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SILVESTRE, Nelci Alves Coelho. O jogo das mascaras: uma analise sobre (a perda
da) identidade em Dancando no Escuro, de Caryl Phillips. 2015. 284 f. Tese
(Doutorado em Letras) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2015.

RESUMO

Nossa pesquisa tem como proposta uma andlise da obra Dancando no Escuro (Dancing in
the Dark), oitavo romance de Caryl Phillips, publicado na Gra-Bretanha, no ano de 2005 e
traduzido para o portugués por Francesca Angiolillo, em 2007. O romance apresenta Bert,
um negro caribenho que vivencia a didspora (deslocamento do Caribe para os Estados
Unidos) e o racismo institucionalizado e apoiado pela lei nos EUA do inicio do século XX,
mesmo assim tornando-se um artista de destaque na época em que viveu. Sua vida ficcional
e histérica parece evidenciar um jogo de mascaras (blackface — o uso de pinturas negras
sobre a face para representar negros estereotipados) e a perda da identidade, ocultada
tanto pela mascara fisica quanto pela mascara social. Assim, o0 objetivo geral da
investigacdo € analisar o sujeito fragmentado no romance, observando os movimentos
narrativos, histéricos e psicolégicos que deflagraram essa fragmentacdo. Para tanto,
analisamos a condicdo do negro caribenho na sociedade estadunidense, investigando sua
representagdo e resisténcia ao racismo; buscamos verificar também as estratégias de
resisténcia a marginalizacdo e o revide discursivo contra o racismo. Mediante essas
questbes, defendemos a tese de que Caryl Phillips, ao contar ficcionalmente a trajetdria de
Bert Williams, faz uma recodificacdo do negro no inicio do século XX nos EUA, nao sé
prestando uma homenagem ao Bert histérico como também tecendo uma critica tanto a
ideologia e ao modo de convivéncia na sociedade estadunidense quanto as relacfes raciais
em geral, do ponto de vista do marginalizado, pois transforma a vida de um cémico em uma
tragédia e representa uma época cheia de contradic6es. Outro ponto defendido em nossa
andlise € que, apesar de demonstrar a perda de identidade de um homem negro, o Bert
ficcional, além de restabelecer um Bert Williams histérico desacreditado e que, na ideia dos
intelectuais da época, reforcava os estereo6tipos, Phillips o coloca paradoxalmente como um
agente iniciador dos movimentos artisticos negros atuais que se espalharam pelo mundo.
Frente a esses apontamentos, dividimos nosso trabalho em trés capitulos. No primeiro
capitulo, discorremos sobre o0s aspectos politicos e histéricos no contexto do romance, de
grande importancia para a compreensdo dos aspectos abordados pela narrativa. No
segundo capitulo, trabalhamos com mascaras e ocultacdo da identidade, a partir de uma
retomada histérica e simbdlica sobre o que € a mascara e como seus sentidos vao
permeando o romance e o “mostrar-se e esconder-se” da personagem Bert. No terceiro
capitulo, realizamos uma pesquisa sobre os reflexos da colonizacao, tais como a diaspora, o
racismo, o binarismo e os aspectos que eles englobam, para contextualizar e esclarecer os
aspectos identitarios que constroem a personagem e sua angustia. A analise evidenciou que
a tese proposta se comprova, pois, ao problematizar o binarismo, Caryl Phillips restabelece
0 papel e a importancia ndo apenas do artista negro, Bert Williams, mas de todos 0s negros
para a formacdo da sociedade estadunidense, tanto daquele periodo quanto atualmente por
meio de herangas como o jazz, 0 blues, a poesia, entre outros aspectos de formacgéo
identitaria.

Palavras-chave: Dancando no Escuro. Mascaras. ldentidade.



SILVESTRE, Nelci Alves Coelho. The play of masks: an analysis on (and loss of)
identity in Caryl Phillips’s Dancing in the Dark. 2015. 284 f. Doctoral Thesis in
Literature — Universidade Estadual de Londrina, Londrina PR Brazil, 2015.

ABSTRACT

Current research comprises an analysis of the eighth novel by Caryl Phillips called Dancing
in the Dark, published in the UK in 2005 and translated into Portuguese by Francesca
Angiolillo in 2007. The novel introduces Bert, a Caribbean Negro who experiences diaspora
(the displacement from the Caribbean to the US) and institutionalized racism foregrounded
by law in that country in the early 20" century. In spite of great disadvantages, he becomes a
renowned artist during his life. His fictional and true story seems to put into relevance a play
of masks (blackface — the use of dark paints on the face to represent stereotyped Negroes)
and the loss of identity underlying the physical and social masks. The general aim of current
investigation is the analysis of the fragmented subject in the novel, with special reference to
narrative, historical and psychological events that reveal the fragmentation. The conditions of
the Caribbean Negro in US society are analyzed coupled to an investigation on their
representation and resistance to racism. Resistance strategies against marginalization and
the discursive counter-attack on racism are also underscored. We therefore hold that, when
Caryl Philips fictionally retells the life history of Bert Williams, he recodes the Negro in the US
in the early 20™ century. Coupled to a homage to the historical Bert Williams, the author
forwards a critique against the ideology and the life-style in US society with regard to racism
in general from the point of view of marginalized people. In fact, he transforms the life of a
comedian into tragedy through the representation of an era full of contradictions. Another
aspect in current analysis focuses on the loss of identity of the Negro: when the author
places the fictional Bert on the stage of life, he does not merely establishes a slurred
historical Bert Williams reinforcing stereotypes of the époque’s elite society but paradoxically
installs him as an agent who triggers current Negro artists” movement disseminated through
the world. The thesis is divided into three chapters. The first chapter describes the political
and historical aspects within the novel’s context. Their relevance lies in the aspects taken up
by the narrative. The second chapter includes masks and the occultation of identity given
through a historical and symbolic review of the nature of masks and their meanings. They
pervade the novel throughout and the hide-and-appearance of the fictional Bert. The third
chapter researches items of colonization comprising diaspora, racism, binarism and other
aspects that contextualize and elucidate the identity that constructs the character and his
angst. Analyses show that the hypothesis is sustainable. When Phillips problematizes
binarism, he establishes the role and the importance of the Negro artist Bert Williams but
also of all Negroes within the formation of US society of that and of the contemporary period
through the heritage of jazz, blues, poetry which make up identity formation.

Keywords: Dancing in the Dark. Masks. Identity.



Figural -
Figura 2 —

Figura 3 —

Figura 4 —
Figura 5 —
Figura 6 —
Figura 7 —

Figura 8 —
Figura 9 —
Figura 10 —
Figura 11 —
Figura 12 —
Figura 13 —
Figura 14 —
Figura 15 —

LISTA DE FIGURAS

Bert Williams, the Gentleman .........cooenieieeie e, 17

Ator branco pintado de negro para divulgar os shows de menestréis

....................................................................................................... 42
Foto tirada durante a apresentacdo da peca In Dahomey. Ela
retrata os artistas negros Hattie Mcintosh, George Walker, Ada
Overton Walker, Bert Williams e Lottie Williams ...............ovvviciinnnnn. 44
Aida OVErtON WAIKET ......covviiiiiiiiiii ettt 45
LOttE WIllIAIMS ...t 46
FOto de EVa TANQUAY .....uuuuniiiiiiieeeee e 47
Fotos de Jim Crow (A) e Zip Coon (B), personagens dos minstrel
K] 11011 PR 50
Bert Williams representando o Jonah man ..............ccccoeeovvvvvvieviinnnn, 54
BEIT €@ GROIGE ...t e e et eeeees 58
Bert @ George N0 PAICO .......cooiviiiiiiiiiiieeee e 61
Foto do Cotton Club no Harlem ..., 96
Ator branco em blackface .........ccccvvveviiiiiiii 153
Atores brancos caracterizados em blackface .................cccccciiinnne 154
Rodrigo Santanna em blackface .............ccccveiiiiiiii, 156

Foto de uma exposicao de negros em jaulas na cidade de Paris .... 176



SUMARIO

INTRODUGAOD ..ottt 12
1 A TRAJETORIA DE BERT WILLIAMS .....ooivviiectiieeeeee e 17
11 BIOGRAFIA DE CARYL PHILLIPS ...cvtiiiiiiiiiiis et e et eeeeeeanns 17
1.2 FABULA DE DANGCANDO NO ESCURO ...ivuiiiiiieiiiieci e e e e e e e e ean e eanaees 22
1.3  AFIGURAHISTORICA DE BERT WILLIAMS: BIOGRAFIA E PRODUGAO ARTISTICA ... 30
1.3.1 O Legado Histérico de Bert Williams .............oovvviiiiiiiiiieiieeeeeeeeeceeeeeiiinn, 32
1.3.2 Caryl Phillips e Bert Williams: Algumas Afinidades ..........cccccvvvvveeiinnnnn. 35
14 IMINSTREL SHOWS ...uiiiiittieeee e ettt e e e ettt s e e e eetas s e e e e e eeatn e e e e e esaa e e e eeesnnnns 39
1.5 WAUDEVILE ..iiitiiiie e ettt ettt e ettt e e e e ettt e e e e et e e e e e e nnnnreeeeas 62
1.6 O HOMEM NEGRO NO CENTRO DO PALCO ....iiiiiiiiiieeeeeeei e 71
1.6. 1 CaK@WAIK ..ot 74
1.6.2 BIUEBS ..ottt aaa e 76
TR T - To | 1] = USSR 83
1.6.4 JAZZ € JAZZ PIAYEIS ..cooveeiiiie ettt e e 86
1.6.5 COtON ClUD covveeiie e 92
1.6.6 Charles Gilpin @ Paul RODESON ..........uuuiiiiiiiiiiiiiiiiiieee 97
1.7  MoOVIMENTOS CULTURAIS, PoLITICOS E HISTORICOS DOS NEGROS NO INiCIO

DO SECULO XX 1eetiettiteeeetetta e e e e eee e e e e e eest s e e e e e e et e e e e eeesa e e e e e ennnnn e eeees 101

1.7.1 National Association for the Advancement of Colored People — NAACP ... 103
1.8 O HARLEM coM0O CENTRO CULTURAL NO INiclo Do SEcuLO XX E A HARLEM
REN AISSANCE ...itietie ettt ettt ettt e e et e e ettt et e e ee e e aeeaeneanaenns 107

1.8.1 Bert Williams e George Walker no Contexto da Harlem Renaissance ... 113

2 MASCARA E OCULTAQAO DA IDENTIDADE ... 117
2.1  CONSIDERAGOES ACERCA DA MASCARA .....cceiiiiiiiiiieeeeiiiiiiieee e e e e siiineeee e 118
2.2 HISTORICO DA MASCARA ...ttt e e e e e e e eeees 120
2.3 MASCARA NA CULTURA INDIGENA ......uiiiiiiiiiaeeeeeeiiiea e e e eeie e e e eeai e e e e e eeenans 121
2.3.1 Pintura COorporal ........oooiiiiiiiiiiiiiie e 125
2.4 MASCARA NA CULTURA AFRICANA ....ottiiiiieeeaaiiiteeeeeesssisnseeeeessannssneeeessannnnes 132
2.4.1 Mascara na Cultura EQIPCIa .....ccoeeeeeeiiiiiiieeeeecciiee e 136

2.5 MASCARA — GRECIAE ROMA ..o 140



2.6
2.7
2.8
2.9
2.10
2.11
2.12

3.1
3.1.1
3.1.2
3.1.3
3.1.4
3.2
3.3
3.3.1
3.3.2
3.4
34.1

3.4.2

MASCARA JAPONESA E O TEATRO NO ..iiiiiiiiiiii ittt ee e e e 143

MASCARA NA IDADE MEDIA .....uiiiiiiiiiee ettt ee e e e enen e e eeeees 145
MASCARA RENASCENTISTA ...iitiiiiiiietetie e et e eet e e et e e et e e et e e eea e e eenaas 146
PALHACO BRANCO E AUGUSTO ..ituiiiiiiiiieiiieeeieeeieesneseaesaneeennessnnseanseennaes 147
BLACKFACE ..ttttttieee ittt e e e e e ettt e e e e ettt e e e e s sttt e e e e e e snsbee e e e e e e s annneeeeaeaans 150
A MASCARA MODERNA ...ttt ettt e et e e e e e e e e e enaa s 157
A MASCARA SOCIAL ..ttt e ettt e ettt e e e e et et a e e e e e eeaaa e e e aeeenenaaaeeas 158
COLONIZACAO, DIASPORA E FRAGMENTACAO DO SUJEITO ...... 166
REFLEXOS DA COLONIZACAOD ..uiviiitiiiiiiiiei e eeete et et e e st s e e s b s e eaeaas 166
DI F= TS oL ] - USSR 168
[T I U o - | PP 182
ESpPaco SIMBOICO .......uvveiiiiiiiie e 193
RACISIMO ..o r e e e e aaeeeas 202
BINARISMO ...ttt e e e e e et e e e e en e e 214
IDENTIDADE ...ctuiieiti e eete e et e ettt e ettt e e et e e e et e e e e e e e et e e eea e e e eea e eeennnnaees 220
A Formacéao e a Fragmentacdo do Sujeito Moderno ..........ccccccevvvvvennnnnn. 228
O ESPelN0 € 0 DUPIO ..eueiiiieceeece e 236
ESTRATEGIAS DE RESISTENCIA ....uiiiieitiiaee e eetiia e e e eeeit e e e eeein e e e e e eene s 252

Estratégias Discursivas como Formas de Resisténcia — Mimica, Parddia
e Cortesia Dissimulada ............ccoccuviiiiiiiiiiiiie e 253
Resisténcia Literaria — Ab-rogacdo e Apropriacdo, Releitura e Reescrita

CONGCLUSAOD oo ettt et e e e e e e e e 275

REFERENCIAS ..ottt ettt 279



12

INTRODUCAO

Como assinalam alguns estudos sobre a modernidade, entre eles os de Hall
(2006), na atualidade, nao podemos esperar a existéncia de uma linha identitaria fixa
no sujeito. Analisando sob essa perspectiva, apontamos elementos como a
diaspora, a globalizacdo, o contato entre diferentes culturas, as relacdes de poder
como elementos que colocardo em xeque tudo o0 que se pensou sobre o sujeito
cartesiano, concebido como uno e indiviso pelo mero ato de pensar.

Nesse viés, a mascara e o espelho se apresentam como perspectivas de
analise sobre os significados presentes em uma obra literaria e seus efeitos
simbdlicos na literatura. A mascara porque tem o poder de dissimular a identidade; o
espelho porque reflete e deforma o sujeito. Entendemos que, por trds da mascara,
ou da maquiagem que impede o reconhecimento do rosto do sujeito, ha um ser
inquieto, perturbado pela nova aparéncia que adota. Assim, o simulacro facial ndo sé
permite o fingimento como também confere ao individuo um ar enganador,
favorecendo a ciséo da identidade.

Em consequéncia da danca das mascaras, do jogo de luz e sombra
representado pelo espelho, surge um terceiro sujeito, ou seja, um sujeito que
confunde o que ele era originalmente com o0 que ele se tornou. Um sujeito que se
descobre e se afirma pela “escuriddo que faz de todos n6s humanos” (PHILLIPS,
2007, p. 233).

Pensamos, portanto, necesséaria a analise do modo como o0 sujeito sera
representado, de como serd narrado. Para tanto, a arte e a literatura séo
instrumentos que nao apenas portam, mas também representam realidades
histéricas, psicologicas e fisicas que demonstram essas diferencas e as formas de
se lidar com ela.

Tomando por base tal perspectiva, escritores como Caryl Phillips (1959),
exploram, sob diferentes perspectivas, os problemas enfrentados por aqueles
considerados excluidos como os negros. O sucesso do autor citado, no caso, deve-
se ao fato de suas obras serem a representacao de problemas humanos reais dos
excluidos como a degradacédo do negro e a luta pela inclusdo, teméticas frequentes
em suas obras.

Considerando a relevancia de uma melhor compreensdo das situacdes

representadas pelas tematicas citadas, justificamos o objetivo desta tese que
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consiste em analisar o sujeito fragmentado no romance Dancando no Escuro, de
Caryl Phillips (2005), (Dancing in the Dark, titulo original em inglés), observando os
movimentos narrativos, histéricos e psicologicos que deflagraram essa
fragmentagao. Para tanto, analisamos a condi¢do do negro caribenho na sociedade
estadunidense, investigando a representacédo do racismo e seu papel na construcao
da identidade; analisamos também a crise de identidade do sujeito, bem como suas
estratégias para resistir a marginalizacéo.

O romance foi traduzido para o portugués por Francesca Angiolillo e
publicado pela Editora Record, em 2007. Ambientado nos Estados Unidos, em sua
maior parte, no bairro Harlem, ele explora a maneira como a nocdo de identidade
afeta o negro colonizado. A obra aborda também a diaspora que envolve o0s
caribenhos que migraram para os Estados Unidos da América em busca de
melhores condic¢des de vida.

Como todos os romances de Caryl Phillips tratam de questbes de raca e
identidade, e especialmente do legado caribenho, defendemos a tese de que o
autor, ao contar ficcionalmente a trajetoria de Bert Williams, artista negro, faz uma
recodificacdo do negro no inicio do século XX nos EUA, ndo s6 ao homenagear o
Bert Williams, personagem histérico, por meio da parddia e da biografia
ficcionalizada, como também ao tecer uma critica tanto a ideologia e ao modo de
convivéncia na sociedade estadunidense quanto as relagdes raciais em geral, do
ponto de vista do marginalizado. Dessa forma, ao transformar a vida de um
comediante em uma tragédia, representa também uma época cheia de contradicdes.

Outro ponto a ser defendido em nossa analise é que Caryl Phillips, apesar de
demonstrar a perda de identidade de um homem negro, o Bert ficcional, restabelece
um Bert Williams historico desacreditado que, na ideia dos intelectuais da época,
reforcava os esteredtipos. Sendo assim, Phillips o coloca paradoxalmente como um
agente iniciador dos movimentos artisticos negros atuais, que se espalharam pelo
mundo.

Diante das questbes apontadas, as quais serdo discutidas no
desenvolvimento deste estudo, reforcamos a justificativa da andlise do romance
Dancando no Escuro, de Caryl Phillips, conforme proposto, uma vez que o autor faz
um alerta a continua exclusdo que os povos colonizados sofrem em relacdo a
cultura do branco. Suas obras, assim como este estudo, figuram como uma

contribuicdo para que haja mais pesquisas nesse ambito.
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Portanto, consideramos que a analise do romance nos permitird levantar
qguestbes sobre a forma como os negros foram subjugados e oprimidos pelos
estadunidenses e como se operou a resisténcia para ndo serem assimilados pela
cultura do branco em detrimento de suas raizes culturais. Nesse caso, a narrativa de
Phillips nos fornece um panorama riquissimo para o entendimento do legado
negativo da escraviddo e do racismo que divide seres humanos, utilizando o fator
dérmico como um dos principais elementos discriminatdrios.

O estudo se organiza da seguinte maneira: no primeiro capitulo discorreremos
sobre os aspectos politicos e histéricos no contexto do romance, enfatizando os
movimentos culturais, politicos e historicos dos negros no inicio do século XX como
a NAACP e a Harlem Renaissance, cujo berco € o bairro Harlem em Nova lorque.
Como o romance é baseado em uma personagem histérica negra, discorreremos
sobre o0os Minstrel Shows e o vaudevile, configuragbes da cultura negra,
representadas tanto no teatro quanto na musica e na danca de forma a
reconstruirmos o percurso histdrico que originou a personagem ficticia. Exploramos,
entdo, artistas, estilos artisticos e musicais e fatos histéricos que diziam respeito a
vida do Bert Williams histérico e que acabam por ser abordados, de uma forma ou
outra, no romance. Bert Williams e George Walker foram pioneiros na introducéo do
ragtime, estilo de masica que inspirou muito a musica moderna, especialmente o
jazz e todos os seus desdobramentos. O cakewalk, danca afro-americana que se
originou entre os escravos no Sul dos Estados Unidos da América, era a
especialidade de Aida e de George. Ja as cancfes coon, compostas por Bert foram
referéncia para o ragtime, o blues e o jazz, aspectos culturais que tiveram sua
origem ou divulgacdo passando pela Harlem Renaissance. O movimento New
Negro, por sua vez, ganhou notoriedade por intermédio de jovens intelectuais da
Harlem Renaissance e pode ser inferido no romance pelo comportamento de
resisténcia de George que se tornou porta-voz da organizagado Frogs. Com a criagao
dessa organizacao, o artista tinha o propdésito de reunir os negros, fossem artistas ou
nao e educa-los, conscientizando-os de que eram capazes de ascender socialmente
se soubessem fazer uso de seu conhecimento, de sua cultura. Nesse sentido, €
possivel afirmar que os artistas negros, Bert e George, foram o0s precursores dos
movimentos negros em todas as areas.

No segundo capitulo, discorreremos sobre o que € a mascara em uma

retomada histérica, a simbologia que carrega e como seus sentidos vao permeando
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os do romance analisado que revelam o “mostrar-se e esconder-se” da personagem
Bert. Nesse percurso, observaremos outros tipos de mascaramento, como trejeitos e
indumentéria de outras personagens, como George Walker. Discutiremos o uso da
mascara nas sociedades indigena, africana, grega e romana, japonesa e medieval,
seguindo um caminho para entender as representacdes da mascara na atualidade e
no romance apresentado. Estudaremos também a pintura corporal, tanto a
representacdo indigena quanto a blackface, o tipo de pintura utilizado por Bert
Williams em seus aspectos mais metaféricos e psicolégicos. E, finalmente,
discutiremos o refinamento da mascara em sua metaforizacdo mais sutil, quando ela
nao existe fisicamente, ou seja, a mascara social.

No capitulo 3, discutiremos a crise de identidade da personagem Bert que
migra com sua familia para os Estados Unidos da América em busca de melhoria de
vida. O choque identitario e a fragmentacdo do protagonista decorrem de seu
deslocamento, ainda menino, de sua terra natal e também dos conflitos raciais dos
Estados Unidos da América e da propria situacdo de Bert no contexto artistico de
sua época. O carater diaspérico e fragmentado da identidade de Bert propicia
caminhos para a construcao da identidade de um novo negro cuja resisténcia contra
a dominacdo exercida pelos colonizadores é a via para a recuperacdo da
subjetividade e da identidade. Assim, nesse capitulo, faremos uma pesquisa sobre
os reflexos da colonizacdo tais como a didspora, 0 racismo e o binarismo, e 0s
aspectos que eles englobam para contextualizar e compreender os aspectos
identitarios que constroem a personagem e sua angustia. Quanto a questdo da
identidade tracaremos um percurso desde a formacao até a fragmentacao do sujeito
pés-moderno passando pelo espelho e pelo duplo, que representam externa e
internamente os simbolos dos danos psicolégicos e identitarios gerados por essa
identidade cindida. Finalizaremos o capitulo com o estudo da resisténcia discursiva,
no qual apresentamos o0s conceitos de mimica e parddia, cortesia dissimulada,
releitura e reescrita. Ressaltamos que a importancia do caribenho Bert Williams para
a construcao identitaria dos negros € retomada ficcionalmente por Caryl Phillips. Ao
entrar na mente de Williams, o autor ndo apenas discute sua propria heranca —
como ativista e negro diaspoérico que questiona o racismo hoje mas também a crise
identitaria, vivida pelo negro, ao ousar sair de sua zona de conforto, em que foi

colocado pelos dominantes.
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Por todos os aspectos de que trata Caryl Phillips nesse romance, convidamos
o leitor da presente tese a mergulhar na fascinante histéria do artista negro mais
famoso de sua época e um dos artistas de maior relevancia para as artes nos EUA e
no mundo: Bert Williams, o negrinho coon que conquistou a Broadway. O periodo em
que ele viveu é retratado por Phillips com detalhes, em uma rigueza de nuances que
fascinam o leitor, enquanto evidenciam o longo caminho que o0s negros diasporicos
percorreram para conquistar seu lugar ao sol no centro do palco, na politica e nas
artes em geral.

Devido ao fato de o romance Dancando no Escuro ter sido traduzido para a
lingua portuguesa, todas as citacdes de excertos da obra sdo da responsabilidade
da tradutora Francesca Angiolillo. Ja a traducdo das demais fontes tedricas escritas
em lingua inglesa € de responsabilidade da autora desse trabalho.
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1 A TRAJETORIA DE BERT WILLIAMS

A narrativa desenvolvera, de forma mais detalhada, o mundo interno e as
angustias da personagem principal, Bert, que também é uma personagem histérica.
Porém, ao desvelar esse mundo interno, ha um jogo dialético entre as vidas publica,
privada e histérica de Bert Williams, o famoso artista, e Bert - a personagem de
Dancgando no Escuro. Esse jogo coloca em relevo os aspectos histoéricos e ficcionais
- tema deste capitulo.

Para entendermos a ligacao entre o autor, a obra, a personagem e o periodo
histérico, € necesséario que conhecamos quem € Caryl Phillips e qual sua ligacéo

com o caribenho Bert Williams.

Figura 1 — Bert Williams, the Gentleman.

Fonte: Foto impressa no livro da bidgrafa Camille Forbes (2008, p. 300).

1.1 BIOGRAFIA DE CARYL PHILLIPS

Caryl Phillips nasceu em uma ilha caribenha, denominada St. Kitts (S&o

Cristébvdo em portugués), no ano de 1958, e cresceu em Leeds, na Inglaterra.
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Formou-se em literatura inglesa pelo Queen’s College, em Oxford. Seu primeiro
romance, The Final Passage (1985), venceu o prémio de ficcdo Malcolm X. O jornal
inglés “Sunday Times” concedeu a Phillips o titulo de escritor do ano em 1992. No
ano seguinte, o nome do autor ja figurava na lista Granta, ou seja, ele estava entre
os melhores escritores jovens britanicos.

Phillips lecionou em diversas universidades, entre elas, as de Gana, Suécia,
Singapura, Barbados e india. Atualmente, é professor de inglés na Universidade de
Yale, em Nova lorque. Também atua como colunista dos jornais “The Guardian” e
“The New Republic”.

Apés o0 sucesso de sua primeira obra The Final Passage (1985), o autor
escreveu A State of Independence (1986), Higher Ground (1989), Cambridge (1991),
Crossing the River (1993), indicado para o prémio Booker em 1993, The Nature of
Blood (1997), A Distant Shore (2003), Dancing in the Dark (2005), nosso objeto de
pesquisa e, Foreigners (2007).

Em suas obras, um de seus temas predominantes é a condi¢do das pessoas
deslocadas e dos negros. Isso € mostrado de maneira relevante em seu primeiro
romance, The Final Passage, que narra o deslocamento dos negros com destino a
Inglaterra em busca de novas oportunidades. No entanto, em sua chegada, fazem a
descoberta de que ndo ha lugar para eles, pois as portas das pensdes do pais
anunciavam em suas placas que nao havia vagas para negros.

De forma mais sutil Foreigners mantém a mesma linha temética, pois revela
um contexto de total rejeicdo ao outro. Trés homens negros — Francis Barber,
Randolph Turpin e David Oluwale —, considerados estrangeiros na sociedade
inglesa, sao vitimas de exclusao e de objetificacado.

Evidentemente, o fato de Phillips ser caribenho (como a personagem
protagonista de Dancando no Escuro) nos remete a tracos autobiograficos em seu
trabalho, mas ndo podemos afirmar que ha um paralelo entre sua vida e a vida das
personagens que cria. E claro que ele usa as dicotomias de sua propria perspectiva
para escrever. Por outro lado, ele também menciona outros grupos marginalizados,
tais como os judeus representados pela judia polonesa ou pela jovem judia alema
nos romances The Higher Ground e The Nature of Blood e os africanos
representados por Solomon e Cambridge nos romances A Distant Shore e

Cambridge, so para citar alguns exemplos.
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Para compor suas personagens, Phillips descreve diversos tipos de diaspora
que serdo abordados no decorrer da presente pesquisa. Apesar de se referir a
personagens especificas, como no caso do africano Solomon que migra de sua terra
natal para a Inglaterra, por causa da guerra civil, os romances phillipsianos debatem
temas universais da diaspora, como o trauma causado pela escraviddo no caso de
Cambridge, negro forcado a trabalhar na fazenda Cartwright e o trabalho sob
contrato (nova face de uma escravidao ‘oficial’), no caso de Fred Williams. Caryl
Phillips discute a didspora em geral e todos o0s problemas que essas pessoas podem
vir a enfrentar, inclusive os resultados, tais como alienacdo e/ou destruicdo dessas
sociedades.

Além da didspora, outros temas recorrentes em suas obras sdo o racismo, 0
preconceito e a crise identitaria. Cambridge, por exemplo, € uma narrativa centrada
nas personagens Emily Cartwright e Cambridge. Emily se desloca para o Caribe a
fim de supervisionar as fazendas de seu pai, e Cambridge é um escravo africano
cristianizado que trabalha nas fazendas dos Cartwright. As duas personagens
representam dois mundos diferentes, mas que estdo ligadas pelo mote da
escravidao, o que evidencia o tema racismo na obra de Phillips. The Nature of Blood
também é uma histdria que gira em torno de varias personagens cujas vidas foram
afetadas pela segregacao racial, pelas experiéncias de racismo. A Distant Shore
segue a mesma linha tematica. Dorothy é uma inglesa que, apds a separacao,
deseja reconstruir sua vida e Solomon € um africano que lava carros. O que une as
duas personagens € o isolamento a que a sociedade os relega, fato que demonstra
também aspectos de crise identitaria. A amizade entre Solomon e Dorothy € uma
espécie de lenitivo, um alento para os sentimentos de exclusdo, de nao
pertencimento que os invadem. Entretanto, a perseguicdo a que Solomon é
submetido, sob a acusacao de assédio sexual, e suas constantes fugas afastam-no
de Dorothy. Mas a tragédia se aprofunda ainda mais para destruir essa relacao:
Solomon € assassinado, alvo do ddio racista de jovens delinquentes.

Considerando os fatos mencionados, observamos que a crise identitaria
perpassa a obra de Phillips, pois o autor trata da identidade do imigrante negro e do
seu esfor¢o para se adaptar em um ambiente estranho, que agora é seu novo lar, ou
ainda para se readaptar ao seu pais de origem como € o caso do romance A State of

Independence.
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A State of Independence narra a histdria de Bertram Francis que retorna a
terra natal depois de longos 20 anos. Embora esteja em seu pais de origem, o local
ndo € mais o0 mesmo, ele préprio ndo é mais 0 mesmo. Tudo mudou. A ilha
caribenha, tantas vezes idealizada, encontra-se em péssimas condi¢cdes, seus
colegas de escola se transformaram em pessoas corruptas, portanto, irreconheciveis
para ele, seus velhos amigos ignoram sua presenca. Dessa forma, a personagem
se sente uma estrangeira em sua terra natal, sofrendo o isolamento e o nao
pertencimento.

Higher Ground, por seu turno, apresenta o triptico, ou seja, a estrutura do
romance esta dividida em trés partes. Cada parte refere-se a um continente. Assim,
temos os continentes Africa, América e Europa que representam o conflito identitario
do protagonista em pertencer a todos os lugares e a0 mesmo tempo ndo pertencer a
nenhum. A divisdo em triptico, com trés narrativas paralelas ou dissonantes que se
entrelacam de alguma maneira, € uma caracteristica recorrente nas obras do autor.

