao ndo reconhecerem que 0 mundo que desejam para si é

excludente e que eles tém culpa dessa exclusao:

LOCO. Entdo a nossa musica € a do tempo, € o tempo da razdo é o tempo da
verdadeira consciéncia. A musica. O Basquetebol. Encarar nos olhos de alguma
prostituta.
DUFF. Eu sou sagrado como qualquer um, e digo que o mundo é para o homem que
0 desfruta.

LOCO. E talvez vocé esteja certo.*’

O mesmo se pode dizer da prostituta, pois, de certa forma, foge de sua
responsabilidade ao ndo reconhecer o perigo eminente em ter relagbes com um branco —

corrupto —, nem o momento de ebuligdo em gque 0S nNegros se encontram: ou seja, estdo em

%% JONES, op. cit., 1969, p. 57-58.
7 JONES, op. cit., 1969, p. 5.
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confronto com os brancos, e, consequentemente, ndo desejam ter a alma branca, como
Mother e Sister, em Loucorag&o.

De certo modo, essa ideia de desfrute evoca a questdo do mérito como privilégio de
apenas alguns poucos, e que, portanto, significa que se 0s negros estdo no estagio em que se
encontram e ndo melhoraram é porque “Deus ndo quis”. Em outras palavras, no mundo real
programas ineficazes séo criados, mas se ndo funcionam ou se os negros falharam em
melhorar seu modo de vida, a culpa ndo é de quem os criou, mas tdo-somente dos proprios
negros, isentando-se exatamente daquilo que utiliza, da culpa, como estratégia de opressao.
Aquilo que vale para o negro nao é diferente para o pobre. Essa é a mais pura transi¢do do
ideal cristdo para o mundo material. Logo, 0s negros ndo sdo merecedores, especialmente
porque ndo tém o livre arbitrio para decidir quase nada sobre suas proprias vidas,
diferentemente dos dois liberais.

O mesmo movimento pode ser reconhecido em Mother e Sister em relagdo a
prostituta branca e/ou a peruca, como simbolo da brancura. Neste caso, é uma
autoalienacdo por meio da indugdo. Elas ndo assumem suas responsabilidades por
colaborarem para opressdo contra 0s negros e estdo cegas até mesmo para a realidade que
as circunda, como mulheres e negras.

Baraka vé a alienagdo como a negacgéo da realidade das coisas assim como elas séo,
e como um produto da histdria. Cabe, entretanto, lembrar que essa visdo baraqueana parece
se basear no que define como realidade: uma branca alienada e opressiva e outra negra
unida e oprimida.

Na visdo do dramaturgo,

O negro, como ele existe na Ameérica, neste momento é nao conformista, pois “ ser
negro em uma sociedade onde tal estado é uma responsabilidade extrema é a mais
cruel forma de inconformismo disponivel. O ponto é, com certeza, que este
inconformismo deveria ser posto em pratica. O ponto de vantagem é classicamente

perfeito — dentro e fora ao mesmo tempo.**®

A percepg¢do do artista e do negro, sobretudo de classe média, leva Baraka, como

impulso didatico, a escolher e elencar o que vé como relevante na e para a cultura negra,

%% JONES, op. cit., 1966, p. 164.
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transformando-os em metafora fundamental para provocar uma mudanca radical na vida do
negro.

A alienagdo é uma desses aspectos, seja ela em relagdo a sociedade, pois 0 negro
artista € visto e posicionado fora da corrente artistica principal da classe dominante, seja em
relagdo a seu povo pobre, mas que néo resulta da distingéo de classe, uma vez que o artista
negro é de classe média, e simplesmente Ihe é negado o acesso & populagcdo mais pobre,
seja em relacdo a si proprio, 0 que, para Baraka, é a forma mais maléfica de alienacdo, a
autoalienacéo.

Essa alienacdo representa a perspectiva do outside e do inside; em outras palavras, €
a dupla consciéncia, que se v&é com os seus préoprios olhos e pelas lentes alheias, brancas —
dois olhares, duas almas em um s corpo negro —, e que para 0 dramaturgo € o where (na
sociedade) e o who (individuo). Ou seja, ndo sabe onde se posicionar socialmente, nem
quem é como individuo.

O que Baraka promove é uma fusdo entre essa visdo objetiva e a outra subjetiva,
que considera um ponto de vista vantajoso, ou privilegiado, do artista negro para observar o
mundo. Pois é por meio desse ponto de vista que procurara mudar as imagens com as quais
0s negros se identificam, definindo, com isso, um modo de sensibilidade necessario para
que sua estética seja mais efetiva, ao lancar médo do espirito criativo negro.

Portanto, o paradoxo existente na alienagcdo dos sentimentos dos artistas negros e de
classe média, que desejam entrar e serem aceitos pela corrente principal, em relacdo a vida
real, e entre os valores brancos e negros, é que da origem a estética baraqueana.

Trata-se do reconhecimento e percepcdo do artista negro de que, como artista, néo
sera reconhecido pela classe dominante, que 0 mantém fora do mainstream e, a0 mesmo
tempo, afastado de sua propria comunidade mais pobre e de seus valores e,
consequentemente, de sua realidade econdmica. O conflito surge no momento em que a
realizacdo da promessa do sistema capitalista ndo se realiza, pois fica a margem, e
tampouco poderd produzir uma arte honesta sobre a sua propria comunidade nem para ela,
ainda que deseje. Ao negro de classe média que deseja entrar na corrente artistica principal,
o liberal tem pedido que abandone a sua histéria, sobretudo de confrontos com o branco,
sem, no entanto, lhe oferecer nada concreto como forma de compensagdo, nem mesmo o

direito e a liberdade para se autodefinir ou defender-se; a rigor, nega o seu direito a
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negritude. A prépria versdo do liberal sobre 0 negro e a América é simplesmente fantasiosa,
pois ela ndo existe como 0 negro a Vvé.

Clay, rapaz de classe média, em Holandés, quando diz a Lula que desejava ser um
Baudelaire, ¢ um exemplo desse paradoxo, pois ele mesmo percebe que ndo é possivel, nem
seria aceito pelo mainstream e, em seu soliléquio, mostra que apesar de saber que tem um
mundo negro subjugado, sabe que ndo tem acesso a ele e que este ndo necessita dele.

A viséo baragueana de um ponto de vista privilegiado Ihe permite observar que esta
alienacgdo é resultante desse paradoxo, e gerada pela natureza opressiva do capital, no qual o
branco s6 vé o negro como uma abstracdo estéril de suas prdprias necessidades, logo é
apenas um conceito abstrato ndo-humano®®*. Assim como ocorre com o artista burgués,

para Duff e Loco, o negro é uma anomalia, necessaria como todas as coisas do mundo.

COURT ROYAL. Mas vocé me disse que o assassino estava morto. [Comeca a
voltar de costas] Vocé me contou ... vocé me disse que eu poderia ser condenado

sozinho.

VOICE. O assassino estd morto. Esta é a sua sombra. Este ndo € real.
Este € 0 mito do assassino. Sua Ultima projecdo astral e efémera. E o
mito do assassino que nds pedimos para vocé despachar. Atar para

sempre ... & morte.3*

De modo geral, a alienacdo das personagens baraqueana € apresentada por meio da
indiferenga, definida como a negagdo proposital da responsabilidade nos niveis social e
individual. Ela s6é pode ocorrer desta forma a partir do momento em que hd o
reconhecimento®!' da personagem. Por consequéncia, o estado de indiferenca da/na
personagem ndo se manifesta em sua recusa em ser responsavel, mas, ao contrario, na
negacdo de que tal responsabilidade exista, especialmente se tiver que assumir a causa do
oprimido ou o ponto de vista deste. Portanto, sua indiferenca ndo tem relacdo com a
letargia, a falta de sentimentos ou de emogdes.

Como apontamos, Clay, Weasley, Grace, Walker, Loco, Duff e Court sdo algumas

das personagens que carregam, inscritas em si, esse tipo de alienacgdo/indiferenca em

%9 JONES, op. cit., 1966, p. 186.
9 JONES, op. cit., 1969, p. 61.
! No plano teatral, guardadas as devidas proporcdes, é o que corresponde a falha tragica.
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relacdo as suas responsabilidades. Na obra de determinados artistas negros, ela resulta na

342 ¢ colocada

conformacéo das contradi¢cdes observaveis nas personagens, mas, em Baraka
em confronto.

Loucoragdo é uma metafora desse confronto da estética branca com a que a arte e a
dramaturgia negra pregam, ou seja, com o0 comprometimento social e artistico do artista
negro. Ha o efetivo embate entre Mother e Sister, que sdo também a metafora dessa
indiferenca negra, e entre Black Man e, sobretudo, Black Woman, que além de apontar essa
recusa do negro em reconhecer a sua responsabilidade social junto a sua comunidade,
também conscientiza o seu parceiro para a necessidade de compreendé-la e, entdo, assumir
os valores negros como instrumentos de combate a esse tipo de alienagdo negra,
(re)acendendo a chama do inconformismo em Black Man, buscando estabelecer o seu
espaco social e individual, naquela sociedade opressora e, dessa forma, procurando
dissolver esse olhar duplo, por meio do reconhecimento de sua negritude e dos valores de
seus descendentes afros. Em outras palavras, é o individuo definindo seu lugar social,
fundindo uma realidade objetiva a subjetiva, na estética baraqueana, e que sera capaz de
fugir desta indiferenca. O seu teatro, assim como o de Artaud, “torna-se uma espécie de
demonstracdo experimental da identidade profunda entre o concreto e o abstrato®*®” e, com
1SS0, passa de uma ordem individual para uma social.

Formalmente, o uso das varias imagens, da linguagem, da realidade concreta e do eu
(negro) inconformado possibilitam essa fusdo do social com o individual. O préprio uso do
sonho ligado a realidade, como recurso formal nas pegas, €, a rigor, o correspondente desta
fusdo esquematica na dramaturgia baraqueana. Lembramos, porém, que “O Teatro
Revolucionério deve levar os sonhos e trazé-los uma realidade®*.

Em Holandés, Baraka usa as imagens para completar o discurso linguistico, criando
uma narrativa quase paralela, reforcando aquilo que é dito na peca, ou ainda, que se
mantém implicito pelo que foi omitido nas falas das personagens. Este é um recurso que o
dramaturgo usa também demais pecas, nas quais as cenas reforcam aquilo de que tratam

suas personagens ou ainda o que ndo foi dito, e assim constrdi a tessitura de suas fabulas,

%2 O dramaturgo cita James Baldwin como um dos dramaturgos em cuja dramaturgia diz ndo haver o
confronto das contradicdes.

3 ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu duplo. 1. ed. S&o Paulo. Editora Max Limonad Ltda., 1984, p. 139.

4 JONES, op. cit., 1966, p. 211.
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cujos dialogos ligeiros sdo entrecortados, por vezes truncados, ou ainda aparentam um
mondlogo — surreal em alguns casos.

Ao fundir o real com o imaginario, o dramaturgo rompe com 0s elementos que
sustentam a acdo dialdgica, pelo fato de o recurso usado ser de outra natureza, e, 20 mesmo
tempo, ele faz com que o publico identifique a experiéncia narrada por meio das imagens,
das cenas e dos sons sem que utilize o discurso linguistico, como no caso da presenca de
membros da Ku Klux Klan no palco e também dos sons de correntes que se arrastam, de
celas que batem suas portas e de gritos, como podemos observar nas rubricas em A Grande
Bondade da Vida.

Além de serem um modo de inserir novos temas e informacgdes ao fio condutor da
fabula, estes recursos interferem em qualquer possibilidade de identificacdo da plateia com
as personagens e, por consequéncia, elimina a catarse apregoada pela dramatica pura.

O uso das rubricas para a indicagdo das montagens das cenas e das personagens €
bastante eficiente como resultado cénico, uma vez que as cenas baraquenas narram a si
préprias quase que de forma independente do texto e, ao mesmo tempo, trazem em si 0
elementos textuais necessarios para rejeitar as teses brancas e destruir as estruturas formais

que Baraka usa em sua obra.

Ele estd completamente abatido e derrotado, amedrontado como um pequeno animal,
os olhos mal se movem.] Por favor. Eu ndo escaparei. [Suas palavras aparentam
pequeninos grdos de milho que caem em uma tina de bronze, no mais absoluto
siléncio.] Por favor, eu ndo tentarei novamente. Apenas me diga onde estou.
[Siléncio novamente. Sem nenhum movimento por algum tempo. COURT esta
congelado, retesado, apenas os olhos se movem furtivamente; agora eles param. Ele
esta congelado, ndo consegue se mover, esta olhando fixamente para a fria escuriddo.
Uma corrente, suavemente, agora, um pouco mais pesada e dobrada é arrastada e
sacudida no chdo vagarosamente, agora uma luz bem forte no escuro, surge de outra
direcdo. Correntes. Elas sdo arrastadas, como coisas que estdo sendo puxadas pelo
chdo. As correntes. E agora vozes que cantam bem baixo, gemendo com uma incrivel
dor e desespero, as vozes aflitas continuam suavemente atrds das correntes, por
alguns segundos, bem brevemente e entdo desaparecem. Siléncio.] [COURT nao se
move. Seus olhos giram para tras e ao redor. Ele dobra seus joelhos, mergulhando

sua cabeca, curvando-se. Ele geme.]**®

3 JONES, op. cit., 1969, p. 52-53.
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Mas, na obra de Baraka, 0 uso de imagens violentas, de sons, mdsica, gritos, cheiros
e odores, luzes e outros recursos que atingem os sentidos da plateia tem também por
objetivo triturar a sensibilidade do espectador, de forma que este ndo se identifigue com a
protagonista. Neste aspecto, para eliminar o efeito de identificagdo com a protagonista,
Baraka usa recursos que estdo mais para Artaud do que para Brecht, e que visam atingir a
sensibilidade e os nervos dos espectadores por meio de uma agédo violenta; com isso, toma
de assalto os sentidos da plateia, e deseja que ela analise a sua experiéncia como negro
naquela sociedade para que atinja uma consciéncia critica.