A vasta producédo de Phillips inclui pecas teatrais, tais como Strange Fruit
(1981), Where There is Darkness (1982), The Shelter (1984) e Rough Crossings
(2007), duas antologias: Extravagant Strangers (1997) e The Right Set (1999), trés
livros de nao ficcdo: The European Tribe (1987), The Atlantic Sound (2000) e A New
World Order (2001), entre outros escritos.

Os estudiosos das obras de Caryl Phillips, Bénédict Ledent, Itala Vivan,
Tsunehiko Kato, entre outros, afirmam que na construcdo de seus romances €
frequente a tessitura de historias fragmentadas, como é o caso da narrativa
Dancgando no Escuro, a qual sera aqui tomada como objeto de andlise. Schatteman
(2012, p. 50) registra que: “O que distingue a forma de Phillips, na maioria de suas
obras é, obviamente, seu estilo fragmentado e as rupturas que ele faz através de
suas varias narrativas™.

Unigwe (2012), por seu turno, acrescenta que as personagens phillipsianas
sdo igualmente fragmentadas, de modo que seu deslocamento e seu né&o

pertencimento sédo colocados em evidéncia:

As personagens de Phillips estdo constantemente tentando se
adaptar, formando ‘lares’ mesmo quando ndo possuem casa, € Sao
permanentemente  atormentados pela marginalizacdo das

' What distinguishes Phillips’s form in the majority of his works is, of course, his fragmented style and
the resulting leaps he makes across his various narratives.
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comunidades onde vivem. Eles estdo também constantemente
negociando identidade e sua posi¢cdo como estrangeiro-pertencente
em sua sociedade? (UNIGWE, 2012, p. 236).

Outrossim, a propria narrativa apresenta vozes narrativas alternadas, o que a
configura como uma narrativa ndo linear, fragmentada. Sobre isso, Schatteman
(2012, p. 51) pondera que Phillips “fragmenta suas narrativas tdo dramaticamente
[...] porque as vidas de suas personagens foram profundamente perturbadas pelas
forcas da histéria, forcas como a escraviddo e a migracéo™.

Esses segmentos narrativos compdem a unidade da obra, pois ndo apenas
reforcam os sentidos dos fragmentos como também ampliam os significados,
produzindo uma nocédo de complementaridade, conforme pode ser visto em seus
romances Higher Ground, Crossing the River e Dancing in the Dark, s para citar
alguns exemplos. Eles séo divididos em trés partes, mas as partes se comunicam de
alguma forma.

Além das caracteristicas apontadas, as disjuncfes espaco-temporais
somadas as descontinuidades de suas narrativas e as multiplas vozes dos
romances, marcam o estilo de Caryl Phillips de modo que podemos observar que 0s
deslocamentos de planos narrativos, a quebra da ordem cronoldgica, a alternancia
de perspectivas colocam em evidéncia personagens que sinalizam, de alguma
forma, situacdes de exclusdo, de ndo pertencimento a nacdo, mas, ainda assim,
personagens que resistem e que se constituem sujeitos.

Esse é o caso do romance Crossing the River, que descreve periodos
diferentes de histéria, mas que mantém a diaspora africana como linha tematica
subjacente. Um pai vende seus trés filhos, Nash, Martha e Travis, para serem
escravizados. Os trés irmaos embarcam em um navio negreiro e sdo deslocados
para os Estados Unidos, onde sdo separados. Pelo recurso do triptico, temos um
mosaico de lugares e de épocas e € assim que a histéria das personagens vai se
revelando.

Nash se liberta da condicdo de escravizado em 1830 e decide retornar a sua
terra natal, porém nado reconhece a terra que deixou e luta para se adaptar. Dos

Z His characters are constantly grappling with fitting in, with creating ‘homes’ even in their homelessness,
and they are perennially plagued by marginalization in the communities they find themselves in. They are
also constantly negotiating identity and their position as outsiders—insiders in their society.

® He fragments his narratives so dramatically, he explains to many interviewers, because his characters’
lives have been deeply disrupted by the forces of history, forces such as slavery and migration.
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contos abordados em Crossing the River, a historia de Nash parece ser a Unica que
ocorre na mesma época retratada na introducdo do romance (o pai que vende seus
filhos para serem escravizados).

A historia de Martha se desloca, pelo menos, 100 anos no tempo, na época
da ‘conquista do oeste americano’, que coincide com o fim da escraviddo. Ela &
separada, a forca, do filho e do marido e, quando deixa de ser escrava, comeca a
refletir sobre sua nova condi¢cédo naquela sociedade.

Mais deslocada no tempo ainda é a narrativa que descreve a historia de
Travis. Ele € um combatente norte-americano que durante a Segunda Guerra
Mundial é enviado a Inglaterra. L4 ele conhece uma jovem inglesa branca com quem
planeja se casar e ter um filho, mas o relacionamento dos dois € mal visto pela
sociedade tanto pela traicdo de Joyce para com o marido Len que estava na priséo
quanto pelo fato de Travis ser negro. Travis morre em combate, na Italia. O filho de
Travis e Joyce é dado em adocéo.

O resumo da obra mostra que Nash, Martha e Travis sao representantes de
todo o povo negro. Desse modo, é possivel afirmar que, ao mesmo tempo em que 0
triptico une varias geracdes pela similaridade dos nomes, revela destinos comuns a
varias pessoas negras comuns.

Diante do exposto, consideramos que o trabalho de Caryl Phillips reflete
preocupacdes historicas fundamentais do tempo em que vivemos, pois propde
discussbes de temas complexos pelos quais repensamos a Historia, revivemos
épocas, conflitos e situacdes humanas que nos interpelam de alguma forma. Tal
preocupacdo teméatica sera representada narrativamente na pluralidade de vozes e

fragmentacao das personagens.

1.2 FABULA DE DANCANDO NO ESCURO

O romance Dangando no Escuro foi publicado no ano de 2005, nos Estados
Unidos, com o titulo de Dancing in the Dark. Em 2007, foi traduzido para o portugués
por Francesca Angiolillo, pela Editora Record. Vencedor do prémio PEN/Beyond the
Margins Award, oferecido pelo Open Book Program, um programa da PEN American
Center's Open Book que encoraja a diversidade étnica e racial dentro das
comunidades literarias, 0 romance traz o recurso do triptico ja citado anteriormente.

O texto é dividido em trés partes que remetem a uma peca teatral, com prélogo,
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primeiro ato (1873-1903), segundo ato (1903-1911), terceiro ato (1911-1922),
cobrindo todo o periodo da vida de Bert Wiliams. Trata-se de uma obra
fragmentada, uma vez que o prélogo descreve o local, o bairro Harlem, a partir do
tempo presente e ndo do periodo em que Williams viveu. Os periodos da vida do
protagonista sdo descritos nos atos ao longo do romance, enquanto o epilogo
descreve seu funeral.

No prologo, o narrador é heterodiegético, pois a narrativa € feita na terceira
pessoa do singular por um narrador que parece fazer um relato objetivo dos fatos,
mas que adere a perspectiva da personagem, abrindo espaco para que o leitor

possa fazer sua interpretacdo dos fatos. Vejamos um excerto do prélogo:

Naquela época, ele se vestia bem, caminhava com orgulho, e o brilho
intenso dos seus sapatos era capaz de saltar aos olhos de qualquer
homem que atravessasse a sua frente. As mulheres o olhavam
passar, em seu porte rigido e ereto, e sussurravam frases
incompletas sobre ele, por trds de lengcos perfumados que
mantinham junto aos labios carnudos. Mas nunca o encaravam, pois
esse homem passava longe de seus quadris, e ndo parecia fazer
sentido demonstrar demasiado interesse nesse tipo de homem. Os
homens também o olhavam, em seus colarinhos altos, aspirando
seus cigarros pesados de cinza, seus grandes pés inevitavelmente
ancorados no chdo, mas esse era um homem que néo olhava nem
para um lado nem para o outro quando passeava pelas ruas
(PHILLIPS, 2007, p. 11).

Conforme observado, o narrador em terceira pessoa, focado na trajetéria de
Bert Williams, esmera-se em descrever como era Bert Williams, como se trajava e
como era visto por homens e mulheres. Esse narrador orienta nossa leitura em
direcdo a empatia, ao reconhecimento do artista negro para a historia
estadunidense.

No primeiro ato, o narrador se coloca na primeira pessoa do plural, situando-
se com as personagens no ano de 1903: “Estamos em fevereiro de 1903”
(PHILLIPS, 2007, p. 19); depois assume a terceira pessoa do singular para contar
como era o jovem Bert, quando Lottie o conheceu. “Cinco anos antes, quando ela o
conheceu, o jovem Sr. Williams era um homem determinado. Elegante, bem vestido
e, ainda com vinte e poucos anos, tinha modos de outra época” (PHILLIPS, 2007, p.
25). A partir desse ato, a narrativa homodiegética, feita em primeira pessoa do
singular apresenta a voz de Bert que comeca a contar sobre sua parceria com

George, assumindo a primeira pessoa do plural quando se referia a dupla: “Nés nos
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apresentavamos nessa atmosfera” (PHILLIPS, 2007, p. 43). As formas narrativas se
alternam em heterodiegético, como no excerto em que o narrador relata as
dificuldades da dupla no inicio da carreira: “Os dois rapazes dividem um quarto perto
do mar e se revezam para dormir na cama estreita” (PHILLIPS, 2007, p. 45); e
homodiegético, quando Bert assume a primeira pessoa para contar sobre a decisao
de usar a blackface: “Em Detroit n0s tomamos a decisdo, no Moore’s Wonderland
Theatre” (PHILLIPS, 2007, p. 48).

O narrador homodiegético permite que o leitor se aprofunde na visdo de Bert
enguanto o heterodiegético abre espaco para o leitor preencher os hiatos, entender
os siléncios, as omissdes, entre outros vazios textuais.

O segundo ato inicia-se com o narrador heterodiegético contando sobre a
viagem a Inglaterra com a companhia Williams e Walker. “Ele e os cinquenta
integrantes da chamada elite dos artistas coon partiram em uma viagem inédita a
Inglaterra, onde Williams & Walker apresentara In Dahomey no West East Londrino
e, depois, todos viajardo com a producao pelo pais” (PHILLIPS, 2007, p. 106, grifo
da tradutora). Em seguida, George assume a voz para expor a visao de que 0s
negros devem fazer trabalhos mais respeitaveis em vez de representar criaturas
estereotipadas: “Temos de seguir nosso ritmo e fazer o que fazemos com estilo”
(PHILLIPS, 2007, p. 111).

No segmento seguinte, o narrador heterodiegético retorna para falar sobre a
travessia do Atlantico: “Na longa travessia do Atlantico, a cabine de Bert é seu
camarim” (PHILLIPS, 2007, p. 112). A viagem € longa e o protagonista relembra sua
atuacao no palco. Nesse momento, a narracdo € em primeira pessoa, pois € a voz
do préprio Bert contando sobre sua entrada no palco: “Faco minha entrada sé com
uma pequena luz que penetra a escuridao” (PHILLIPS, 2007, p. 112).

Logo apds, o narrador de terceira pessoa descreve a primeira visdo que a
companhia tem da Inglaterra: “Os penhascos brancos de Dover sdo brancos. E de
manha e toda a companhia esta no conveés, os pesco¢os envoltos em cachecois, as
maos segurando os colarinhos, vendo a Inglaterra erguer-se por entre o nevoeiro”
(PHILLIPS, 2007, p. 113).

Mais adiante, Bert retoma a voz para falar do camarim: “O camarim € onde eu
me visto, mas também é um lugar onde posso colocar meu eu real de lado e vestir
as roupas e a mente de um outro homem” (PHILLIPS, 2007, p. 143); Lottie assume a

narrativa e conta sobre o momento em que ela estd no banho e como se sente
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naquele momento: “Sob a agua gorgolejante eu nédo vejo nada, eu ndo ouco nada e
eu nao sinto nada” (PHILLIPS, 2007, p. 148).

Aida também se responsabiliza pela narrativa, revelando suas inquietacdes
com relagdo ao comportamento exibido de George: “Por que tdo exibido? Por que
nao se esgueira como a maioria deles faz? Por que ele tem de me fazer isso,
Lottie?” (PHILLIPS, 2007, p. 151).

Até mesmo o aprendiz de barbeiro, Billy, assume a primeira pessoa para
relatar o fato de Fred ter agredido um fregués: “Pois bem, naguela manha eu sabia
que algo estava errado com Fred, pois dava para sentir o uisque no halito dele, mas
Fred ndo era nenhum beberrao” (PHILLIPS, 2007, p. 160).

Nessa alternancia de vozes, George descreve como era seu relacionamento
com a Eva Tanguay “Nessa noite, partimos um para cima do outro como se
féssemos animais se despedacando mutuamente” (PHILLIPS, 2007, p. 167);
enguanto Bert relata seu momento com o espelho, a retirada da maquiagem: “Olho,
apreensivo, para o espelho e me certifico de ter removido até o ultimo rastro de
maquiagem, e s6 agora lavo com cuidado as méos e o rosto” (PHILLIPS, 2007,
p. 143)

Aida, ciente da doenca de George, conta seus cuidados para com o marido:
“De manha, eu tiro as roupas dele e 0 banho suavemente, e depois 0 seco com a
toalha, enxugando com delicadeza as gotas de agua na sua pele” (PHILLIPS, 2007,
p. 180).

O pai de Bert também assume a voz para falar da auséncia de comunicacao
entre ele e o filho: “Se eu n&o consigo falar com meu Bert, e se meu proprio filho,
nao consegue falar comigo, talvez seja hora de ir para casa” (PHILLIPS, 2007,
p. 182). As vozes de Aida, George doente, Bert e Lottie se alternam a voz do
narrador. Essa alternancia de perspectivas fecha o segundo ato.

O terceiro ato inicia-se com o narrador heterodiegético que situa Bert
trabalhando sozinho nas Follies, ja que seu parceiro de palco, George, havia
morrido. O narrador relata também a saida de Bert das Follies: “As Follies de 1920
serdo um espetaculo em tudo diferente, e ele se sente aliviado, pois é tempo de se
recolher para longe desse seu reflexo e salvar-se” (PHILLIPS, 2007, p. 194).

Quando seis negros ilustres visitam Bert em sua casa, a narrativa se alterna

para primeira pessoa, € a voz de Bert se justificando: “O negro que eu retrato ndo é



26

nenhum dos homens nesta sala, portanto ndo € necessario que nenhum de vocés
figue na defensiva” (PHILLIPS, 2007, p. 202).

A voz de Bert ecoa também quando somos informados da morte de Aida. O
protagonista relembra a Ultima vez em que a viu e como ela reagiu diante de sua
presenca. “Eu bati a porta do camarim de Ainda, apesar de ndo saber o que poderia
Ihe dizer sobre aquela pulacdo frivola que eu acabara de presenciar” (PHILLIPS,
2007, p. 209).

O narrador heterodiegético relata a morte de Fred: “ela (Lottie) decide deixar
sua abalada sogra sozinha com o finado marido” (PHILLIPS, 2007, p. 213);
enguanto Bert revela a experiéncia de assistir ao filme no qual ele era a personagem
principal: “Ele se observa e, na escuriddo, sente-se calmamente comovido”
(PHILLIPS, 2007, p. 214).

O narrador de terceira pessoa retoma a perspectiva para contar sobre Bert
aposentado: “Aposentado, ele logo descobre que um dia desestruturado sucede,
sem propoésito, ao seguinte, e ele rapidamente cai no estupor da enfermidade”
(PHILLIPS, 2007, p. 45); e também sobre a entrevista concedida ao jovem reporter:
“O jovem segura uma pequena caderneta na palma da méo estendida e, na outra
mao, uma caneta flutua, enquanto ele olha atentamente na dire¢cdo do visivelmente
afligido Bert Williams sobre a doenca de Bert” (PHILLIPS, 2007, p. 221).

Lottie assume a voz para descrever os cuidados com o marido: “Meu marido
pede sem ter de pronunciar palavra alguma” (PHILLIPS, 2007, p. 232); e Bert
assume a voz para contar de sua passagem para a morte: “Minha mulher
adormecida jaz ao meu lado. Quando ela abrir os olhos, vai descobrir que ja parti e
adentrei a escuriddo através da qual procuro meu pai” (PHILLIPS, 2007, p. 233).

No epilogo, o narrador heterodiegético relata o funeral de Bert, conforme

podemos observar no excerto abaixo:

Nesse dia gelado, o vento frio se precipita pelas largas avenidas do
Harlem, mas isso ndo impede que 15 mil pessoas enlutadas se
postem em tributo silencioso do lado de fora da igreja de St. Phillip,
em reconhecimento a um homem de 47 anos que tinha sido, em seu
tempo, o mais famoso negro dos Estados Unidos (PHILLIPS, 2007,
p. 237).

O possivel reencontro de Bert com o pai, com George e com as lembrancas

do passado, do tempo em que era um menino nas Bahamas, como que para atar 0
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epilogo ao prélogo do romance, também é feito pelo narrador heterodiegético: “Em
algum lugar da escuridao, ele encontrara o pai, e entdo encontrard George, que uma
vez mais estard ao seu lado” (PHILLIPS, 2007, p. 238).

Essa intrincada concatenacdo das vozes narrativas sustenta os segmentos
que estdo interligados pelos discursos em primeira pessoa, criados para as
personagens Bert, Lottie, Fred, George, Aida e o aprendiz de barbeiro de Fred, o
Billy. Essas vozes metaforizam as varias vozes do ‘outro’ e sao responsaveis por
costurar os fatos, em diferentes tempos e espagos e sob diferentes percepcgoes.

O discurso do narrador, em terceira pessoa, esta intercalado aos discursos em
primeira pessoa, aos fluxos de consciéncia em forma de flashback. Essa estrutura
narrativa demonstra ndo so a fragmentacdo da diegese como também todo o processo
de fragmentacdo da personagem Bert Wiliams, um sujeito cindido, revelado por
recursos temporais como as analepses e as prolepses presentes na tessitura narrativa.

De acordo com Genette (1995), o recuo no tempo por meio de flashback é
denominado de analepse, j& a antecipacdo do que esta por vir € denominada de
prolepse. Essas categorias temporais (anacronias) intensificam o sentimento de
deslocamento e de descentramento da personagem Bert, mas ao mesmo tempo
preenchem as elipses narrativas, os siléncios e as lacunas, contrastando e reunindo
fragmentos da historia da vida de Bert.

Exemplos de analepse sdo as recordagdes da infancia e de sua terra natal.
Quando o narrador onisciente, a voz de Phillips, descreve o mundo de Bert a partir
de um tempo no qual ele ja estd morto, descrevendo e comparando, por exemplo, o
Harlem do inicio do século XX e o Harlem de um tempo presente, mas indefinido, ele
pratica a prolepse. Assim, nos vaivéns da narrativa, a fibula do romance vai se
revelando. A seguir, para facilitar a compreensao, a fabula sera reconstituida, nao
como € construida no romance, cheia de analepses e prolepses e por meio de
diversos pontos de vista das diferentes vozes narrativas, mas sera apresentada da
forma mais linear e cronolégica possivel.

Bert, filho de pai negro e mée branca, nasceu e viveu no Caribe até os 11
anos de idade. Seu pai é descrito como alto e imponente, ja a mée tem a pele clara
e os olhos verdes. Eles ndo tém condi¢des financeiras para educar o filho, apesar de
apresentarem certo refinamento. Diante das dificuldades, a familia decide migrar
para os Estados Unidos. A primeira parada é na Flérida, onde a mae do garoto

trabalha como lavadeira enquanto o pai exerce a funcao de citricultor. Pouco tempo
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depois, os pais de Bert decidem continuar a viagem até a California. Bert permanece
com 0s pais até os 16 anos de idade. Depois, mesmo sendo um aluno promissor,
paradoxalmente, deixa a escola para juntar-se a um espetaculo itinerante, tornando-
se artista popular, para quem o conhecimento académico seria o Ultimo requisito.

Suas apresentacdes nao lhe rendem muito capital, por isso resolve dedicar-se ao
trabalho de carregador no hotel mais chique da cidade. Porém, em func&o dos insultos
verbais, chute no traseiro, brusco puxao no paleté e até cuspida, abandona o emprego
e volta a investir em sua carreira de artista; junta-se, entéo, a trés garotos brancos e
novamente € vitima de preconceito. Os garotos nao recebiam alimento, nem abrigo se
estivessem acompanhados de Bert, um negro alto. Bert desiste de apresentar-se com
0S garotos brancos e comega a trabalhar sozinho. Entdo conhece George Walker, um
homem negro como ele, mas de baixa estatura que estava a procura de um parceiro
com quem trabalhar. Os dois formam uma dupla de artistas e fundam a companhia
Williams e Walker, a primeira companhia de teatro, danca e musica totalmente negra
nos EUA, e provavelmente no mundo e passam a se apresentar juntos nos minstrel
shows, vaudevile e tantos outros espetaculos. Bert adota a maquiagem retinta em seu
rosto para representar o papel de negro. O fato de ser negro e personificar um negro
coon causa sua crise identitaria.

Bert e George conhecem Lottie e Aida em uma sessao de fotos. Bert casa-se
com Lottie, vilva de um empresério. George casa-se com Aida, cantora e dancarina.
Lottie ndo aceita o cabelo crespo, por isso ndo dispensa o chapéu. Na infancia, a
avo tinha tentado alisar seus cabelos com ferro quente e banha, mas o cabelo
continuava encarapinhado, cheio de nés e curtos. Ja a irma de Lottie, Florence, é
descrita com um cabelo que aceita com facilidade o processo de alisamento. No
entanto, o fato de seus cabelos serem facilmente dominados figura em tragédia. A
jovem bonita de cabelos alisados se junta a um marginal e tem trés filhos, ele a
abandona e ela se prostitui para alimentar seus filhos e se alimentar. E encontrada
morta em um matagal.

Ja Bert Williams é um artista negro bem sucedido na profissdo, mas marcado
pelo preconceito de cor. Quando o artista mostra sua face sem o uso da blackface
(mascara negra) ndo é aceito pelo publico branco estadunidense. As questdes
raciais que o uso da mascara negra implica se refletem em seu comportamento, pois
o artista ndo consegue dialogar com a propria familia, buscando a soliddo e o

isolamento no bar Metheney’s.
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A narrativa apresenta também o relacionamento de George e Aida. George é
um dandi mulherengo que se torna famoso ao lado de Bert Williams. George € um
eximio dancarino, colocando a danca cakewalk em evidéncia na companhia Williams
& Walker. Aida, por sua vez, € uma estrela negra, capaz de cantar e dangcar com
maestria. No auge do sucesso, George sofre um colapso no palco enquanto cantava
e interpretava a cancao Bon Bon Buddy. Aida n&o so cuida do marido, como assume
seu lugar no palco, mas ndo por muito tempo. George morre em decorréncia da
doenca e Aida, incomodada pelo sucesso de Bert, afasta-se da companhia e opta
por se apresentar sozinha.

Pouco tempo depois, Aida se aposenta do palco. Bert é informado da morte
da cantora em uma nota de jornal, mas é proibido de comparecer ao velério. Bert
continua atuando sem o parceiro de palco, mas, diante de sua inabilidade de
administracéo, junta-se as Follies, companhia de artistas brancos, na qual ele era o
anico integrante negro. Depois que se retira das Follies, forma uma nova companhia
e sai em turné, mas comeca a se sentir doente. Ao ser atendido, 0 médico solicita
que retorne a Nova lorque. L4 em companhia de sua esposa, tenta se restabelecer,
mas ja ndo consegue fazer nada sem o auxilio dela. Despede-se da vida em um dia
frio e chuvoso. Apesar do clima, 15 mil pessoas acompanham o funeral do negro
entdo mais famoso dos Estados Unidos.

Conforme ja indicado, a obra de Caryl Phillips explora nocfes de raca, de
identidade e de luta pela inclusdo do negro contemporaneo na vida social
americana, da qual ele era segregado tanto pelo racismo puro e simples quanto
pelas politicas abertamente segregacionistas. Tais caracteristicas estdo presentes
no romance em analise. Bert € um estranho, num pais estranho, distanciado de seus
proprios conterraneos em decorréncia do racismo que sofre no meio em que vive e
pelo ambiente de exclusdo, sofrido pela populacdo negra e pelos ndo brancos em
geral. Esses fatores o afetam tanto em sua vida cotidiana quanto em sua
subjetividade, lesando sua capacidade de se comunicar, e sdo responsaveis pelo
seu comportamento sombrio, pelo seu isolamento. Para compreendermos melhor as
imbricacbes do romance em termos de racismo, identidade e fragmentacdo do
sujeito, precisamos conhecer a vida do artista negro, Bert Williams, que serviu de
matéria-prima para a ficcdo de Phillips.
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1.3 AFIGURA HISTORICA DE BERT WILLIAMS: BIOGRAFIA E PRODUCAO ARTiSTICA*

Egbert Austin Williams nasceu no dia 12 de novembro de 1875 em Antigua,
nas Antilhas. Os pais, Frederick e Julia Moncuer Williams, mudaram-se para
Riverside, California, em 1885. L4, ele frequentou as escolas publicas com o objetivo
de cursar engenharia civil na Universidade Stanford. Sua carreira de menestrel
comecou, quando ele precisou de dinheiro para pagar as mensalidades, mas, diante
da insignificante quantia arrecadada, abandonou os estudos e seguiu apenas com a
carreira nos shows de menestrel.

Trabalhou no musical “Lew Johnson’s Minstrels” (1893). As criticas referentes
a sua performance foram tdo positivas que o artista criou um estilo Unico, tanto no
dialeto quanto no movimento. Quanto ao seu talento para dan¢a, em seus dados
biograficos consta que ele ndo era bom, mas que usava sua falta de aptiddo a seu
favor, tropecando desajeitadamente em seus proprios pés e curvando-se.

Ele usava uma peruca com cabelos encaracolados, mascara negra e luvas
pretas, acessorios que o ajudavam a camuflar sua descendéncia dinamarquesa. Seu
estilo de cantar era meio que recitado e possuia um excelente timing cémico, fatores
gue contribuiram para seu sucesso como artista de vaudevile.

No verdo de 1893, Willlams comegou a se apresentar no museu de S&o
Francisco. No outono do mesmo ano, ele se juntou ao “Selig’s Mastodon Minstrels of
San Francisco”, onde trabalhou com George Walker. No ano seguinte, insatisfeito
com a companhia, Williams e Walker formaram sua prépria equipe e organizaram
seus proprios shows.

No primeiro semestre de 1896, Williams e Walker apresentaram o espetaculo
“Two Real Coons”, no qual zombavam dos menestréis brancos que faziam uso da
blackface. No segundo semestre, eles se apresentaram em Nova lorque na farsa
musical “The Gold Bug”, de Glen McDonough e Victor Herbert. Fizeram
apresentacdes também no Keith Circuit (1897, 1914, 1919); Hyde's Comedians
(1897) e Koster and Bial's (1898).

* Os dados histéricos dos tépicos 1.3 a 1.8.1 foram baseados na obra de FORBES, Camille F.
Introducing Bert Williams. New York: Basic Civitas Books, 2008; CHUDE-SOKEI, Louis. The Last
“Darky”. Durham, N.C.: Duke University Press, 2006; HUGGINS, Nathan Irvin. Harlem Renaissance.
New York: Oxford University Press, 2007 e na obra de WINTZ, Cary D.; FINKELMAN, Paul.
Encyclopedia of the Harlem Renaissance. Great Britain: Routledge, 2004.
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Em 1898, a dupla apresentou o numero do cakewalk com maestria,
realizando apresentacdes em Londres, Boston e Sdo Francisco. Em julho daquele
mesmo ano, os dois estrearam a opereta “Clorindy, or The Origin of the Cakewalk”,
de Will Marion Cook e Paul Laurence Dunbar. No ano seguinte, apresentaram 0s
espetaculos “A Lucky Coon” (1899) e “The Policy Players” (1899).

Nesse percurso, aconteceu o casamento de Williams e Lottie anunciado na
estreia da turné “Sons of Ham” (1900). Em 1900, Williams escreveu “I'm a Jonah
Man” em parceria com Alex Rogers, narrando os momentos dificeis de um homem
sem sorte. Em 1901, a carreira de cantor de Williams deslanchou. Ele realizou uma
temporada de cinco anos com a Victor Records, e de 1906 a 1911, ele produziu 17
titulos com a gravadora Columbia.

Em 1903, o jovem principe de Gales celebrou o aniversario dele com Williams
e a companhia de “In Dahomey”, um musical composto por artistas negros, que
brilhou na Broadway. O Theatre Magazine reconheceu Bert Williams como um
comediante superior, mais talentoso que a maioria dos comediantes brancos
contemporaneos.

Suas cancgdes (algumas com Alex Roger ou George Walker) incluem “I Don’t
Like No Cheap Man!” (1897); “The Medicine Man” (1899); “The Fortune Telling Man”
(1901); “When It's All Goin’ Out”, e “Nothin’ Comin’ In” (1902); “I'm a Jonah Man”
(1903); “Nobody” (1905); e “I'd Rather Have Nothin’ All of the Time, Than Somethin’
for a Little While” (1908). Em 1905, as composi¢des de Williams estavam no auge do
sucesso, elevando a cancéo “Nobody” a posicdo de marca registrada do artista. Em
1908, ele estreou o espetaculo “Abyssinia” no teatro Majestic.

ApoOs 16 anos trabalhando em parceria com Walker, Williams foi forcado a
seguir carreira solo pela doenca de George. O espetaculo “Bandanna Land” (1909)
continuou sendo apresentado, mas a personagem de George foi representada por
Ada/Aida. A auséncia de George foi um grande problema para Bert. Depois de um
ano de trabalho com o espetaculo “Mr Lord of Koal” (1909) - com letra e libreto de
Alex Roger e Jesse Shipp e musica de John Rosamond Johnson -, Williams desistiu
da companhia e entrou para o Ziegfeld Follies (1909, 1910-1912, 1914-1917, 1919).

Bert também atuou em filmes conforme mencionado no topico anterior.
Entretanto, a atividade filmica ndo atingiu o sucesso esperado porque o astro era
negro, e a politica do sul ndo permitia a exibicdo do filme em seus cinemas. Ja os

filmes curtos, conhecidos como filmes de um carretel, como aquele em que Williams
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atuou no ano de 1914, em parceria com a Biograph Film Studios, foram
apresentados como especiais da TV em 1961 e 1963.

Williams atuou nas Follies de Ziegfeld até 1918, com Gene Buck, Will Rogers,
Eddie Cantor e W. C. Fields. Em 1919, ele atuou em “Broadway Brevities” no teatro
Winter Garden. Em agosto daquele mesmo ano, W. C. Fields solicitou a associacéo
de Igualdade dos Atores, que permitisse a adesdo de Bert. Em 1922, a comédia
musical “Under the Bamboo Tree” (anteriormente conhecida como “The Pink Slip”,
1922) estava em cartaz quando o grande artista negro saiu de cena.

Conforme indicado algumas vezes, a trajetoria histérica de Bert Williams
supracitada foi recontada de forma ficcional por Caryl Phillips. Alguns fatos histéricos
sado recontados na narrativa ficcional enquanto outros sao recriados como o
encontro entre George e Bert, 0 casamento de Bert e Lottie, a morte de Florence,
irma de Lottie, a adocao das trés filhas de Florence pelo casal, entre tantos outros
gue foram ou serdo discutidos no decorrer desta analise.