Embora utilize fabulas para construir a sua, Baraka ndo propde que o estranhamento
da plateia se dé por meio do distanciamento historico a exemplo de Brecht, mas por meio
dos sentidos que resgatardo a experiéncia negra e com isso deverao perceber 0s perigos e as
armadilhas as quais estdo sujeitos. Ao tornar a plateia um dos participantes da peca, o ritual
cumprird o papel de liberar o inconsciente do publico, perturbando o repouso de seus
sentidos e esses, por sua vez, perceberdo, mais claramente, os perigos aos quais sempre
estiveram sujeitos historicamente, uma vez que a matéria tratada estd ligada a essa
experiéncia historica.

Lembramos que ndo ha contradigdo entre o distanciamento postulado por Brecht e o
encorajamento ao envolvimento emocional apregoado por Baraka, visto que ambos
entendem que o teatro torna-se um instrumento para conscientizar e provocar, na plateia, o
desejo de agir. Para conscientizar o seu publico, os dois dramaturgos apenas usam
estratégias e recursos dramaturgicos diferentes. Boa parte da plateia para a qual suas pecas
se destinam é de operarios cujas herancas culturais estdo ligadas a tradicdo oral e ndo a
escrita, portanto a percepcdo desta tradicdo reforca o uso desse recurso. Contudo, o
dramaturgo néo se descuida do intelectual, e, sobretudo, naquelas pecas direcionadas para o
negro de classe média, os simbolos e mitos sdo dirigidos a este publico, como podemos ver

em Holandés, O Escravo e Morte Experimental, em que também usa do. discurso racional.
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O uso da estética do Jazz permite e possibilita o resgate e a introducdo dos mais
variados elementos tradicionais da cultura negra, como as duzias®*®, cuja representacéo

podemos notar nas pegas O Toalete e Morte Experimental, por exemplo.

FIRST SOLDIER. Ei cara, aquela puta parece com a sua mée!

SECOND SOLDIER. Cara, eu vou cortar a sua garganta se vOcé comegar com esse
tipo de conversinha! Eu ndo jogo o tipo de jogo deles.

FIRST SOLDIER. E, mas vocé gosta da fruta! [Quando as tropas partem, 0s corpos
sdo deixados juntos no palco por alguns segundos, um canto e a contagem da
cadéncia é escutado. CORTINAJ**

Em pecas como Holandés e O Escravo, hé algumas referéncias as ddzias, como uma
forma de celebracdo da virilidade e da sexualidade negra; ha ainda o uso de vernaculos
como “sissy” e “fag”, e que sdo também formas de insultos valorizadas pela cultura afro-
americana e que Baraka usa para desacatar brancos e negros. Em O Toalete, langa méo das
duas formas: o jogo de troca de insultos e as ofensas diretas.

Até mesmo o habito alimentar — “greens with nuckles” (couve com tutano) — dos
afro-americanos é trazido a cena, nesse caso, ironicamente, pois é exatamente Mother que
oferece a comida para Sister. O inglés negro também estd presente, sobretudo em
Loucoracao, assim como referéncias as vestimentas, — fez e chapéu africano (fila) —, ¢ a
masica negra, — Sun-Ra e blues lento, insinuante e indecente. Tudo isso, por meio de
elipses, entrecortes, precipitacdo de fatos e implicagcOes, entre outros recursos utilizados por
Baraka.

A estética do Jazz, em parte, lhe permite lancar méo da tradicdo afro-americana e
torna aquilo que é central para essa cultura uma metafora necesséria para um confronto com
0 establisment e seus valores, possibilitando manusear os varios conteldos e recursos

formais de modo a desenvolver a tessitura de suas pecas.

%6 SMITH, David L. Amiri Baraka and the Black Arts of Black Art. In: Boundary 2, v. 15, n. 1/2 (Autumn,
1986 - Winter, 1987), p. 247-248. Published by: Duke University Press Stable. Disponivel em:
<http://www.jstor.org/stable/303432>. Acesso em: 14 ago. 2009. As dizias é um jogo verbal afro-americano
no qual os individuos trocam insultos sexuais. Geralmente as ofensas sdo direcionadas as maes dos
contendores. Esse jogo cujo efeito € humoristico dissimula alguns antagonismos que levam a violéncia se
alguém entre eles perde o humor. Via de regra, essa troca de palavras se da na presenga de outras pessoas, de
forma que o ganhador se torne publicamente conhecido e, por consequéncia, com prestigio junto as mulheres
€ a0 grupo.

7 JONES, op. cit., 1969, p. 15.
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Como vimos, além dos recursos que apontamos nos capitulos anteriores, Baraka usa
um outro que ganhou bastante importancia na dramaturgia negra a partir da encenacéo de
Os negros, de Jean Genet, trés anos antes da encenagdo de Holandés, trata-se do ritual®*®.
Ao longo das décadas de 60 e 70, esse recurso passou a ser utilizado em larga escala pelos
dramaturgos negros.

Baraka guia-se pelo enfoque separatista, que retrata a necessidade de um ato de
purgacéo e purificacdo antes da ascenséo da nova nagdo negra, com o objetivo de livrar o
negro de qualquer obstaculo psicoldgico forjado ao longo de séculos de opressdo em uma
América sangrenta, onde assassinatos contra negros ocorrem diariamente. Por meio de uma
linguagem virulenta que a critica rotula de estética da violéncia, ele usa o palco para dar

39 ou como diz Grace em O

vazdo a outras mortes, como Clay ja prega em Holandés
Escravo, “... até 0 momento em que vocé matou o ultimo de seus velhos amigos ... e
descobriu 0 que vocé era. Meu Deus, deve ser duro ser vocé, Walker Vessels”. O proprio
Walker é atingido por seus amigos revolucionarios, o que lembra um ritual de exterminio
de brancos e negros corrompidos.

O teatro baraqueano se move a partir das preocupagdes das massas, ou melhor, das
vitimas e funciona de modo incendiario. Ele é um teatro que “é moldado pelo mundo e se
move para remoldé-lo”**°. Na agenda de Baraka, portanto, o teatro revolucionério trata de
questdes urgentes e inquietantes da massa negra menos favorecida, cujas representacoes

estdo expressas nas palavras de Clay em seu monélogo:

Ahhhhh. Porra. Mas quem precisa disto? Eu preferiria ser um tolo. Insano. Salvo

com minhas palavras e sem mortes, limpo, pensamentos cruéis, impulsionam-me

8 WEBB, Richard C. Ritual, Theatre, and Jean Genet's "The Blacks". In: Theatre Journal, v. 31, n. 4 (Dec.,
1979), p. 451. Published by: The Johns Hopkins University Press Stable. Disponivel em:
<http://www.jstor.org/stable/3219417>. Acesso em: 14 ago. 2009. Em busca de uma categorizacdo das
funcBes de todos os rituais, busca em Durkheim quatro classes estabelecidas: a primeira é a funcao
preparatoria e disciplinadora: o ritual como preparacédo do individuo para a vida social por meio da inculcagao
(incuticdo) da auto-disciplina, a segunda € a fusdo coesiva: ritual como a reafirmacdo dos valores comunais
(coletivos), a terceira é a funcéo revitalizante: o ritual como perpetuacdo de tradicbes com uma visao do bem-
estar da comunidade e a quarta é a funcdo euférica. o ritual como criador de um sentimento prazeroso de
euforia social.

%9 JONES, op. cit., 1964, p. 36. “Eles os mataréo e terdo muitas explicacdes racionais. Assim como as suas.
Eles cortardo suas gargantas e os arrastardo para os limites de suas cidades até que suas carnes desgarrem de
seus 0ssos, em um isolamento sanitario.”— They Il murder you, and have very rational explanations. Very
much like your own. They’ll cut your throats, and drag you out to the edge of your cities so fresh can fall
away from your bones, in sanitary isolations.

%% JONES, op. cit., 1966, p. 212.
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para novas conquistas. A loucura do meu povo. Ah! Isso é uma piada. Meu povo.
Eles ndo precisam de mim para clamar por eles. Eles tém suas proprias pernas e

bragos. Insanidades pessoais. Espelhos.®**

Lembramos que o povo do qual Clay fala ndo tem a preocupacdo de conseguir a
aprovacao nem do branco nem da classe média negra para aquilo que sempre fez, mas de
seus pares sociais e é para esse povo que a dramaturgia baraqueana é dirigida e busca uma
aproximacdo. Baraka lembra que quando escreve para o negro sempre o faz para tentar

32 A nosso ver, essa escrita

ajuda-lo, mostrar-lhe sua forga e como realmente vive e existe
baraqueana ndo é apenas dirigida ao proletario, mas também ao classe média, mesmo que
consideremos somente seus ataques a este grupo social. Em todas as suas pecas
revolucionarias a sua escrita € voltada para ambos e com objetivos diferentes. Neste
sentido, a sua estética difere da de Artaud, como revela o proprio dramaturgo ao falar das

teorias artaudeanas:

...achava que elas eram diferentes, mas quando eu as li eu queria usa-las de um

modo diferente de como ele as usava. Ele parecia querer cometer a violéncia contra
um certo intelectualismo burgués em certo sentido, e eu queria transformar aquilo em

uma verdadeira violéncia contra a sociedade em si, uma sociedade que eu achava que

era opressiva e racista.*>

Ainda sobre Artaud, ele deixa claro que considera a arremetida do francés contra a
consciéncia burguesa era implicitamente politica, ao passo que ele desejava torna-la mais
abertamente politica.

Novamente, o dramaturgo apropria-se de uma forma e de uma ideia e a transforma

%4 ou seja,

em um recurso formal que busca alcancar um objetivo nacionalista culturalista
um teatro revolucionario negro.
Em Holandés e, sobretudo, em O Escravo, essa primeira funcdo dos rituais que

Webb aponta é a que se manifesta mais efetivamente. Mas, € em Morte Experimental que

%! JONES, op. cit., 1964, p. 35-36. Ahhh. Shit. But who needs it? 1°d rather be a fool. Insane. Safe with my
words, and no deaths, and clean, hard thoughts, urging me to new conquests. My people’s madness. Hah!
That’s a laugh. My people. They don’t need me to claim them. They got legs and arms of their own. Personal
insanities. Mirrors.

%2 THORN; SMITH, op. cit., p. 14.

%3 HARRIS, op. cit., p. 170.

%% As premissas do nacionalismo apregoado pelos membros do BAM sdo baseadas, em parte, na naquele
propagado por Malcolm X.
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ela se cumpre com maior rigor em seu carater disciplinatorio, que podemos perceber nas
rubricas finais quando os revolucionarios chegam e matam a prostituta e 0s dois brancos,
em seguida cortam a cabeca deles e seguem em marcha. Assim como Artaud, Baraka
também ataca incisivamente a invencdo de uma moral burguesa estabelecida, cuja base de
sustentacdo é falsa, pois, em si, ela € ndo-moral uma vez que sua fungéo € dar proveito ou
garantir vantagens a um grupo de pessoas que exploram as demais. Ou seja, € uma moral
que se fundamenta nas falsas premissas ou opinides consideradas como verdades
universais, por exemplo. Essa moral é mistificadora visto ocultar sua funcdo utilitaria e
esconder um ponto de vista de alguém supostamente desinteressado. O burgués, por
exemplo, se assegura e utiliza-se desse desinteresse, subjacente a essa falsa moral, para
justificar o seu proveito e exploracdo do operario. No caso de Baraka, ao invés de criticar
tdo-somente o burgués, ele ataca a moral branca cristd, sobretudo.

A morte das personagens, em Morte Experimental, assim como em Loucoracgéo, néo
é apenas literal, mas da moral que esta em jogo nas duas pecas. Assim, o papel do teatro de
Baraka, tal qual o de Artaud, é procurar trazer a luz o que se encontra oculto e buscar a
desmistificacéo e a lucidez, concomitantemente.

Tal qual a peste, para o dramaturgo francés, o teatro baraqueano também busca criar
uma crise na comunidade cujo reequilibrio sé ocorrera ap6s uma destruicdo, que, por isso, é
salvadora.

Em A Grande Bondade da Vida, Baraka destroi tanto as ideias e valores brancos
como o sonho de qualquer intengéo da plateia de desejar alcangar o modo de vida branco.