Diante do exposto, passamos ao legado histérico de Bert Williams, com o
intuito de promovermos um breve panorama do que ele representou e ainda

representa para 0s negros.

1.3.1 O Legado Historico de Bert Williams

Bert Williams, George Walker e Aida Overton criaram novas oportunidades
para 0s negros no teatro musical. Aida defendeu a profissao teatral como uma busca
respeitavel para mulheres negras decentes. Ao insistir na importancia da maturidade
e compromisso com a profisséo, ela afirmou que as mulheres podiam prestar servi¢co
ao seu povo ao serem bem sucedidas em suas carreiras artisticas. O
posicionamento de Aida, na busca pelos direitos das mulheres, € importante pelo
contexto de discriminacdo que cerceava a mulher, especialmente as mulheres
negras na época descrita no romance. Conforme afirmamos anteriormente, as
mulheres negras que trabalhavam no show business tinham ma fama.

George Walker, por intermédio de sua personagem, o dandi negro, nao
chamou a atenc&o apenas por suas roupas elegantes, coloridas e brilhantes, mas
também pelo talento com que atuava e dancava e pela sua consciéncia critica.
Fundador da organizacdo denominada “Frogs”, o artista desejava educar 0s negros,

conscientiza-los de que eram capazes de ascender socialmente se soubessem fazer
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uso de seu conhecimento, de sua cultura. No romance, o artista reflete sobre o

legado de sua companhia para as préximas geracoes:

Entdo pense no talento, o talento variado que estamos empregando
e encorajando. Adicione a isso o fato de que contribuimos para o
orgulho da raca em face da maioria mais clara. Agora, vocé nos vé
sob a luz de uma instituicdo racial? Isso € o que aspiramos ser, e se
chegarmos a cumprir nossa ambicdo, eu sinceramente espero e
honestamente acredito que nossos filhos ainda por vir, em seu
momento, se lembrardo com gratiddo de Bert e de mim e deles
(PHILLIPS, 2007, p. 172-173).

Ja a grande contribuicdo teatral de Bert Williams esta relacionada com a
manutencdo da blackface até o fim de sua carreira, com as apresentacdes nos
minstrel shows, no vaudevile, espetaculos musicais que o elevaram a posi¢do de
melhor comediante de todos os tempos; uma espécie de herdi negro que preparou o
caminho para outros artistas negros.

A carreira artistica de Bert Williams viabilizou a apresentacdo da comédia
musical “Shuffle Along” na Broadway, o convite para que o ator negro Charles Gilpin
representasse um drama, a encenacdo de Paul Robeson como Otelo. Nesse viés,
entendemos que o teatro musical afro-americano deve muito a Bert Williams.
Espetaculos como Blackbirds, de Lew Leslie, Porgie and Bess, de George Gershwin,
0s ritmos ragtime, blues e jazz, a danca cakewalk fazem parte do legado de Bert
Williams ndo s6 como ator e performer, mas como compositor e cantor também.

Williams foi, portanto, figura-chave no desenvolvimento da musica afro-
americana. Numa época em que a desigualdade racial e estereétipos eram aceitos
como parte da vida, ele se tornou o primeiro estadunidense negro a assumir um
papel de lideranca nos palcos da Broadway, enfrentando barreiras raciais e
trabalhando arduamente para supera-las.

Sua atuacdo como “negrinho da plantation” deu origem a discussbes e
reflexdes a respeito do “Novo Negro”. Na narrativa ficcional, a visita de seis negros
bem vestidos perturba Bert. Em primeira instancia, o grupo fala da importancia de
Bert para a comunidade negra, mas depois questiona sua representacéo de um “tolo

desajeitado e patético”.

Sr. Williams, disse o Sr. Nail, sua voz se elevando acima das demais,
eu sugeriria, em primeiro lugar, que se apresentasse em teatros que
nem barram 0S negros nem o0s segregam e, em segundo, eu
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sugeriria que o senhor o fizesse na pele de alguém cuja persona e
cujo comportamento sejam mais préximos aos do novo negro, do
século XX, em oposicao ao tipo vulgar que falsifica deliberadamente
nossa raga (PHILLIPS, 2007, p. 202).

Como depreendemos da citacdo, 0s negros argumentam que precisam de
personagens dramaticos negros que elevem a profissdo a dignidade, sugerindo que
Bert abandone sua personificacdo de negrinho coon. Bert, por outro lado, tenta
convencé-los de que sua personagem nao era um representante deles ou de seus
mundos, tratava-se de uma criatura sem sorte por quem o publico tinha empatia.

O pai de Bert também néo entendia o fato de o filho representar um negro que
sé existia na imaginacdo dos brancos, mas estava ciente de sua contribuicdo para

outros artistas negros, para seu povo:

Droga, é o filho dele, e as pessoas deveriam respeitar isso, e
apreciar o fato de que Wiliams & Walker é uma companhia
exclusivamente negra, que emprega pessoas de cor e lhes da uma
oportunidade de ter sucesso, e que com frequéncia lhes da
oportunidade de comecar uma carreira na indlstria do
entretenimento (PHILLIPS, 2007, p. 159).

Diante do exposto, alinhamo-nos com a posi¢cao de Bert e a de seu pai, pois,
mesmo atuando em blackface, a contribuicdo de Bert com os artistas negros, com as
mulheres, com seu povo, em termos de visibilidade e de ascenséo social, constitui
seu maior legado. Compreendemos que a tradicdo e a exceléncia do teatro afro-
americano, da musica, da comédia e da performance nao seriam as mesmas sem a
performance do negrinho coon de Bert Williams.

Frente a esses apontamentos, entendemos que Bert Williams tirou o negro da
obscuridade. E nao foi apenas o fato de levar tanto os negros intelectuais da época
guanto os brancos da audiéncia ao questionamento dos estereoétipos, mas, com sua
fingida condescendéncia aos estereotipos, ele estava ‘no camarim namero um’, ele
era o artista principal e participou de todos os tipos de arte — teatro, filme, musica,
danca... Sua inteligéncia e habilidade artistica desafiavam o negro parvo que ele
representava.

Além do mais, as pessoas negras daquela época, inclusive Bert, foram os
iniciadores dos movimentos negros em todas as areas. A0 escrever seu romance,
Phillips (2005), portanto, fala de uma época e ndo apenas de uma personagem. Na

verdade, a Harlem Renaissance tem seus efeitos até hoje — o jazz e o blues
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continuam a ser disseminados mundialmente, tocados e modificados a cada dia. Os
musicais e a participacao dos negros na Broadway deixaram de ser exclusividade de
um ou outro artista. Casas noturnas como o Cotton Club que fizeram sucesso na
época sao lembradas e reverenciadas até os dias atuais. A NAACP ainda se mantém
atualmente, reinvindicando os direitos dos negros nos EUA.

Além do legado da época, cujo brilho deve muito a figura de Williams, a
propria existéncia de um romance, como o de Caryl Phillips, que resgata essa figura
vista no minimo como polémica, j& demonstra a importancia da personagem para
uma época e para a atualidade. A seguir, discutiremos a relacdo ou possiveis
similaridades entre autor e personagem histérica que podem auxiliar no
dimensionamento da importancia de Williams nao s6 para Phillips, mas para o leitor

também.

1.3.2 Caryl Phillips e Bert Williams: Algumas Afinidades

O fato de Phillips ser caribenho o conecta ao Bert Williams histoérico, pois
alguns de seus tracos biograficos coincidem com os de Williams. Tanto Phillips
guanto Williams séo negros e ambos sao diasporicos. Phillips e Bert emigraram de
sua terra natal, Phillips, para a Inglaterra e mais tarde para os Estados Unidos, Bert,
para os Estados Unidos. Ambos eram meninos e vieram acompanhados de seus
pais. Como seres diasporicos do Caribe na Inglaterra e nos Estados Unidos, tanto
Williams quanto Phillips experimentaram o preconceito contra 0 negro e a
experiéncia do despertencimento.

Sobre Phillips, a estudiosa Schatteman (2012) afirma que o escritor tem uma

histéria que o coloca em uma posigao singular para discutir esses temas:

Tendo experimentado o ‘ndo-pertencimento’ que foi imposto aos
imigrantes caribenhos na Inglaterra em seus primeiros anos e tendo
dedicado seus Ultimos anos para as exploracdes de deslocamento e
falta de moradia, Phillips usa tanto sua ficcdo quanto sua ndo ficcao
para imaginar a vida das pessoas menos representadas na historia,
mesmo que elas sejam frequentemente as mais prejudicadas por
circunstancias historicas® (SCHATTEMAN, 2012, p. 45).

® Having experienced the ‘unbelonging’ that was imposed on Caribbean immigrants in England in his
early years and having devoted his later years to the explorations of dislocation and homelessness,
Phillips uses both his fiction and his non-fiction to imagine the lives of people least represented in
history, even though they are often the most adversely affected by historical circumstances.
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Talvez seja essa pouca representacao das vozes de minoria que tenha levado
Phillips a recriar a vida do artista negro Bert Williams, ou ainda sua prépria
experiéncia como 0 menino pertencente a unica familia negra em uma comunidade
branca como Leeds. O fato € que o autor, em sua escrita, da voz aos que nao tém
vOoz para que eles possam contar e se inscrever na historia.

Dessa maneira, entendemos que Phillips tem trabalhado para a construcéo da
identidade afro-americana, assim como Bert Wililams fez no passado. Ambos
sofreram o deslocamento, a soliddo, o ndo pertencimento, a identidade fragmentada
e reconstituiram a histéria do negro em suas obras. Bert era compositor e em suas
cancdes expressava criticas ao homem branco que criava farsas para manter os
negros na subalternidade. A cang¢do The Phrenologist Coon, que sera analisada no
capitulo 3, é um exemplo. O préprio fato de Bert representar um negro criado na
imaginacdo do homem branco, colocando seu préprio talento, para paradoxalmente
trazer a presenca do negro ao centro do palco, retirando-o da obscuridade em que
se encontrava, também ilustra sua tentativa de recomposi¢ao da historia do negro.

Phillips, do mesmo modo, reconstitui a histéria do negro em suas obras.
Como podemos constatar, em seu romance Danc¢ando no Escuro, assim como em
suas obras néo ficcionais e em sua autobiografia, o autor retrata a ansiedade do
pertencimento ou do ndo pertencimento. A recomposicdo da personagem Bert
Williams, por exemplo, faz parte de uma longa linha de personagens phillipsianos
deslocados e angustiados.

Essa visdo que Phillips esboca de Williams, como um imigrante perdido,
atormentado por um tipo especial de dor, € bastante emblemética em suas obras e
soa como se fosse uma autobiografia, pois parece que ele se representa ao
escrever sobre o artista negro. Na narrativa em pauta, ha um excerto que ilustra
esse sentimento complicado de identidade racial, esse sofrimento do artista diante
do processo de reconhecimento do publico, pois se trata de um falso
reconhecimento, ja que ele ndo é quem ele representa, aspectos muito importantes

nao apenas para o escritor (Phillips) como também para o artista (Williams):

Antes que eles me vejam, veem minhas méaos enluvadas se
remexendo e se contorcendo, e é entdo que discernem o resto de
mim, a medida que vou trilhando cuidadosamente meu caminho
entre as pesadas cortinas de veludo e, de pé, parado, lentamente
olho ao meu redor. Eles ndo sabem o que fazer. Sé quando me mexo
€ que os problemas comecam. Eu me arrasto e eles riem. Fico
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parado e eles ndo sabem o que fazer. Até que eu me mova posso
ser objeto de pena. Sé quando me movimento € que me reconhecem
(PHILLIPS, 2007, p. 113).

O fato de o publico reconhecer Bert, quando ele se move, revela uma
distorcdo dele mesmo como objeto racial, pois sem a blackface, sem o figurino
pequeno demais para seu corpanzil e os sapatos grandes demais para seus pe€s,
sem o humor caracteristico de sua personagem, Bert Williams ndo era reconhecido.
Assim, sua capacidade ou incapacidade de oferecer uma personagem estereotipada
para o publico e de manipular o0 momento do reconhecimento € o elemento chave
explorado no romance.

Ao se sacrificar para atender as expectativas racistas do publico pagante, o
artista deve encontrar formas de controlar o seu apagamento e de torna-lo
temporario para que, ao fim do show, ele possa trazer de volta a pessoa de Bert
Williams e ndo a personagem que este representa. Porém, a histéria, contada
sempre na perspectiva do ‘vencedor’ acaba por engolir esses aspectos identitarios
de Williams, trazendo apenas o clown, apagando sua histéria e suas contribuicdes
como ser diaspérico, artista, negro e compositor tanto para o0 cenario artistico
mundial quanto para a problematizacdo do sujeito negro num mundo racista.

Nesse aspecto, Phillips ao escrever a vida ficcional de Bert recupera a
humanidade do palhaco, dando a oportunidade para que os leitores de sua obra
simpatizem com o fardo que a personagem carrega diante de seu ultimo desejo de
ser simplesmente um artista. Compartilhamos tais sentimentos e também o preco
que Bert pagou pelo seu sucesso, pela sua aventura americana, no caso do
romance: a tristeza, a melancolia, a soliddo e o isolamento.

Parece que o fardo de Bert pertence também a Caryl Phillips, pois, assim como
Bert, o autor tem identidade caribenha e, por essa razado, vivenciou experiéncias de
exclusdo em Leeds, Inglaterra, local para onde migrou com sua familia.

Embora haja semelhancas entre autor e personagem, a leitura do romance
reforca a ideia de que essa obra ficcional ndo € a historia real do Bert Williams
histérico: trata-se de uma releitura e de uma reescrita da vida do artista, estratégias
de resisténcia adotadas por Caryl Phillips para recontar a histéria do negro mais
famoso de sua época. Outrossim, que 0 “negrinho parvo e desajeitado” ndo € Bert
Williams, mas uma personagem criada por este para representar o esteredtipo do
negro no palco e que Caryl Phillips também ndo é Bert Williams, apesar das
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similitudes entre os dois. Nesse ambito, entendemos que as comparacoes
realizadas dao visibilidade ao Bert Williams histérico ao mesmo tempo em que
visibilizam o préprio Caryl Phillips.

Diante do exposto, € possivel inferir que o Bert Williams ficcional era triste e
melancalico, pois possuia aspiracdes que nao se concretizaram como o fato de querer
representar um papel draméatico, por exemplo. Esse desejo também € expresso na
versdo historica conforme destacamos anteriormente. Bert ndo era livre para
representar o que queria. Durante toda a sua carreira, representou em blackface porque
0 publico assim o desejava, o que nado ocorre com Caryl Phillips diante de seu publico.
Entdo, podemos dizer que, de formas diferentes, os dois artistas negros lutaram para
conquistar seu espago na sociedade racista e excludente.

A identificagdo do romancista com Bert Williams explica o tom da narrativa. A
descricdo da batalha interna de Williams, agravada pelas criticas de seu parceiro de
palco, a decepcdo do pai de Bert ao vé-lo no palco, as palestras do povo negro
repudiando o negro que Bert representava, o casamento peculiar de Bert e Lottie, 0
racismo branco com que a histéria americana é pintada sdo fatores que levam
Phillips a revisitar sua propria trajetoria.

Ao transformar a versdo historica de Wiliams em uma versédo ficcional,
Phillips valida a posicdo de que um relato historico por si s6 e pela sua natureza
considerada neutra ndo poderia ser capaz de explorar as nuances conflitantes de
vergonha e de orgulho que devem ter atormentado o comediante negro mais famoso
da América. Uma construcdo ficcional sobre a biografia, portanto, acaba por
preencher as lacunas e o universo atormentado de Williams. Ao entrar na mente de
Williams, o autor ndo apenas discute sua prépria herangca — como ativista e negro
qgue questiona o racismo hoje - mas também a crise identitaria vivida pelo negro ao
ousar sair de sua zona de conforto imposta pelos dominantes. Como todos os seus
romances tratam de questdes de raca e de identidade, e especialmente do legado
caribenho, Phillips parece totalmente qualificado para recontar essa historia.

Agora que a personagem historica, a personagem ficcional e o autor foram
apresentados, € essencial que esclarecamos alguns aspectos historicos
determinantes na compreensao do romance como representagao identitaria. A partir
de agora, descreveremos alguns estilos artisticos de origem negra nos EUA que nao
apenas influenciaram a formacéao artistica, cultural e identitaria de Bert William, mas

foram influenciados por ele.
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1.4 MINSTREL SHOWS

O Minstrel Show, traduzido para o portugués como show de menestrel, € um
exemplo da cultura negra americana. A origem do termo advém dos menestréis da
Idade Média, servos que se apresentavam para a elite, para os detentores da cultura
e do poder, indo de castelo em castelo, ou tendo um patrono ao qual serviam e que
os financiava. Diferentemente, os Minstrel Shows do século XIX eram dirigidos a
classe nao intelectualizada.

Muitos artistas do show de menestrel do século XIX comegaram suas
carreiras no circo, onde a pratica da maquiagem, antes de representar, era bastante
comum. Acrescentamos ainda que elementos da comédia, da pantomima, da
musica, das atuacdes espetaculares foram responsaveis por manter a proximidade
entre o teatro e o circo por muito tempo.

A maioria das apresentacdes do show de menestrel incluia garotas seminuas,
humor grosseiro, sétiras de convencdes sociais e idiossincrasias linguisticas, fato que
impedia 0 acesso de mulheres e criancas. Na narrativa em analise, a descricdo de Bert
sobre o local onde se apresenta com o parceiro George confirma o que foi exposto acima:

Midway Plaisance: tinham me dito que esse lugar, que ficava na
Market, entre as ruas Trés e Quatro, era antes conhecido como Jack
Cremone’s. Foi o primeiro melodeon ou variety hall em San Francisco
a apresentar dancarinas de hootchy-kootchy (também conhecidas
como balancadoras de busto ou chacolalhadoras de quadril), mulheres
gue gostavam de sacolejar e que — 0 estabelecimento observava
orgulhosamente — ndo viam na virtude seu maior atributo. Por dez
centavos, um homem branco podia ter o prazer de assistir ao
entretenimento feminino e por um pouco mais podia entrar em uma
das cabines do mezanino, que eram protegidas por uma pesada
cortina atras da qual, entenda-se, se conseguia entretenimento
feminino privativo, cuja natureza era problema de cada um, desde que
o0 &lcool continuasse fluindo (PHILLIPS, 2007, p. 43).

Em nota de rodapé, a tradutora do romance explica que a expressao em
italico hootchy-kootchy (danca erotica) deriva de uma cancao popular. Com relagédo
ao local de apresentacdo dos artistas — “Midway Plaisance” -, este serviu como
centro de diversdo durante a exposi¢cdo mundial (uma espécie de feira), em 1893. Se
analisarmos os termos separadamente, observamos que o0 vocabulo “midway”
significa “no meio”, “a meio caminho”; ja a expressao “plaisance”, oriunda do francés,
traduz-se para “de lazer”, “de recreio”, isto €, a meio caminho do lazer, da diverséo.
No fragmento supracitado, notamos que a descricdo do estabelecimento onde o0s

artistas se apresentam aproxima-se da acepg¢éo dos termos.
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Diante do exposto, o publico que entdo frequentava os shows de menestrel
era predominantemente masculino, pertencente a classe baixa e trabalhadora. O
afro-americano pertencia a esse estrato social e para se distrair passou a frequentar
os locais de entretenimento que ofereciam essa forma de diversao. Porém, o publico
nao se restringia a populacdo negra com pouco dinheiro, mas também aos brancos
subempregados ou desempregados e deseducados naquele periodo em que o
sonho americano comecgava a despontar para uns, mas o restante da populacéo
padecia dos resultados do crescimento desordenado das cidades do nordeste
americano e da exploracéo do trabalho das classes mais baixas.

Cabe ressaltar que as posicbes que os afro-americanos ocupavam no
mercado de trabalho eram de motorista, garcom, cozinheira, empregada doméstica,
funcionario em loja, hotel, restaurante, ajudante, faxineira, cabineiros, entre outras.
Os salarios eram baixos, reduzindo os negros a méao de obra barata.

Esse contexto é retratado na narrativa em pauta. Bert relata:

Nés nos apresentdvamos nessa atmosfera, sendo que eu era o
escada, e George, o tocador de banjo, cada um vigiando a
retaguarda do outro, pronto para se esquivar rapidamente de
cadeiras voadoras e outros misseis, determinados a ganhar o
suficiente para comer, aprendendo que na melhor das hipoteses
seriamos tolerados ou ignorados, até que ndo nos fosse possivel
ignorar os uivos do publico embriagado, que terminaria exigindo aos
gritos que as mulheres voltassem, o que era nossa deixa para
buscar refagio temporario nas coxias (PHILLIPS, 2007, p. 43-44).

Foi assim que o numero do menestrel se estabeleceu e popularizou o
esteredtipo do negro. De estrutura versatil, esse género reunia em uma Unica
apresentacdo uma variedade de numeros artisticos tais como pantomima, masica,
danca e poesia. Para Eric Lott (1995), autor da obra Love and Theft, o Minstrel Show

americano — o espetaculo de menestrel —

[...] era uma forma de entretenimento que misturava uma variedade
de elementos: folclore, danca, piadas, cancbes, tons instrumentais,
esquetes, falsa oratoria, satira, homens travestidos de mulheres,
brancos travestidos de negros ou representacdo® (LOTT, 1995, p. 9).

® The minstrel shows was an entertainment form that called in turn on a variety of elements: folklore,
dance, jokes, songs, instrumental tunes, skits, mock oratory, satire, and racial and gender cross-
dressing or impersonation.
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Ou seja, 0 espetaculo de menestrel era um tipo de teatro popular que teve
inicio em 1820 e se desenvolveu em resposta as necessidades dos imigrantes rurais
que buscavam na cidade grande sua fatia do sonho americano e que procuravam
por diversao depois de um arduo dia de trabalho. Nesse sentido, esses shows foram
uma saida satisfatoria, pois ndo sé forneceram um lugar de alivio onde os imigrantes
eram bem vindos como também abriram espaco teatral para diversdo, lazer. Nos
teatros em que o0s shows de menestréis eram apresentados, as pessoas
pertencentes a classe média compravam entradas para a area localizada atras da
orquestra. As classes menos favorecidas, os pobres, que ndo tinham condi¢cdes para
pagar nem pela area atras da orquestra, acomodavam-se nas galerias.

Essa forma de entretenimento comeg¢ou com o0 uso de varios tipos de
personagens brancas regionais, tais como Yankee Peddler e Davy Crockett, que
ficaram conhecidos como herdis populares americanos. Tais personagens
contracenavam com negros e indios e, como naquela época ndo havia artistas
dessas etnias (negros viviam em escravidao e indigenas, em reservas ou fugindo de
conflitos com o exército americano), era necessario que artistas brancos fossem
caracterizados de negros e indigenas até mesmo para estabelecerem um
contraponto e contarem as histérias dos protagonistas brancos.

Na década de 1830, os artistas brancos ja costumavam pintar seus rostos de
preto, fazendo uso de uma pasta de carvao ou de cortica queimada, a fim de imitar
0S negros nos numeros de cancdes e dancas. A boca recebia o contorno de uma
larga faixa vermelha ou branca, que tinha o objetivo de realcar os labios grossos.
Essa maquiagem que os atores brancos utilizavam para representar 0s negros nos
Minstrel Shows foi denominada de blackface. De acordo com Lott, a “arte do
blackface foi uma pratica teatral estabelecida no século XIX, principalmente no norte
urbano, em que os homens eram caricaturados de negros por diversdo e lucro”’
(LOTT, 1995, p. 3). O ato de pintar a face de uma pessoa branca com a cor preta
transforma o artista em uma caricatura, uma vez que, além da cor da pele, tracos
como o volume dos labios e o formato do nariz também sdo acentuados.

Depois de caracterizados de negros, os artistas brancos reproduziam as
cancdes dos escravos nas plantations, as grandes fazendas de algodéao,
principalmente, no sul dos EUA, isto é, nUmeros de cangdes e dancas apresentados

" Blackface minstrelsy was an established nineteenth-century theatrical practice, principally of the

urban North, in which white men caricatured blacks for sport and profit.
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por negros apenas para negros e para diversdo de seu trabalho exaustivo. A partir
de entdo, a atuacdo em blackface tornou-se bastante popular.

Os historiadores apontam Thomas Dartmouth Rice (1808-1860) como o
responsavel por disseminar a fama dos shows de menestréis em blackface. Em 1828,
ele se apropriou da danca e da cancdo dos negros, cobrindo sua face com rolha
gueimada e outro material viscoso, imitando-os no palco. A personagem de Rice ficou
conhecida como Jim Crow. George Washington Dixon, por sua vez, criou em 1834, o
Zip Coon ou Jim Dandy. Tanto Jim Crow quanto Jim Dandy s&o personagens
estereotipos dos negros. O primeiro representa o negro com a face escurecida, labios
exagerados e movimentos lentos. O segundo, 0 negro urbano, bem vestido, uma figura
arrogante e ostensiva. Ambas as representacgoes ridicularizam os afro-americanos. Por
isso, os artistas brancos que faziam uso da blackface e de um figurino especifico para
representar entregavam panfletos com suas fotos e as fotos de suas personagens na
tentativa de afirmar que eles ndo eram negros.

Exemplo disso é a Figura 2 que apresenta o artista branco Billy B. Van, neto
de holandeses, no espetaculo Minstrel Show, que mostra sua transformacédo de

branco para negro.

Figura 2 — Ator branco pintado de negro para divulgar os shows de menestréis.

Fonte: Disponivel em: <http://ecossocialismooubarbarie.wordpress.com/2013/01/16/0s-negros-no-
cinema/>.
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O numero de Rice, conhecido como “Ethiopian Delineators”, propagou-se e,
no ano de 1842, um grupo de atores estadunidenses criou um espetaculo noturno
completo. Experientes na sequéncia de coreografias e de cenas, o0s artistas
satirizaram 0s menestréis tiroleses da Suica e se autodenominaram “The Virginia
Minstrels”. A performance do grupo “Virginia Minstrels” estabeleceu o formato do
show. A estrutura basica consistia de trés atos. No primeiro, a trupe inteira cantava e
dancava musicas populares no palco. O interlocutor era o responsavel por instruir o
grupo a sentar-se em semicirculo, na mesma posi¢cao, enquanto ele se posicionava
no centro, sendo acompanhado pelos artistas, Tambo, que era magro, e Bones, que
era gordo. O ato era finalizado com “walkarounds”, que incluiam dancas no estilo
cakewalk. Na segunda parte, denominada de “Olio”, as personagens cantavam,
dancavam e faziam acrobacias. Mas era o discurso de Tambo e o de Bones que
provocavam risadas. No Ultimo ato, havia numeros de canto e danca que
enfatizavam a vida idealizada dos tempos da escravidao.

O sucesso de suas cancbes e dangas oriundas das plantations favoreceu o
surgimento de inUmeros artistas que passaram a ter papel de destaque nos minstrel
shows. A Encyclopedia of the Harlem Renaissance atesta: “O show de menestrel
tornou-se local de treinamento para muitos artistas; além de fornecer base para
outros entretenimentos teatrais populares™ (WINTZ; FINKELMAN, 2004, p. 800).

Em 1849, surgiram comediantes negros fazendo blackface, e em 1860 foi
constatada a existéncia de varios grupos que se apresentavam somente com
comediantes negros. Os primeiros comediantes negros a se apresentar nos shows
de menestrel foram William Henry Lane (1825-1852/3) e Thomas Dilward (1840-
1902). Sam Lucas (1848-1916), James Bland (1854-1911), e Gussie Davis (1863-
1899) também compdem o time de artistas negros que se destacaram nos shows de
menestrel. As companhias as quais pertenciam percorreram a Ameérica do Norte,
Europa, Asia do leste e Austréalia no final do século XIX. Todavia, na virada do século
XX, o show de menestrel que continuava se apresentando regularmente era o de
Billy Kersands (1842-1915).

A companhia Williams e Walker foi formada na década de 1890. Grupos como
o da dupla alcangaram fama e fizeram a inclusdo de danca e musica da cultura afro-

americana nos shows. Outra novidade foi a inser¢do da mulher nos palcos. De

® The minstrel show became the training ground for many performers; it also provided a foundation for
other popular theatrical entertainments.
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acordo com Forbes (2008), “ela (a companhia) exibiria os talentos de varios outros
artistas: a esposa de Cook, cantora e atriz Abbie Mitchell; a distinta esposa de
George, dancarina incomparavel Aida Overton Walker; e até mesmo Lottie, a esposa
de Bert” (FORBES, 2008, p. 99).

A Figura 3 ilustra o que foi dito por Forbes (2008), pois ela retrata os artistas
supracitados durante a apresentacdo da peca “In Dahomey”. Trata-se de dois
homens negros, Bert e George, acompanhados de trés mulheres negras, Aida, Lottie
e Abbie, ou seja, uma companhia totalmente negra, algo inovador para a €poca.

Figura 3 — Foto tirada durante a apresentacdo da peca In Dahomey. Ela retrata os artistas negros
Hattie McIntosh, George Walker, Ada Overton Walker, Bert Williams e Lottie Williams.
T o ) . AT s o 1 | :

MRS, HATTIE MEINTOSH

KER BERY A, WILLIAMS MRS. LOTTIZ WILLIAMS

PRINCIPATS IV THE NTADA DRANTIATION OF TN DAHOMEYY “FLTHT NEW VARK THRATRE

Fonte: Disponivel em: <http://jasobrecht.com/bert-williams-george-walker-african-american-
superstars/>.

O aspecto historico, relatado pela bidgrafa Forbes (2008), também é retratado

no ambito ficcional. As personagens Bert, George, Lottie e Aida sdo descritas como

estrelas negras que atuaram na Broadway.

Eles estiveram nos letreiros da Broadway e no East End Londrino, e
€ a Broadway que eles deveriam retornar com seu novo show,
Abyssinia, o qual com o0 sucesso anterior deles vai se abster de
navalhas, galinhas, mulheres faceis e da linguagem vulgar dos
espetaculo coon comuns (PHILLIPS, 2007, p. 129-130).

° it would exhibit the talents of a host of others: Cook’s able wife, singer-actress Abbie Mitchell;

George'’s rapidly self-distinguishing spouse, incomparable dancer Aida; and even Bert's own Lottie.
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Bert e George sdo artistas negros que insistem em criar um grupo
completamente novo, composto por homens e mulheres negras. Dentre as mulheres
negras, esta Aida, esposa de George Walker, estrela que compde o grupo. Cantora,
dancarina, coredgrafa, atriz, ela apresentou cancées como “I' d like to be a real lady”,
na peca “In Dahomey”, “I'll keep a warm spot in my heart for you” na peca “Abyssinia”;
“Kinky”, entre outras. Dancou “Salomé” em “Bandanna Land” (PHILLIPS, 2007, p. 171)
e substituiu George no palco quando ele sofreu um derrame (PHILLIPS, 2007, p. 181).
Historicamente, Aida é descrita como uma “dancarina incomparavel’ que “ganhou
visibilidade tanto por seu canto quanto por sua danca, tornando-se peca central nos
shows de Williams e Walker™® (FORBES, 2008, p. 89 e 99).

Figura 4 — Aida Overton Walker.

1“._1-'".."'.# E

Fonte: Foto impressa no livro da biografa Camille Forbes (2008, p. 63).

Lottie Williams, esposa de Bert Williams, também é dancarina e comediante
da companhia Williams & Walker (PHILLIPS, 2007, p. 51). No romance, o narrador
nos informa que ela se aposenta dos palcos atendendo ao pedido do marido,
conforme atesta a seguinte citacdo: “O retorno triunfante de Bert Williams aos

Estados Unidos e as pressdes crescentes da fama por fim convenceram a mulher de

19 She gained further visibility for both her singing and dancing, as she became a central feature in
Williams and Walker shows.



46

gue agora podia se aposentar e se dedicar ao lar e ao marido” (PHILLIPS, 2007,
p. 128). Ja na versao histérica de Camille Forbes, a aposentadoria da artista se deve

a outro fato:

Pouco antes do natal de 1908, Lottie, que estava descansando de
sua temporada de shows, decidiu se aposentar dos palcos devido a
continua falta de satude. Embora sua deciséo fosse temporéria, seria
o fim de sua atuacdo com a dupla Wiliams e Walker. Ela n&o
retornaria ao palco™ (FORBES, 2008, p. 162).

Figura 5 — Lottie Williams.

Fonte: Foto impressa no livro da bidégrafa Camille Forbes (2008, p. 81).

Eva Tanguay, com quem George tem um caso amoroso, também € artista,
mas, diferentemente de Aida e Lottie, ndo é componente da companhia Williams &
Walker. O narrador a caracteriza como uma “solteirona branca de cabelos
flamejantes e cadeiras sacolejantes”, e a versao historica salienta que a artista
branca se torna famosa, imitando os passos das artistas negras. As canc¢des “That’s
why they call me tabasco”, “It's all been done before but not the way | do it”, “I want
someone to go wild with me” e “I don’t care” fazem parte de seu repertorio musical
(PHILLIPS, 2007, p. 122 e 125).

1 Just before Christmas of 1908, Lottie, who had taken time off from performing the prior season,
decided to retire from the stage due to continuing ill health. Although at the time her decision was
temporary, it would bring an end to performances with the dual partners of the Williams and the
Walkers. She would not return to the stage.
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Figura 6 — Foto de Eva Tanguay.

Fonte: Disponivel em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Eva_Tanguay>.

Diante do exposto, a presenca de negros e de mulheres no palco pode ser
entendida como forma de resisténcia a submissédo, a inferioridade imposta. Na
narrativa analisada, a companhia Willams & Walker € descrita como
“uma companhia exclusivamente negra, que emprega pessoas de cor e lhes da uma
oportunidade de ter sucesso, e que com frequéncia lhes d& oportunidade de
comecar uma carreira na industria do entretenimento” (PHILLIPS, 2007, p. 159).
Realmente, os artistas negros ascenderam socialmente, fizeram fama e fortuna. O
sucesso do empreendimento propiciou oportunidades para outros artistas negros.

Historicamente, Wiliams e Walker exerceram papéis essenciais nesse
reconhecimento e ascensdo dos artistas negros aos grandes palcos. Se, por um
lado, serviram como resisténcia ao racismo e se tornaram iniciadores dos
movimentos negros, por outro lado, a performance de Bert, de George, de Aida, de
Lottie e de outros artistas negros tais como Bob Cole, Ernest Hogan, Will Cook e
Paul Lawrence Dunbar desempenhou papel importante na consolidacdo e
proliferacéo das imagens, atitudes e percepcoes racistas.

Nesse contexto, Anderson (2009), em seu artigo “Ten Little Niggers: The
Making of a Black Man’s Consciousness”, relata que a cancao folclorica “Ten Little
Niggerboys” passou a fazer parte do repertério dos artistas nos shows de menestrel.
Desde sua primeira apresentacao, a cancao tornou-se bastante popular nos Estados
Unidos, sendo, inclusive, escolhida como titulo do livro de Agatha Christie. A letra da
cancao gira em torno da comicidade que estereotipa 0 negro como violento e

ignorante. Vejamos:
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Dez garotinhos negros sairam para jantar;

Um sufocou seu pequeno eu e entdo havia Nove.
Nove garotinhos negros deitaram-se muito tarde;
Um dormiu demais e ent&o havia QOito.

Oito garotinhos negros quando viajavam em Devon;
Um disse que permaneceria la e entao havia Sete.
Sete garotinhos negros cortando os gravetos;

Um se cortou pela metade e entédo havia Seis.

Seis garotinhos brincando com uma colmeia;

Uma abelha picou um e entdo havia Cinco.

Cinco garotinhos negros estudando Direito;

Um foi ao Tribunal e entdo havia Quatro.

Quatro garotinhos negros indo para o mar;

Um arenque vermelho engoliu um e ent&o havia Trés.
Trés garotinhos negros passeando no zooldgico;
Um grande urso abracou um e entdo havia Dois.
Dois garotinhos negros sentados ao sol;

Um foi frisado e entdo havia Um,

Um garotinho negro abandonado™®.

A imagem do urso representa a ideia de selvageria, mas também mostra a
inconsequéncia e a infantilidade dos garotinhos negros, pois o fato de ficarem a
frente de um urso e de brincarem com uma abelha sé&o as razbes pelas quais se
prejudicam, ou seja, sua infantilidade os coloca em perigo. Eles estédo
desenvolvendo atividades que ndo deveriam fazer e isso mostra também sua
irresponsabilidade se ndo houver superviséo (no caso, de brancos). Nesse aspecto,
0S negros representados sao equiparados a tolos — uma caracteristica ndo apenas
dessa cancdo, mas de outras manifestacdes culturais referentes aos negros -, como
sera visto no decorrer desta tese. A imagem estereotipada do negro é construida a
partir da enunciagdo de que eles comem, dormem e se divertem, como se nao
trabalhassem arduamente para sua subsisténcia. A diversdo com a colmeia o0s
aproxima da ideia ocidental de que sédo criaturas menos evoluidas, de que sdo mais
préximos da espécie animal do que da humanidade.

Embora a letra da cangéo apresente cinco garotinhos negros estudando direito, o

que se configura em uma exce¢ado, um dos negrinhos também é eliminado como os

2 Ten little nigger boys went out to dine;/One choked his little self and then there were Nine./Nine little
nigger boys sat up very late; /One overslept himself and then there were Eight./Eight little nigger
boys travelling in Devon; /One said he'd stay there and then there were Seven./Seven little nigger
boys chopping up sticks;/One chopped himself in halves and then there were Six./Six little nigger
boys playing with a hive; /A bumble bee stung one and then there were Five./Five little nigger boys
going in for law;/One got into Chancery and then there were Four./Four little nigger boys going out
to sea;/A red herring swallowed one and then there were Three./Three little nigger boys walking in
the Zoo; /A big bear hugged one and then there were Two./ Two little nigger boys sitting in the
sun;/One got frizzled up and then there was One./One little nigger boy left all alone.
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demais. Essa eliminacdo merece atencdo especial, pois no momento em que a musica
folclorica foi composta, havia muito pouco ou nenhum negro na universidade,
especialmente no curso de direito. A ironia da cancdo esta no fato de que o pequeno
estudante de direito foi a corte e foi eliminado, o que da a entender que ele era o réu e
foi condenado a morte, pratica muito comum na época se levarmos em consideracao
nao apenas os esquadrdes de eliminacdo de negros como a Ku Klux Klan, mas também
a pena de morte ainda existente em quase todos os EUA.

Como essa cancao era utilizada para auxiliar na educacao da crianca branca,
gue aprendia ndo somente a contar os numeros de um a dez como também a crenca
de que os negros eram inferiores, o fato de um estudante de direito ser eliminado o
iguala aos demais e d& a entender que 0s outros desistiram do curso, como se 0
conhecimento e a intelectualidade ndo fossem alternativas para os negros. Sendo
assim, a composicao ensinava 0s brancos a visualizarem assuntos que antes eram
objetivados pelo mote da escraviddo e 0s negros a se verem pela perspectiva dos
brancos, uma vez que cada um dos negrinhos vai sendo ‘eliminado’.

Diante do exposto, compreendemos que 0 sucesso do numero do menestrel,
apresentado nos shows de menestrel, ndo sO estabeleceu como fixou o retrato
estereotipado do negro, pois, segundo a cancdo sugere, 0 negro do menestrel era
tolo e infantil. Forbes (2008, p. 22) confirma: “Os shows de menestréis anunciavam
que 0s negros eram pessoas inferiores, subordinadas aos brancos™?.

Por esse motivo, observamos a importancia dos estereotipos formados na
cancao para a formacédo da personagem representada por Williams, que pode ter
nomes diferentes, mas carrega sempre as mesmas caracteristicas. A narrativa
menciona 0 momento em que Bert estd em pé no convés do navio com o parceiro de
palco George Walker. A companhia esta retornando aos Estados Unidos depois de
uma bem sucedida turné pela Inglaterra. Enquanto estava com George, Bert revisita,
ainda que de forma silenciosa, as mesmas perguntas que o incomodaram durante
sua estadia na Inglaterra. Um de seus questionamentos revela 0s mesmos
esteredtipos da cancédo: “Sera que o artista americano ndo sera nada mais que um
tolo exuberante, infantil, chamado Tia Jemima, Tio Rufus ou simplesmente Negrinho
da Lavoura” (PHILLIPS, 2007, p. 119). Tia Jemima é uma personagem negra cuja

imagem apresenta uma visdo romantizada da vida na fazenda, tempo idilico com a

¥ Minstrelsy pronounced that blacks were a lesser people, subordinated to whites.
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familia, escravos felizes. Além disso, pela representacdo servil e protecionista, ela
trabalha para atender aos interesses dos homens brancos. Tio Rufus, por sua vez, é
um nome genérico, utilizado para se referir aos negros de forma geral. Ja o Negrinho
da Lavoura representa o escravo mais jovem que trabalha nas grandes fazendas.

Essas personagens representam estereétipos como a docilidade, a lealdade,
a humildade, mas também a irresponsabilidade, a preguica, a propensao ao roubo e
a mentira, a infantilidade, a dependéncia do patrdo, entre outros. Tais aspectos
foram intencionalmente caricaturados no palco, em principio por artistas brancos
como ja foi mencionado anteriormente, sendo que mais tarde os proprios negros
adotaram a rolha queimada para atuar nos Minstrel Shows.

Além das personagens supracitadas, ha mais duas que se destacam: Jim
Crow e dandy, também conhecido como Zip Coon. Langston Hughes, personagem
da Harlem Renaissance, que sera retomado mais adiante neste mesmo capitulo, fez
uma peca de teatro na qual recupera a personagem Jim Crow, chamada Jericho-Jim
Crow. Porém, por se tratar de uma peca religiosa ou um musical gospel, observamos
gue ele retira o carater pejorativo e caricatural da personagem para colocar o
aspecto religioso da perspectiva negra, colocando-o mais como um martir vencedor

(quando nos remetemos a batalha biblica das muralhas de Jerico).

Figura 7 — Fotos de Jim Crow (A) e Zip Coon (B), personagens dos minstrel shows.

(A)

Fonte: Disponivel em: <http://black- face.com/>.
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Essas personagens estereotipadas sdo representadas por Bert e George
na década de 1890, quando os artistas se conhecem e formam uma dupla.
Descrevendo o momento histérico, Forbes (2008, p. 27) apresenta duas
interpretagcdes do primeiro encontro dos artistas. Na primeira, a autora focaliza
George. Ele conta que estava caminhando pela cidade quando viu um rapaz
magro e alto com um banjo na mao. Aproximou-se dele, estabeleceu o primeiro
contato e, juntos, conseguiram um trabalho que pagava sete dolares por semana.
Na segunda, a autora focaliza Bert que conta que foi George quem 0 ensinou a
dancar e que, quando ja trabalhava para Martin e Selig, convidou George para
ser seu parceiro de palco. Embora a versao historica apresente o primeiro
encontro sob a otica dos dois artistas, ambas concordam que o primeiro trabalho
deles foi com o Minstrel Show de Martin e Selig.

Na versao ficcional, apresentada por Phillips, a descricdo do encontro da
dupla se aproxima da interpretacdo de George: “A primeira vez que ele viu
George, corria 0 outono de 1893. [...] Esse estranho, que ele imagina que tenha
mais ou menos sua idade, esta de pé numa esquina, agarrado a um banjo,
analisando cada pessoa que passa” (PHILLIPS, 2007, p. 40-41). Pelo viés
histérico, quem esta com o banjo na méo € Bert; no viés ficcional, € George quem
assume este papel. Talvez a narrativa apresente essa inversdo dos papéis entre
Bert e George porque, no ambito ficcional, o protagonista é Bert. O narrador

arremata:

O desespero levou o jovem Bert a Barbary Coast de San
Francisco, onde ele aceitaria trabalho representando um havaiano
e cantando algumas das canc¢des coon favoritas do momento, mas
foi um encontro casual com um membro do Martins and Selig's
Minstrel Show que mudou seu destino (PHILLIPS, 2007, p 40).

No encontro entre George e Bert: “George pergunta se ele sabe onde
desencavar um bom companheiro para o “Martins and Selig’s Mastodon
Minstrels”, pois, George explica, ele ndo pode voltar até o Sr. Selig sem ter
encontrado alguém para outra ponta” (PHILLIPS, 2007, p. 41). A partir desse
encontro, a dupla inicia a carreira como Walker & Williams nos Minstrel Shows.
Cabe ressaltar que, historicamente, a companhia “Martin e Selig’'s Mastodon

Minstrels” era composta por cinco brancos, um mexicano e quatro negros. Bert e
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George compdem o grupo, sendo que Bert representa o Jim Crow enquanto
George o dandi, assunto que sera discutido posteriormente.

Convém observar, no romance, o local Barbary Coast para onde vai o
protagonista. O dicionario online de Merriam Webster traz duas definicdes
interessantes para Barbary Coast. A primeira € que se trata de uma “regido do
norte da Africa, que se estende desde o Egito até o Atlantico, incluindo os ex-

estados de Barbary (Marrocos, Argélia, Tunisia e Tripoli) — um nome antigo

nl4 )

principalmente Na segunda definicAo consta que é uma “secdo de Séo

Francisco conhecida anteriormente como um centro de jogos de azar, prostituicao
e vida noturna desregrada — um nome informal™*®.
Ja a enciclopédia concisa (Concise Encyclopedia), versao online, descreve

o local como uma:

[...] regido costeira do Mediterraneo, no Norte da Africa, que se
estende do Egito ao Oceano Atlantico. Antes parte da Africa
Romana, a regido foi invadida pelo povo Vandalo no século 5 DC.
Foi reconquistada pelo Império Romano do Oriente (Império
Bizantino) em 533 DC. A regido foi dominada pelos arabes no
século 7 eventualmente se dividiu em comunidades politicas
muculmanas independentes, conhecidas coletivamente como os
estados de Berberes (Marrocos, Argélia [Algiers], Tunisia [Tunis] e
Libia [Tripoli]). Por séculos, a costa famosa como esconderijo dos
piratas que atacavam o0s navios e pediam o resgate dos paises
europeus. Depois da guerra dos Estados Unidos da América com
Tripoli [...], a expedicdo dos EUA para Argélia (1815), e o
bombardeio da Algiers pelos britanicos (1816), os piratas deixaram
de exigir o resgate™®.

Podemos notar que, segundo a descricdo acima, Barbary Coast € uma
espécie de gueto onde se refugiam 0s povos invasores, no caso, 0S estrangeiros.
Essa anotagdo é pertinente para a analise do romance. Como Bert e George sao
estrangeiros, invasores em S&o Francisco, o papel que Ihes cabe é de reforgar o

“ region N Africa extending from Egypt to the Atlantic & including the former Barbary States
(Morocco, Algiers, Tunis, & Tripoli) — a chiefly former name.

!> section of San Francisco formerly noted as a center of gambling, prostitution, and riotous nightlife —
an informal name.

' Mediterranean coastal region, North Africa. It extends from Egypt to the Atlantic Ocean. Once part
of Roman Africa, the region was overrun by Vandals in the 5th century AD. Reconquered by the
Eastern Roman Empire (Byzantine Empire) c. AD 533, it was overcome by Arabs during the 7th
century and was eventually broken up into the independent Muslim polities known collectively as
the Barbary states (Morocco, Algeria [Algiers], Tunisia [Tunis], and Libya [Tripoli]). For centuries the
coast was notorious as a haven for pirates, who ravaged shipping and collected tribute from
European states. After the U.S. war with Tripoli (see Tripolitan War), the U.S. expedition to Algiers
(1815), and the bombardment of Algiers by the British (1816), the pirates ceased exacting tribute.



53

esteredtipo de selvagem e primitivo. Bonnici (2005) afirma que a selvageria € um
dos esteredtipos imputados ao nativo. Nas palavras do autor, “O nativo é
considerado selvagem e violento: o amerindio é retratado como canibal e cruel,
enquanto o africano é retratado como torturador e matador de seus prisioneiros”
(BONNICI, 2005, p. 39). Diante dessas consideracdes, observamos que a
degradacao do nativo serve para dar forca a suposta superioridade europeia. Em
todas as definicbes e também nos locais descritos, € muito clara a ligagdo da
palavra Barbary (berbere) com barbaro. Assim, a cultura que se apresenta nesses
locais é considerada barbara e, portanto, selvagem.

Nessa linha de pensamento, o encontro de George e Bert na Barbary
Coast arremata essa ideia, pois ambos sao estrangeiros e, como tal, devem
representar o papel de selvagens e primitivos a eles imposto. Portanto, o inicio da
carreira dos artistas nesse local é emblematico: “[...] na Barbary Coast, espera-se
que esses dois garotos aperfeicoem gestos desajeitados e bobos e depois se
retirem as coxias e aguentem em siléncio a descortesia das pessoas que 0sS
arremedam” (PHILLIPS, 2007, p. 42).

Ironicamente, o0 que o fragmento acima descreve é uma mimica da mimica,
pois Bert e George sdao humilhados duplamente. Uma vez, ao representarem o
gue ndo sao para conseguir o humor, e a segunda vez pelo fato de que os
brancos ndo apenas aceitam e se divertem com a apresentacdo, mas também os
imitam. Tal imitacdo, acompanhada da descortesia, lembra os artistas, a todo o
momento, de sua condicdo de inferiorizados.

Somada a isso, a caracterizacdo das personagens negras dos Minstrel
Shows estava relacionada a ignorancia, a preguica, ao comportamento falastrao,
a supersticdo e aos musicais. A narrativa em foco confirma essa caracterizacao,
pois Bert representa um negro que esta em conformidade com o exposto. A sua
personagem € descrita como “preto tonto”, “comedor de melancia”, “bufédo”,
“palhaco”, “fa de galinha”, “crioulo inatil” entre outras caracteristicas depreciativas
dirigidas aos negros (PHILLIPS, 2007, p. 24, 49, 51, 72, 144 e 203).
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Figura 8 — Bert Williams representando o Jonah man.

Fonte: Foto impressa no livro de Camille Forbes (2008, p. 237).

A foto acima ilustra a personagem Jonah Man, representada por Bert
Williams. Fazendo uso da blackface, Bert representa uma personagem criada a
partir da cancéo “I'm a Jonah man”, composta por Alex Rogers para o musical “In
Dahomey”. Em sua atuacéo, a personagem Jonah é infeliz ou sem sorte, além de
contemplativa. Vejamos a letra da cancéo traduzida por Francesca Angiolillo em
PHILLIPS (2007, p. 99):

Minha ma sorte comegou quando nasci, ou ao menos dizem os mais
velhos.

Essa mesma ma sorte tem sido minha melhor amiga até o dia de hoje.
Quando eu era pequeno os amigos de minha méae tentaram me dar o
nome.

Me deram o nome de meu pai, € no mesmo dia meu pai morreu.
Porque eu sou um Jonah,

Eu sou um homem sem sorte.

Minha familia por muitos anos olharia para mim e choraria.

Por que eu sou esse Jonah eu certamente ndo entendo,

Mas eu sou um completo Jonah de primeira.

Um amigo meu um dia me deu um vale-refeicdo de seis meses.

Ele disse ‘Isso ndo me serve, eu tenho de ir embora’.

Eu Ihe agradeci e meu coracao dizia obrigado com alegria e gratidao.
Mas quando cheguei ao restaurante, o lugar tinha acabado de pegar
fogo.

Porque eu sou um Jonah,

Eu sou um homem sem sorte.

Parece com a velha, velha historia,
Mas as vezes eu me sinto como uma baleia.
Por que eu sou esse Jonah eu certamente ndo entendo,
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Mas eu sou um completo Jonah de primeira.

Meu irmédo uma vez ia andando pela rua e caiu num buraco cheio de
carvao.

Ele processou o dono do lugar e conseguiu 10 mil redondos.

Achei que era facil e pulei no mesmo buraco.

Quebrei ambas as pernas e o0 juiz me deu um ano por roubar carvao.
Porque eu sou um Jonah,

Eu sou um homem sem sorte.

Se chovesse sopa da manha até a noite

Em vez de colher eu teria um garfo.

Por que eu sou esse Jonah eu certamente ndo entendo,
Mas eu sou um completo Jonah de primeira®’.

A leitura da cancgé&o propicia um encontro com um homem perplexo diante da
infelicidade de sua existéncia, um Jonah Man que descreve suas experiéncias em
tom de melancolia. Esse homem que Bert canta e representa comunica a
experiéncia do ser desgracado, desditoso. O publico beira a lagrimas diante da
situacao lamentavel do Jonah Man, ao mesmo tempo em que ri, gargalha de sua
falta de sorte. A descricdo das desventuras da personagem, aliada a interpretacao
de Bert, reforca o estereotipo do negro como alguém digno de piedade, incapaz de
resolver sozinho seu problema.

Ja a associagdo da imagem do negro ao animal, no caso da cangdo Jonah Man,
a baleia passa a visdo de um ser desengonc¢ado e inapto. Isso porque as baleias séo
enormes. Elas possuem o corpo negro e arredondado e a cabeca grande,
aproximadamente um quarto do corpo, destacando-se a grande curvatura da boca. A
cauda é bem grande, contrastando com as nadadeiras que sdo minusculas, tanto que
chegam a ser desproporcionais se comparadas ao corpo do mamifero.

Outro aspecto relevante para nossa andlise € a narrativa biblica de Jonas

(Capitulo 1, Versiculos 1-17) e a baleia. Deus pede a Jonas para ir a Ninive, mas

" My hard luck started when | was born, leas’ so the old folks say./ Dat same hard luck been my
bes’fren’up to dis very day./ When | was young my mamma'’s fren’s to find a name they tried./They
named me after Papa and the same day Papa died./For I'm a Jonah,/I'm an unlucky man.//My
family for many years would look on me and then shed tears./Why am | dis Jonah | sho’ can't
understand,/But I'm a good substantial full-fledged real first-class Jonah man./ A fren’ of mine gave
me a six-month meal ticket one day./ He said, “It won’t do me no good, I've got to go away”./ |
thanked him as my heart wid joy and gratitude did bound./ But when | reach’d the restaurant the
place had just burn’d down./For I'm a Jonah,/ I'm an unlucky man.//It sounds just like that old, old
tale,/ But sometimes | feel like a whale./Why am | dis Jonah | sho’ can’t understand,/But I'm a good
substantial full-fledged real first-class Jonah man./ My brother once walk’d down the street and fell
into a coal hole./He sued the man that owned the place and got ten thousand cold./I figured this
was easy so | jump’d in the same coal hole. / Broke both my legs and the judge gave me one year
for stealing’ coal./ For I'm a Jonah,/I'm an unlucky man./If it rain’'d down soup from morn till
dark,/Instead of a spoon I'd have a fork./Why am | dis Jonah | sho’ can’t understand,/ But I'm a
good substantial full-fledged real first-class Jonah man.
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Jonas se considera incapaz de cumprir a palavra do Senhor, o que o leva a fugir para
Tarsis. O Senhor manda ao mar um grande vento, uma grande tempestade que deixa
0 barco onde Jonas estava prestes a se quebrar. Para que a tripulagdo conseguisse
se salvar, foi necessario lancar Jonas ao mar. Jonas foi tragado por uma baleia e
esteve nas entranhas do peixe por trés dias e trés noites. Diante do exposto,
depreendemos que Jonas € considerado inapto porque se recusa a atender ao pedido
de Deus. Consequentemente, precisa receber um castigo divino: ser lancado ao mar e
engolido por um peixe (BIBLIA, 1982, p. 958). Nesse sentido, a figura do negro na
narrativa de Phillips se aproxima da figura biblica de Jonas. A infelicidade de ser negro
em uma sociedade racista se aproxima da infelicidade do Jonas biblico que nédo
cumpre sua missdo. Sendo assim, estar na baleia e ser negro sdo, a partir desse
ponto de vista, instrumentos da punicdo divina que provocam a infelicidade para
aqueles que ndo seguem os designios divinos. Porém, a Jonas é dado o beneficio de
mudar de ideia e voltar ao ‘caminho de Deus’. Aos negros ndo é dada a chance de
uma redencédo: continuardo carregando sua maldicdo por séculos e geracoes.

Tal conclusao parece pertinente se levarmos em consideracao a descrigdo do
negro do show de menestrel. A pintura facial negra, o exagero dos labios, as roupas

e sapatos grandes demais revelam que

O show de menestrel realmente parecia uma curiosidade
transparentemente racista, uma forma de lazer que, de inventar e
ridicularizar o lento, mas irreprimivel ‘escurinho da plantation’ e o
afeminado ‘dandi negro do norte’, convenientemente racionalizou a
opressao racial*® (LOTT, 1995, p. 15).

Realmente, a discriminacdo a que a comunidade negra foi submetida era
explicita nos shows de menestréis. Bert e George, num primeiro momento,
reiteravam 0S preconceitos sociais, o primeiro pela blackface, o Ultimo pela
indumentéria e por sua tentativa de ‘branqueamento’. Se, por um lado, representar
negros no Minstrel Shows passava a ser ‘moda’, por outro lado, ndo se permitia que
0s negros fossem plateia, mesmo quando podiam pagar as entradas.

Na versado historica, Forbes (2008) afirma que: “Assim como ocorreu na
apresentacao de ‘In Dahomey’, ndo se permitia que membros potenciais da audiéncia

'® The minstrel show indeed seems a transparently racist curiosity, a form of leisure that, in inventing
and ridiculing the slow-witted but irrepressible ‘plantation darky’ and the foppish ‘northern dandy
negro’, conveniently rationalized racial oppression.
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garantissem um lugar (assento principal) na plateia mesmo se tivessem meios para

pagar por ele™®

(FORBES, 2008, p. 150). A versao ficcional, por sua vez, ratifica o fato
de que o publico negro se sentava nas galerias, também denominada de “céu de
negros”. Os fragmentos a seguir comprovam o local destinado ao publico negro: “H&
alguns vizinhos do Harlem, no entanto, que se sentaram nas galerias e observaram o
parceiro mais velho da dupla Williams e Walker sem saber ao certo o que pensar de
suas tolas palhacadas retintas” (PHILLIPS, 2007, p. 19-20). Aqui € interessante notar
que essas pessoas que estavam ali, no céu dos negros, sao os negros do Harlem, com
melhor classe social, e que fazem parte daqueles grupos que comecam a formar a
Harlem Renaissance, movimento que sera discutido no tépico 1.8.

Lottie, esposa de Bert Williams, assiste a ele: “sentada & em cima, na galeria,
com os camaradas de cor” (PHILLIPS, 2007, p. 29). O pai de Bert Williams se “senta no
céu dos negros e olha, l& embaixo, seu menino antilhano” (PHILLIPS, 2007,
p. 100). Diante do exposto, Forbes (2008) relata as constantes tensdes entre o
descontente publico negro — barrado das melhores casas de apresentacdo — e 0s
administradores dos teatros (FORBES, 2008, p. 162). De fato, “Williams & Walker” era
uma companhia de artistas negros reconhecida, famosa. No entanto, conforme
supracitado, o publico negro tinha acesso restrito aos shows ou a eles néo tinha acesso.

Embora o publico negro fosse barrado dos shows, a forma com que os
artistas negros tinham de se apropriar, de assimilar e de explorar a cultura negra
americana aproximava o publico branco de sua cultura. George, na versao histérica
de Forbes (2008), expressa-se da seguinte maneira: “[0 fato de que] as pessoas
brancas estdo sempre interessadas no que elas chamam de canto e danca ‘negros’;
e o fato de que eu poderia entreté-los dessa forma como nenhum garoto branco

poderia”?°

(FORBES, 2008, p. 17). Assim, observamos o fato de os brancos nao
apenas estereotiparem 0s negros, mas também o surgimento de um interesse
genuino pela cultura negra, tal como a danga e as outras representacoes,
escondida, inclusive, debaixo da manta do preconceito. Essa atragao que a cultura
negra exercia no publico branco também € retratada na perspectiva ficcional. Bert

dialoga com George sobre essa atracdo do homem branco para com sua cultura:

9 Just as was true during In Dahomey’s run, potential audience members would not be permitted to
secure such seating even if they had the means to pay for it.

%% That white people are always interested in what they call ‘darky’ singing and dancing; and the fact
that | could entertain in that way as no white boy could.
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George, vocé nunca se pergunta por que um homem branco iria
guerer escurecer a cara com rolha, vestir-se tdo mal a ponto de ficar
ainda um ou dois graus abaixo do pior de sua raca, e se sacudir e
dancar e fingir que € um homem de cor? Quer dizer, tentar caminhar
como ele, falar como ele, fazer gestos, rir, armar poses, comportar-se
exatamente como ele imagina que um negro faz. O fato é que eles
ndo gostam de nés, George, e optam por ndo comer, beber ou viver
com camaradas de cor e, no entanto, deve haver alguma parte deles
gue quer ser como nds. Porém ndo como nos, de verdade, mas
alguma coisa proxima a ndés; uma estranha criatura de apetite
incontroladvel como imaginam que sejamos. Diga-me, George, por
gue eles querem ser como nés? (PHILLIPS, 2007, p. 143).

O excerto acima mostra como Bert estad consciente da diferenca racial e do

fato doloroso de precisar mostrar algo que ele ndo é e que deprecia o que ele €. O

trecho evidencia uma compreensao aguda do racismo, do fato de ser considerado

‘um ou dois graus abaixo do pior da raca branca’. Por outro lado, mostra também o

desejo colonial — a atracdo que o colonizador sente pela ‘exoticidade’ e pela figura

do colonizado —, o desejo de possuir 0 que 0S negros possuem, de ‘ser como nos’.

Ao mesmo tempo, Bert observa o paradoxo da situacdo de desejo e repulsédo pelos

negros, mas nao consegue chegar a uma resposta a sua reflexdo. Ao contrario, sua

fala parece carregada de grande perplexidade diante da constatac&o.

Figura 9 — Bert e George.

Fonte: Foto impressa no livro de Camille Forbes (2008, p. 51).



59

A Figura 9 mostra George Walker, o dandi afro-americano, ao lado do parceiro
de palco, Bert Williams, sem a blackface que o tornou famoso.