Nas demais pecas, assim como nas quatro pecas revoluciondrias, o dramaturgo ataca
aqueles valores tradicionais brancos que ja se cristalizaram para a classe dominante. Sua
acdo revolucionaria procura atingir os pilares destes, como a ordem e a hierarquia dos
valores brancos tidos como absolutos e que se encontram como abstracdes historicas
arraigadas na cultura dominante — que ndo reconhece uma vida concreta e cruel dos negros
nos guetos. Desta forma, o ataque, na peca, é langado a um existencialismo transcendental
que paralisa a agdo, como haviamos comentado no capitulo Il. Seu teatro — de agdo— ndo
busca a redencdo por meio de sentimentos baratos causados pela catarse, mas uma purgacao
que liberte 0 negro da dependéncia psicoldgica da cultura branca dominante, e que nos é

apresentada por meio de um ritual.
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E que se o teatro ¢ como a peste, ndo € apenas por atuar sobre importantes
coletividades e por transtorna-las do mesmo modo como faz a peste. Existe no teatro,

como na peste, algo de vitorioso e de vingador a0 mesmo tempo.**®

O seu ataque a arte, a familia, a educacdo, a religido, a justica, a patria em suas pecas
tem por objetivo abalar esses valores tradicionais como acontece no Teatro da Crueldade.

O teatro, como a peste, € feito a imagem dessa carnificina, dessa essencial separagéo.

Desenreda conflitos, libera forcas, aciona possibilidades, e se essas possibilidades e

essas forcas sdo negras, a culpa ndo é da peste ou do teatro, mas da vida.**

O final de Morte Experimental e a convocacdo do narrador para que a plateia declare
a guerra santa contra as bestas, em Uma Missa Negra, levam a plateia a perceber que, de
fato, sdo as condicOes concretas, historicamente dadas, que os colocam diante da opresséo
em que se encontram e, consequentemente, dos conflitos que se apresentam a seus olhos
por meio do teatro. O mesmo teatro também propGe a plateia que reflita sobre as
possibilidades engendradas ou sugeridas por meio da encenagédo teatral, como vemos em
Loucoragao:

BLACK MAN ... Pegue a sua pele de animal, pagd. [Ri] Paga. Pagé ... eu criei um
novo significado. Deixe a plateia pensar sobre si propria, e sobre a sua vida quando

sair desta pega. Este mundo negro da mais pura possibilidade. [Ri] Todas as nossas

vidas que queremos que sejam felizes. Nés gritamos por vida.*’

Baraka, contudo, ndo procura apenas provocar a plateia e seus sentimentos atacando
seus nervos e a sua sensibilidade, uma vez que deseja dela que ela se conscientize de uma
realidade material historicamente determinada. Assim, ele parece sugerir, ja em suas
primeiras pecas, que seu publico, assim como em Brecht, saia desconfortavel e busque
meios que promovam o confronto com essa vida que lhe é desvelada pelas possibilidades
teatrais. Em outras palavras, parece pedir ao seu publico que retome sua razdo para lutar
contra este estado de exploracdo e subjugacao.

Assim, diante de uma plataforma de teatro negro que prega a morte, o 6dio, a

dendncia e a regeneracdo ao branco e seus valores, seu teatro lanca méo do ritual.

%5 ARTAUD, op. cit., p. 39.
%6 ARTAUD, op. cit., p. 44.
%7 JONES, op. cit., 1969, p. 76.

192



Segundo Fabre®®

, Seu teatro se organiza em torno de dois tipos de rituais: o de
exclusdo e o de participagdo, dos quais, o primeiro procura levar a comunidade negra a
purgar-se dos atos maléficos propagados pelos brancos. Nesses rituais, eliminara brancos e
negros por eles corrompidos. A batalha pela mente da qual falamos se manifesta nessa
purgacdo, uma vez que a partir dela hd& uma mudanca de paradigma psicolégico. O
sentimento de inferiorizacdo em relagéo ao branco deixa de existir e cria-se 0 sentimento de
unidade racial, que, por consequéncia, transforma o negro em parte do processo de
construcdo de sua prépria identidade, valorizando sua negritude e orgulho de ser negro.

A morte de personagens como Clay, Weasley, Grace, Walker, Loco, Duff, Woman e
Devil Lady, em suas pegas, tem o efeito epidémico, como o da peste, em seu teatro, e, ao
mesmo tempo, leva a comunidade negra a purgar-se de seu opressor e seus valores. Trata-
se, além disso, de uma destruicdo criativa, no aspecto artistico, porque procura apresentar
uma nova estética, a negra, e também porque, a medida que leva a plateia a uma tomada de
consciéncia, faz com que ela rompa com os valores estabelecidos pelo establishment e
assuma os de sua comunidade.

Em A Grande Bondade da Vida, também h& morte e, neste caso, é a de um
revolucionario, mas, ainda assim, a destrui¢cdo nela ocorrida tem o seu carater benéfico,
pois, assim como em outras pecas, a consciéncia da plateia é desenvolvida em mais de um
nivel. A identificacdo, aqui, ndo ocorrera como no drama, mas na compreensao de que,
assim como Young Victim, ela também estd sujeita a0 mesmo rito de perseguicéo,
inquisicdo e violéncia, e buscara as causas dessa opressao e as possiveis solugdes. Na peca,
é possivel observarmos algumas destas possibilidades apontadas pelo dramaturgo, mas cuja
conclusdo fica a cargo da plateia. A escolha de Court é uma dessas pistas que podem levar a
plateia a imaginar suas proprias saidas. Fabre aponta que “o drama latente da vida negra
reside menos na opressdo sofrida do que na cumplicidade com o opressor. O drama expde
desculpas, mentiras e sublimacdes que passam por consentidas”®*. Portanto, esta peca
também prepara o individuo para a vida social, uma vez que disciplina a plateia para que

ndo seja cumplice de seu opressor.

%8 EABRE, op. cit., p. 63-64.
%% EABRE, op. cit., p. 103-104.
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Court é a tipica personagem do drama apontado por Fabre, e que, no teatro
revolucionario negro, deve ser eliminada, pois sua eliminacdo corresponde a um
movimento em busca da liberdade psicoldgica negra. De certa forma, é por meio de Court
que o publico purga-se dos atos maléficos cometidos pelos brancos contra 0s negros.
Didaticamente, o ritual no qual atua tem por funcdo a preparacdo da plateia para uma vida
social na qual podera escapar das armadilhas propostas pelo modo de vida que Court
assume como seu, portanto opressor, ou, assim como Young Victim, podera confrontar-se
com esta, reafirmar os seus préprios valores e perpetuar as tradigdes celebradas por sua
comunidade.

O teatro baraqueano tem também por objetivo perturbar os sentidos da plateia e
liberar 0 seu inconsciente, a0 mesmo tempo que enseja exprimir a experiéncia negra por
meio da sua sensibilidade resgatada por esta arte. Baraka, na verdade, nas suas pegas
revolucionarias, traz a luz o modo de existéncia do negro na sociedade branca e seus
conflitos inconciliaveis com ela, e procura mostrar-lhe sua propria forga. A percepgédo da
plateia daquilo que lhe foi apresentado e sugerido nas pecas deverda leva-la a agir
conscientemente para alterar sua condicdo no dia-a-dia. O teatro baraqueano é de agdo e,
nesse sentido, € mais brechtiano do que artaudiano, uma vez que uma de suas funcdes é
tornar o0 negro consciente da opressao que sofre, diferenciando-se de Brecht no modo de
fazé-lo, no que se refere ao uso de recursos, mas que também busca mudanca. Baraka, ao
comparar seu teatro com o de Artaud, nos lembra que “estava tornando-o mais abertamente
politico do que Artaud. Artaud era para mim a verdade cega contra a sensibilidade e a
consciéncia burguesa. Eu queria transforma-lo bem mais publicamente em politico e muito
mais focado™®®. E, neste aspecto, esta mais proximo do dramaturgo alemio uma vez que
ataca 0 modo de vida branco do status quo, usando um enfoque politico culturalista negro,

e que lida com uma perspectiva de classe.

BLACK MAN. Mas isso ndo pode continuar, isso ndo pode continuar. Elas morrerdo
ou nos ajudarao, serdo negras, ou brancas e mortas. Eu as salvarei ou as matarei. 1sso
tudo. Menos essa merda ... ndo esta ... esta merda horrivel. [BLACK MAN corre e
pega uma mangueira de incéndio, volta e a aponta para as duas mulheres.] Agora,

vamos comegar de novo, mulheres. Vamos comecar de novo. Vejamos 0 que VOcés

%0 HARRIS, William J. An Interview with Amiri Baraka. In: REILLY, Charlie (Ed.). Conversations with
Amiri Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 170.
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preferem ... vida ... ou morte ... vejamos ... [Ele joga agua nelas e elas lutam até cair.
Entdo, BLACK MAN e BLACK WOMAN param perto das duas.]

BLACK WOMAN. Vocé acha que ha alguma chance para elas? Vocé realmente
acha?

BLACK MAN. Elas sdo a minha carne. Eu farei o que puder. [Olha para ela] Ambos

tentaremos. Todos nés, os negros. [CORTINAJ*®

Contudo, esses conflitos e confrontos, na obra de Baraka, ndo sdo apenas do

individuo, mas, sobretudo, da sociedade, como ja observamos em suas primeiras pegas e

estdo presentes nas quatro pegas revoluciondrias, nas quais o ritual conduz o espirito a

origem das causas de seus conflitos, quando recorre a experiéncia negra naquele pais.

O teatro, como a peste, € uma crise que se resolve pela morte ou pela cura. E a peste
€ um mal superior porque € uma crise completa ap6s cuja passagem resta apenas a
morte ou a purificacdo radical. Também o teatro € um mal porque é o equilibrio

supremo que s se pode conseguir através da destruigo. >

Como podemos observar, o teatro baraqueano revela e expde os conflitos e 0s encena

como forcas que se confrontam em momentos de crises, provocando uma ruptura

necessaria para alcancar os objetivos propostos pela arte negra revolucionaria.

NASAFI. Os animais somos nds mesmos. Nos trouxemos esses animais de algum
lugar. NOs os concebemos. NO6s merecemos qualquer mundo no qual nos
encontremos. Se temos animais maléficos recheados de tempo para nos assombrar,
que estejam de posse de todo o conhecimento, entdo nds fizemos algo para que
existam. Isso esta certo, irmao Jacoub? [JACOUB esté perdido em suas meditacdes]
Isso estd certo, irmdo Jacoub? [Nota] Jacoub. Vocé esta distante, em algum lugar.

Ah, de volta a esse experimento. O que vocé esta fazendo?*®®

Se o teatro é essencial como a peste, ndo é por ser contagioso mas sim porque, como
a peste, é a revelagdo, a ascensdo para 0 primeiro plano, a exteriorizagdo de um
fundo de crueldade latente através do qual se localizam um individuo ou num povo

todas as possibilidades perversas do espirito.***

%! JONES, op. cit., 1969, p. 81.
%2 ARTAUD, op. cit., p. 44.
%3 JONES, op. cit., 1969, p. 22.
%4 ARTAUD, op. cit., p. 43.



Se, em Morte Experimental, o ritual € usado como uma inculcacéo da autodisciplina,
em Uma Missa Negra, ele é empregado como forma coesiva, pois reafirma os valores
coletivos, e também como revitalizante, uma vez que procura perpetuar as tradi¢cdes negras

visando o bem-estar da comunidade.

[Escuridao total, com um brilho violeta avermelhado ou talvez azulado. Musica
pacifica e suave (Sun-Ra) Musica de concentracao e sabedoria eterna. Algumas luzes
surgem, contornando os trés magicos. Trés Magicos Negros. Eles estdo vestidos em
longos e requintados mantos, um com um cranio, outro com um fez e 0 outro com
um chapéu africano (fila). O contorno de um fantastico laboratério quimico é visto,
com estranhas misturas borbulhando, solugdes coloridas (ou solugdes que brilham no
escuro). NASAFI cantarola uma musica, a voz ocasionalmente se expande por todo o
laboratério. O segundo magico balanca sua cabega acompanhando a mdsica,
descontraidamente com a musica, e cantando. O terceiro méagico esta entretido no
que esta fazendo, com um enorme livro em sua mao, debrucado sobre um pildo e
socando com a mao-de-pildo, olhando bem de perto. Os outros dois também estéo
fazendo alguma coisa, mas mais vagarosamente, de um modo mais despreocupado.
Sinais em arabe e suaile na parede. Desenhos estranhos, diagramas de maquinas
estranhas. A musica pode soar na sala inteira, expandindo, com quedas repentinas,
alta e penetrante.]

NASAFI. Estas sdo as belezas da criacdo. [Segurando uma bacia grande no alto. Seu
dourado brilha suavemente sob a luz escura] As belezas e a for¢a de nossa negritude,
de nossas artes negras.**®

O ritual é usado como uma forma de subtexto que afirma ou critica determinados
valores sem procurar alcancar uma imagem transcendente, especialmente porque as
condi¢des econbmicas sdo relevantes na dramaturgia baraqueana. O fato € que, assim como
em Artaud, a sensibilidade deve ser “colocada num estado de percepcdo mais aprofundada
e mais apurada, é esse 0 objetivo da magia dos ritos, dos quais o teatro é apenas um
reflexo”*®. Na obra de Baraka, mais do que um reflexo, o teatro é um meio e uma
linguagem apropriada para atingir um fim ou um objetivo concreto.