Retomando o discurso de Bert, observamos que o termo ‘desejo colonial’,
empregado por Robert Young (2005), € pertinente para nossa andlise. Na
perspectiva do autor, o desejo colonial refere-se a atracéo e repulsdo do colonizador
pelo povo colonizado. Nesse sentido, mesmo representando um negro
estereotipado, Bert coloca em evidéncia sua cultura, seu talento artistico. O sucesso
com o publico, predominantemente branco, denota o interesse da plateia pela cultura

negra bem como afirma a presenca negra no palco. Lott (1995) confirma:

Os menestréis frequentemente tentavam reprimir, através do ridiculo,
seu real interesse nas praticas da cultura negra, que eles ainda
traiam — pois sua arte misturava economia erotica de celebracéo e
exploracdo, o que Homi Bhabha chamaria de ‘ambivaléncia’® (LOTT,
1995, p. 6).

O termo ambivaléncia no romance em pauta consiste na atracdo e na
repulsédo do publico para com os artistas. Ainda como parte da ambivaléncia, h4 uma
tentativa reiterada de se limitarem os artistas negros, retirando-se sua voz e
animalizando-os. Para tanto, o palco metaforiza a jaula, enquanto Bert e George, 0s
animais. A ideia de palco como jaula é embleméatica porque aprisiona os artistas a
imagem estereotipada. Eles sdo expostos como animais em uma jaula com o intuito
de reforcar o pensamento binario (oposi¢des hierarquicas, que serdo discutidas com
maior detalhe no capitulo 3) entre o centro e a margem, o branco e 0 negro, 0O

civilizado e o selvagem.

Exposicdo Meio do Inverno, 1894: Somos espécimes antropoldgicos
no Golden Gate Park. Quando os ‘verdadeiros selvagens’ prometidos
no cendrio da Aldeia Africana do Daomé se atrasaram a caminho dos
Estados Unidos, Walkers & Williams estavam entre os que se
muniram de peles de animais e, através do longo e duro inverno de
1894 e 1895, nos encontramos perto da Africa. Instruiram-nos a
interpretar ‘nativos’ gotejantes de suor, e éramos obrigados a ajoelhar
diante de nossos mestres com a devocdo desajeitada dos camelos
(PHILLIPS, 2007, p. 44).

I Minstrel performers often attempted to repress through ridicule the real interest in black culture
practices they nonetheless betrayed — minstrelsys mixed erotic economy of celebration and
exploitation, what Homi Bhabha would call its ‘ambivalence’ (LOTT, 1995, p. 6).
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Ora, os artistas ndo tinham ideia de como seriam os nativos do Daomé, nem
os brancos. No entanto, a propria representacdo de nativos, feita de acordo com o
imaginario dos brancos, reforca a subserviéncia. Nesse viés, Fanon (2008, p. 147)
em seu livro Pele Negra, Mascaras Brancas, enuncia no capitulo 6, intitulado “O
preto e a psicopatologia”, que: “O branco estad convencido de que o negro é um
animal [...]".

O binarismo também se evidencia em estere6tipos criados para caracterizar o
sujeito colonial. O trecho acima mostra a ideologia europeia que considera o
estrangeiro como selvagem, primitivo. Fanon (2008, p. 168) registra que, para 0s
brancos: “Um negro é um selvagem [...]". A classificacdo do negro e dos ndo brancos
em geral como selvagens € uma estratégia colonial para legitimar atitudes de
dominacédo: os animais ou 0s selvagens nao sao capazes de pensar por si, portanto,
precisam de alguém com mais inteligéncia para guia-los.

A humilhacao de Bert e George, ao se apresentarem como selvagens em uma
jaula e de se curvarem diante dos brancos, é repetida varias vezes.
Consequentemente, torna-se cada vez mais dificil distinguir a mascara da pele, pois
a mascara passava a imagem de que eram animais selvagens e barbaros, logo,
precisavam ficar aprisionados em suas jaulas, trajados com roupas improprias para
o clima, o que, além de prejudicar sua salude, aumentava significativamente a
humilhacdo dos artistas. Tudo isso feito unicamente para deleite do publico branco.

Entretanto, a imagem selvagem, barbara e animalesca dos artistas perturba
George: “A pura verdade era que algo em seu espirito estava sendo corroido pelo
fato de ser obrigado a se sentar numa jaula do nascer ao poér-do-sol, com gente
olhando e apontando para ele” (PHILLIPS, 2007, p. 44). Notamos que George,
entdo, resiste ao esteredtipo de animal selvagem imputado a ele, negando a
outremizacao: “De fato, logo ficou evidente que nenhum de ndés podia de fato fazer o
papel de primitivo, pois ndo havia nada em nossas vidas que nos houvesse
preparado para esse papel aviltante” (PHILLIPS, 2007, p. 44).

Observamos que a resisténcia de George a esse estereotipo é mais marcada
pelo fato de que essa representacdo a qual ele era obrigado a ceder era exatamente
aquela que ia contra seu ponto de vista: ele queria ser um dandi, queria ser aceito e
bem recebido pela sociedade dos brancos, como igual, ou, pelo menos, com
respeito por parte deles. Por esse motivo, o retrocesso a barbarie e a selvageria foi

ainda mais acintoso ao George, representando um ataque maior a seu orgulho.
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Cabe ressaltar ainda que a mascara se configura na imagem de negro que
Bert representa e de como ele existe para o publico branco. Ja a mascara, para
George, configurada em suas roupas elegantes, copia o dandi da cultura americana.
Embora um atue como o “palhago” e o outro, como o0 “escada”, como atesta a
passagem a seguir: “Sabe, ele continua, era mais légico que George e eu
trocdssemos 0s papéis, entdo eu me tornei o palhaco, e ele, o escada, e logo em
seguida as risadas comecaram a fluir” (PHILLIPS, 2007, p. 48) ambos possuem a
visdo de que representavam uma mentira. Porém, pelo desejo de George de se
tornar o papel representado por ele, podemos afirmar que, pelo fato de sua mascara ser

mais agradavel e sutil, ele realmente procura ndo apenas interpreta-la, mas vivé-la.

Figura 10 — Bert e George no palco.

Fonte: Foto impressa no livro de Camille Forbes (2008, p. 58).

Observamos, na foto acima, a postura de George e sua intencdo em encarnar
o dandi, ou seja, o branco nobre. Suas roupas eram parédias da classe alta: chapéu,
fraque, luvas brancas e cravo na lapela. O fato de se enfeitar demonstra
preocupacdo com a aparéncia, caracteristica tipica do dandi. Como ja foi dito
anteriormente, George representa o dandi, mas também procura vivé-lo. Em suas
apresentacdes, George danca o cakewalk como ninguém, fora do palco, é

mulherengo e conquistador. As acdes de dancar e cortejar as mulheres sdo comuns
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ao dandismo. Cabe ressaltar que a afetacdo do dandi mostra que ndo ha lugar para
tipos como ele na sociedade dos brancos. No proximo tépico discutiremos mais a
respeito do dandi.

Os minstrel shows comecaram a perder a popularidade durante as primeiras
décadas do século XX, mas o publico reconhecia caracteristicas do show de
menestrel em muitos teatros de revista, incluindo o vaudevile. Isso porque o
vaudevile herdou as personagens negras, ou seja, as convenc¢des dos shows de

menestréis e da blackface, com seus estereoétipos raciais ofensivos.

1.5 VAUDEVILE

O género predominou como forma de entretenimento no Canadad e nos
Estados Unidos da América entre os anos de 1880 e 1930. Espetaculo de
variedades, conhecido por misturar pantomima e trechos de musical, foi a primeira
forma de entretenimento a considerar os limites raciais e de classe. As atracdes
contavam com dancarinos, comediantes, acrobatas, animais, ilusionistas, atletas,
entre outros. Nesse tipo de teatro, os atores cantavam e dangavam bem como
representavam a cultura de pessoas que viviam nas ruas. Por essa razado, havia
muito preconceito e era considerada uma diversao popular e de mau gosto. Popular,
porque o publico era constituido da classe baixa trabalhadora; de mau gosto, pelas
garotas seminuas e as insinuagdes grosseiras sobre sexo.

Diante dos fatos mencionados, em principio, o vaudevile foi considerado
inadequado para mulheres e criangas, 0 que resultou em uma plateia
predominantemente masculina. Porém, diante da lacuna existente com relagdo ao
lazer, a diversao, o vaudevile atraiu empreendedores, entre eles, Tony Pastor (1837-
1908), o primeiro a apresentar um teatro de variedades, bem sucedido e acessivel
aos publicos feminino e infantil. Além de vocalista, Pastor era compositor de cangdes
e empresario, fatores que contribuiram para seu sucesso e 0 sucesso do género.

Como empresario, Pastor sabia que a venda de ingressos duplicaria se ele
conseguisse atrair a audiéncia feminina. Entdo, ele comecou a produzir shows de
variedades, apresentando uma noite de humor como uma alternativa distinta dos
shows picantes da época, e também mais apropriados para as familias de classe
média. Assim, as apresentacOes eram parodias dos shows classicos e populares da

época dos menestréis.
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Ademais, ele estabeleceu normas para seu teatro: beber, fumar e vulgaridade
nao eram permitidos. Com essas regras ele atraiu um grande publico, referindo-se ao
seu teatro como “The Great Family Resort of the City” - “O grande refugio familiar da
cidade”.

A fim de atrair o publico feminino, Pastor comecou a fazer a noite de sexta-feira
das senhoras, oferecendo prémios como moldes para 0 vestuario, sacos de batata,
pratos, carvao, entre outros. Quando ele mudou os prémios para maquinas de costura e
vestidos de seda, o teatro lotou. Outra caracteristica foi a contratacdo de cantoras como
Lillian Russel, Maggie Cline e Jenny Lind com repertorios mais sentimentais.

A formula de Tony Pastor foi seguida por Benjamin Franklin Keith (1846-1914)
e Edward Albee (1857-1930), a dupla Keith e Albert, que enriqueceu as custas de
producdes nao autorizadas das operetas de W. S. Gilbert (1836-1911) e Arthur
Sullivan (1842-1900), incluindo a famosa 6pera comica “Pirates of Penzance”, ja
parodiada por Tony Pastor. Keith e Albert estabeleceram uma politica de varias
representacdes por dia que foram denominadas de vaudevile. Diante do sucesso de
publico e bilheteria, o género se espalhou pelos Estados Unidos, dando origem a
outras redes teatrais.

Vérias caracteristicas do show de menestrel migraram para o vaudevile,
incluindo o uso de personagens estupidos, com nomes descritivos; de dialetos para
alguns papéis; dos enredos derivados da farsa e dos passos de danca afro-
americana como base da coreografia. Além disso, a préatica de enegrecer a face foi
mantida por alguns comediantes. Na verdade, os comediantes perpetuaram as
personagens pintadas de rolha queimada. Dessa forma, a blackface, dos Minstrel
Shows, acabou por ser “transplantada” para o vaudevile.

No romance, vemos Phillips retomar diversas vezes aspectos biograficos de
Bert Williams e George Walker, ficcionalizando-os como sua participacdo na rotina

do teatro de vaudevile:

Antes de In Dahomey, nem Williams nem Walker ofereciam objecdes
a serem apresentados como ‘The Two Real Coons™* nos palcos de
Nova lorque. Eles eram jovens, acabavam de chegar a cidade e, em
seu caminho resoluto pelo mundo do vaudevile, frequentemente
dividiam o palco com espetaculos anunciados como The Merry Wops
ou The Sport and The Jew e, quando ficavam sem dinheiro,
contentavam-se em dividir a cena com um cachorro amestrado e
nameros com chimpanzés (PHILLIPS, 2007, p. 21).
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Como notamos nesse trecho, o vaudevile conta com a presenca de imigrantes
e de animais para divertir seus expectadores e era o0 contraponto da cultura elitizada
representada pela Belle Epoque, vista pelos intelectuais como ndo sendo arte.
Embora seja considerada diversdo barata, é possivel afirmar que essa forma de

entretenimento consagrou Williams & Walker consoante o narrador Bert Williams:

E entdo, diz ele, sua voz hipnética tdo insistente quanto ondas
qguebrando na costa, pegamos a estrada para Nova lorque e nos
tornamos ‘Two Real Coons’ e entramos para o vaudevile, o que
significava o fim dos espetaculos itinerantes, da Barbary Coast ou de
Cripple Creek, nés estdvamos em Nova lorque, no vaudevile, com a
personagem de George recém-convertido em um dandi e com minha
prépria personificacdo de um crioulo (PHILLIPS, 2007, p. 49).

Nesse fragmento, os vocébulos dandi, para referir-se a personagem de
George, e crioulo, a personagem de Bert prefiguram a mimica empregada pelo
sujeito pds-colonial para reforcar sua situacdo de colonizado e tentar imitar o
colonizador ou pelo menos agrada-lo, entreté-lo. Williams desenvolveu uma
personagem lenta que contrastava com aquela personagem cheia de energia, de
Walker.

O termo dandi, atribuido a personagem de George, € relevante para a analise.
Segundo o dicionario Houaiss de lingua portuguesa (HOUAISS, 2004, p. 208), trata-
se de um “homem que se veste com elegancia e requinte”. Em face dessa definicao,
notamos que a indumentaria de George também representa uma espécie de
mascara. Ao distinguir-se pelo bom gosto, pelo belo, ele que ocupa o papel do outro
nos Estados Unidos e constréi uma forma propria de existir, no esforco de se
aproximar dos brancos, de pertencer a comunidade americana. Em sua
representacao de dandi, George procura afirmar a si mesmo, a sua identidade.

O dandismo representa a tentativa do subalterno, no caso George, de ser
aceito pela alta sociedade, pela elite dominante. Porém, pelo exagero na
caracterizacdo e pelas diferencas raciais e sociais evidentes, ndo € muito eficiente,
tornando-se uma parédia®’. Nesse aspecto, temos Oscar Wilde, jovem homossexual
de origem irlandesa que tenta ser aceito pela nobreza inglesa e Jodo do Rio, mesti¢co

homossexual, pela sociedade carioca. Como Walker, eles representam grupos

2 Utilizamos aqui o termo parédia no sentido apontado por Hutcheon (1991, p. 47): “uma repeticdo
com distancia critica que permite a indicagdo irbnica da diferenca no préprio amago da
semelhanc¢a”. O conceito sera desenvolvido na analise da obra no capitulo 3, item 3.4.
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essencialmente segregados e assumiram a postura, Com menor ou maior sucesso,
de entrar nos circulos dos dominantes. Por outro lado, o exagero, na tentativa de
igualar-se aos dominantes, ou suas caracteristicas raciais e sociais evidentes muitas
vezes provocaram exatamente a rejeicdo que queriam evitar (FARIA, 1988, p. 33).

O dandi de George € uma parédia porque é usado num esquete de humor. Ao
mesmo tempo em que tenta ser elegante como a sociedade que idealiza, a
sociedade americana padrdo, ele ndo consegue e € motivo de chacota pelo préprio
local em que se apresenta. Outro motivo € que ele ndo é nem rico, nem branco, nem
elegante. Por essa razado, ele deixa de ser um imitador e passa a ser uma
confrontacdo ao dandi americano, uma imitacdo de um estrangeiro, mal feita.

J& o termo “crioulo”, atribuido ao personagem de Bert, em sua acepg¢ao

original,

[...] € derivado do portugués Criolulu (espanhol criollo) significando
‘nativo’, via francés créole, significando indigena. ‘Creole’
originalmente referiu-se ao (homem) branco de descendéncia
europeia, nascido e criado em uma colbnia tropical. O sentido
estendeu-se, mais tarde, aos nativos indigenas e outros de origem
ndo europeia®® (ASHCROFT: GRIFFITHS; TIFFIN, 2007, p. 50-51).

Vianna (2010) baseia-se nessa definicdo ao acrescentar que

[...] o termo identificava os que nasciam e eram educados nas
Ameéricas sem ser originarios delas como os amerindios, passando,
entretanto a indicar, por extensdo, homens de todas as racas,
animais e plantas que se transportaram para o0 continente americano
a partir de 1492 (VIANNA, 2010, p. 103).

Nesse sentido, o uso do vocdbulo no romance ndo sé estigmatiza a
personagem criada por Bert como também a inferioriza culturalmente, visibilizando
sua relacao nédo identitaria com Nova lorque, ou seja, ele é o outro, 0 estrangeiro
indesejado.

Embora as definicbes de dandi e crioulo sejam contrastantes, dois pontos sao
relevantes para a analise na obra: primeiramente, elas servem ao propdsito de criar

humor pela degradacdo rustica da sociedade e dos 'estrangeiros’ que a ela

23 1...] ‘creole’ is derived from the Portuguese Criolulu (Spanish criollo) meaning ‘native’, via the French
créole, meaning indigenous. ‘Creole’ originally referred to a white (man) of European descent, born
and raised in a tropical colony. The meaning was later extended to include indigenous natives and
others of non-European origin.
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pertencem, nesse caso, 0s negros; em segundo lugar, as apresentacdes dos artistas
aconteciam em bares e casas noturnas, locais considerados improprios para a
familia. Por essa razao, o publico era composto por homens.

George, em dialogo com Bert, acredita que legitimar o entretenimento musical
€ 0 caminho para o0 sucesso de suas carreiras artisticas e para a emancipacao do

homem negro. Segundo o narrador,

Um George inflamado de vez em quando sussurrara ao ouvido de
seu companheiro que Cook e Dunbar sdo os homens que o0s
resgatardo em definitivo do circuito nova-iorquino do vaudevile, e se
eles quiserem chegar a ser algo mais que ‘The Two Real Coons’,
entdo tem de ouvir esses homens (PHILLIPS, 2007, p. 55).

Historicamente, Will Marion Cook (1869-1944) tornou-se conhecido pelas
suas composic¢des “The origin of cakewalk” e “In Dahomey”. Paul Laurence Dunbar
(1872-1906), poeta, romancista e dramaturgo, ficou famoso pelas letras das cancdes
para a comédia musical “In Dahomey”. Cook e Dunbar utilizaram o mito da vida
idilica nas fazendas do Sul como um caminho para criar representagcdes mais reais
das historias e experiéncias dos negros.

Esse mito originou-se por volta de 1830, periodo anterior a Guerra Civil.
Segundo essa visdo idilica, senhores e escravos partilhavam uma existéncia
romantizada, havendo ndo somente relagcbes cordiais entre eles como também uma
relacdo de generosidade do senhor para com o escravo. Os escravos recebiam uma
boa alimentacédo e eram aconselhados pelos seus senhores, de forma paternal. Os
escravos, por sua vez, eram profundamente gratos aos seus senhores pela
magnanimidade, servindo-os com devogao.

Anos apés o fim da Guerra Civil, os escritores adotaram a perspectiva de
reavivar uma realidade um tanto quanto enfeitada em virtude do tempo transcorrido,
ou seja, uma valorizacdo do modo de vida do passado. Autores brancos escreveram
sobre a temética da plantation (grandes fazendas do Sul), popularizando-a na
producéo literaria. Thomas Nelson Page e Armistead C. Gordon escreveram uma
coletanea de poemas intitulada Befo’ de War (1888). Ja Joel Chandler Harris (1848-
1908) produziu as can¢des denominadas de “negras”, em 1877, no jornal “Atlanta
Institution”. No ano seguinte, o autor deu inicio as histérias de Uncle Remus, simbolo

do negro subserviente e tolo, com um paralelo brasileiro a Tia Anastécia.
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As personagens das histérias de Uncle Remus foram inspiradas na obra de
Harriet Beecher Stowe. A estadunidense escreveu o romance Uncle Tom’s Cabin
(1850-1852), traduzido para o portugués como “A Cabana do Pai Tomas”. Nessa
obra, a autora retrata a familia Shelby em dificuldades financeiras. Para solucionar a
situacao, foi feita a venda de dois escravos para o senhor Haley, um deles € o
Tomas, que é obrigado a se separar da mulher e dos filhos. Apesar da separacéo,
Tomas tem esperanca de voltar a viver com a familia, mas a morte por
espancamento o impede de realizar seu sonho. Nesse sentido, € possivel afirmar
que Tomas representa a figura do negro vitimizado e impotente.

No Brasil, a obra de Stowe transformou-se em telenovela entre 1969 e 1970.
Na estreia houve tumulto porque o protagonista da trama, Tomas, era representado
por um ator branco, Sérgio Cardoso, que fazia uso da blackface para representar
seu papel. O ator Plinio Marcos, descontente com a escolha do ator branco, liderou
uma campanha de repudio que foi endossada pela classe artistica, embora muitos
artistas ainda nao aceitassem ter seu nome apresentado no elenco da novela abaixo
do nome de um ator ou atriz negra.

Em decorréncia da tradicdo do menestrel, citada em 1.4, Cook e Dunbar
compdem, fazendo uso do dialeto, uma linguagem popular que ndo apenas 0s
aproxima do publico negro, iletrado, como os inferioriza diante dos escritores
brancos. A poesia de Dunbar, escrita em dialeto, correspondeu ao interesse dos
leitores brancos pela tradicdo do menestrel e da grande plantacdo, pois esses
leitores viam na producdo escrita do poeta negro algumas das ideias
preconceituosas que partilhavam. Contudo, os artistas continuaram empenhados na
reconfiguracdo da imagem dos negros naquela sociedade, com o propdésito de
provocar no publico reflexdes sobre as reais condi¢cdes de vida do negro em sua
comunidade apds a emancipacao.

O poema “We wear the mask”, de Paul Laurence Dunbar, € um exemplo do
que mencionamos acima. Segundo Nei Lopes, na Enciclopédia Brasileira da
Diaspora Africana, o texto de Dunbar “expressava poeticamente a estratégia de
sobrevivéncia dos negros americanos em face da crueldade da escraviddo” (LOPES,
2004, p. 245). “N6s usamos a mascara”, traducdo de “We wear the mask”, apresenta
um eu-lirico negro que se esconde atras de mascaras que simulam sorrisos. Por tras
da mentira da tradicdo da “plantacdo”, Dunbar, poeta negro, passa a ter voz e

consegue ser ouvido. Nesse sentido, observamos que o autor adota um mecanismo
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de defesa ou uma estratégia de resisténcia, pois a mascara no poema oculta a

identidade do negro, a dor do negro. Vejamos o0 poema:

Usamos a mascara que sorri fingidamente,

Que nos oculta a face e nos sombreia os olhos —
E o tributo que pagamos a esperteza humana;
Sorrimos com o coracao dilacerado e sangrando,
E falamos com mil sutilezas.

Por que seria 0 mundo mais que sébio
Atentando as nossas lagrimas e suspiros?
N&o, que s6 nos observem enquanto
Usamos a mascara.

Sorrimos, mas, oh Cristo, nossos ais
Sobem a ti de nossas almas torturadas.
Cantamos, mas, oh, a argila é vil

Sob nossos pés, é longa a caminhada.
Mas deixe o mundo sonhar de outro modo,
Usamos a mascara! >

Na primeira estrofe, o pronome (we) se refere aos negros que se escondem
atras de mascaras como se estivessem lamentando a condigdo do negro nos
Estados Unidos. O sorriso simulado, a forma obliqua e dissimulada empregada pelo
poeta mascaram a mensagem subliminar de que seu povo precisa fazer uso da
mascara para sobreviver. Os negros vivem uma vida duplicada, pois mostram uma
face sorridente, enquanto ocultam suas verdadeiras faces por detras das mascaras.
Por isso, o uso da mascara pela personagem do romance Bert Williams valida a
ideia de méascara contida no poema de Dunbar. No palco, Bert € forcado a sorrir
mesmo se sentindo mal com o papel de negro que representa. Pensando dessa
forma, sua imagem se aproxima do palhaco tragico, que esconde sua tristeza,
angustia e sofrimento por trds de uma mascara destinada a causar riso aos outros.

Se é a mascara quem sorri e ndo o homem negro que a coloca, a mascara
mente para 0 povo branco que a vé€, mas mente também para o negro, o que o leva
a angustia, ja que é conivente com a mentira publica que representa. Essa ideia de
mentira e fingimento é expressa nos dois ultimos versos da primeira estrofe em que

h4 a sugestdo de que 0s negros sorriem mesmo com “o coracdo dilacerado e

% We wear the mask that grins and lies, /It hides our cheeks and shades our eyes, — /This debt we
pay to human guile; /With torn and bleeding hearts we smile, /And mouth with myriad subtleties.
//Why should the world be over-wise, / In counting all our tears and sighs? /Nay, let them only see
us, while We wear the mask. // We smile, but, O great Christ, our cries/ To thee from tortured souls
arise./ We sing, but oh the clay is vile /Beneath our feet, and long the mile; /But let the world dream
otherwise, /We wear the mask!
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sangrando” e que falam com “mil sutilezas”, ou seja, os negros fazem uso de uma
estratégia de resisténcia, em que parecem se calar diante da sociedade
segregacionista, mas na verdade denunciam o racismo de maneira sutil.

Na segunda estrofe, o ato de distorcer, de mascarar continua evidente. Pela
mascara, nao é possivel visualizar a dor e o sofrimento do negro, apenas seu Sorriso
falso e dissimulado. Assim, a mascara serve como um escudo protetor, pois o
protege do olhar do outro (branco).

Na terceira estrofe, o sorriso e a cantoria camuflam o sofrimento. Os dois
esteredtipos do negro, utilizados amplamente nos shows de menestrel, sdo
empregados como estratégia de resisténcia, para que 0 povo negro anuncie sua
insatisfacdo e comece sua luta ainda que de forma artificiosa, engenhosa.

Diante do que apontamos, 0 poema parece descrever a prépria situacdo de
Bert e 0 uso da blackface (que nos sombreia os olhos). Ao mesmo tempo, descreve
o palhaco triste no qual Bert se transforma (sorrimos com o coracdo dilacerado e
sangrando). Também descreve sua situacdo de pessoa sensivel em um mundo
insensivel, que ndo atenta a sua agonia, suas lagrimas e suspiros e que sO 0
observa enquanto ele usa a mascara. No final, porém, mostra 0 mesmo traco de
resisténcia de Bert, ignorando o mundo que € insensivel a sua dor. A mascara passa,
entdo, de instrumento de tortura para servir como protecdo a quem a usa — no
sentido de resisténcia.

Na interpretacdo de Forbes (2008, p. 76), 0s negros usavam uma mascara
metaforica sob a qual escondiam seu sofrimento, suas almas torturadas, servindo de
piada nacional e de entretenimento natural para os brancos. Os menestréis negros,
segundo a autora, usavam a mascara negra, criada pelos brancos, para significar
negros. Seguindo essa linha de raciocinio, a historiadora expde que o poema de
Dunbar: “[...] tocou em questdes que atormentavam a alma dos afro-americanos, e
que certamente tocaram Bert, um artista dinamico e sensivel®® (FORBES, 2008,
p. 76).

Nesse sentido, o proposito expresso no poema de Dunbar se aproxima do
anseio de Bert e George, pois 0 que todos eles almejam é que 0s negros

conquistem seu espaco na sociedade e que tenham vez e voz. Para atingir esse

2% 1...] touched upon the very issues that plagued the souls of America’s blacks, and most certainly a
sensitive though dynamic performer like Bert.



70

objetivo, Bert e George precisam selecionar a melhor opcdo para que obtenham

éxito. George, ora narrador desse trecho, pondera:

Bem, Bert, se as escolhas que temos séo trabalhar em um novo
show, voltar ao vaudevile ou ir a Inglaterra, entdo vamos a Inglaterra.
Outro show pode esperar um tempo, mas eu ndo tenho estdmago
igual ao seu, Bert, entdo é liquido e certo, para mim, que eu nao vou
fazer mais vaudevile, ndo, senhor, eu ndo. Sou da opinido que
George Walker é bom demais para nimeros como engulidores (sic)
de lampadas, equilibristas e acrobatas recém-saidos de navios, e
garotas de pernas compridas vindas do teatro de revista sem saber
que o vaudevile ndo é lugar para pernas nuas e linguajar baixo
(PHILLIPS, 2007, p. 110).

O desenvolvimento progressivo dos dois, nesse momento, é também o
desenvolvimento do préprio vaudevile em diregdo ao reconhecimento como arte e
sua entrada nos saldes mais requintados, onde o estilo florescera, representado pela
revista e pelos musicais, movimentos que passam a ser considerados pelos grupos
intelectuais. Nesse momento de transicdo de George e Bert, observamos que ambos

almejam ascender como artistas. Para tanto, George argumenta com Bert que:

Tudo no maldito vaudevile se resume a correr, correr, correr, com
judeus fazendo papel de alemédes, alemées fazendo papel de
irlandeses, irlandeses fazendo papel de chineses, e todo mundo
pensando que pode fazer o papel de negro, porgue o que faria um
pobre homem de cor para impedi-los? Nés, negros, devemos fazer
trabalhos mais respeitaveis, como In Dahomey, em lugar de
representar criaturas simplesmente alegres que, entre uma e outra
chegada de vapor, ndo fazem mais que colher algoddo ou fritar
peixe, até que chegue a hora de se arrastar por ai de novo e carregar
um pouco de peso e cantar um pouco de musica coon. Williams &
Walker jA superou em muito o vaudevile. Temos de seguir nosso
ritmo e fazer o que fazemos com estilo. In Dahomey é a coisa certa,
Bert, e ndo h& motivo para que nds nos apressemos para produzir
outro show, ou que vocé volte a fazer outro vaudevile idiota
(PHILLIPS, 2007, p. 111).

De fato, observamos nesse trecho que racas subjugadas estéo fazendo papel
de racas subjugadas e caricaturas cruéis de suas particularidades e suas vidas,
como 0 negro representando o “negrinho da plantation” ou de ‘selvagens’ africanos.
Como os povos colonizados fingem ser quem nao sao, observamos o0 apice da
crueldade e da deformacédo. George demonstra preocupacdo com o estereétipo da
raca como pessoas domesticadas, submissas. Para ele, o papel dos negros deveria
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ser revisto e feito por negros. E, assim, ele vé a importancia de seu proéprio trabalho
e de Bert como pessoas que podem ter evidéncia e por isso modificar 0s
esteredtipos formados. Nessa viagem a Inglaterra, a dupla deseja mostrar a sua arte
e combater os esteredtipos.

Diante dos argumentos contundentes de George, Bert concorda em ir para a
Inglaterra encenar o espetaculo “In Dahomey”, que sera alvo de estudo no capitulo
3. Como o proprio andamento da histéria mostra, eles ndo conseguiram combater 0s
esteredtipos, mas sim refor¢é-los para que pudessem se manter em evidéncia diante
da sociedade. Assim, sua consciéncia e seus sonhos acabam se tornando uma

armadilha no qual os dois sdo pegos. Porém, eles levam o negro ao centro do palco.

1.6 O HoOMEM NEGRO NO CENTRO DO PALCO

Conforme mencionado, a presenca da cultura negra, seja de origem africana,
seja de origem afro-americana, passando pela experiéncia da escravidao,
especialmente no Sul do pais comeca a ser sentida cada vez mais em cidades como
Chicago, com musicos do Sul iniciando o Blues urbano, igrejas como a Batista e a
Presbiteriana com énfase na musica negra religiosa, 0 Gospel ou Spirituals, ou em
Nova lorque, com o jazz e a Harlem Renaissance levando o negro a uma ascensao
nunca vista antes. Essa Ultima traz uma configuracdo cosmopolita da cultura negra,
que acaba por subir aos palcos e ser representada tanto no teatro quanto na musica
e na danca. Poucos negros, mas em namero significativo, comecam a escrever e
publicar regularmente e até mesmo criar suas préprias revistas e outros meios de
comunicacdo (como a revista “The Crisis”, publicada por Du Bois). A producao
literaria dos intelectuais negros contradiz 0 pensamento dos racistas que duvidavam
gue 0s negros tivessem capacidade de produzir literatura. Segundo Appiah (1995,
p. 286), “uma poderosa tradicdo intelectual europeia e americana negou
consistentemente que 0s negros fossem capazes de contribuir para ‘as artes e para

as letras™?®.