O teatro baragueano retoma e materializa velhos conflitos e mitos ndo apenas por

meio de suas imagens, mas também da concepcdo cénica e do texto, diferenciando-se do

%3 JONES, op. cit., 1969, p. 21-22.
%6 ARTAUD, op. cit., p. 117.
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dramaturgo francés, neste aspecto, embora os simbolos e os mitos entrem em conflito uns
com os outros, transformando-se em forcas restauradas que conferem a plateia negra o
direito a cidadania e a existéncia, outrora negados a comunidade negra e aos pobres, por
meio de atos econdmica e culturalmente hostis. Portanto, em Baraka, o ritual busca também
apontar a natureza e a origem das causas opressivas contra o0 negro, que sao de base cultural
e econdmica, visto tratar-se de questdes de cunho material, logo do modo como aquela
sociedade se organiza e se estrutura para garantir a sua sobrevivéncia.

Nas pecgas aqui citadas, desde O Toalete, passando por Holandés e O Escravo e
chegando as quatro pecas revolucionarias negras, Baraka tem tratado de questGes como
autodisciplina, reafirmacdo dos valores comunais — negros —, resgate e conservagdo de
tradigOes afro-descendentes em busca da valorizacéo e do bem-estar de sua comunidade e
também da necessidade de forjar um sentimento de euforia social. Como um artesdo habil e
perspicaz, recorre a diversas formas e recursos artisticos para dar conta de suas fabulas.
Muitas vezes, lanca mdo de recursos variados a0 mesmo tempo, sem que incorra em
contradigdes formais.

Assim, a linguagem ritualistica em seu teatro torna-se mais um recurso para
transformar a sua dramaturgia em instrumento de conscientizacdo do negro e de confronto
com um modo de vida que o oprime e 0 subjuga, assegurando a essa dramaturgia um
carater revolucionério.

Como apontamos, os pilares do nacionalismo negro da década de 60 baseiam-se na
filosofia do Islg, e, sobretudo, nas palavras de Malcolm X, que via o nacionalismo como
um programa de autoajuda, autodeterminagédo, autoafirmacdo e controle das comunidades
dos guetos nortistas. Para Jones*®’, o Isld, como politica ideoldgica para 0 negro, é o
principio unificador e coletivizante, cujos valores morais elevados o fazem suportar e
superar a degeneragdo branca que a América branca procura tornar atrativa. Esse principio
que norteia o ato de unificacdo negra é, para o dramaturgo, politico, uma vez que significa a
reconstrucdo da nacdo negra que, por sua vez, passa pela formulacdo de uma estética de

autodefinicdo, em outras palavras, que estabelece a sua negritude.

%7 MARVIN X; FARUK. An Interview with LeRoi Jones. . In: REILLY, Charlie (Ed.). Conversations with
Amiri Baraka. Jackson: University Press of Mississippi, 1994, p. 52-53.
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O caréter de unidade e disciplina moral, nas quatro pecas revolucionérias, esta
representado, pela acéo firme do grupo de revoltosos em Morte Experimental; e estende-se
a obra A Grande Bondade da Vida, quando propGe que a plateia seja o juri do julgamento
em que Court € o réu; no caso de Uma Missa Negra, quando o narrador exorta o publico a
lutar contra as bestas que se encontram no meio dele; e, acima de tudo, esta representado
em Loucoracdo, na qual esse ato de convocacdo a unidade se verifica nas falas finais de
Black Man®%®, que entende a necessidade de a classe média negra também fazer parte dessa
unidade que busca uma acgdo politica contra o seu opressor, evocando a plateia para que aja
de modo coletivo. A unido de forgas entre Black Man e Black Woman, por si mesma, ja
aponta nessa dire¢do, contudo suas palavras evocam essa atitude de unido entre 0s membros
da plateia.

A priori, Baraka nos apresenta personagens que postulam uma histéria subjetiva
individual, e, por meio delas, busca atingir uma unidade a partir da construcdo de uma
comunidade de individuos que passard a lutar pela liberdade negra. Posteriormente, ao
forjar uma unidade, essa histdria terd uma realidade objetiva. Com seu aprendizado, a
personagem procurard compreender em que lugar realmente se encontra e entdo buscara

esclarecer sua prépria realidade.

BLACK WOMAN. [Sua voz levanta em uma nota longa, alta e sostenida] Eu sou
negra e sou a coisa mais bela do planeta. Toque-me se vocé puder. Eu sou a sua
alma.

MOTHER. O que ha de errado com os negros, desta vez? Eu sou velha e ando
corcunda por ai sob a minha peruca. Estou morrendo de velhice. Estou morrendo de
pesada. O ar é tdo pesado. [Tomada por um modo mais sombrio] E morrendo a todo
tempo. Enferma. Quebrada. Sugando o ar de lugares imundos. Sua mée. Sujeira

imunda. Em um manto de pele. Em um frio funeral de barata.*®°

Lembramos que Baraka tinha por objetivo, primeiramente, a luta pela mente do
negro, em outras palavras, a sua liberacdo e psiquica, e, depois, econémica. Ressaltamos,
porém, que ambas liberagdes ocorrem concomitantemente, visto que o dramaturgo
reconhece e parte também das condi¢Ges materiais existentes, uma vez que sua estética se

sustenta exatamente na relagéo entre as realidades subjetiva e outra objetiva. Do ponto de

%8 JONES, op. cit., 1969, p. 87
%9 JONES, op. cit., 1969, p. 74.
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vista estético, a liberagdo € a liberdade em relacdo ao opressor branco. Neste aspecto, o
negro tem seus proprios padrdes culturais que servem de base para julgar o mundo, assim
como sua estética e seus valores culturais.

Para atingir seu objetivo, sua obra langa méo de diferentes linguagens e recursos do
préprio teatro e de outras artes, transformando sua acdo politica em uma estética negra.
Uma estética que, como postula o seu teatro revolucionario, expde, acusa e ataca tudo que
deva ser atacado, sob o ponto de vista da vitima®™.

O nacionalismo cultural, em linhas gerais, “pode ser definido como um retorno a um
conceito e a uma estética africanos, que o negro comecou a esquecer em resultado da
escraviddo, da educagdo preconceituosa e das representaces estereotipadas na midia de

massa” >,

E eis 0 que quero dizer por nacionalismo cultural: vocé tem que ser pela ressurrei¢do
de novas formas negras e a ressurrei¢do de velhas formas, formas tradicionais, que

Ihe instruirdo no que vocé esta fazendo e lhe dar uma conex&o com o passado.>’2

A rigor, é na cultura afro-americana que o dramaturgo vai buscar elementos para
tornar o negro conscio de sua propria cultura ancestral e, consequentemente, passar a
orgulhar-se dos valores que determinam a beleza negra, assim como o orgulho de ser negro,
e, entdo, passar a definir-se a partir do reconhecimento de sua negritude, e liberar-se da
cultura branca, assim como definir o seu préprio humanismo.

Como dissemos, para Neal, a estética negra deveria ser julgada segundo os padrbes
definidos pelos negros. Para Jones, essa afirmacédo estende-se ao campo social, pois:

O negro tem e deve perceber que temos 0 nosso proprio padrao de referéncias para
julgar o mundo. E devemos comegar a fazer uso delas e, independente do que os
brancos pensam digam quando lidarem com uma outra realidade, porque sabemos,
nos os negros conhecemos como nossa realidade €. Olhe fora de sua janela ou em
seu coracdo, vocé saberd quem é e onde estd. VVocé sabe 0 que sente. Vocé sabe o
que fazer!!!l E ndo deixe nenhum branco ou imitagdo de branco dizer-lhe

diferente.’”

%7% JONES, op. cit., 1966, p. 211.
¥ CAMELDO, op. cit., p. 20.

2 ALLEN, op. cit., p. 23.

%73 JONES, op. cit., 1966, p. 235.
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De acordo com Lee**, quando Baraka diz que o negro é um fim em si e que rejeita
qualquer forma de serviddo que o reduza a meios nas maos de um dono, branco, o
dramaturgo define o seu grau de humanismo.

Ao afirmar a dignidade do negro em suas pegas, Baraka, didaticamente, comunica o
seu conceito de humanismo; e propde que a plateia perceba e aja em busca da afirmagéo
deste humanismo. Desta forma, se, por um lado, sua estética da violéncia € destrutiva, por
outro, ela é criativa, visto propor um humanismo negro ou proletério.

Sua politica radical ¢ imbuida de construir uma estética que além de buscar a
liberdade, afirma os valores e a autoafirmacdo negra, uma vez que incorpora a sensibilidade

propria desta e a torna uma arte libertadora, portanto revolucionaria.

SISTER. E, Desidéria, por que vocé ndo faz a sua cabeca?

BLACK MAN. O que ¢ isto? [Para BLACK WOMAN] Por que todo esse falatério?
Por que estas mulheres ndo agem como as mulheres deveriam? Por que ndo agem
como Mulheres Negras? Toda essa patetice e gritos no chdo. Eu deveria transforma-
las em Artes Negra e arrumar as cabecas delas.

BLACK WOMAN. Elas foram enganadas e modificadas. Foram hipnotizadas, s6

isso. Magia Branca.*”

Enfim, é a estética que busca eliminar a visdo dupla (outside versus inside) do negro
e estabelecer uma Unica, como podemos observar na luta entre Black Man e Black Woman
e nas demais personagens de Loucoracéo, fundindo uma realidade objetiva a subjetiva.

O teatro revolucionario baraqueano € um instrumento de luta politica que postula
mudancas na estrutura social nos EUA. Sobretudo, suas pegas revolucionérias representam
0s problemas de ordem social, econdmica e cultural, intensificando a vitimizag&o do negro
nestes campos e apontando possibilidades de a¢bes para este, como a necessidade de criar a
unidade, por exemplo. A grande ironia presente nas pegas do dramaturgo é que elas trazem,
em suas estruturas, a propria violéncia sobre o negro, dominante na América branca, seja
violéncia fisica, psicoldgica ou econdémica. Portanto, em suas pecas, 0 remédio para essa
realidade é a acdo violenta representada por uma linguagem contundente, em que simbolos
e mitos negros entram em confronto com os simbolos e mitos brancos, evidenciando o

poder de denuincia das pecas revolucionarias, assim como daquelas que as antecedem e das

% LLEE, op. cit., p. 43.
%7 JONES, op. cit., 1969, p. 77.
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posteriores. Na obra baraqueana, portanto, a musica, a danca, a linguagem e outros
elementos culturais negros, quando presentes nas estruturas formais das pegas, como a
fabula, a alegoria e o ritual, ttm como funcédo elevar e afirmar os valores e a consciéncia
negra e oferecer resisténcia ao branco.

Ao que pudemos constatar, as quatro pecas revoluciondrias formam um estagio
relevante para a nova dramaturgia revolucionaria negra, que tem inicio nas pegas que as
precedem. Holandés, como foi visto, é bastante significativa no que se refere aos seus
aspectos formais e tematicos e foi encenada um ano antes de Morte Experimental. Nela, ja
esta latente a presenca de elementos formais que serdo desenvolvidos nas pecgas seguintes,
como os observados em nosso trabalho. Podemos dizer que elas se completam em seu
conjunto, mas ndo se esgotam no que se refere as formas e conteudos por elas tratados.
Slaveship (Navio Negreiro - 1968), escrita ap0s as pegas revolucionarias, torna muito mais
contundente o uso do ritual e do paegent, quando lan¢a méo de recursos como a musica e a
danca e outros elementos formais em sua tessitura, além daqueles utilizados anteriormente.

Na bibliografia estudada, ndo encontramos nenhuma andlise do préprio dramaturgo
sobre as quatro pecas, mas apenas o seu ensaio, O Teatro Revolucionario, postulando o que
vem a ser um teatro revoluciondrio e a sua funcdo segundo suas palavras. Contudo, ao tratar
de musica, percebemos como a questdo do processo € importante para Baraka. Esse é um
aspecto relevante no desenvolvimento de sua dramaturgia, que nos parece também
processual e, por consequéncia, dialética.

Arigor, formalmente, suas pecas sdo desenvolvidas a partir de dois blocos (ndcleos),
nos quais o dramaturgo trata os temas centrais e 0s seus confrontos, na forma de embates
dialéticos entre pontos de vistas ou ideologias que se contrapdem, ou de embate racial entre
brancos (burgueses opressores) e negros (operarios e oprimidos).

Como visto, Baraka usa varios recursos e estilos ao mesmo tempo em uma peca para
comunicar sua mensagem e atingir o seu objetivo junto a plateia para a qual escreve. Com
iss0, procura dar conta de temas e conteudos relevantes a serem tratados pela dramaturgia
negra como autodefinicdo e autoafirmacdo dos seus valores culturais, € o proprio
humanismo negro. Além disso, Baraka preocupa-se em explicar a fungdo da arte negra,
denunciar e suplantar suas proprias contradi¢cdes, que, via de regra, sdo representadas por

meio da indiferenca ou alienagdo, mas, acima de tudo, em confrontar a classe dominante e
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seus valores e dar conta de parte das postulacdes dos grupos libertarios daquele momento
histdrico, em especial do BAM.

Em momento algum, o dramaturgo aponta um critério que defina a ordem de escrita
das pecas, tal como se apresentam no livro. Embora a questdo linear ndo seja importante, é
interessante notar a mudanga que ocorre da primeira para a Gltima das quatro pecas
revolucionarias. Em um primeiro momento, ele propde o rompimento total do dialogo com
0s brancos e seu modo de vida, divorcia-se também dos negros de classe média
corrompidos. Em um segundo momento, sobretudo em Loucoragéo, o dramaturgo comeca
a sinalar novas mudancgas em sua dramaturgia e nas relagdes com os intelectuais negros de
classe média, 0 que nos leva a crer que as pecas revolucionérias ndo se esgotam em si, mas,
ao contrério, reforcam a ideia de que o dramaturgo continuard em busca de elementos
formais que despertem no negro a necessidade de intervengdo em suas condi¢Ges materiais.
Neste aspecto, Baraka esta sempre a procura de novas formas que deem conta de da
representacdo de seus contetdos. Contudo, é necesséario que sejam feitas novas pesquisas
que apontem quais sdo 0s recursos formais de que o dramaturgo langa mao, e de que modo
os realiza, inclusive que investiguem como o dramaturgo passara a tratar de temas presentes
em sua obra, questdes voltadas para a cultura, a negritude, o humanismo e a arte negra,

sobretudo a partir de 1974, quando passa a escrever sob a orientagdo marxista.

4.1 Teatro Experimental do Negro: um capitulo brasileiro

4.2 Abdias do Nascimento: um curto relato de sua trajetdria artistica e politica

Abdias do Nascimento®’®

nasceu em Franca, interior de S&o Paulo, em 1914, foi
recruta do exército, de onde foi expulso por ter-se envolvido em conflitos relacionados com
racismo, ocorridos fora dos quartéis. Militou nas fileiras do Integralismo, do qual se
desligou ao perceber que nesse movimento havia um forte preconceito contra a raga negra.

Suas primeiras experiéncias de luta foram na Frente Negra Brasileira. Em 1938, juntamente

¥ CAMELO, G. V. Quem tem medo de Abdias do Nascimento? In: Revista Crop. Revista da Area de Lingua
e Literatura Inglesa e Norte-Americana, Sdo Paulo: Humanistas/USP, n. 7, 2001, p. 241-255. A maioria das
informac0es e referéncia a respeito de Abdias do Nascimento e do Teatro Experimental do Negro tem base
nesse artigo, que, por sua vez, foi copilado de varias outras fontes que constam da bibliografia deste trabalho

202



com outros cinco jovens negros, conseguiu realizar o | Congresso Afro-Campineiro, dez
anos apos ter desejado fazer um Congresso da Mocidade Negra.

Em dezembro de 1937 Abdias foi preso e condenado pelo Tribunal de Seguranca
Nacional por distribuir panfletos contra a ditadura Vargas e o imperialismo norte-
americano, saindo da prisdo apenas em abril de 1938. Essa prisdo no Rio de Janeiro ndo foi
a Unica, pois também esteve preso em Sdo Paulo, no Carandiru, por dois anos, onde teve
uma experiéncia com a arte dramética ao criar o Teatro do Sentenciado, para o qual
escreveu uma peca que ndo chegou a encenar, pois saiu antes. Entretanto, encenou varias
pecas cujas montagens foram feitas com materiais confeccionados no préprio presidio.

Abdias do Nascimento também trabalhou com um grupo de artistas chamado Santa
Hermandad Orquidea, composto de artistas da Argentina, Chile e Brasil. Em uma de suas
viagens com esse grupo pelo Peru, assistiu & peca The Emperor Jones (O Imperador Jones),
de Eugene O’Neill, na qual o ator branco Hugo D’Eviéri pintava-se de preto para atuar
como protagonista.

Esse fato, de certa forma, fez com que Abdias fundasse o Teatro Experimental do
Negro (TEN, 1944-1968) em 13 de outubro de 1944. Em dezembro do mesmo ano o TEN
participou da peca Palmares, de Stella Leonardos, colaborando com a montagem do Teatro
dos Estudantes. O projeto do TEN era amplo e visava formar atores negros, alfabetizar
adultos e também educa-los para o teatro, discutir os problemas especificos do racismo,
desenvolver atividades culturais e palestras, além de atuar como uma companhia teatral.

Esses cursos terminaram por formar o elenco para a primeira pe¢a encenada pelo
TEN, O Imperador Jones, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 8 de maio de
1945%"" dia da vitoria final das tropas aliadas na Il Guerra Mundial. O TEN encenou All
God's Chillun Got Wings (Todos os Filhos de Deus Tém Asas), de O’Neill, e pecas de
varios autores, entre eles Joaquim Ribeiro, Lucio Cardoso, José de Moraes Pinho, além de
participar de vérias encenagfes como grupo convidado; também esteve presente na
montagem de pecas do programa O Grande Teatro Tupi, na extinta TV Tupi de S&o Paulo.

Por meio do TEN, Abdias criou os concursos de Rainha das Mulatas e Bonequinha
de Piche e, mais tarde, realizou o concurso de artes plasticas, Cristo de Cor. Participou
também da realizacdo da | e da Il Reunido da Convencdo Nacional do Negro, da fundacgao

¥ CAMELO, op. cit., 2001, p. 244.
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do Instituto Nacional do Negro (INN), da instalacdo do Museu do Negro e do Conselho
Nacional das Mulheres Negras, entre outros.

O TEN editou o jornal Quilombo, cuja Gltima publicacdo data de 1950, e ajudou em
outras publicagdes, como TEN-Testemunhos e Dramas para negros e prologos para
brancos®’®, organizadas por Abdias do Nascimento. Revelou artistas como Ruth de Souza e
Léa Garcia, e influenciou na criagdo do grupo musical Grupo dos Novos, fundado por
Haroldo Costa. Mais tarde, ele passou a se chamar Brasiliana e excursionou pela América
Latina e Europa. Também contribuiu para a criagdo do Teatro Popular Brasileiro, formado
por Solano Trindade, que trabalhava com dancas e motivos folcloricos, entre os quais o
maracatlu. O TEN chegou a ensaiar pecas de Federico Garcia Lorca, Rosario Fusco e
Augusto Boal, Henri Gheon, que ndo foram levadas ao palco.

A preocupacdo basica do TEN era educar e reorientar o pensamento do publico
branco sobre a questdo do racismo, por meio da afirmacdo, valorizacdo e exposicdo da
cultura negra, sobretudo no teatro. Tinha também a intencdo de questionar a tdo propagada
democracia racial e fazer com que 0s negros passassem a gozar dos mesmos direitos dos
brancos.

Um dos motivos que levaram o dramaturgo Abdias do Nascimento a fundar o TEN e
a escrever pegas sobre negros foi a sua intengdo de mudar a imagem caricata dos negros na
dramaturgia brasileira e, acima de tudo, fazer com que eles comegassem a atuar no teatro
como protagonistas, especialmente negros, geralmente representados por atores brancos
pintados. O proprio Abdias, além de dirigir, atuou no papel de Otelo, personagem da peca
homonima escrita por Shakespeare.

Em 1968 Abdias foi para os Estados Unidos, onde lecionou nas universidades
Wesleyan University, em Middletown, Connecticut, como professor visitante, e na
Universidade de Nova York, em Bufallo, como professor associado no departamento de
estudos porto-riquenhos e, mais tarde, como professor catedratico. L4, prosseguiu seus
estudos de pintura, ja iniciados no Brasil.

De volta ao Brasil, ajudou a fundar o Partido Democratico Brasileiro (PDT) e, por
ele, foi suplente do senador Darci Ribeiro de 1990 a 1999, quando editou a revista Thoth.

Escreveu também o livro de poesias Axés do Sangue e da Esperanca: Orikis, e organizou o

%78 Esta obra foi produzida pelo préprio TEN.
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livro de arte e poesias Orixas: 0os Deuses Vivos da Africa , além de continuar palestrante e

militante da causa negra.

4.3 TEN: um novo paradigma no teatro negro brasileiro

A fundacdo do TEN, como podemos ver, nasce da necessidade de uma mudanca de
paradigma da dramaturgia negra nacional, pois até meados do século XX as personagens
negras eram poucas e, de modo geral, apareciam como bufées, caricaturadas e sujeitas a
todo tipo de chacota. Constantemente, eram colocadas em cena personagens que
encarnavam a negra sensual, embora personagens masculinos também ndo escapassem
dessa tematica. Mantidas as devidas restricGes, esse tratamento era pior do que aquele
dispensado aos pobres nos dramas burgueses.

Sob a luz dos movimentos negro internacional e nacional, Abdias do Nascimento
inicia o Teatro Experimental do Negro, que, além de formar atores negros, também
alfabetiza adultos. Simultaneamente, discute a questdo politica e a condicdo do negro no
Brasil.

A criacdo do TEN expressa o esfor¢co de Abdias do Nascimento em estabelecer uma
base sdlida para o seu pretendido teatro negro. Diferente da dramaturgia negra norte-
americana, aqui ndo havia um processo anterior que tivesse criado condi¢cOes, sobretudo
estruturais e materiais, para que o negro conseguisse deslanchar no teatro com maior éxito.
Portanto, Abdias procurou dar conta de uma série de problemas referentes a estrutura e
alheios ao teatro para poder atingir o seu objetivo.

Se no campo artistico as discussfes estavam ocorrendo no TEN, no campo politico
davam-se nos movimentos negros. Essas discussfes artisticas e politicas ndo se
dissociavam, ja que a melhoria no campo social teria como reflexo a melhora na
representacdo artistica do negro, seja na pintura, na literatura ou no teatro.

As pecas teatrais eram escritas por dramaturgos brancos, cuja visdo sobre 0s negros
era preconceituosa. Neste aspecto, assemelhava-se a boa parte da dramaturgia norte-
americana da segunda metade do século XIX e da primeira metade do XX. De certo modo,

usavam um conjunto articulado de artificios para manter a baixa autoestima dos negros e,
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consequentemente, ressaltar aqueles valores advindos da cultura dominadora na qual os
negros deveriam se espelhar.

A questéo sexual ndo era tratada apenas do ponto de vista da sensualidade, visto que
havia mais elementos implicados nessa relacdo, como o poder exercido pelos proprietarios.
A mulher negra era considerada um objeto do qual estes, que ndo precisavam se justificar
diante da violéncia cometida contra elas, desfrutavam. Outra imagem presente é a do
malandro, sujeito que sempre procura se dar bem sem fazer esfor¢o algum, e que vive de
pequenos expedientes. Uma figura bastante recorrente também € a do escravo fiel, ou seja,
aquele que agia de modo a ndo se opor ao seu senhor e que, mais tarde, apos a libertacao,
aparece atualizado no papel do negro fiel, sempre prestativo e nunca se contrapondo ao
branco. O seu oposto, aquele que se opunha a tirania branca, € o sujeito indesejavel, o mal
que deve ser destruido, pois € uma mé influéncia sobre os demais negros. Uma extensdo do
bom negro, guardadas as devidas proporcoes, é, por exemplo, a ama-de-leite, tratada de
forma menos desrespeitosa, mas nem por isso menos estereotipada.

Dentre as personagens negras na dramaturgia brasileira, poucas sdo protagonistas, o
que nos leva a crer que muito ainda ha por ser falado e mostrado da personagem negra
como protagonista, sobretudo nas pegas escritas por dramaturgos negros.

Agréario de Menezes foi o primeiro dramaturgo a apresentar um protagonista negro,
ainda no século XIX. Somente a partir da década de quarenta do século XX é que temos
protagonistas negros, cujo tratamento € o mesmo apontado anteriormente. Entre eles,
encontramos Ismael, protagonista de Anjo Negro, de Nelson Rodrigues. Ha, ainda, outros
protagonistas negros imaginados também por dramaturgos brancos, mas que ndo fogem
totalmente a regra; no entanto, hd um esforco desses autores para ndo carnavalizar a sua
imagem. Diferentemente do caso americano, é somente por volta da metade do século XX
que surgem pegas escritas por dramaturgos negros cujos protagonistas Sdo negros.

Um aspecto bastante interessante sobre protagonistas negros é o fato de que, nos dois
paises, eram representados por artistas brancos brochados, ou seja, pintados de negro.

No Brasil, o ator Milton Morais atuou no papel de Pedro Mico, protagonista da peca
homoénima de Antonio Callado, e Paulo Autran atuou como Otelo, ambos pintados de
negro. Para que Anjo Negro fosse encenada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em
1948, exigiu-se que o papel de Ismael fosse interpretado por um ator branco pintado de
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negro, quando ja havia atores negros do TEN atuando como protagonistas em suas proprias
encenacoes.

A primeira personagem negra de peso representado por um ator negro no Brasil,
Aguinaldo Camargo, foi o Imperador Jones, da peca homénima de Eugene O Neill, em
1945. Outras também foram representadas por atores do TEN. Essa companhia tinha como
objetivo a formagédo de atores negros e, principalmente, a mudanga de um quadro que
contava com poucos protagonistas negros. Via de regra, estes eram tratados de forma
estereotipada e representados por brancos brochados.

H& vérias semelhangas entre o teatro negro norte-americano e o brasileiro, mas
também ha diferencas que s6 podem ser compreendidas por meio de um estudo da
producdo teatral dos dois paises, assim como das condic¢Ges historicas nas quais se deu, mas
que este trabalho ndo pretende dar conta.