Contrariando as expectativas racistas, alguns deles chegam a
universidade (como Langston Hughes e Zora Neale Hurston), formando, assim, uma

nova elite negra de intelectuais que comegam a se interessar por seus problemas de

%% a powerful European and American intellectual tradition has consistently denied that black people
were capable of contributing to ‘the arts and letters’.
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representacado, criando, no inicio do século XX, grupos de consciéncia negra que
lutam contra as politicas segregacionistas.

Diante da segregacao na sociedade estadunidense, o acesso dos negros aos
parques e pracas era restrito a locais afastados dos frequentados pelos brancos.
Também néo era permitido que os negros se sentassem com os brancos nos 6nibus,
sendo reservados a eles os bancos de tras do transporte. Outrossim, ao negro néo
era permitido fazer parte de nenhum teatro branco ‘decente’, muito menos sonhar
em ter acesso a Broadway. Na narrativa em estudo, observamos que alguns desses
aspectos historicos sao retratados. No primeiro ato, periodo que se estende de 1873
a 1903, o narrador conta que, quando Bert acompanha Lottie até a casa dela, ambos

passam por uma regido onde 0 acesso aos negros era vetado:

Chegando ao entroncamento da rua 51 com a Broadway, ambos
escutam a palavra ‘crioulos’ lancada de uma carruagem puxada por
cavalos, mas nem levantam o olhar para ver qual foi a boca suja que
lancou o missil. A palavra ricocheteia em uma parede e passa diante
deles, criando um obstaculo menor sobre o qual os dois pisam.
Fazem isso sem apertar o passo e sem se apressar em direcdo ao
lugar onde Lottie mora (PHILLIPS, 2007, p. 28).

A maneira como séo tratados, quando passam em um local exclusivo para os
brancos demarca o espago separatista entre negros e brancos, o que evidencia a
politica de segregacdo racial vigente no século XIX. Seguindo essa linha de
pensamento, o historiador Huggins pontua que “[...] o sistema americano néo tinha
lugar para negros”* (HUGGINS, 2007, p. 155).

Ainda no primeiro ato, o narrador descreve 0 que seria 0 espac¢o determinado
para os negros: “Dois bancos em uma pequena area de concreto. Um quadrante de
forma estranha com apenas um canteiro, mas as pessoas de cor podiam se sentar
nesse parque no meio da cidade de Nova lorque e refletir sobre seu dia, sua vida,
seus apuros” (PHILLIPS, 2007, p. 33). E interessante observar que o narrador
considera errbneo ou até mesmo exagerado chamar o local de parque diante da
descricéo do espaco, porém o fato de ter um lugar em que possa se sentar, dialogar
e refletir & uma conquista do homem negro.

Ora, a restricdo do acesso dos negros aos locais publicos fez com que eles se

reunissem e lutassem pelo seu espaco na sociedade estadunidense. Assim o0

2" [...] the American system had no place for blacks.
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primeiro negro que subiu ao palco fazia parte da Harlem Renaissance -
Renascimento do Harlem ou Movimento do “Novo Negro”. O ator Paul Leroy
Robeson, ou Robinson, foi o primeiro negro a interpretar o Otelo, de Shakespeare,
na Broadway. Ele conseguiu marcar época no teatro britanico, abrindo oportunidades
para outros atores negros. A montagem de “Otelo” na qual foi protagonista continua
sendo, até hoje, o espetaculo de Shakespeare com maior tempo em cartaz na
Broadway. Discorreremos um pouco mais sobre Paul Leroy Robeson no subtdpico
1.6.6.

Ja Bert Williams foi o primeiro artista negro a fazer parte da Ziegfeld Follies,
que foi uma série de producdes de teatro de variedades, elegante e de vanguarda,
exibida na Broadway, de 1907 a 1931. Inspirado no Folies Bergéres de Paris, foi
montado por Florenz Ziegfeld, por sugestdo de sua entdo esposa, a atriz Anna Held.
De acordo com a Encyclopedia of the Harlem Renaissance, “Williams foi o primeiro
homem negro a estrelar com os brancos em uma peca de vaudevile em grande
escala, o primeiro a estrelar as Ziegfeld Follies, e o primeiro a aderir ao Patrimdnio
dos Atores™® (WINTZ; FINKELMAN, 2004, p. 1165).

O terceiro ato do romance que se estende de 1911 a 1922 vivifica a
participacdo de Bert nas Follies. O senhor Ziegfeld bate a porta do camarim de Bert
para convida-lo a juntar-se a eles — 0s outros artistas da companhia — no Circle Bar
e fazer um brinde ao artista negro. Nesse episddio, o narrador descreve que:
“Ha uma divida de gratiddo com esse homem que lutou contra a convencao e muitos
de seus estabelecidos astros a fim de incluir Bert nas Folies de 1910, como o
primeiro homem negro a dividir o palco com os mais importantes artistas do pais”
(PHILLIPS, 2007, p. 196).

Como observamos na citacdo, Bert conquista seu espaco na sociedade
estadunidense, mas essa ndo é uma vitéria apenas dele, porém de toda uma etnia e
um grupo social. A importancia do fato € demonstrada no romance, quando o autor
revela que: “O Sr. Ziegfeld ndo entende o lugar ao qual Bert Williams chegou hoje”
(PHILLIPS, 2007, p. 197). Esse excerto se contrapde ao que ocorre no segundo ato,
pois em um dos episdédios do segundo ato, Bert ouve um trabalhador comentar que

ele é um bom preto porque sabe seu lugar.

%8 Williams was the first black man to star with whites in a large-scale vaudeville sketch, the first to
star in the Ziegfeld Follies, and the first to join Actors’ Equity.
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Enquanto no excerto, Bert é valorizado pelo seu trabalho, o episdédio com o
trabalhador revela que ele é desvalorizado pelo fator dérmico. Assim, esse fator é o
arcabouco tomado pelo trabalhador para colocar Bert na inferioridade. E justamente
a cor da epiderme que impede os negros de atuarem naquele periodo. Relegados a
inferioridade, os negros eram representados no palco pelos brancos, e o fato de um
negro representar um negro € uma liberacdo. Porém, a citacdo e o0 episddio
desagradavel com o trabalhador dialogam, no sentido de enfatizar a importancia de
haver um negro que, paradoxalmente, “conhece seu lugar” e que, contra todas as
expectativas, esse lugar € onde nem mesmo a maioria dos brancos ousa sequer
sonhar, “o camarim numero 1", local de honra, ocupado pelos astros e estrelas de
uma producéo artistica.

Mas, além de chegar ao “Camarim 1", metaforicamente representando o
negro no centro do palco, o inicio do século XX marca grandes avanc¢os nos direitos
civis da populacdo negra. Os subtopicos a seguir tratardo das contribuicées dos
negros para a cultura americana no inicio do século XX, cuja influéncia permanece

até hoje.

1.6.1Cakewalk

No ambito histérico, Aida, que no inicio da carreira era conhecida como Ada,
foi uma das estrelas que definiu a danca do vaudevile, o cakewalk. De acordo com a
Encyclopedia of Harlem Renaissance (2004), Williams e Walker foram pioneiros na
introducdo do ragtime ao vaudevile e Aida Overton ajudou-os a introduzir o
cakewalk, uma danca reminiscente do escérnio da sociedade branca para com os
escravos. Ou seja, uma danca afro-americana, que se originou entre 0s escravos, N0
Sul dos Estados Unidos da América.

Aida ndo apenas se tornou a principal delineadora da danca como também
coreografou todas as dancas das revistas de Williams e Walker. Portanto, ela
contribuiu para a passagem do show coon para 0s musicais afro-americanos, pois a
danca, assim como a musica e a comédia, era apenas parte do trabalho da dupla. A
introdugdo da danca cakewalk na producao de “In Dahomey” fez da danga uma
sensacao tanto na Europa quanto nos Estados Unidos.

O historiador Huggins (2007) enuncia que:
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N&o somente o grupo era bem sucedido como seu desempenho
criou a moda Cakewalk. Todo mundo comecou a fazer esta danca
gue tinha sido associada aos shows Negros; Williams e Walker, com
um grande talento e senso de publicidade, foram os principais
responsaveis por torna-la moda® (HUGGINS, 2007, p. 280).

A narrativa phillipsiana valida a posicao histérica da dupla com relacdo ao
cakewalk: “Ela (Lottie) sabe tudo de cakewalk, pois nos ultimos tempos todos andam
colocando o cakewalk nos numeros, mas sO0 Williams & Walker ousam se
autodeclarar campedes mundiais dessa elegante e pomposa danca e desafiar todos
0os que aparecem” (PHILLIPS, 2007, p. 50). Convém acrescentar que a danca
cakewalk também é uma desautorizacdo, um exagero do negro, consoante Huggins

(2007), ao explanar sobre a origem dela:

A explicacdo tradicional das origens da danca conta de escravos
andando elegantemente antes da celebracdo de Natal ou de feriado
semelhante para ganhar um prémio. Ha sem duvida alguma verdade
sobre isto — tais dancas provavelmente ocorreram em grandes
fazendas — mas a danca dos anos de 1890 esta relacionada apenas
em nome a uma ideia. O Cakewalk caracterizou os casais negros
com trajes extravagantes em grandes numeros (50 a 60 casais no
Madison Square Garden). Os casais andavam de forma confiante,
desfilavam e giravam ao som da musica animada. Era espetacular.
Os vencedores eram aqueles que tinham estilo, brilho, elegancia no
traje, e que eram capazes de executar figuras complexas e passos
habilidosos ao som da muisica empolgante®® (HUGGINS, 2007,
p. 273).

E mister salientar que a danca cakewalk era, ao mesmo tempo, uma
estratégia de resisténcia, uma tentativa de entreter o branco, para ganhar um prémio
Ou uma paga, € uma mimica com tons de zombaria do patrdo branco, desde o seu
inicio, pela parddia dos bailes imperiais da Europa. As palavras de Huggins (2007)
atestam: “Quaisquer que sejam as origens da danca, certamente em 1890, esta

danca parodiou a quadrilha de honra que culminou nos extravagantes bailes a

* Not only was the team successful, their performance created the Cakewalk fad. Everyone began to
do this dance that had been associated with Negro shows; Williams and Walker, with a great flair
and sense of publicity, were largely responsible for making it the vogue.

% The traditional explanation of the origins of the dance tell of slaves prancing before the big house on
Christmas or similar holiday to win the prize — a cake. There is doubtless some truth to this — such
dances probably did occur on large plantations — but the dance of the 1890s is related only in name
an idea. The Cakewalk featured Negro couples in fancy dress in large numbers (50 to 60 couples at
Madison Square Garden). The couples pranced and strutted and twirled to lively music. It was
spetacular. The winners were those who had style, flashiness of maneer, elegance of costume, and
could execute intricate figures and strutting steps to the rousing music.
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fantasia dos Quatrocentos, com o climax do Cakewalk no Minstrel Show"!
(HUGGINS, 2007, p. 273-274).

Diante disso, a danca cakewalk atua como estratégia de resisténcia, posto
que contribuiu para a configuracdo de um estilo préprio, o afro-americano. O autor
Chude-Sokei (2006) em sua obra The Last “Darky”, ao relatar a historia de Bert,

comenta que ele e seu parceiro de palco, George Walker,

[...] popularizaram a danca afro-americana, o cakewalk — um
fendmeno cultural popular na América dos anos 1890 — que muitos
atribuiram a eles. Eles até mesmo a levaram para a Inglaterra como
parte do comando da performance de seu show de 1901, In
Dahomey, e ensinaram-na ao rei Edward VII*> (CHUDE-SOKEI,
2006, p. 2).

Frente ao sucesso da danca, os artistas negros conquistam seus lugares
naquela sociedade paulatinamente. A biégrafa Forbes (2008) conta que o estilo da
dupla, aliado a danca e ao publico elitizado, leva-os a formula do sucesso: “Com seu
estilo Unico, a moda cakewalk e sua proliferagdo de concursos e prémios, e, por fim,
a atencao da elite de Nova lorque, Williams e Walker subiram ao topo da cena do
vaudevile™® (FORBES, 2008, p. 67).

1.6.2 Blues

De acordo com a Encyclopedia of the Harlem Renaissance (WINTZ e
FINKELMAN, 2004, p. 155), a expressao musical, conhecida como blues ou The
Blues, € considerada uma das realizagBes notéaveis do século XX por sua influéncia
sobre a producéo artistica em uma variedade de géneros e de configuracdes. Para
escritores e artistas do Harlem Renaissance que buscavam ligacdes com seu
passado africano e afro-americano e um idioma nativo que seria capaz de capturar o
espirito de vida de muitos negros na América, o blues € o resgate de uma identidade

que os ligava a suas origens africanas e a historia do negro nos EUA. O estilo surgiu

1 Whatever the dance’s origins, surely in the 1890s, this dance parodied the quadrille d’ honneur that
climaxed the fancy dressed balls of the Four Hundred, as the Cakewalk climaxed the minstrel show.

%2 1...] so popularized the African American dance the cakewalk — a popular cultural phenomenon in
1890s America — that many attributed it to them. They even took it to England as a part of the
command performance of their 1901 show In Dahomey and taught it to King Edward VII.

% With their unique style, the cakewalk craze and its proliferation of contests and prizes, and,
eventually, the attention of New York’s elite, Williams and Walker rose to the top of the vaudeville
scene.
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como uma resisténcia, a partir das proibicdes dos senhores de escravos de fazerem
uso de seus préprios instrumentos, de suas linguagens originais e de suas dancas
tribais. A voz do negro tornou-se o Unico meio de expressao de suas tradi¢des.

A tradic&o do griot também é apontada como uma das raizes do blues. Griot é
uma espécie de musico africano, que, por intermédio de sua voz, ocupava fungao
social e religiosa nas tribos da costa ocidental da Africa, regido de onde grande parte
dos negros escravos da América viera. E possivel perceber, por essa tradi¢éo, que o
blues tem afinidades com estruturas sociais africanas de vida, pelas quais foram
comunitariamente orientados e em que a arte foi, intencionalmente, uma parte
integrante da vida cotidiana e ndo apenas um complemento. E interessante citar os
griots somente pela caracteristica de narrativa principalmente dos primeiros blues,
que falavam das vidas cotidianas dos negros, seus sofrimentos e alegrias.

Tais caracteristicas estdo evidentes nas composi¢coes de Bert Williams. A
cangdo “Nobody™*, por exemplo, conta a vida de uma personagem infeliz. Metade
cantada, metade recitada, a cangéo retrata o lamento prolongado de um homem que
ndo conseguia entender seu destino. O tom de queixa diante da continua
invisibilidade sublinha seu sofrimento frente ao abandono dos amigos. Esse tom
descontente e cortante dramatiza o sentimento de um homem prestes a mudar seu
comportamento como resultado da excluséo.

A cancao “I'm a Jonah man”, ja trabalhada anteriormente, apresenta as
mesmas caracteristicas da cancdo “Nobody”. Ela também é metade cantada e
metade recitada. O suspiro desesperado, aliado ao tom sombrio e melancélico do
Jonah man, apresenta um homem que se lamenta diante de sua falta de sorte. Nas

palavras de Forbes (2008),

Em pequenas mentiras, ou estdrias, Bert incorporou detalhes da vida
dos negros. Seus temas envolviam desde o relacionamento conjugal
e familiar até o trabalho, a igreja, a conversa casual na barbearia. As
teméticas trabalhadas afirmavam um mundo quase que inteiramente

% When life seems full of clouds an' rain/and | am filled with naught but pain,/who soothes my
thumpin' bumpin' brain ?/Nobody//When winter comes with snow an' sleet,/and me with hunger and
cold feet,/who says " Ah, here's two bits, go an' eat!"/Nobody//I ain't never got nothin' from nobody,
no time!/And until | get somethin' from somebody, sometime,/I don't intend to do nothin' for nobody,
no time!//When | try hard an' scheme an' plan,to look as good as | can,who says " Ah, look at that
handsome man!"/Nobody//When all day long things go amiss,/and | go home to find some
bliss,/who hands to me a glowin' kiss?/Nobody//l ain't never done nothin' to nobody,/I ain't never got
nothin' from nobody, no time!/And until | get somethin' from somebody, sometime,/| don't intend to
do nothin' for nobody, no time!//Nobody, no time!
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negro, fazendo poucas referéncias a sociedade em geral®
(FORBES, 2008, p. 180).

Conforme destacamos, o tom de lamento das cancdes de Bert, a letra em
forma de narrativa, as repeticdes das expressdes “Nobody” e “I'm a Jonah man” se
aproximam do estilo blues cuja musicalidade se eternizou por intermédio das
tradicOes orais. Assim como o blues, as canc¢des de Bert representam a condicao do
negro, sua privagao, sua impoténcia, sua tristeza e melancolia diante da sociedade
excludente em que vivia.

Com o blues, aparece outra forma musical de origem negra nos EUA que
representa a entrada da cultura africana hibridizada e sincretizada com a religiao
cristd. Trata-se dos spirituals e gospel, cancbes criadas pelos negros a partir de
trechos e passagens biblicas. Como a religiosidade e os cultos de origem africana
ndo eram permitidos e a cultura branca foi imposta por meio da evangelizacdo, 0s
spirituals também representaram uma resisténcia: primeiro, ao apropriar-se da
religiosidade cristd, mas continuar com as caracteristicas de narratividade e
guestionamento, como o blues, e segundo, por abordar temas que questionavam
diretamente a escraviddo, como Go Down, Moses, famosa na voz de Louis
Armstrong e muitos outros cantores do género como Mabhalic Jackson e Paul
Robeson. A musica aborda a escravidédo dos judeus no Egito.

Os géneros musicais acima, especialmente o blues, ofereceram uma
oportunidade notavel para que varios temas e questbes fossem explorados tais
como as complexidades do relacionamento entre homem e mulher, violéncia
doméstica, alcoolismo, desastres naturais, protestos sociais, dificuldades
trabalhistas, identidades sexuais alternativas e muitos outros. De fato, o blues pode
ser visto com um importante meio de criar e sustentar a voz para aqueles que
frequentemente ndo tém voz na comunidade afro-americana. Essas eram as vozes
que muitos artistas criativos do Renascimento do Harlem desejavam ouvir,
representar e expressar em seu trabalho.

N&o foi por acaso que o género musical blues e o movimento Harlem
Renaissance surgiram nos cenarios nacional e internacional na década de XX.

Ambos tracaram suas raizes no século XIX, periodo em que a primeira geragédo de

% |n short lies, or stories, Bert incorporated details of black life. His subjects included everything from
the marital relationship and family to work, church, and casual barbershop talk. They affirmed a
world almost entirely black, making few references to the larger society beyond.
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afro-americanos nasceu livre. Nesse periodo, a maior parte dos afro-americanos
tinha, pela primeira vez, a oportunidade de viver e trabalhar fora do sistema
opressivo das “plantations” e n&o havia uma geracdo com experiéncia em tal
contexto para ajuda-los a lidar com novas formas de opressdo. Nesse sentido, o
blues parece ter sido criado para explorar as novas experiéncias e as novas
dificuldades enfrentadas pelos afro-americanos.

O género se propagou das “plantations” com a migracdo dos escravos
libertados para Chicago e Nova lorque. Com essa mudanca geogréafica, as musicas
passaram a ser registradas em gravacfes, primeiramente como curiosidade
folclorica, por museus (especialmente o Smithsonian) e pelo governo, depois por
pequenas gravadoras especializadas, como a Castle Records. Entre os musicos que
fizeram sucesso nesse primeiro periodo, podemos citar Gertrude “Ma” Rainey, em
1902, e Howard Odum entre 1905 e 1908. O primeiro registro fonografico comercial
de um blues ocorreu em 1920, com a gravacao de Crazy Blues por Mamie Smith. As
gravagbes de Lucille Hegamin, Lillyn Brown, Lavinia Turner e Bessie Smith
(conhecida como a imperatriz do Blues) sucederam o sucesso de Mamie Smith, que
foi considerado mais um sinal da emergéncia do novo negro no cenario
estadunidense.

Como o0s escritores procuravam representar ndo somente a vida, mas
também o espirito dos afro-americanos, o blues demonstrava a capacidade de
sobreviverem a opressao sistematica e a discriminacdo, gerando uma arte que
explicita ou implicitamente examinou as privacdes impostas pela escravidao e Jim
Crow - e como 0s negros ascenderam socialmente e se tornaram superiores a
opressao criando seu proprio sistema artistico.

E nesse contexto que Bert Williams (1874-1922), personagem ficcional do
romance em estudo, é retratado. No inicio da carreira, Bert baseou-se na tradicdo da
plantation para compor sua personagem. Também aderiu a blackface, enegrecendo
sua face para representar os negros, papel anteriormente representado por artistas
brancos. Na busca pela ascensdo e pelo reconhecimento, Bert, aléem de atuar,
compds inlUmeras canc¢des. Tais composi¢cdes continham elementos da tradicdo oral
e eram cantadas e faladas como se fossem lamentos, 0 que as caracteriza como
blues. Ademais, as comédias musicais negras, em que Bert Wiliams e George
Walker se apresentavam, foram responsaveis pela disseminacdo do blues, do

ragtime e do jazz, além de dancas como o cakewalk e o charleston.
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Na narrativa ficcional, o Metheney’s € um bar préximo a casa de Bert, um
local a que o artista costumava ir todos os dias antes dos espetaculos. Clyde D é o
atendente do bar, responsavel pelo periodo diurno, enquanto no periodo noturno ele
€ substituido por Metheney. A convivéncia diaria de Clyde D com Bert permite que o
narrador onisciente revele que o atendente consegue perceber, pelos movimentos
do artista, que ele se apresentara naguela noite, assim como tem a sensibilidade de

compreender sua angustia em ser a personagem que devera interpretar:

Ele sabe, pela maneira langorosa com a qual se move, que nessa
noite a celebridade local vai se apresentar no centro da cidade.
Nessa noite, o Sr. Williams vai ser uma estrela da Broadway, um
homem cujo andar lastimavel sera aplaudido. Shylock Homestead,
em In Dahomey, producdo de Wiliams & Walker, dizendo umas
guantas piadas desafortunadas e executando um tanto de cancdes
plangentes e algumas dancas burlescas (PHILLIPS, 2007, p. 81).

Conforme a citacdo expde, as cancdes apresentadas por Bert sdo gemidos,
quérulas, enquanto as dancas executadas pela dupla incitam ao riso, ja que uma de
suas caracteristicas € o arrastar dos pés. O musical “In Dahomey”, supracitado, é a
primeira producdo totalmente negra da Broadway com composices de Cook e
Dunbar. Outro aspecto que nos chama a atencao é o fato de um negro do Harlem,
no caso Bert Williams, ser descrito como uma estrela da Broadway. Pela segregacao
racial, Bert fara uso de um andar lastimavel, contar piadas desafortunadas, entoar
cancdes de lamento e dancar, fatores que evidenciam que sua apresentacdo na
Broadway so foi possivel mediante o contrato com o publico branco que relegava os
negros a inferioridade. No entanto, é importante enfatizar que Bert Williams era uma
estrela da Broadway.

Ainda no contexto ficcional, com boa mdusica, comédias originais e muita
danca, “[...] esses homens talentosos de ambicfes intensas e apetites prodigiosos
seréo a pedra fundamental sobre a qual o futuro da raga vai se construir” (PHILLIPS,
2007, p. 31). A cantoria melancélica e a danca desconjuntada compdem 0 cenario
dos artistas negros que tentam conquistar a plateia com suas musicas e dancas, ou
seja, com sua arte e ndo com a evidéncia de sua pele escura. Ou seja, esses
intelectuais negros estédo trabalhando para a recomposicao de sua identidade.

Seguindo essa linha de raciocinio, George Walker, na narrativa ficcional,

profere um discurso sobre os musicais apresentados em parceria com Bert. O
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discurso é realizado logo depois que a dupla vence a disputa com o antigo
patrocinador que exigia que os artistas se apresentassem no Columbus Circle.
Depois de terem se apresentado na Broadway, George nega-se a atender as
exigéncias do patrocinador e o caso vai parar no tribunal. Apos a vitéria, George
sobe em uma cadeira e dirige-se a companhia, confiante de que o0s negros séo
capazes de mudar o teatro americano e de sua posicdo de igualdade em relacao

aos artistas brancos. George acredita que:

[...] os espetaculos de Williams & Walker estdo legando aos Estados
Unidos cultura e histéria, e que a introducdo de cancfes africanas
americanizadas estd ajudando a desencadear esse processo de
distanciamento do velho estere6tipo do negrinho. Negros
desajeitados j4 ndo sdo aceitaveis. Diabos, ndo sou pai de ninguém,
e ndo me chamo Tomas [...] (PHILLIPS, 2007, p. 140).

Em seu discurso de resisténcia, George reflete sobre sua arte, seu legado,
referindo-se ao ja citado romance A Cabana do Pai Tomas, no qual o negro figurava
como impotente, tolo, vitimizado para demonstrar que 0 novo negro ndo aceitava
representar uma “criatura idiota concebida pelo homem branco” (PHILLIPS, 2007,
p. 144). George desejava dar “um basta nesse negro idiota” a fim de ascender
socialmente como astro negro dos Estados Unidos e elevar seu povo a um patamar
superior.

Ainda no contexto ficcional, criado por Caryl Phillips, ao se tornarem os mais
importantes artistas negros dos Estados Unidos, Bert e George contribuem com seu
povo por intermédio de sua trajetoria artistica em busca de fama e sucesso. A figura
do negro “parvo e desajeitado”, representada por Bert, é substituida paulatinamente
por um ser que pensa, reflete e discute os problemas de seu povo. A organizacao
“Frogs”, de George, € um exemplo. Nela os negros lutam para obter acesso a
instituicbes como teatros e igrejas, pelo reconhecimento e respeito que até entdo
Ihes eram negados.

Nesse viés, Bert e George atuaram como importantes lideres para a narrativa
e a trajetdria de elevacao do afro-americano. Ambos ndo s6 pareciam se ajustar a
nova imagem do afro-americano como também indicavam que as ideias de
representacdo da comunidade negra dependiam da politica de visibilidade. Politica

essa que visava aumentar a forca e o orgulho do povo negro.
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Embora se ajustassem a imagem do “Novo Negro” no aspecto financeiro e na
relevancia como artistas emergentes, naquela época, Bert e George ndo eram
considerados lideres, pelo contrario, a imagem adotada pelos artistas, para atuar no
palco, causou certo repudio por parte do publico negro. Leia-se publico negro nem
tanto aquelas pessoas vetadas de entrarem nos salfes e teatros onde Williams e
Walker se apresentavam, mas, principalmente, os jovens intelectuais negros da
Harlem Renaissance, que viam nos dois a confirmagao perante as audiéncias dos
esteredtipos contra os quais eles tentavam lutar.

O romance retrata um episédio no qual o pai de Bert resolve assistir ao
espetaculo em que seu filho é o protagonista. Em principio, ele ndo reconhece seu
filho, depois questiona o papel que o filho representa: “Esse coon com grandes olhos
arregalados é o garoto dele?” (PHILLIPS, 2007, p. 100). O questionamento do pai é
endossado pelo de seis homens negros que vao a casa de Bert para conversar com
ele sobre o papel de negro que ele representava no palco. O narrador descreve que
eram seis negros vestidos com elegancia, um deles era o senhor Charles Wilson, um
conhecido banqueiro, o outro era citado como senhor Nail. O senhor Charles Wilson
questiona Bert: “Por que, Sr. Williams, o senhor prefere representar esse tolo
desajeitado e patético?” (PHILLIPS, 2007, p. 201). Esse episédio compde o terceiro
ato do romance (1911 a 1922), portanto, a NAACP (1909) j& havia sido formada e
Du Bois j& havia editado a revista The Crisis (1910). Sendo assim, 0s seis
intelectuais negros, retratados no romance faziam parte do movimento do “Novo
Negro” e por isso rejeitavam a atuacédo do negrinho coon de Bert.

Foram esses negros com melhor poder aquisitivo que comegaram a formar a
Harlem Renaissance. Levando-se em consideracdo que a Harlem Renaissance se
referia ndo apenas a apresentacfes de musicais no teatro, mas, cientes de que a
musica era essencial a sua realizacdo e também a importancia de Williams para a
musica, faz-se necesséria para nés a compreensdo dessa ligacao por intermédio de
outras formas musicais de relevancia, tanto para o periodo quanto para a histéria do
negro e das artes atuais.

Embutidos no ideal de valorizar sua histéria e questionar os valores vigentes
com relacdo a convivéncia entre brancos e negros, 0s escritores afro-americanos
encontraram no blues e na tradi¢cdo do jazz um significado historico e cultural que os
ajudou a lidar com suas proprias questdes sociais, inserindo-se e trazendo nova

tematica e estilo ao modernismo estadunidense. No caso da Harlem Renaissance, o
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jazz sera um fator preponderante tanto na divulgacdo da cultura negra em Nova
lorque e nos Estados Unidos da América, mas também influenciara autores, como
veremos no tépico jazz e jazz players.

Entre os escritores que foram influenciados pelo blues, estdo Langston
Hughes, Sterling Brown, e Zora Neale Hurston. Os trés representavam a geracéao de
escritores que estavam conectados com as classes média e alta da sociedade. Eles
foram representantes de movimentos artisticos, politicos e intelectuais que
culminaram na Harlem Renaissance, que veremos no tépico 1.8. A recuperacao da
cultura e também da identidade do negro nesse periodo foi permeada por outros

estilos musicais de relevancia, como o ragtime e o jazz, que veremos a segulir.

1.6.3 Ragtime

Segundo Forbes (2008), o ragtime fez sua aparicdo oficial no cenério
americano em 1893, na Feira Mundial em Chicago. A mdusica “The Dream Rag”
cantada por Jesse Picket, causou furor em 20 milhGes de americanos que estiveram
na feira entre 01 de maio e 30 de outubro daquele ano. A performance de Picket
introduziu o ragtime ao publico em geral, mas, antes de se tornar aceito pela
sociedade, seu ritmo sincopado era tocado em bordéis e salbes decadentes. A
narrativa ficcional de Phillips revela que no ano de 1893, Bert Williams e George
Walker se conheceram e formaram uma dupla. Os artistas apresentavam-se
inicialmente em locais decadentes, como o0s descritos acima, onde homens
gastavam “[...] o pagamento do meio ano em champanhe e mulheres que enchiam
as meias com promissérias, e que rebolariam e mostrariam o peito para esses
homens rudes, alcoolizados [...]” (PHILLIPS, 2007, p. 43). Nesse tipo de ambiente
nasceu o ragtime, o que explica sua ma fama. Embora seu inicio fosse marcado pela
ma& reputacdo, o ragtime tornou-se uma musica popular respeitavel e até
reverenciada, apropriada tanto para a familia quanto para o palco.

Foi com a influéncia de Scott Joplin, um participante da feira naquele
momento, mais tarde conhecido como “The King of Ragtime Composers”, que o
ragtime superou essas associa¢des sordidas. A musica “Maple Leaf Rag”, de autoria
de Joplin, publicada em 1899, causou uma tremenda aclamac&o. O ragtime,
particularmente os rags instrumentais classicos, conforme eram denominados, era

considerado como virtuosismo musical e cultura. O sucesso do rag era tanto que
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muitos editores musicais procuravam se beneficiar de sua popularidade, incluindo
rag ou ragtime no titulo de suas melodias, ou incorporando referéncias a vida do
negro.