Levando-se em conta as transformagdes na forma do drama burgués e também na
sociedade durante sua historia, podemos afirmar que a fungdo social do teatro também se
aplica ao teatro negro. Este assistiu a uma mudanga no tratamento das personagens negras e
em suas performances, promovida também pela apresentacdo de textos dramatlrgicos
elaborados por dramaturgos negros e pelas encenagdes feitas por grupos de atores negros,
que assumiram, como na vida real, a sua propria condi¢do de sujeito e a experiéncia vivida,
que sO pode ser retratada com maior consisténcia pelo préprio negro.

Os dramaturgos negros produziam seus textos visando a transformagéo do negro.
Essa perspectiva era a de um negro com uma experiéncia vivida plenamente e com uma
historia propria para contar, que tomou para si o direito de falar de si proprio e de desvelar
a sua comunidade as formas de opresséo existentes para marginaliza-la e explora-la.

Também se propuseram a resgatar formas culturais tradicionais das comunidades
negras, como a oralidade, por exemplo, assim como a sua atualizacdo, e fazer com que elas
retornassem para essas mesmas comunidades, seja na forma de uma nova agéo, seja como
instrumento de reivindicagdo, intervindo, dessa forma, diretamente na maneira de viver
dessas comunidades.

Tanto no caso brasileiro quanto no norte-americano, essa produgdo teatral ndo estava
desvinculada de um contexto histérico maior: o das discussbes dos movimentos negros

contra a exploracdo e a exclusdo social que os atingia naquele determinado periodo
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historico. No bojo dessa discussdo tratavam de problemas e temas que iam desde a
negritude até a libertacdo politica dos paises do continente africano. Essas questdes
passaram a determinar as formas de se fazer o teatro negro.

Baraka e Abdias propdem que a arte para 0 negro seja sociocriativa, ou seja, um
meio de autoexpressdo, uma forma artistica nascida do coletivo, de uma situacdo social na
qual 0 negro se encontrava e se encontra nos Estados Unidos, e também no Brasil. Logo,
para ambos, 0 objeto artistico ndo pode preceder a necessidade do povo, o que opde a visao
negra a branca sobre 0 mesmo objeto.

Abdias, assim como Baraka, trabalha com a representagdo de elementos tradicionais
da cultura negra em suas pecas porque precisa suprir, no minimo, duas necessidades de sua
comunidade: articular a comunidade negra em torno de um mesmo ideal, que é acabar com
a opressdo sobre o negro, e apresentar solugdes formais e politicas para atender as
necessidades da comunidade negra.

Sua producdo também tem relacdo direta com o0s acontecimentos historicos
envolvendo os movimentos de libertagdo dos paises africanos pelo fim da exploracdo dos
negros, em seus respectivos paises. Sua peca Sortilégio: Mistério Negro, de certa forma,
lida, em sua estrutura formal, com a representacdo de temas levantados por esses
movimentos libertarios, o que explica também a sua escolha por um enfoque de cunho
historico, que permite contextualizar a sua producdo e nos fornecer elementos que
contribuem para a andlise formal de sua peca. Devemos observar que, embora tenham
relacbes com os movimentos de luta contra o imperialismo desencadeados nos paises
coloniais da Africa, sua obra reproduz, acima de tudo, as peculiaridades histéricas
brasileiras assim como a de Baraka reproduz as dos EUA.

Considerando ainda o aspecto historico, 0s movimentos negros das décadas de 50 e
60 eram também reivindicatérios, pois havia um débito grande da sociedade branca para
com 0s negros em todas as areas — social, econdmica, cultural, etc. Isso justificava a luta
dos negros por melhores condigOes de vida.

No Brasil, essa busca pela igualdade social do negro é o reflexo da tomada de
consciéncia de alguns grupos de negros sobre a exclusdo por eles sofrida e da falta de
vontade do Estado de mudar essa situagdo, que permanece até os dias atuais. Nos casos

brasileiro e norte-americano, a dramaturgia negra foi utilizada como instrumento de agéo
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politica para a reivindicacdo de direitos e a superagdo das barreiras enfrentadas pelos
negros. Entretanto, essas barreiras e o0 débito para com o0 negro continuam a existir.

Em Sortilégio: Mistério Negro, Abdias procura mostrar uma personagem que,
mesmo tendo feito a op¢do de viver de acordo com o modo de vida branco, € vitima de sua
escolha. Esse enfoque visa provocar no publico a consciéncia sobre o sofrimento que a
opressdo causa ao negro. Nos textos de Abdias do Nascimento, o elemento que cria a
perspectiva libertadora é a escolha de um modo de vida que privilegia a espiritualidade e a
unidade negra, e que nos parece ser relevante para entendermos como Abdias articula uma
acdo estética e politica que inverte os valores negativos atribuidos aos negros. Ao recorrer a
religiosidade de origem africana, evidencia quanto a cultura negra sera importante na
sustentacdo dessa mudanca de rumo do teatro negro.

Em Sortilégio: Mistério Negro, a representacdo das necessidades apontadas acima
esta presente, assim como a da sua superacdo — a liberdade do espirito negro, ou seja, uma
estética cultural negra que transmita um sistema de valores ontoldgicos, politicos, culturais
e uma ideologia subjacente a estes.

Abdias, assim como Baraka, procura reeducar o negro para que este, a partir da
tomada de consciéncia sobre a importancia de readquirir os valores culturais de seus
antepassados, possa intervir diretamente em sua vida cotidiana e passe a agir de forma a
combater seus opressores. Utiliza-se, para legitimar os novos valores culturais do povo
negro, de formas estéticas diversas, muitas das quais buscadas nas tradi¢cbes dos povos
africanos.

Abdias foca o0 negro como um protagonista que é o resultado da exclusdo social e,
por isso mesmo, vitima da opressdo social, cultural e, sobretudo, econémica. De modo
geral, € um teatro que pleiteia liberdade para 0s negros, seja no campo social e cultural, seja
no psicolégico. Portanto, hd uma preocupacgdo de criar um protagonista negro que possa ser
apresentado ao publico desprovido de todas aquelas imagens negativas, preconceituosas e
estereotipadas, que lhe foram atribuidas por dramaturgos brancos, prové-lo de uma
complexidade que possa dar conta de suas experiéncias e atribuir-lhe novos valores que
aumentem sua autoestima e a consciéncia da importéncia de se reconhecer negro. Esse
enfoque leva necessariamente a uma transformacao politica e também formal do teatro de

Abdias e, sobretudo, no campo da dramaturgia, torna-o interessante pelo fato de romper
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com as formas tradicionais do drama burgués e apontar solu¢6es formais que ddo conta de
novos conteidos cuja dramaturgia branca ndo se interessa ou, quando o faz, é de modo
depreciativo a imagem do negro.

De certa forma, essa tomada de consciéncia resulta da decisdo dos autores de
assumirem a condicdo de sujeitos de si proprios, deixando de ser objeto do Outro; ou seja,
assim como na vida real, no campo da representacdo passaram a escrever sobre um negro
verdadeiro e mais completo, resgatando o direito de falarem de si proprios e de criarem
suas proprias formas de representacao.

Ambos os dramaturgos atuam em contextos nos quais acoes e discussoes se
verificam: no caso de Amiri Baraka, o Movimento Black Power, no campo politico, e 0
Black Arts Movement, no campo artistico; no caso de Abdias do Nascimento, o Teatro
Experimental do Negro, no campo artistico e cultural, e, no campo politico, instituicdes
negras como o Comité Democratico Afro-Brasileiro, brago politico do TEN.

No plano formal, acreditamos que, assim como Baraka, Abdias do Nascimento faz
uso de recursos semelhantes, como a metéfora, a inser¢do de elementos histéricos, a ironia
e 0 humor, para mostrar como a personagem negra é submetida aos valores culturais dos
brancos, que se consideram superiores aos negros tanto no plano cultural quanto no
historico. Também se utiliza dos elementos culturais da raga negra, dentre os quais a
liberdade espiritual, para unir o negro em torno de alguns principios basicos para uma acéo
coletiva, que se contraponha aos valores brancos.

Lembramos, porém, que uma analise mais aprofundada da obra de Abdias, assim
como de outros dramaturgos negros brasileiros ndo é o objetivo deste trabalho, e frisamos
que essa dramaturgia € merecedora de uma pesquisa especifica que revele a real
importancia desta dramaturgia e que poderd ocorrer em outra etapa de nossa trajetdria
académica, uma vez que o objetivo deste estudo em particular é discutir e analisar o aspecto
da forma revoluciondria nas quatro pecas de Amiri Baraka.

No Brasil, sugerimos a necessidade de um acerto de contas com a obra de Abdias do
Nascimento e de outros dramaturgos negros, como Solano Trindade, cuja produgdo é mais
voltada para elementos da cultura popular, para que se possa apurar a real dimensdo da
importancia formal de sua obra, e cujas pesquisas sobre seus trabalhos sdo reduzidas. Em

principio, observamos que é possivel apontar avancos formais em Sortilégio: Mistério
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Negro, pela prépria natureza temética da pec¢a, que exigiu um tratamento formal diferente
do drama burgués e, por isso mesmo, mostrou-se inovadora, 0 que também a torna de
interesse para o teatro nacional, que enfatizava a analise baseada nos principios formais da
peca bem-feita, o que nos leva a reforcar a ideia da importancia de um estudo mais amplo e
profundo do teatro negro brasileiro.

O estudo de Sortilégio: Mistério Negro e do teatro negro é relevante porque procura
resgatar, ou trazer a tona, uma linha de producdo dramatdrgica que ndo se enquadra na
corrente teatral principal brasileira.

Isso, de certa forma, implica uma reflexdo ndo apenas sobre a obra em questdo, mas
também sobre o conjunto das condi¢Ges materiais que tornam possivel a existéncia de um
teatro classificado como negro e de uma dramaturgia principal branca que ndo necessita
receber rétulo algum. No Brasil, em virtude de um processo histérico diferente do norte-
americano, ndo hd um teatro notadamente conhecido como afro-brasileiro ou branco, mas
uma generalizagdo — teatro brasileiro —, o que dilui qualquer produgéo negra e faz perder a
nocdo da existéncia desse tipo de producéo.

A prépria escassez de material sobre Abdias ou sua producdo, e também do teatro
negro como um todo, em um pais onde existe poucos textos e encena¢des nacionais ou
estrangeiras sobre esse tema, justifica uma pesquisa que pretenda lidar com esse tipo de
dramaturgia. Até mesmo porque também ha pessoas interessadas e sedentas por discutir e
conhecer um tema sobre o qual h4 poucas informacdes disponiveis.

Por fim, este estudo pretende também contribuir e incentivar para que outras
pesquisas surjam acerca deste tema, uma vez que ainda ha muito a ser pesquisado. Mas

reafirmamos que, neste momento, ndo pretendemos dar conta dessa tarefa.
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CONCLUSAO

No primeiro capitulo, examinamos 0s movimentos culturais e politicos com os quais
Baraka esteve envolvido e a relevancia que tiveram em sua obra. O movimento beatnick e
0s pos-modernistas contribuiram bastante para que o dramaturgo desenvolvesse uma poesia
livre de amarras formais, lancando méo da autobiografia, do dadaismo, do surrealismo e de
outros recursos, estilos e técnicas literarias, e usando-os de forma didatica. A nosso ver, o
aprendizado baraqueano, durante o seu periodo beatnick, contribuiu para legitimar, em sua
producdo literéria, 0 que parece que ja estava latente em sua escrita e em sua propria atitude
inquieta. Ao aprender a lidar com a construgdo da poesia de modo processual, Baraka
apenas teve confirmado aquilo de que ja tinha percepgdo e fazia intuitivamente. Mais do
que a influéncia beatnick, parece-nos que o jazz ja havia municiado Baraka com esse
recurso formal, até mesmo porque uma das caracteristicas centrais desse ritmo é ser
processual.

No campo politico, porém, Baraka era um poeta alienado. Posteriormente, ao
abandonar o mundo beat e o vanguardista, e adentrar o nacionalismo culturalista negro,
suas referéncias estéticas passaram a se basear nas plataformas politicas defendidas pelo
Black Power e pelo nacionalismo, em especial, naqueles valores apregoados pela Nacdo do
Isla e Malcolm X.

No campo cultural, os elementos que passaram a compor a sua estética derivavam da
tradicdo popular de origem afro-americana, entre eles a musica negra: o blues e o jazz. No
caso especifico do jazz, acreditamos que 0 seu interesse € anterior até mesmo a sua entrada
no movimento beat, quando ainda estudava na Howard University. Sua principal influéncia
no campo cultural, seguida a partir da metade da década de 60, foi a doutrina Kawaida,
desenvolvida por Ron Karenga, e que pregava a radicalizacdo do retorno a tradicdo
africana, até mesmo nas vestimentas.

Observamos também que o teatro revolucionario dos anos 60 passou a ter uma agao
mais radical e a apregoar o uso de algumas estratégias e elementos formais de modo mais
orientado e coletivo, criando e fortalecendo a ideia de um movimento organizado e com
unidade para que atuasse de maneira mais uniforme. Desta forma, diferenciava-se da

dramaturgia revolucionaria desenvolvida até entdo, que, embora langasse mao de formas
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revolucionérias, provavelmente o fazia de forma desarticulada. Contudo, lembramos que
houve momentos em que alguns grupos teatrais, dramaturgos e intelectuais negros, como
Du Bois e Allan Locke, entre outros, procuraram desenvolver um trabalho conjunto com o
intuito de criar instituices, espagos dramaturgicos e publica¢cdes que tinham por objetivo
incentivar, fortalecer, desenvolver e melhorar a qualidade da dramaturgia negra em
diferentes momentos, como na Renascenca do Harlem, nos anos 20, ou ainda dentro dos
diferentes seguimentos do Federal Theater Project, na década seguinte, no qual 0s negros
tinham uma participacéo significativa.