Consequentemente, a definicdo do ragtime era fluida, dificii de ser
estabelecida. O termo foi alvo de debates, pois ora referia-se ao ritmo sincopado da
musica (ragged time), ora, ao uso de lencos (rags) para se comecar uma danca. Em
parte, o publico tinha dificuldade de caracterizar o ragtime porque sua primeira
descricao referia-se ao estilo de tocar em vez de género de composi¢cao. Os musicos
frequentemente compunham melodias (rags), adicionando ou incorporando ritmos
sincopados.

O formato musical possuia origens africanas, tanto pelas qualidades
polirritmicas quanto pelas diferengas melddicas e estruturas harménicas. Mas
também foi influenciado pelo sistema europeu que 0s compositores usavam para
marcar a musica. Para o George ficcional, "a introducdo de cancdes africanas
americanizadas esta ajudando a desencadear esse processo de distanciamento do
velho esteredtipo do negrinho” (PHILLIPS, 2007, p. 140). Ou seja, é pelo viés
artistico como a musica, a danca, a representacdo que “algum dia o negro ira
sacudir o palco americano e fazer valer sua posicdo de igualdade ao lado dos seus
colegas, os artistas brancos” (PHILLIPS, 2007, p. 140).

A historiadora Forbes (2008) afirma que a cancéo “Oh! | don’t know, you're
not so warm”, composta por Bert Williams e apresentada em Detroit, pertencia ao
ritmo rag, anteriormente conhecido como cancgBes coon. Podemos, portanto,
depreender que as cangdes coon precederam ao ragtime. George e Bert se
autodenominaram “Two Real Coons” e muitas das canc¢des coons, apresentadas em
seus espetaculos, foram consideradas predecessoras do ragtime. Para o Bert
ficcional, a musica € “a contribuicho do homem negro aos Estados Unidos”
(PHILLIPS, 2007, p. 20). A historia e a grande quantidade de autores, compositores
e musicos modernos dos mais variados estilos sdo tributarios a masica tocada por
negros nos EUA, atestando que essa afirmativa é correta.

Conforme mencionamos, o ragtime era apresentado em shows de menestréis,
os minstrel shows, nos quais as personagens George e Bert representavam, como
também era disseminado por musicos itinerantes, como os tocadores de banjo, por

exemplo. O George ficcional é descrito como tocador de banjo e como eximio
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dancarino enquanto Bert é descrito como compositor e cantor. Ambos contribuiram
para a propagacao do ragtime e da cakewalk.

O ragtime foi um género musical importante até aproximadamente 1917, ano
da morte de Scott Joplin (1868-1917). O compositor faleceu antes do inicio oficial do
Renascimento de Harlem, mas suas contribuicbes sdo compativeis com a filosofia
do movimento.

Um dos musicos de ragtime que tém relacdo com o Bert Williams histérico
abordado no presente capitulo, € Nobel Sissle (1889-1975). Nobel Sissle e Eubie
Blake (1883-1983) alcancaram sucesso como compositores de ragtime, intérpretes
de vaudevile e, juntos compuseram dois musicais: “Shuffle Along” (1921),
apresentado na Broadway e “The Chocolate Dandies” (1924). Sobre o musical
“Shuffle Along”, Forbes (2008) registra que:

Embora a producdo ndo contasse com a participagdo dos ex
membros da companhia Willams e Walker, seus criadores
certamente criaram o musical sob a influéncia dos musicais negros
da geracao anterior. Flournoy Miller e Aubrey Lyles, o0 amigo de Bert
Nobel Sissle, e Eubie Blake produziram o musical com a heranca dos
espetaculos de menestrel*® (FORBES, 2008, p. 309).

Chude-Sokei (2006) confirma que a realizacdo dessa peca nao seria possivel
se nao fosse o sucesso do musical In Dahomey.

Blake e Sissle incorporaram em seus musicais todos os estilos existentes no
folclore negro e na musica popular: ragtime, cancdes de menestréis, vaudevile,
cakewalks, entre outros. As habilidades de Blake influenciaram o estilo Harlem stride
piano, um termo que descreve principalmente o estilo de James P. Johnson e Fats
Waller. Trata-se de um modo de se tocar piano em que as teclas ndo executam
apenas a melodia, mas uma das maos faz a melodia, enquanto o baixo é
percussivo, 0 que caracteriza ndo apenas 0s tracos artisticos de tradicdo negra
como uma contribuicdo para os metodos de interpretacdo do instrumento, muitas
vezes vistos como “sacrilégio” pelos autores classicos, mas que se incorporou ao
jazz, influenciando musicos das mais diferentes procedéncias na atualidade. O

Stride piano foi projetado para entreter, impressionar os folides e os pianistas

% Although the production did not boast the participation of former Wiliams & Walker Company
members, its creators certainly shaped their work under the influence of the black musicals of the
preceding generation. Flournoy Miller and Aubrey Lyles, Bert's friend Nobel Sissle, and Eubie Blake
led the charge to bring the production into being.
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acomodados ao gosto de seus patrocinadores. Ele evoluiu do ritmo ragtime e mudou
o curso do estilo de piano jazz.

Diante do exposto, depreendemos que as primeiras composi¢cdes de ragtime
refletiam as caricaturas estereotipadas dos afro-americanos, conforme representado
por Bert e George nos minstrel shows. Mas essa imagem degradante do afro-
americano vai desaparecendo gradativamente das composicfes de rag a medida
que a imagem do novo negro vai emergindo. E possivel visualizar essa mudanca na
narrativa em analise. Os “Two Real Coons”, representados por Bert e George,
elevam-se a astros negros, apresentam-se para o rei da Inglaterra, possuem uma
companhia totalmente negra e sdo muito bem pagos. A ascensao de Bert e George
compreende o periodo de transi¢do do ragtime para o jazz. Enquanto George lutava
para se distanciar da imagem do “negrinho da plantation”, as caracteristicas do
ragtime foram se diluindo gradativamente no jazz, levando com ele a imagem
degradante do negro e o jazz foi surgindo como que para representar esse novo
negro.

Frente a esses apontamentos, notamos que a popularidade do piano na
sociedade americana, pela repercussao do ragtime tocado pelo piano, ouvido em
bares, centros esportivos, salbes de festas, casas particulares ou nas editoras onde
0s pianistas trabalhavam a fim de promover sua musica, contribuiu para a formacao

do jazz.

1.6.4 Jazz e Jazz Players

O jazz comecou a ser divulgado em 1917, ano em que a “Original Dixieland
Jazz Band”, uma banda composta apenas por muasicos brancos, fez a gravagédo que
foi considerada a primeira do género. Por intermédio desses imitadores de New
Orleans, o termo jass, ou jazz, e a musica conhecida como jazz ingressaram em
Nova lorque. Apesar de ser um tipo de muasica com poucos tracos da cultura
europeia, especialmente a francesa, € importante salientar o fato de que a primeira
banda que conseguiu notoriedade, tocando o estilo musical, era composta por
brancos. Em 1918, o termo tornou-se de uso comum; por exemplo, na Primeira
Guerra Mundial as bandas regimentais negras foram chamadas de bandas de jazz.
Outro termo comum foi musica “quente” (rapida e sincopada), termo que se opunha

a musica “doce” (suave e melodiosa). Musica doce era a musica tocada para o salao
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de baile; j& a musica quente estava associada & musica do Harlem. E interessante
essa distincdo, pois a rapidez e sensualidade da musica quente sdo mais
caracterizadamente negras e sdo as que se associardo ao Harlem. A transicdo da
musica doce para a quente foi uma grande transformacdo, além de ter sido
significativa para os conceitos de jazz que se desenvolveram durante o
Renascimento de Harlem.

O tipico musico de jazz do Harlem foi exposto a uma variedade de estilos
musicais e teve que domina-los a fim de ganhar a vida. Essa situagdo produziu um
tipo de musico capaz de executar varios géneros, apesar do pouco tempo e das
poucas oportunidades para se desenvolver como solista. Louis Armstrong, Sidney
Bechet e Duke Ellington eram todos solistas profissionais antes de chegar em Nova
lorque.

Entre os primeiros locais nos quais os intérpretes de jazz se apresentavam na
cidade de Nova lorque estavam as rent parties. Inicialmente, a musica era o ragtime,
a valsa e melodias populares. Nessas festas, com muita gente, aluguel caro e pouco
dinheiro para os musicos, a musica era tocada com “pianos de rolo” *’. Quando os
“pianos de rolo” foram vetados das performances como “Carolina Stride” de James
P. Johnson, jovens musicos como Duke Ellington e Fletcher Henderson aprenderam
a tocar as pecas, colocando seus dedos nas teclas como se estivessem
impulsionados pelo mecanismo do “piano de rolo”. Com esses musicos fazendo
sucesso nos saldes mais amplos, houve aumento do interesse por musicais e da
gravacao de diversos LPs na época, por parte de gravadoras independentes.

Dos inimeros cantores de jazz, os mais expressivos sao Charlie Patton (01
de maio de 1891 a 28 de abril de 1934), George Gershwin (26 de setembro de 1898
a 11 de julho de 1937) e a cantora Billie Holiday (7 de abril de 1915 a 17 de julho de
1959). Charlie Patton, mais conhecido como Charley Patton, nasceu em Hinds
County, Mississipi. Além de ser um compositor talentoso, seu estilo de tocar violao
de joelhos, atrds de sua cabeca ou nas costas, fez com que ganhasse notoriedade e
se afirmasse como um showman.

Patton morreu em 1934, mas seu legado musical continua fazendo sucesso

atualmente. A musica “Pony Blues” (1929), por exemplo, foi incluida pela “National

%" Pianos de rolo s&o rolos de papel com perfuracdes que determinam a duracdo das notas que s&o
executadas, acionadas pelos pedais do piano automatico, também conhecido como pianola. Esses
pianos reproduzem as musicas automaticamente, sem a presenca do pianista.
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Recording Preservation Board” no Registro de Gravacfes da Biblioteca Nacional do
Congresso, em 2006. Ja a obra Screamin 'eo Hollerin' The Blues: The Worlds of
Charley Patton retine gravacdes de Patton e também registros por muitos de seus
amigos e associados. Esse conjunto ganhou trés Grammy Awards em 2003 de
Melhor Album Histérico, Best Boxed ou Special Limited Edition Package, e Melhor
Album.

Outro compositor de sucesso foi o estadunidense George Gershwin, nascido
no Brooklin, em Nova lorque. Ha alguns fatos interessantes sobre Gershwin que sé@o
relevantes ao jazz e a formacdo da consciéncia negra no periodo retratado por
Dancando no Escuro. Ele estudou com o pianista da Orquestra Sinfénica de
Beethoven, Charles Hambitzer, tendo, portanto, formacédo na tradicdo da musica
classica europeia. Em 1916, ele trabalhou para a “Aeolian Company and Standard
Music Rolls” em Nova lorque, onde gravou e fez arranjos para os rolos de piano, 0s
pianos do ragtime. Por intermédio de pseudénimos, George gravou inameros rolos
de composicbes de sua autoria e fez uma breve incursédo no vaudevile. Apesar de
sua proximidade com a musica negra, Gershwin era branco, de ascendéncia judaica.

Suas obras, como Rhapsody in Blue (1924) para orquestra e piano e Porgy
and Bess (1935), levaram o jazz a esfera mundial, com musicas inesqueciveis e
gravadas por musicos tao diferentes como Janis Joplin (década de 1960), a banda
escocesa Big Country (década de 1980) e o brasileiro Cazuza (década de 1990),
servindo de inspiracdo para 0 inicio de carreira para musicos como Milton
Nascimento. Denominada de "6pera folk", a peca que estreou no teatro da Broadway
€ considerada a mais importante épera americana do século XX. Trata-se de uma
histéria que envolve negros e esta relacionada com o jazz.

Outra autora que levou a masica negra, 0 jazz, a ser conhecida
internacionalmente foi Eleanora Fagan Gough (Billie Holiday). Com uma histéria de
vida tdo grande quanto tragica, Billie saiu da prostituicdo ao estrelato e levou o
Harlem a ser conhecido mundialmente. Billie Holliday faz parte da histéria da musica
por ter gravado com a producdo de génios, como John Hammond e a Big Band, de
Benny Goodman.

Além dos musicos citados anteriormente, Billie cantou com as Big Bands, de
Artie Shaw e Count Basie, e foi uma das primeiras negras a cantar em uma banda

composta por brancos, em uma época de segregacao racial nos Estados Unidos.
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Seu legado inclui can¢des como “Sun Showers”, “I'll Get By”, “Me Myself and
I”, “A Sailboat in the Moonlight”, “He’s Funny That Way”, “When You're Smiling”,
“Back in Your Own Backyard”, e “All of Me”. Essas canc¢des revelam um estilo
sentimentalista, pois expressam dor, sofrimento. J& a can¢do de cunho social
“Strange Fruit” (1939), denuncia e expressa a dor de ver negros massacrados pela
violéncia do preconceito racial e descreve um linchamento. O ‘fruto estranho’ do
titulo dessa musica era um negro enforcado em uma arvore.

Sua consagracdo como cantora se deve as inimeras apresentacfes com as
orquestras de Duke Ellington, Teddy Wilson, Count Basie e Artie Shaw, ao lado de
Louis Armstrong, que fardo a histéria do negro americano e a da Harlem
Renaissance, como veremos a seguir.

J4 o muasico Thomas Francis, conhecido como "Tommy" Dorsey (19 de
novembro de 1905 — 26 de novembro de 1956), foi trombonista, trompetista,
compositor e maestro estadunidense. Tornou-se bastante popular na era do swing*®
(1935-1945), recebendo o apelido de “o cavalheiro sentimental do swing”. A maneira
melodiosa com que tocava trombone passou a ser sua marca registrada, além da
mistura de estilos diferentes de swing com um misto de baladas e cang¢des novas.
Frank Sinatra era o cantor da banda de Dorsey e, com as gravacfes de suas
cang0des, Dorsey chegou ao topo das paradas de sucesso por inumeras vezes.

Tommy Dorsey vendeu indmeros discos pela RCA Victor Records,
configurando-se como o artista mais vendido da histéria da gravadora. Somente
Elvis Presley o superou, depois de sua aparicdo por seis vezes consecutivas no
programa de televisdo que Dorsey e o irmao apresentavam.

Além da influéncia branca, estadunidense, o jazz recebeu influéncia da
musica caribenha e da América do Sul, conhecida como musica latina. Esse
momento € importante para o cenario representado por Phillips em Dancando no
Escuro, uma vez que mostra a migracao de pessoas e principalmente artistas do
Caribe para Nova lorque. No segundo ato do romance (1903 a 1911), apés o
regresso de Bert e George da temporada na Inglaterra, o narrador relata que a dupla
observa as mudancas na cidade de Nova lorque, mas que “Cidaddos negros e

artistas continuam a inundar o norte rumo ao Harlem” (PHILLIPS, 2007, p. 130).

% Swing é um estilo de jazz muito popular na década de 1930.
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Esses cidaddos reconstroem Nova lorgue e se inscrevem na historia pela musica e
pela literatura.

Na literatura, podemos citar Claude Mckay, e na musica, assim como nas
artes, o melhor exemplo aqui é Bert Williams. Mais tarde, outros musicos da América
Latina e especialmente do Caribe seguiram seu caminho em direcdo ao estrelato
nos EUA e de |4 para o mundo, como Harry Belafonte na década de 1960.

Porém, um fato de relevancia é que a musica ja diaspérica e hibrida que
estava no Harlem no inicio do século XX recebeu a contribuicdo desses imigrantes,
sendo cristalizada por Count Basie. William Count Basie (21 de agosto de 1904 a 26
de abril de 1984) nasceu em Red Bank, New Jersey. Por volta de 1920, Basie
mudou-se para o Harlem onde encontrou musicos como Willie "the Lion" Smith and
James P. Johnson. Antes de completar 20 anos, ele ja tinha feito varias turnés como
pianista, acompanhante, diretor musical de cantores de blues, dancarinos e
comediantes.

Em 1928, Basie foi convidado a fazer parte da banda “Blue Devils”. A partir de
entdo, ele ficou conhecido como Count Basie. Mais tarde, fundou sua prépria banda
e teve como intérprete Billie Holiday. Basie gravou com Frank Sinatra em 1962.

Count Basie é sinbnimo de Big Band, esculpindo um conjunto que se tornou
um dos mais célebres dos anos 1930 e 1940. Frente a esses apontamentos, é
possivel constatar que Count Basie foi um dos criadores e desenvolvedores da
contribuicdo musical que levou o jazz, a musica negra e a Harlem Renaissance
muito além das fronteiras geograficas do bairro: as Big Bands.

As Big Bands eram compostas por um namero meédio de 12 a 25 musicos que
admitiam instrumentos como saxofones, trompetes, trombones, guitarra, bateria,
baixo, piano, entre outros. O jazz tocado pelas Big Bands possuia arranjos mais
elaborados, sendo previamente preparados e escritos em partituras. Os solos e as
Improvisagdes eram executados nos momentos determinados no arranjo. Antes, era
algo totalmente percussivo e “feito em casa”, em bailes suspeitos ou em clubes
cheios de fumaca, por musicos que tocavam por um vintém. A partir das Big Bands,
0 jazz, ou seja, a musica negra passou a fazer parte do centro do palco de teatros
grandes e foi para as telas de cinema.

Nesse sentido, concordamos com a afirmagdo de Chude-Sokei (2006) sobre
0s espetaculos de menestrel. Para o autor, tais shows foram “0 Unico espaco

nacional que admitiu artistas de teatro negro e, em muitos casos, escritores,
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dancarinos, cantores e musicos, para e além da era do jazz"™ (CHUDE-SOKEI,
2006, p. 28). Sendo assim, a presenca de artistas negros, como Bert Williams,
George Walker, Aida Overton nos musicais, ajudou a inaugurar a era do jazz. As
cancdes coon de Bert foram, portanto, referéncia para o ragtime, o blues e o jazz.

No primeiro ato do romance (1873 a 1903), o narrador descreve o artista que
“Por alguns momentos ficaria deitado de olhos abertos, olhando para o teto,
sonhando com canc¢des ainda por escrever, empenhado em pensar como melhorar
seus dons cOmicos e em afiar sua voz, ansiando por reconhecimento” (PHILLIPS,
2007, p. 30). Bert é reconhecido como um artista talentoso e € o Unico artista negro
a atuar nas Follies no periodo que compreende 1911 a 1922. Isso confirma a
importancia de Bert Williams para a arte, a masica, a literatura.

As musicas entoadas (jazz) nas Big Bands atrairam jovens talentos literarios
da Harlem Renaissance como Langston Hughes, Zora Neale Hurston e Sterling
Brown. Esses escritores abracaram a nova musica e usaram-na em Seus escritos.
Embora o romance em analise ndo faca referéncia explicita a esses nomes, 0
contexto retratado na narrativa revela que os musicais representados por Bert e
George influenciaram a elite cultural durante o Renascimento do Harlem, “[...] de
Langston Hughes — sobrinho de George Walker — a Josephine Baker e Duke
Ellington™® (CHUDE-SOKEI, 2006, p. 176). Ou seja, muitos artistas negros se
inspiraram em Bert Williams e George Walker.

Diante do exposto, musicos como o guitarrista Charlie Patton, o compositor,
cantor e trompetista, Louis Armstrong, e cantoras como Bessie Smith, Ma Rainey e
Billie Holiday, saem dos clubes escuros, muitas vezes confundidos com bordéis,
para os grandes teatros e salfes de bailes refinados. Entre eles, o Cotton Club,

assunto do proximo topico.

% Certainly minstrelsy was the only national space allowed black theatre performers and, in many
cases, writers, dancers, singers, and musicians up until and beyond the jazz age.
“9'[...] from Langston Hughes — nephew of George Walker — to Josephine Baker and Duke Ellington.
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1.6.5 Cotton Club

O cabaré do Harlem é talvez o ponto mais lendario da era do jazz e do
Renascimento do Harlem e ndo ha cabaré mais famoso que o Cotton Club — o
aristocrata do Harlem. Inaugurado em 1923, o Cotton Club alavancou a carreira de
artistas como Edith Wilson, Bill “Bojangles” Robinson, Aida Ward, Adelaide Hall, Earl
“Snakehips” Tucker, Mantan Moreland, Ethel Waters, Lena Horne, The Nicholas
Brothers e as bandas de Duke Ellington (1927-1931 e 1933), Cab Calloway (1930-
1933), e Jimmie Lunceford (1934-1936). Paradoxalmente, embora famoso por suas
praticas segregacionistas e por suas apresentacdes histoéricas, o Cotton Club incorporou
muitas contradicbes do Renascimento do Harlem, ou do “New Negro Movement” (Novo
movimento Negro). Seu significado cultural foi moldado pelas forgas combinatérias da
proibicdo econdmica, tendéncia do pds-guerra no teatro musical, tradicdes e inovacoes
da performance do negro, patrocinio branco e meios de comunicacdo de massa,
principalmente pela ‘vista grossa’ feita pelas autoridades ao comércio de bebidas
alcodlicas dentro do local, em periodo de Lei Seca nos EUA.

O Cotton Club tomou o lugar do Douglas Casino, espaco amplo que havia sido
utilizado anteriormente em um filme. Localizado na Avenida Lenox, 644, o clube foi
vendido em 1920 para o ex-campedo de peso pesado, Jack Johnson. No romance em
andlise, ha referéncia ao boxeador. George, afastado do palco pela doenca, dialoga em
seu pensamento com a esposa Aida e lhe indaga: “O que quer de mim? Uma confisséo
de que realmente provei cada mulher que cruzou meu caminho? Que eu padeco de
uma certa febre de Jack Johnson?” (PHILLIPS, 2007, p. 185).

A tradutora Francesca Angiolillo, explica, em nota de rodapé, que Jack Johnson
(1878-1946) foi o boxeador negro responsavel por fundar o clube que mais tarde se
transformou no Cotton Club. Comenta ainda que o boxeador teve inUmeros casos
extraconjugais. Nesse sentido, a descricdo de George e a de Jack convergem.

Ja a personagem Bert apresenta Jack Johnson por outro viés. Para ela,
“Desde que Jack Johnson se tornou campedo mundial de peso pesado, o orgulho
racial tem se elevado por todos os lados” [...] (PHILLIPS, 2007, p. 187). Ou se€ja,
Jack Johnson ascendeu socialmente e, por intermédio dele, varios outros negros
teriam a possibilidade de trilhar o caminho do sucesso.

Jack Johnson comprou o cassino que foi remodelado para atender a 400

pessoas e renomeado para Club Deluxe. Em 1923, o clube foi revendido para a
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figura mais poderosa de Manhattan, Owen “Owney” Madden, branco, que estava ha
prisdo, condenado por homicidio culposo. Madden tinha feito fortuna com a venda
da cerveja numero 1 de Madden durante a experiéncia nacional de sobriedade
imposta; ele também possuia uma série de casas noturnas em Manhattan, incluindo
o Stork Club e o Silver Slipper.

Inicialmente, a maioria das pessoas do Cotton Club, incluindo cozinheiros,
garcons, ajudantes, o gerente e os artistas eram importados de Chicago. George
“Big Frenchy” DeMange gerenciou o clube enquanto Walter Brooks, que tinha trazido
“Shuffle Along” para Broadway em 1921, servia como frente. Lew Leslie produziu os
primeiros shows e Andy Preer renomeou o clube. Foi assim que nasceu o Cotton
Club. Anos depois, o clube foi reformado para acomodar 700 pessoas com assentos
em torno da pista de danga.

Comecando pelo dono, ex-condenado, os bandidos (gangsters) eram uma
atracdo a parte, pelo proprio prazer da contravencdo de beber em meio a Lei Seca.
A cerveja fabricada por Madden era carissima, mas bastante consumida pelo publico
do clube. DeMange, gerente do clube, tinha que estar presente e visivel para o
publico. O decoro e a elegancia eram esperados tanto dos funcionarios quanto dos
clientes. Outro paradoxo que pode ser observado € o fato de um bar no meio de um
bairro de classe médio-baixa, principalmente negro, atrair a mais alta sociedade
branca da cidade para ouvir masica negra, e ainda assim 0s negros eram proibidos
de entrar como clientes. Entre os convidados, Jimmy Durante ou o prefeito de Nova
lorque - Jimmy Walker.

O clube comecou a apresentar novos shows a cada dois anos para rivalizar
com as Follies de Ziegfeld. As versfes historica e ficcional de Bert relatam que o

astro negro integrou as Follies de Ziegfeld de 1910 a 1919. Na versao ficcional,

A temporada do ano seguinte, as Follies de 1920, ndo sera agraciada
com o bbnus de um desajeitado artista negro que é téo
desengoncado a ponto de ndo poder caminhar sem arrastar os
pesados pés; as Follies de 1920 ndo contardo com um negro cujo
discurso é tal que ele parece possuir somente a mais rudimentar
nocéo de lingua inglesa (PHILLIPS, 2007, p. 194).

Na versao historica, Bert se afastou das Follies no ano de 1918 e retornou no

ano seguinte: “Talvez atraido por um determinado publico, bem como pela
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visibilidade no palco, Bert decidiu retornar para as Follies de Ziegfeld de 1919™
(FORBES, 2008, p. 291).

A rivalidade entre o Cotton Club e as Follies elevou os artistas negros, Bert e
Lew Leslie. Tanto Bert quanto Lew Leslie e alguns de seus shows em cartaz como a
longa temporada do espetaculo “Blackbirds” (1928), foram levados para a Broadway.
Nesse sentido, a rivalidade das casas noturnas foi importante, pois exigiu que 0s
artistas negros se aperfeicoassem, aprimorassem sua arte para que pudessem
alcancar o estrelato.

O Cotton Club, na busca pela lideranca, contratou a “Washingtonians”, de
Duke Ellington, que se tornou a banda da casa em dezembro de 1927. E foi no
Cotton Club que Duke teve a oportunidade de escrever ndo apenas mausicas para
dancar, mas também aberturas, transicfes, acompanhamentos, efeitos de “selva”, o
que contribuiu para seu estilo caracteristico de composi¢cdo orquestral e tornou-se
modelo para as Big Bands e outros estilos de jazz.

Com relag&o a politica do clube, sé os clientes brancos com boas condi¢des
financeiras tinham acesso a ele. O mesmo acontecia entre os funcionarios. Havia
uma divisdo rigida entre os brancos que dirigiam o clube, produziam, escreviam,
coreografavam seus shows e 0s negros que cozinhavam, serviam as mesas,
entretiam os clientes. As coristas também enfrentaram problemas pela cor da pele.
Como eram consideradas, essencialmente, parte da decoracao do clube, o padrao
exigido era alta estatura, morena e jovem, menos de 21 anos.

O padrdo de beleza estabelecido para a contratacdo das coristas do clube
revela o estere6tipo imputado ao negro: as mulheres negras tinham que ser jovens,
belas e sensuais, além de pele clara, ou seja, eram tratadas como objetos de
decoracdo e de desejo; os homens negros eram rotulados como barbaros,
selvagens, preguicosos e incultos, relegados a uma condicao inferior.

O requisito da cor da epiderme negra, de pele clara, imposto pelo Cotton
Club, permeia a narrativa de Caryl Phillips. O protagonista Bert desabafa: “[...] esta é
a unica civilizacdo do mundo em que a cor de um homem faz diferenca, outros se
importam em ser vistos como iguais” (PHILLIPS, 2007, p. 142). A civilizacédo a que o
narrador se refere € a ocidental. Ainda no contexto do romance, Bert faz uso da

blackface, para escurecer sua pele clara, conforme j& discutimos anteriormente. J&

*! Perhaps attracted to the certain audience as well as the higher potential for visibility in the earlier
main stage production, Bert decided to return to the Ziegfeld Follies of 1919.
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as mulheres negras, presentes na narrativa, como Lottie e Aida, faziam uso de
pomadas, de cremes e outros artificios para alisar os cabelos a fim de se aproximar
do padrdo de beleza imposto pelos brancos, por isso o publico inglés da peca “In
Dahomey” observa que: “[...] a vasta maioria das mogas de cor tem a pele clara e o
cabelo alisado” (PHILLIPS, 2007, p. 116).

Como a sociedade norte-americana e o proprio Cotton Club ensejavam, Bert
sofreu muito preconceito pela cor de sua epiderme. Quando atravessou o Atlantico
para se apresentar na Inglaterra, sentiu-se perturbado pela maneira com que os

brancos o observavam:

Os comensais brancos observam, aturdidos, mas encaram Bert com
dureza, perturbados pelo fato de que sua exaltada presenca entre
eles comeca a desafiar a ideia de quem ele é. Coon. A novidade vai
perdendo a graca. Sem o disfarce, ele torna débil sua capacidade de
acreditarem nele, e para dizer a verdade, eles prefeririam que ele
soubesse seu lugar e se juntasse a turba de negros (PHILLIPS,
2007, p. 112).

A guestao do lugar aparece também em outro momento da narrativa. Quando
Bert dividiu o programa com Maurice Barrymore, (artista branco, conhecido
atualmente como patriarca da familia de atores mais célebres dos EUA), este
costumava observar a técnica de Bert, 0 que ndo incomodava ao artista. Contudo, a
atencdo de Barrymore comecgou a incomodar os trabalhadores do teatro que

achavam que ele ndo deveria admirar um homem como Bert.

Um homem particularmente grosseiro perguntara a Barrymore se ele
gostava mesmo daquele crioulo coon, mas Barrymore simplesmente o
encarou com firmeza. Quando Bert saiu do palco e passou por ambos,
escutou o trabalhador grosseirédo dizer: ‘E, ele é um bom preto, ele sabe
seu lugar'. Sem alterar o ritmo, nem olhar para nhenhum dos dois
homens, Bert respondeu: ‘Sim, um bom preto sabe seu lugar. E para
onde vou agora. Camarim nimero 1'. Barrymore deu um soco na boca
do trabalhador do teatro (PHILLIPS, 2007, p. 110).

O camarim niamero 1 é emblematico nesse momento, pois € descrito como o
‘local do negro que sabe o seu lugar’, ou seja, trata-se da posicao que o artista negro
ocupava naquela sociedade, uma posi¢édo privilegiada se comparada a posi¢do do
trabalhador branco no teatro. Novamente, a cor da pele € colocada em xeque. O
trabalhador do teatro, pelo fato de possuir a pele branca, considerava-se melhor que o

artista negro. O revide discursivo de Bert, no caso a cortesia dissimulada, que se
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configura em uma suposta aceitacdo, por parte de Bert, dos valores e da cultura do
colonizador para descrever um ‘negro que sabe seu lugar’, mais que uma maneira de
nao entrar em conflito direto com eles, a fim de solapar sua autoridade e contradizer
diretamente a voz do branco colonizador, € uma grande ironia, uma vez que os lugares
reservados a brancos e negros na sociedade da época estavam visivelmente trocados.
Discutiremos sobre o revide discursivo no capitulo 3.

Na época do Cotton Club, muitos artistas negros sofriam preconceito. Embora
fossem famosos, ndo eram aceitos em muitos lugares, e quando o eram, havia uma
divisdo entre brancos e negros no estabelecimento. O romance descreve um
episoddio em que Bert esta de um lado do bar e um amigo branco vem até ele, ja que
ele ndo pode ir até o amigo.