O novo teatro revolucionario negro, como vimos, passou a organizar-se segundo
algumas premissas: articular uma estética negra, estabelecer um enfoque separatista, criar e
gerir espacos dramaturgicos negros, onde pudessem ter suas pecas representadas, eliminar o
sentimento de inferioridade em relacdo aos brancos e elevar a autoestima negra, preparar o
caminho para declarar o conflito aberto contra o sistema, e usar a forma dos rituais em suas
pecas. A estética negra passaria a ser o critério para julgar a validade e a beleza da obra de
arte negra, que deveria ser comprometida artistica e socialmente.

No caso especifico do dramaturgo Amiri Baraka, observamos que também passou a
usar estilos e recursos formais dialéticos para pregar o confronto com os brancos, como a
estrutura dramaturgica de dois blocos, utilizada nos anos 60 por dramarturgos como Albee,
e a estética do blues e do jazz, que ja lancavam mao da luta racial e de classes em suas
estruturas formais, das quais o dramaturgo se apropriou, dando-lhes uma nova roupagem,
agora, para pregar o confronto entre racas e valorizar a cultura negra.

Nos capitulos 11 e 111, apresentamos um estudo analitico dos aspectos formais das
quatro pecas revolucionarias, apontando como Baraka elaborou as concepgdes cénicas de
cada uma delas, mais especificamente as concepg¢des de personagens, dos dialogos e de
espaco e de tempo. Além disso, no estudo das pecas, identificamos os elementos proprios
da cultura negra, compreendendo 0s recursos estéticos empregados como instrumentos
criticos e de elucidagdo do confronto com as ideias dominantes, e representados na
estrutura formal de cada uma delas, sem, no entanto, esquecermos 0s aspectos historicos,
relevantes para essas analises e para a discussdao dos elementos tematicos tratados pelo

dramaturgo.
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Reforcamos que Morte Experimental e Loucoracdo, primeira e Ultima pecas,
compuseram o segundo capitulo uma vez que estas obras em muito se assemelham quanto a
elementos formais e tematicos usados, como, por exemplo, a questdo da moralidade. No
caso de Uma Missa Negra e A Grande Bondade da Vida, analisadas no terceiro capitulo,
além da questdo formal, uso dos mitos da criacdo do negro e da arte negra retine algumas
semelhancas no tratamento dado a ambas pelo dramaturgo. Lembramos ainda, que outro
fator que nos levou a dividir a analise das pe¢as em duas partes foi uma melhor distribuicdo
estrutural do trabalho em capitulos. A questdo cronoldgica ndo interfere nessa ordem, visto
ndo ser de extrema relevancia, tampouco se mostrou um aspecto importante na analise das
pecas e para a compreensdo da construcdo do processo dentro da obra baraqueana.

No capitulo 1V, fizemos um breve panorama da fundacdo de teatros negros nos EUA
desde o seculo XIX até os anos 60, confirmando, de certa forma, um dos itens levantados
por Hill em relacdo a fundacdo de novos teatros negros na década citada, quando emergiu o
novo teatro revolucionario negro. Em seguida, langamos nossas perguntas e hipoteses sobre
as quatro pecas revolucionarias. Procuramos dar conta dos demais itens citados por Hill,
como a utilizagcdo do ritual na obra baraqueana e a presenca de temas que colaboram,
segundo parte de seus criticos, para a criagdo de sua estética da violéncia, em que o
tratamento de questdes como a alienacdo, o humanismo e a negritude, entre outras,
mostram-se relevantes para a compreensao de sua obra.

Em relagdo ao teatro negro brasileiro, tratamos também, muito brevemente, de
Abdias do Nascimento, da formagédo do Teatro Experimental do Negro e dos trabalhos por
eles desenvolvidos a partir de sua fundagdo, em meados dos anos 40 do século passado.

Baraka procura efetivar sua politica radical por meio de sua literatura também
radical. Para isso, lanca mao de um teatro com uma acgdo breve e destrutiva, no qual
percebemos um confronto violento entre forgas antagOnicas, representadas, muitas vezes,
de modo alegérico, como em Morte Experimental e Loucoracdo, e em pecas que as
antecedem, como Holandés, em que podemos ver 0s bons negros contra 0s brancos maus.

Inicialmente, os brancos e 0s negros traidores sdo punidos, mas, posteriormente, 0
dramaturgo procura resgaté-los, os negros, e inseri-los em suas comunidades, como ocorre
em Loucoracdo. Em outras palavras, cumpre, assim, um dos niveis de rituais apontados por

Genevieve Fabre: retributivo e corretivo.
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O violento ataque a individuos, instituicdes ou ordem social, na obra baraqueana, é,
acima de tudo, um meio para atingir a mudanca e, por consequéncia, criar a unidade negra e
alcancar a liberdade. Baraka evita a resignagdo em sua obra, pois a dindmica de suas pecas
se sustenta no édio e na raiva, recusando-se a aceitar as dimensdes da tragédia. Seu teatro
ndo propde uma fuga da realidade ou uma liberacdo catartica, mas conta com um conflito
que torne evidentes as forcas em luta, tanto no nivel simbolico quanto no real, e denuncie as
armadilhas nas quais 0s negros podem cair se desejarem seguir 0 modo de vida da classe
dominante. Em sua estética, o confronto revolucionério funde-se ao sentimento de édio,
gerado, sobretudo, pela experiéncia de exploragdo e opressdo vivenciadas pelo negro.
Como foi dito, o dramaturgo ndo acomoda a opressdo sofrida pela vitima, mas, ao
contrério, a denuncia e a ataca. Portanto, suas pe¢as lidam com forcas que entram em
confronto, procurando uma ruptura, 0 que € coerente com 0s acontecimentos histéricos e
sociais dos anos 60, nos EUA, momento de crise e efervescéncia social.

Baraka procura tornar o publico de suas pegas consciente e unido para, com isso,
manifestar o seu desejo de intervir e criar o proprio futuro, em outras palavras, tomar para
si 0 poder de dirigir sua vida, falar de si proprio e, também, de se autodefinir sem ter que se
ver sob a égide de dois olhares diferentes em um mesmo corpo negro. A rigor, sua estética
revolucionaria procura fazer com que o negro ndao sucumba a histéria branca, mas construa
a sua propria. Em termos teatrais, dota-o de um determinismo que expressa uma atitude
dramatica épica e histérica. O comportamento de sua plateia ndo pode findar-se em uma
atitude psicoldgica tdo-somente, mas, a priori, devera ater-se ao reconhecimento cultural
que, por conseguinte, é ideoldgico, uma vez que serd possivel perceber, por meio das
protagonistas, 0s mitos, os simbolos, as aspiracdes, a sensibilidade e a ideologia que a
governa. Esse reconhecimento é o que unira o publico e os atores em torno de um mesmo
objetivo e de uma identidade que devera ser partilhada por ambos, tornando a plateia
participante de suas pecas, como claramente observamos em A Grande Bondade da Vida e
Uma Missa Negra. De certa forma, a concep¢do cénica de suas pecas trazem & tona a
representacdo dos conflitos e das tensdes da experiéncia negra em todos os campos, em
outras palavras, apresenta-nos um microcosmo do universo social, cultural e historico

negro.
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A eficécia de suas pegas se da pelo seu poder de denlncia e também pela fusdo ou
“conjuncéo de dois rituais: a producdo em si e a troca entre a plateia e o palco”®® Neste
aspecto, a apropriacdo do ritual como recurso técnico tem como um dos objetivos permitir
uma troca entre a plateia e o palco, pois ela é projetada em uma espécie de atemporalidade
e em um presente histdrico, como pudemos observar nas estruturas formais das quatro
pecas. A rigor, quando trata do espacgo e do tempo, até mesmo cria o efeito épico necessario
para que ndo haja uma identificagdo com as personagens de acordo com o modelo da
dramatica pura, mas de uma forma que, ao se identificar com o herdi-vitima, seja possivel
reconstruir a sua consciéncia fragmentada e tornar-se consciente da necessidade de criar a
unidade negra para libertar-se de seu opressor branco. De certa forma, para alcancar esse
objetivo, as pegas baraqueanas, no aqui e agora da encenacdo, procuram ligar-se a um
passado e forjar um futuro comum para a comunidade negra e, para isso, lancam méo do
ritual. Portanto, a nova realidade desejada pelo dramaturgo para a comunidade negra é
construida por meio de uma linguagem poética, que se distingue pelo poder de sustentar
uma simbologia e pelo poder de uma estética que pretende organizar essa realidade, o que
também contribui para tornar suas pecas efetivas em seu poder de mudanca e de dendncia.

Desde sua mudanca para o Village, em Nova lorque, Baraka procura aprender sobre
0s movimentos literarios e usa-los em sua prépria obra. O que nos leva a deduzir que ela
sempre esta inacabada para o poeta e dramaturgo. O alcance de um produto final que se
finda t&o-somente no resultado ndo parece ser o enfoque baraqueano. Assim, o aprendizado
de formas dialéticas e que ndo se prendem a questdes formais rigidas desperta o interesse
do dramaturgo em utiliza-las em sua producéo literaria.

S&o esses recursos, estilos e formas que permitem Baraka buscar construir uma obra
que, a cada momento, sofre novas intervencGes formais em busca de uma linguagem
estética que dé conta do universo do qual o dramaturgo trata.

No teatro, objeto de nossa andlise, sua producdo sofre mudancas a cada nova pega
escrita. Desde O Toalete, o dramaturgo lanca mdo do naturalismo, do realismo, do
agitprop, do pageant e do musical, entre outros. Baraka usa mais de um género teatral e
diferentes recursos em sua carpintaria sem que isso afete a eficacia de suas producdes. Ao

fundi-los, o dramaturgo procura dar conta de uma estética e linguagem que cumpram a sua

7 EABRE, op. cit., p. 102.
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funcdo social e também artistica, que definam a negritude, o humanismo e a autoafirmacao
negra, a partir da sua experiéncia concreta.

Assim, entendemos que as quatro pec¢as revolucionarias ndo sdo o cerne de um
projeto de construcdo de uma dramaturgia revolucionaria negra para Baraka, pois fazem
parte de uma das etapas de sua produgdo que ndo inicia nem se esgota nelas mesmas, ou
seja, elas participam de um processo de construcdo de uma dramaturgia revolucionaria na
qual muitos dos elementos podem ser observados ja em Holandés, obra divisora de aguas
no teatro negro norte-americano. Devemos, inclusive, lembrar que ja havia uma
dramaturgia revolucionaria negra que a precedeu e com a qual o dramaturgo teve contato.
Embora ndo tenhamos citado, ha outras pecas escritas pelo dramaturgo no mesmo periodo
das quatro pecas revolucionarias, como J-e-l-1-o-w e Slaveship (Navio Negreiro), e que
também lancam m&o dos mesmos elementos formais, inclusive do ritual, até mesmo de
forma mais radical, como é o caso desta Ultima, que tem caracteristicas que ndo estdo
presentes nas anteriores. A rigor, Holandés reune varios recursos usados nas pecas
revolucionarias negras e em outras. As producdes escritas sob a orientagdo marxista
também agregam novos elementos formais a obra baraqueana. Lembramos, porém, que esta
pesquisa ndo pretende dar conta da vasta producéo teatral de Baraka, mas apenas de uma
pequena parte deste.

Os conteudos como a alienagdo do artista negro, a questdo identitaria, do
humanismo, da unidade e da arte negra, entre outros, sdo também trabalhados pelos
dramaturgos negros da década de 60 e bastante relevantes na obra de Baraka. De certa
maneira, havia a preocupagdo de se produzir um teatro negro baseado nos elementos
apontados por Hill, o que, de certa forma, conduziu os dramaturgos a trabalharem de modo
a dar conta daquelas proposicoes.

Baraka, em certa medida, organizou a sua producgéo teatral em torno delas, assim
como da doutrina Kawaida, pois fundou espacos teatrais, desenvolveu um teatro com
enfoque separatista, como podemos verificar em O Escravo e, posteriormente, em Morte
Experimental, e procurou desenvolver uma estética negra artistica e socialmente
comprometida, voltada, especialmente, para 0s negros da classe operaria. Nela, procura
atacar a estética branca e afirmar os valores negros, de modo a eliminar a no¢do de

superioridade branca e desenvolver uma arte que recupere a autoestima negra.
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Baraka procurou desenvolver um teatro que retratasse a necessidade de superacéo
dos obstaculos psicolégicos negros erigidos e forjados ao longo de sua estadia no
continente americano, visando um ato de purgacédo e de purificacdo dos males promovidos
pela opressdo branca. Para atingir esse objetivo, o dramaturgo lancou méo do ritual e,
também, de outras formas teatrais.

Consequentemente, seu teatro passou a lidar com mensagens que eliminava a crenca
na superioridade branca em relacdo a negra, e buscou atacar as autoridades e as instituicoes
que sustentavam a ideologia opressiva do branco corrupto, além de advogar o conflito
aberto contra o status quo. Suas pecas pregam o suicidio racial, em especial, as
revolucionarias. Formalmente, Baraka transformou a violéncia casual em uma violéncia
politica, disciplinada para atacar o mundo branco e a cultura ocidental.

O fato de ele tratar dos conteldos e temas desenvolvidos em sua dramaturgia de
forma didatica é, a priori, revolucionario, embora isso ndo seja sua primazia ou do teatro. O
carater revolucionario consiste no fato de o didatismo ser dirigido ao negro, em especial, 0
mais pobre, tornando-o relevante para a dramaturgia negra, por ter sido pouco trabalhado
Oou nem mesmo experimentado.

E por meio desse didatismo que aponta os valores morais negros validos para os
contrapor aos brancos e também desenvolver o seu conceito de humanismo e de negritude.

Ao desenvolver uma estética que busca eliminar a visdo dupla pela qual o negro se
vé (outside/inside), fundindo-as, Baraka procura definir um novo negro que comeca a surgir
naquele momento historico em que o lema era: black is beautiful. Sua estética funde essa
visdo objetiva a subjetiva, e, com isso, define um novo negro e busca liberta-lo da viséo
preconceituosa branca e de seus valores opressores.

Baraka recorre a estética do jazz e do blues e a elementos da tradi¢do afro-americana
como o trickster, a elementos da tradi¢do oral como as ddzias, ndo apenas para comunicar e
afirmar os valores morais e culturais negros, conscientizar o negro da necessidade de
construir a unidade identitaria e definir o conceito de arte negra, mas também para atacar e
denunciar o status quo e o negro de classe média corrompido e alienado. Alienagdo que o
dramaturgo discute a partir do paradoxo do intelectual e do negro classe média que se

recusam a assumir suas responsabilidades, e para quem os ataques s&o mais duros.
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Ao fazé-lo, Baraka langa mdo do ritual por ser uma forma que lhe permite fazer com
que sua estética da violéncia seja mais contundente. Contudo, a carpintaria baraqueana usa
outros recursos e formas dramatdrgicas que Ihe permitem reforcar essa contundéncia e
alcangar o seu objetivo. A habilidade de Baraka permite-0 usar duas ou mais formas ou
recursos, aparentemente incompativeis, gerando os efeitos desejados, como o ritual que
busca a identificacdo da plateia com o heroi-vitima, mas para que se purgue dos males
psicoldgicos sofridos pelo negro e, com isso, conscientize-se e liberte-se da submissdo aos
valores do status quo. De certa forma, alcanga os mesmos resultados esperados por Brecht,
sobretudo porque Baraka lida com formas dialéticas e com uma arte compromissada e
funcional. Esta arte trabalha tanto com elementos simbdlicos miticos quanto com aqueles
derivados da realidade concreta.

Utiliza-se também de recursos técnicos tirados da estética do jazz para desconstruir
0s esteredtipos brancos sobre negros, apropriar-se de temas e formas brancas, e transforma-
los em negras e construir 0 sentido de unidade racial nas estruturas formais das pecas. A
rigor, uma das primeiras atitudes de Baraka, em relagdo as questdes artisticas e tematicas
brancas, € torna-las em negras, e, entdo, usa-las na tessitura de suas fabulas, inclusive
combinando-as com formas artisticas negras, como as técnicas do jazz e a pulsacdo do
blues, para acentuar a eficacia de sua estética da violéncia.

Efetivamente, as quatro pecas revolucionarias negras apresentam elementos formais
revolucionarios e importantes dirigidos aos negros, o que nao significa dizer que,
formalmente, ndo sejam de interesse para a dramaturgia como um todo. O fato de Baraka
reuni-las em uma Unica publicacdo e chama-las de revoluciondrias, simbolicamente,
tornaram-nas bastante relevantes para o conjunto do teatro negro, pois o impacto da agéo de
Baraka foi fundamental para que outros dramaturgos, baseados em sua obra, produzissem
pecas impactantes e com 0 mesmo vigor estético. Além do mais, a partir daquele momento,
parte dos dramaturgos negros passou a se organizar com base numa referéncia formal e
também teorica, tendo em vista seu ensaio O Teatro Revoluciondrio, escrito em 1965.
Portanto, para 0 mundo artistico, as referidas pegcas ganham uma relevancia fundamental
semelhante a contundéncia das formas e dos conteddos desenvolvidos nelas. A nosso ver,

esse impacto nos parece ser maior para outros artistas negros e para os criticos do que para
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0 proprio Baraka, uma vez que ja vinha produzindo um teatro contundente e com 0 mesmo
espirito destas, e continuou a escrever outras pecas na mesma linha dramatdrgica.

Portanto, elas sdo, para a dramaturgia negra dos anos 60, o ponto de partida para o
desenvolvimento de um teatro negro revolucionario mais contundente nos aspectos formais
e tematicos. Um teatro completamente preocupado em desenvolver uma estética
comprometida com o negro e seus valores, especialmente o proletario, e também em atacar
os pilares da estética branca do establisment, revelando suas estratégias opressivas, e
buscando conscientizar o negro dessa opressao e da necessidade de se unirem para lutar
contra um modo de vida que sempre 0 manteve a margem da sociedade em todos 0s
aspectos.

Assim, podemos afirmar que elas sdo o cerne da dramaturgia revolucionaria negra
para 0 conjunto do teatro negro produzido a partir daquele momento nos Estados Unidos.
Pois, até as suas encenacdes, ndo havia nada semelhante na dramaturgia norte-americana,
exceto se considerarmos parte da producdo de Eugene O"Neill, que segue outra linha
dramatica.

No que se refere ao préprio dramaturgo, elas s&o, como j& apontamos, a continuagao
de um processo de construgcdo de uma dramaturgia preocupada em lidar com a realidade
negra. Mas, de certa forma, terminam sendo um nucleo bastante relevante no conjunto de
pecas revolucionarias escritas por Baraka, em especial, pelo fato de servir de referéncia
tanto simbdlica quanto formal para os demais dramaturgos.

N&o € possivel afirmar que a dramaturgia revolucionaria baraqueana se inicia ou se
encerra nesse conjunto de pecas. H4, na verdade, certa dificuldade de apontarmos onde ou
em que momento ela comega a ser produzida, sobretudo porque Baraka escreve varias
pecas no mesmo momento em que essas Sdo encenadas, e também por razdo da continua
mudanca na escrita de Baraka, fato que nem mesmo permite a rotulacdo de sua obra pela
critica. A cada nova peca, o dramaturgo dialoga com varios estilos e periodos diferentes da
dramaturgia e da literatura, e os trata sob um ponto de vista histérico.

Baraka usa bastante as formas dialéticas, fato que o permite desenvolver uma arte
que sempre estd em processo de mudanca. 1sso explica em parte a nossa percepcao de que,
apesar da vertiginosa mudancga ocorrida no seio de sua obra, ndo ha rompimentos abruptos

de um periodo para outro, ou de uma obra para outra, especialmente porque lanca méo de
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recursos que lhe permitem apropriar-se de formas brancas e torna-las negras, e,
posteriormente, usa-las em pecgas de cunho marxistas, por exemplo.

Assim, a sua producgdo exige do proprio dramaturgo que ele a desenvolva de modo
processual, até mesmo porque o conteldo com o qual trabalha pede, a cada momento, um
novo tratamento formal, ainda que um mesmo tema seja retomado por Baraka em pecas
diferentes, como a questdo da moralidade — branca e negra —, em Morte Experimental e em
Loucoracao. Neste aspecto, o seu trabalho € uma metéfora do proprio dramaturgo que esta
sempre em mudanca. Movido pelo inconformismo, sempre busca ferramentas para
desenvolver sua obra e dar conta dos conteldos complexos com 0s quais tem que lidar, e
que denunciem e tragam a tona as mazelas do sistema e das pessoas dentro da sociedade na
qual vive. Lembramos que Baraka, por meio de sua dramaturgia, esta procurando construir
uma historia, uma simbologia e uma mitologia negras a serem confrontadas com a historia,
a simbologia e a mitologia brancas. O dramaturgo usa uma multiplicidade de formas e
recursos para dar conta destes conteudos, e compreende que s6 pode fazé-lo de forma
processual.

O fato de o trabalho de Baraka ser processual e de que isto constitui um dos pilares
de seu teatro ndo tem relacdo com a questdo do tempo ou da linearidade. Isso implica
afirmar que a sequéncia das pecas possui pouca importancia uma vez que o dramaturgo
trabalha com temas e conteldos que reconstroem imagens sobre 0S negros e resgatam
discussdes importantes para 0s movimentos negros libertarios daquela década nos planos
artistico, social, econémico e artistico. Trata-se, portanto, de algo revolucionario também
neste aspecto, especialmente, levando-se em consideracdo que ndo havia proposi¢ao
alguma na dramaturgia negra norte-americana que lidasse com temas tdo relevantes para
aquela sociedade. Essas proposi¢des que Baraka procura abarcar em sua dramaturgia sé
podem ser viabilizadas a medida que consiga desenvolver um nimero cada vez maior de
temas, permitindo afirmar que somente por meio de um processo de construcao artistica,
que ndo busca um produto acabado, é possivel alcancar seus objetivos. A rigor, esse
trabalho processual também € revolucionario na obra de Baraka e na dramaturgia negra em
geral. Ao mesmo tempo, ele permite ao dramaturgo desenvolver estilos, técnicas e recursos
que possibilitem que essas plataformas, temas e contetidos sejam tratados em suas pegas de

forma contundente, procurando cumprir aquilo que prega o seu ensaio O Teatro
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Revolucionario: expor, atacar, denunciar, odiar, substituir sonhos por realidade. Logo, trata-
se de um teatro comprometido sobretudo com o negro pobre, ou, nas palavras baragueanas,
com a vitimam, além de ser um teatro que visa também construir a negritude e seus valores
a partir de sua experiéncia.

A compreensdo da plateia ou do leitor devera acontecer em decorréncia das falas,
imagens e dos conceitos que o dramaturgo constroi por meio da linguagem e da concepcéo
dramatirgica. Este cria a pratica teatral que, por sua vez, alimenta o processo e lhe da
continuidade sem que isso resulte em prejuizo a nenhuma das partes. Portanto, eles se
realimentam e, com isso, o resultado da producdo artistica ndo serd um produto acabado
para o publico das pecas baraqueanas que também deverd reelaborar a sua compreensao nas
mensagens presentes em cada nova pega.

Por fim, lembramos que a plateia, como representante da comunidade negra, € a
fonte de repositorio para o dramaturgo, que usara elementos desta fonte para realimentar a
estética e o proprio processo de construcdo dramaturgico e, entdo, devolver em forma
artistico-teatral para o seu publico. Trata-se de estabelecer uma relagéo dialética ndo apenas
entre esse processo e a pratica dramaturgica e esta e 0 processo, mas também na relacdo
com a plateia, que assiste as pe¢as, uma vez que esté inserida na pratica dramatdrgica como
participante e como fonte de repositério. E um trabalho de negro para o negro e sobre o
negro.

A obra de Baraka é extensa e relevante, sobretudo no aspecto formal. Isso, a rigor,
dificulta dar conta dela. Mesmo o tema que desenvolvemos é bastante amplo para
podermos elaborar uma analise mais apurada e um levantamento preciso dos recursos
utilizados pelo dramaturgo em cada uma das pecas, assim como dos multiplos contetudos
desenvolvidos por Baraka. Como observamos, 0s aspectos revolucionarios na dramaturgia
baraqueana precedem as quatro pecas analisadas e continuam presentes naquelas que as
sucedem. Logo, uma andlise mais completa necessita de novos estudos para que se possa
compreender a dramaturgia baraqueana melhor.

Portanto, ndo podemos chegar a uma conclusdo mais precisa sobre sua estética sem
observarmos com acuidade maior o seu periodo marxista, por exemplo. Entretanto, como
foi dito, é possivel perceber que a obra baraqueana esta em um constante processo de

mudanca e de experimentacdo, dialogando consigo mesma e com a obra de outros
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dramaturgos de diferentes periodos, recursos teatrais e libertarios, o que reestrutura sua
dramaturgia a cada nova peca e etapa de sua propria vida.

A obra Baraqueana € pouco conhecida aqui no Brasil. Este € um dos aspectos que
justificam o nosso estudo, além de lidar com questbes e problemas semelhantes aos
enfrentados pela dramaturgia negra nacional, como aquela desenvolvida pelo Teatro
Experimental do Negro, mesmo considerando que tratam de contextos histéricos diferentes.

Contudo, é exatamente a relevancia historica das lutas que fundamentaram o
surgimento de cada uma dessas dramaturgias, assim como a necessidade de criar uma
estética que dé conta das demandas do teatro negro nos dois paises e suas transformacées
posteriores, ao longo de cada um desses contextos histéricos dos dois paises, que nos leva a
ressaltar a importancia de estudara a obra baraqueana.

Pensamos que essas dramaturgias possam ser abordadas em conjunto, visto haver
pontos comuns entre elas. Ainda que o pressuposto de pesquisa que fundamenta o campo
conceitual e metodoldgico de nosso estudo seja 0 da Dramaturgia Comparada, as limitacdes
proprias deste estudo ndo nos permitiram executar essa tarefa que, a nosso ver, podera ser

efetuada a posteriori.
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