A midia nesse periodo era conhecida pelos programas apresentados nas
radios. Em 1927, a “Columbia Broadcasting System”, uma das redes de radio
emergentes, iniciou as transmissdes dos programas do Cotton Club provando, mais
uma vez, a importancia da casa noturna para a difusdo da musica de origem negra
nos EUA. A partir dai, as bandas do clube tiveram a oportunidade de conquistar
outros publicos, de outros lugares, etnias e classes sociais, além de viajar em turnés
e gravar discos. No entanto, a revogacado da Lei Seca e a pobreza cada vez mais
visivel do Harlem criaram problemas insuperaveis para muitos clubes. O Cotton Club
viu-se forcado a fechar as portas no ano de 1936, mas naquele mesmo ano foi
reaberto, dessa vez, em novo endereco, na rua 48, numero 200, Broadway, antigo

local do Palacio Real.

Figura 11 — Foto do Cotton Club no Harlem.

—

Fonte: Disponivel em: <http://wrti.org/post/did-cabaret-tax-kill-big-bands>.
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A Figura 11 retrata o Cotton Club situado no bairro Harlem. Os letreiros ndo s6
colocam o nome do clube em evidéncia. O nome do artista Cab Calloway (1907-
1994), famoso cantor de jazz norte-americano e lider de uma das mais famosas Big
Bands dos Estados Unidos, entre 1930 e 1940, também € colocado em evidéncia. O
Cotton Club foi o simbolo ndo apenas de um local onde se ouvia muita musica, mas
também era simbolo de uma época e do comportamento de brancos e negros nesse
periodo.

Enquanto artistas da musica e do entretenimento despontavam no Cotton
Club, artistas do teatro eram revelados nos shows de menestréis, muitas vezes,
saiam do Harlem para brilhar na Broadway, como € o caso de Charles Gilpin e mais
tarde, Paul Robeson (de certa forma, sucessor de Gilpin), mas que apresenta

diversas facetas artisticas, como veremos no proximo tépico.

1.6.6 Charles Gilpin e Paul Robeson

Charles Sidney Gilpin (1878-1930) nasceu em 20 de novembro de 1878, em
Jackson Ward em Richmond, Virginia. Sua carreira como ator despontou, quando
comecou a representar em salfes e teatros no periodo noturno, além de trabalhar
como ator temporario nos shows itinerantes para ter uma renda extra. Ele também
aperfeicoou seu talento, trabalhando como cantor ou dancarino nas feiras,
restaurantes e teatro de variedade.

Na Filadélfia, nos anos 1890, ele continuou a expandir seu talento na musica,
danca e comédia, enquanto trabalhava com as companhias de show de menestréis
e vaudevile, incluindo algumas companhias famosas tais como a “Big Spectacular
Log Cabin Company” e “Perkus and Davis Great Southern Minstrel Barn Storming
Aggregation”.

Em 1903, Gilpin juntou-se aos “Jubilee Singers”, de Hamilton, Ontario, e ficou
com o grupo por dois anos. Mas seu primeiro papel significativo foi na peca “The
Two Real Coons” (1905), um ato de vaudevile, estrelado por Bert Williams e George
Walker, baseado em uma cena do musical “In Abyssinia”.

A participacdo de Gilpin no musical “Abyssinia” esta presente no romance
Dancando no Escuro, de Caryl Phillips. No terceiro ato, Bert recebe a visita de um

jovem repérter a quem concede uma entrevista. “O jovem reporter levanta o olhar e
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se pergunta se o Sr. Williams sabe que uma peca chamada “The Emperor Jones”,
escrita pelo Sr. Eugene O’Neill, em breve seré produzida, trazendo como astro o ator
negro Charles Gilpin” (PHILLIPS, 2007, p. 223).

Bert ndo responde imediatamente porque a expressao “ator negro” o perturba.
Ele reflete que ndo € considerado um ator e que, se assim o fosse, “poderia ter
poupado a sua alma muita tristeza” (PHILLIPS, 2007, p. 224). Enquanto na narrativa
ficcional a tristeza de Bert advém do fato de que ndo é considerado um ator, na
versao historica, Forbes (2008) relata que um grupo de amigos de Bert disse que ele
ficou feliz com a noticia da atuacéo de Gilpin na peca “The Emperor Jones” e que
ficou orgulhoso da conquista de Gilpin. Ja outro grupo de amigos, entre eles Tom
Fletcher, narra a tristeza que Bert sentiu ao saber que Gilpin tinha recebido o convite
para atuar na pega dramatica. Segundo Fletcher, Bert ndo conseguia entender o fato
de Charles Gilpin se tornar um astro antes dele, pois Charles atuara como o garoto

do coro musical: o “Abyssinia”.

Assistir o antigo integrante da companhia representar um papel
dramatico que Bert provavelmente cobicava, bem como receber
tratamento de estrela em um show da Broadway, do qual se sentiu
no direito mas nunca recebeu, fez com que Bert ficasse magoado e
entristecido* (FORBES, 2008, p. 308).

Diante dos apontamentos histéricos, depreendemos que Bert pode mesmo ter
ficado aborrecido com a escolha de outro ator para o papel dramatico. A verséo
ficcional parece endossar essa melancolia. Vejamos a resposta da personagem Bert

a indagacéo do reporter:

Sim, ele ouviu falar de The Emperor Jones, e se lembra bem de
Charles Gilpin, pois alguns anos antes o jovem ‘ator’ havia cantado
no coro Abyssinia, divertindo-se com os melhores deles e fazendo
um pequeno, mas digno ato de buck dancing. Williams & Walker
tinha dado ao Sr. Gilpin a chance de comecar uma carreira, pois
tanto ele como George consideravam importante reconhecer e
encorajar talentos. Algo do que ele diz nitidamente entusiasma o
jovem, mas Bert fica preocupado com o fato de se referir a Charles
Gilpin no passado e no futuro, enquanto tudo no tom da conversa
com o jovem fala dele mesmo no passado (PHILLIPS, 2007, p. 224).

2 Watching his former company member play a dramatic role that Bert himself likely coveted, as well
as receive star treatment in a Broadway show, which felt entitled to but never received, Bert
became pained ad saddened.
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O passado de Gilpin com a companhia Williams & Walker legou a ele a
missado de ser reconhecido como ator negro. Dessa forma, Gilpin representa o futuro
do artista negro na sociedade estadunidense. E € por intermédio da peca “The
Emperor Jones” que Gilpin se torna o principal ator dramatico negro de seu tempo.
Bert ndo entende a referéncia ao ator no passado e no futuro enquanto se refere a
prépria vida no passado. Mas o passado de Gilpin, como integrante de sua
companhia, propulsiona o jovem artista a algar voos cada vez mais altos, ou seja, a
lutar para se afirmar como ator.

Embora Bert estivesse vivenciando o fim de sua carreira, no momento da
entrevista, por isso a referéncia ao passado, ele e George, por intermédio de sua
companhia, contribuiram significativamente para a afirmacéo e o reconhecimento do
negro naquela sociedade.

Gilpin realizou diversos trabalhos depois que fez uma ponta na Companhia
Williams & Walkers. Ele se juntou a companhia “Smart Set”, um grupo de menestréis
negros e fez diversas apresentacées. No ano de 1907, atuou para a companhia
“Pekin Stock” e atraiu a atencéo para seu trabalho com o musical “The Husbands”. O
ator trabalhou também nas comédias que faziam uso do blackface.

Gilpin impressionou o publico e a critica no papel de Brutus Jones, um
funcionéario do Pullman e ex-presidiario, que se torna ditador de uma ilha no Caribe,
na peca de Eugene O’Neill, “The Emperor Jones”, sendo o primeiro ator afro-
americano a estrelar uma producdo dramatica em um teatro todo branco. Sua
atuacdo levou-o a Casa Branca onde recebeu a Medalha Spingarn pela NAACP
(National Association for the Advancement of Colored People), cuja histéria sera
discutida a frente.

Apesar de todo o sucesso e influéncia, diferencas artisticas entre Gilpin e
O'Neill fizeram com que o ator fosse substituido por Paul Robeson na nova
apresentacao da peca “The Emperor Jones”.

Paul Robeson (1898-1976), por sua vez, um dos maiores atores e cantores de
concerto do século XX, era filho de escravo fugido. Considerado um dos principais
contribuintes da cultura do Harlem de 1919 até 1929, Robeson era atleta da
Faculdade Rutgers e em 1929 tornou-se um dos simbolos do Renascimento do
Harlem.

Como orador publico, ele fez muitos contatos entre a elite branca e o grupo de

intelectuais que definiram o tom cultural para o Renascimento do Harlem. W. E. B.
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Du Bois e James Weldon Johnson, que foram lideres do novo movimento literario
negro e da NAACP, exerceram grande influéncia no pensamento de Robeson, pois
ambos acreditavam que o reconhecimento artistico dos negros seria 0 meio mais
efetivo de se fazer avancar a causa dos direitos civis.

No romance, Booker T. Washington e Du Bois sdo apresentados pelo
narrador como artistas cuja finalidade € “agitar e revoltar a raca negra” (PHILLIPS,
2007, p. 141). Em consonancia com a leitura de Bhabha (1998), observamos aqui a
ironia e a civilidade dissimulada, estratégias subversivas de agéncia. Ao representar
um negro “parvo e desajeitado”, Williams chama a atencéo para o estereotipo por
parte dos proprios negros, pois sua personagem age como um estimulador
inconsciente da consciéncia negra, gerando um efeito de resisténcia. Por outro lado,
essa mesma representacdo causa o desespero e a angustia. Embora Washington e
Du Bois fossem os ‘agitadores’ diretos, conforme descritos na narrativa, Bert
Williams também teve papel significativo na luta, ainda que em outras instancias,
pelos direitos dos negros.

Outro efeito da conscientizagdo de seus direitos por parte dos negros nesse
periodo foi a organizacdo social de negros do meio do entretenimento, formada por
George, para que houvesse unido e conquistas para seu povo. A organizagao foi
denominada de “Frogs” e procurou estabelecer contato entre os negros, fossem eles
artistas ou nao. Provavelmente Robeson foi influenciado pelas ideias dessa
organizacdo bem como por Du Bois e Washington conforme anteriormente
mencionado.

Robeson foi convidado a atuar na peca de O’Neill, “All God’s Chillun Got
Wings”. A peca foi alvo de muitas criticas e teve sua estreia adiada pela polémica
que se instaurou diante de uma cena em que Robeson, ator negro, beijava a mao
de Mary Blair, uma atriz branca. Na reapresentacdo da peca “The Emperor Jones”,
Robeson teve oportunidade de representar o papel anteriormente realizado por
Gilpin — Brutus Jones - e foi pela representacdo dessa personagem que ele se
consagrou como ator.

Robeson se destacou também como concertista e cantor, viajando em turné e
divulgando suas cangbes. Em 1926, representou o campedo de boxe Jack Johnson,
dono do clube que antecedeu ao Cotton Club, j& citado anteriormente. Foi entdo que

Jerome Kern, uma das grandes figuras do teatro musical americano, compoés “Show
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Boat”. O tema “OI' Man River” foi dedicado a Paul Robeson que o representou e
cantou com maestria.

Em outubro de 1929, Robeson, com 31 anos, fez uma turné nacional e se
tornou o primeiro concertista a esgotar os ingressos do Carnegie Hall duas vezes na
mesma semana, tornando-se 0 primeiro concertista a realizar essa proeza. Cabe
salientar que o teatro Carnegie Hall é uma emblematica sala de espetaculos,
também conhecida como sala branca, o que demonstra sua tendéncia
explicitamente racista. A imprensa negra referia-se a Robeson como o “King of
Harlem”. O ator aproveitou seu reconhecimento fora do Harlem e da comunidade
negra para lutar pela melhoria das condicbes de vida de seu povo e dos menos
afortunados em geral.

Em 1930, Robeson foi convidado a representar a personagem Otelo, um dos
classicos de William Shakespeare. Quando representou Otelo na Broadway,
consagrou-se como ator. A montagem ficou dois anos em cartaz e até hoje é o
espetaculo de Shakespeare com maior tempo em cartaz na Broadway.

Além de atleta, cantor, ator, Robeson também era ativista politico. Como
ativista, foi perseguido e teve seu passaporte revogado, o que o impediu de
continuar sua carreira artistica. Ele recebeu, postumamente, o prémio Grammy, uma
espécie de Oscar da musica, pelo seu sucesso como artista da industria musical
internacional. Diante dos fatos mencionados, concluimos que todos os feitos de Paul
Robeson eram totalmente inovadores para um negro naquela época. Nao € a toa
gue ele se tornou o simbolo da Harlem Renaissance. E observamos também que,
sendo herdeiro como ator dramatico de Gilpin, muito da fama de Robeson também
se deve a Bert Williams.

1.7 MOVIMENTOS CULTURAIS, POLITICOS E HISTORICOS DOS NEGROS NO INICIO DO SECULO XX

Até 1920, os negros eram representados pelos brancos, embora houvesse
um ou outro negro atuando em blackface. Quando 0s negros passaram a ser
incorporados em massa ao mundo do espetaculo, por meio das manifestacdes
artisticas e dos artistas mencionados anteriormente, houve uma mudanca que
culminou no “New Negro Movement”. Participante das revistas do “Folie Bergére”,
dos musicais da Broadway, dos saldes de Charleston e das casas de jazz do

Harlem, de Paris e de Londres, o negro se integrou a sociedade como trabalhador
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ou como pequena classe média. Mas o0 “novo negro” referia-se também e
principalmente ao intelectual negro americano, que criou a Harlem Renaissance. A
grande maioria, sendo todos os aspectos culturais apontados anteriormente neste
capitulo, como os Minstrel Shows, Vaudevile, Cakewalk, Blues, Ragtime, Jazz,
Cotton Club, além de outros aspectos que seréo discutidos a frente, teve sua origem
ou divulgacao, passando pela Harlem Renaissance.

O grupo de intelectuais que compds esse movimento era formado por
politicos, poetas, escritores, pintores, escritores, jornalistas, antropologos,
historiadores e musicos. Embora eles fossem o0s astros negros, a audiéncia era
predominantemente branca, até mesmo no clube mais popular do Renascimento do
Harlem, o Cotton Club.

O termo “New Negro” ganhou notoriedade por intermédio de jovens
intelectuais da Harlem Renaissance que se tornaram ativistas, como Du Bois
(jornalista, fundador do periddico “The Crisis”, predominantemente de cultura negra),
Alain Locke (escritor, fildsofo, educador, arquiteto filosofico da Harlem Renaissance),
James Weldon Johnson (autor, educador, compositor, advogado, diplomata, lider da
NAACP).

Na Harlem Renaissance havia varias linhas de pensamento: a postura mais
negociadora e equilibrada de Du Bois (visto por muitos radicais como um branco de
pele escura), a postura esquerdista e socialista de Hughes, e a postura mais ‘radical’
representada por Garvey, com seu movimento de volta a Africa. Muito embora
tivessem ideias diferentes sobre diversos assuntos, eles se tornaram porta-vozes
contra as politicas abusivas e segregacionistas com relacdo ao povo negro, depois
da abolicdo da escravatura e, principalmente, contra a multiplicidade de movimentos
racistas organizados, como a Ku Klux Klan, responsaveis por milhares de
linchamentos por todo o pais. Dentro do Harlem e da Harlem Renaissance, eles
eram bem mais que jovens intelectuais de classe média negra buscando o “orgulho
da raca”. Tratava-se da busca pela identidade de uma parte da populacdo americana
que comecava a tentar fazer suas vozes serem ouvidas, fosse nas suas
participacfes em escolas secundarias e universidades, fosse nas publicacdes, no
palco ou em movimentos de reflexdo e acdo politica, como a NAACP, tema do
proximo topico a ser abordado.



103

1.7.1 National Association for the Advancement of Colored People — NAACP

A Associacdo Nacional para o Avanco de Pessoas de Cor (NAACP) € uma
organizagdo para os direitos civis nos Estados Unidos. Desde sua formagdo em
1909, seus integrantes estiveram na vanguarda de inuUmeras lutas pela igualdade na
América, convocando a nacdo como um todo a respeitar os artigos 14 e 15 da
Constituicdo e a acabar com toda a violéncia e discriminagao racial, social, politica e
econdmica. As atividades da associacdo durante a década de 1920 e a era do
movimento “New Negro” foram fundamentais para sua historia, pois durante esse
periodo a NAACP amadureceu no que diz respeito a organizacado dos direitos civis,
tornando-se referéncia para muitos afro-americanos.

Em 1905, Du Bois e Trotter criaram seu préprio grupo, o movimento
“Niagara”, que foi dedicado a persistente agitacdo dos direitos civis, a igualdade na
educacao e a direitos humanos em geral. Tanto o conselho afro-americano quanto o
movimento “Niagara” continuaram sua luta até o desenvolvimento da NAACP.

Sob a orientagdo de Du Bois, a revista “The Crisis” foi lancada e tornou-se
rapidamente a voz de lideranca na luta pelos direitos dos negros. “The Crisis” teve
uma publicacéo inicial de 1.000 cépias em 1910, 16.000 copias, no ano seguinte, e
guase 104.000 cépias em 1919.

Com a migragdo de afro-americanos para o Norte na década de 1910, os
empregos, imoveis e espacos de lazer passaram a ser alvos de disputa, acarretando
violéncia racial. Esses fatos colaboraram para o desenvolvimento da NAACP,
juntando muitos afro-americanos a organizagéo.

Nos anos seguintes, a organizagcdo continuou sua luta contra o racismo e a
injustica racial, envolvendo-se em uma campanha contra o filme “O Nascimento de
Uma Nacao”, que apresentava os afro-americanos em blackface e os caracterizava
como seres sem inteligéncia, além de agressivos sexualmente no que se referia as
mulheres brancas.

Com a adesé@o dos negros a organizacéo, o uso dos tribunais para contestar
injusticas raciais se intensificou, levando a organizacao a adotar dois critérios para
decidir um caso: primeiro, envolvia-se injustica ou discriminacao relacionada a raca
e, segundo, estabeleceria-se um precedente para protecdo do direito dos negros

como um todo.
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A NAACP batalhou para que o linchamento fosse considerado um crime
federal, mas ndo obteve sucesso. Mesmo assim, a campanha anti-linchamento foi
fundamental para a crescente consciéncia publica. Tanto que a Suprema Corte
decidiu que os Estados ndo poderiam apresentar praticas discriminatérias nas
comissdes executivas do partido, embora ndo tenha sido possivel determinar se as
convencdes poderiam barrar membros afro-americanos.

Nesse contexto, o papel de Williams e Walker historicos foi fundamental. O
musical “In Dahomey”, escrito e representado por negros, assumiu significado
politico em uma época de segregacao racial. Mas o fato de a companhia negra fazer
sucesso era um ato solitario, ndo havia a coletividade negra. Os musicos Bob Cole e
Ernest Hogan se preocupavam com essa questdo, pois “um sucesso para um nao
significa sucesso para todos” (PHILLIPS, 2007, p. 97). Mas é claro que a
coletividade dos artistas negros surgiria do empreendimento da dupla. No teatro e na
musica, por exemplo, temos os atores negros, Charles Gilpin e Paul Robeson, entre
tantos outros atores negros da companhia e trabalhadores do ramo do
entretenimento, cujas carreiras, como visto, foram impulsionadas, direta ou
indiretamente por Williams e Walker.

Outro aspecto interessante da narrativa que pode se relacionar a NAACP
refere-se a afirmacao de Lottie, esposa de Bert, quando os dois estdo conversando
no banco da praca. Ela reflete que o marido ndo é um “Ethiopian delineator”,
denominacéo associada a segregacao sulista, esquete famosa de T. D. Rice. Ele &
um artista negro, “um homem que representa um papel” (PHILLIPS, 2007, p. 49). Ou
seja, Bert ndo é o negro “arrastado, parvo, desastrado” que ele representa. “E um
artista que usa maquiagem para representar um papel” (PHILLIPS, 2007, p. 49).
Mas o publico insistia em interpretar que o artista negro e a personagem que
representava no palco eram a mesma coisa por causa da segregacao racial. Nesse
sentido, a atuacdo de Bert contribuiu com a organizacdo de ativistas negros que
lutavam para conquistar seu espaco naquela sociedade.

Nessa linha de raciocinio, o ensaio “The Souls of Black Folk”, publicado em
1903, por Du Bois, havia exposto que o negro era invisibilizado. Para o ativista
americano, havia um “véu” que separava a comunidade afro-americana do mundo
exterior, uma manifestacdo 6bvia da discriminacé@o racial. Na narrativa, a metéfora
do véu de Du Bois vem a tona, quando da descricdo do bairro Harlem, ap0s a morte

de Bert Williams: “Espreitando através do recém-bordado véu de Du Bois, eles
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tinham diante dos olhos um novo século e novas possibilidades além da rua 110,
onde um poderoso vento empoeirado do Harlem soprava noticias frescas da Africa”
(PHILLIPS, 2007, p. 13). No novo século, a luta de Bert e dos ativistas da
organizagdo néo teria sido em vao, pois 0 negro seria reconhecido.

Se o papel de negro que representou no inicio de sua carreira 0 incomodava,
porque ndo se aproximava dos negros dignos como Du Bois e Washington - “Esse
nao era William E. B. Dubois. Esse néo era Booker T. Washington” (PHILLIPS, 2007,
p. 73) -, o papel que a companhia desempenhou contribuiu grandemente na luta
contra a segregacao racial. Em principio, a atuacdo em blackface o associava a um
ser negro gque ele desconhecia, depois a mascara negra, criada pelo homem branco
contribuiu para que Bert provasse seu talento e sua inteligéncia, caracteristicas que
se contrapdem as apresentadas pela personagem que ele representava.

Segundo Forbes (2008, p. 132), Bert e George recorreram a justica contra os
patrocinadores de suas pecas, Hurtig e Seamon, porque ambos se negavam a
patrocinar a peca “Abyssinia”, embora quisessem se manter no comando. O caso foi
parar no Supremo Tribunal Federal de Nova lorque e o juiz deu ganho de causa a
Williams e Walker que ndo s6 provaram seus rendimentos anuais como também o
lucro obtido pelos patrocinadores. Na narrativa ficcional, o episodio é retratado da

seguinte forma:

Por todos os lados, a caixa registradora anunciava sucesso, € nos
ultimos anos cada um ganhava mais de 40 mil délares por ano. O juiz
arfou ao ler em voz alta os detalhes de seu poder para fazer dinheiro,
mas George assegurou ao parceiro que sua relativa rigueza nao
deveria prejudicar os resultados. O caso deles ndo tinha a ver com
dinheiro, tinha a ver com reputagdo profissional, e todos os
argumentos tinham sido expostos por ambos os lados (PHILLIPS,
2007, p. 134).

Realmente, a visibilidade dos artistas diante do ganho de causa e da quantia
recebida durante o ano deve ter servido como inspiracdo para a NAACP, fundada
cinco anos depois da dupla ter ido aos tribunais. Ja o linchamento, alvo de batalhas
constantes da NAACP, evidenciava a impoténcia dos negros diante da violéncia do
ato. Na narrativa em analise, George foi retirado do bonde e espancado brutalmente:
“George tenta abrir os olhos. Um verdadeiro coon. Quebraram alguma coisa, ele

esta seguro disso, pois pode sentir que as coisas ja ndo estdo alinhadas” (PHILLIPS,
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2007, p. 84). Diante do exposto, observamos que as tentativas de rasgar o “véu” da
segregacao, empunhadas pela NAACP, estdo presentes na narrativa phillipsiana.

Historicamente, a luta a favor dos direitos civis empunhada pela costureira
Rosa Parks, tornou-se simbolo da luta da NAACP. Sabemos que as primeiras filas
dos 6nibus eram, por lei, reservadas para passageiros brancos. Atras vinham os
assentos nos quais 0s negros podiam sentar-se. Rosa, como secretaria na NAACP,
lutava pelos direitos dos negros. Em 1955, seu ato solitario de se recusar a ceder
seu lugar para um branco, conforme a ordem de segregacgéo racial impunha, num
onibus da cidade de Montgomery, no Alabama, fez com que ela fosse detida e sua
prisdo foi o estopim para o movimento que foi denominado de boicote aos 6nibus de
Montgomery.

O ato solitéario de Rosa Parks passou a ser coletivo e a revista “The Crisis”,
criada por Du Bois, tornou-se a voz do afro-americano, pois ela ndo apenas cedia
espaco em suas paginas para jovens escritores negros como também os incentivava
a aprimorar suas habilidades e desmontar os estere6tipos dos afro-americanos que
aparecem em grande parte da literatura e da arte americana. Entre os escritores da
década de 1920 estdo Countee Cullen, Langston Hughes, Claude McKay e varios
outros autores ilustres da época.

A revista era responsavel também pelas premia¢des anuais na literatura e na
arte, tornando-se uma importante vitrine para novos talentos. Além da revista, Du
Bois criou um forum destinado aos jovens escritores para que pudessem publicar
seus trabalhos e apresentar uma nova imagem do afro-americano para a
comunidade bem como para a nagao como um todo.

Atualmente, o sistema de premiacado implantado por Du Bois continua em
voga. A organizacdo concede anualmente um prémio (NAACP Image Awards) de
cinema norte-americano para os afro-americanos mais influentes do cinema,
televisdo, musica do ano, entre outras categorias.

Conforme apontamos, o propésito de Du Bois era fomentar o orgulho racial
por intermédio da literatura, da arte, dos novos autores negros. O seu desejo de que
a arte dos negros fosse valorizada e promovesse o fim da segregacao racial nos
Estados Unidos foi guiado pela conviccdo de que esse era o caminho para a
reabilitacdo dos negros na Ameérica. Nesse sentido, a organizacdo NAACP
desempenhou papel central na evolucdo do movimento cultural da década

conhecido como o Renascimento do Harlem ou o Movimento do “Novo Negro”.
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1.8 O HARLEM coMO CENTRO CULTURAL NO INicloO DO SEcCULO XX E A HARLEM
RENAISSANCE

Harlem, “O Harlem do antilhano Bert Williams” (PHILLIPS, 2007, p. 13), € um
bairro de Nova lorque que surgiu na virada do século a partir da especulagédo
imobiliaria voltada a classe médio-baixa branca, e que, por varios motivos, acabou
servindo como local de reunido da classe negra emergente. Na narrativa em analise,
0 narrador descreve o bairro como 0 mundo de Bert: “E assim o mundo dele se
tornou um famoso ponto de encontro noturno para aqueles que desejavam adquirir
excitacdo e escape tempordrios da gaiola na qual viviam vidas ordenadas no centro
da cidade” (PHILLIPS, 2007, p. 14).

Nesse ponto de encontro, escritores e muasicos de jazz atrairam visitantes
com sua literatura e musica e transformaram o bairro em um local de recreacgédo, de
diversdo. Os famosos clubes Cotton Club e Connie’s Inn, situados no bairro, de
propriedade dos brancos, atendiam a uma clientela branca, mas construiram a
reputacdo do Harlem como um bairro de entretenimento durante a Lei Seca.

Como a identificagdo com o Harlem decorria ndo somente do pertencimento
ao bairro, mas do desejo de auto-afirmac@o do negro ou fruicdo de sua propria
cultura, os negros na narrativa ganharam um novo patamar e funcdo na sociedade,
e, além dos trabalhos servis, era também sua fungcédo o entretenimento das plateias
brancas.

No prélogo do romance Dancando no Escuro, o narrador descreve o bairro
Harlem apos a morte de Bert Williams explicando que os brancos saiam do centro
para procurar entretenimento (representado pelos clubes como Cotton Club e outras
casas de espetaculo onde os negros estavam no palco) e iam para o Harlem. Nas
palavras do autor, os brancos -

Entrariam em seus veiculos e pediriam para ser conduzidos rumo ao norte,
a fim de voltar a selva e observar mulheres altas e magnificas balancando
as cadeiras e dancando com um abandono que ia além do controle de uma
mente racional. Desejavam voltar a um lugar que imaginavam ter
abandonado havia muito, montados sobre duas pernas e com echarpes de
seda informalmente jogadas ao redor dos seus pescocos. O obscuro
passado de sua cidade, coons em roupas apertadas como sardinhas em
lata sobre palcos brilhantemente iluminados e champanhe fluindo como o
Hudson em época de cheia. Esses eram tempos de opuléncia inéditos, nos
guais gente da sociedade era estimulada a desfrutar as primitivas
encenacgdes daqueles que pareciam estar finalmente entendendo que seu
papel principal era, entédo, o de entreter (PHILLIPS, 2007, p. 14).
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Nesse sentido, o ramo do entretenimento foi extremamente relevante para o
reconhecimento do valor das tradicbes dos negros, contribuindo para a afirmacéo da
identidade cultural afro-americana. Dessa forma, o Harlem passou de um ponto
geografico a um icone de uma era, servindo de modelo e ponto de reflexdo para a
populacdo negra americana, que deu frutos como a ja citada NAACP, e
manifestacfes artisticas que influenciam até os dias de hoje, como o jazz e outros
estilos musicais citados neste capitulo. Na época em que a narrativa toma lugar, era

possivel ouvir no Harlem -

O lamento de um trompete que grita loucamente para o céu e depois
estremece, e se quebra e cai de novo sobre a terra, onde sua queixa
€ substituida pelo ansioso e sincopado sapateio de pés que se
deixam despencar de modo desajeitado, superando sua alegre
miséria negra com uma tatuagem de suada serviddo. Cativeiro
performativo (PHILLIPS, 2007, p. 14).

O lamento do trompete € a metafora do lamento do povo negro que dancava
para driblar a melancolia saudosista de sua terra natal. Marcados pela escravidao,
pela serviddo aos senhores brancos, 0s negros se mantinham cativos, s6 que dessa
vez o cativeiro era o palco, onde dancavam para entreter o publico branco. O
interesse dos brancos na vida e na cultura dos afro-americanos virou moda, e 0
bairro Harlem tornou-se uma atracdo turistica conforme mencionado anteriormente,
uma espécie de “parque infantil” para os brancos que procuravam aventura e
podiam embebedar-se na época da Lei Seca.

Embora os negros fossem mantidos no “cativeiro performativo”, eles
melhoraram seu poder aquisitivo. A historiadora Forbes (2008, p. 153) registra a
aquisicdo da casa de Bert e da esposa no Harlem como também a migracdo de
outros artistas negros, como George Walker, Bob Cole e Ernest Hogan, para o
bairro. Ja a versao ficcional relata 0 momento em que Lottie vistoria a casa antes de
efetivar a compra: “Ela (Lottie) olha através da janela da sala de visitas para a vasta
ampliddo da Sétima avenida, no Harlem - a Broadway Negra -, e observa o0s
camaradas negros em roupas finas, que passeiam para la e para ca pelo bulevar”
(PHILLIPS, 2007, p. 64).

A Sétima Avenida, que Lottie vé, da janela de sua casa, era conhecida como o
“grande caminho negro” e representava tudo o que havia de melhor e mais bonito

sobre o Harlem. Ela era a maior e mais bela avenida do Harlem, com uma vista que
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se estendia da rua 125 até a 145, onde havia ndo apenas belissimas residéncias
como também arvores e flores. A avenida comportava ainda boates e saldes de
danca, incluindo o Connie’s Inn que apresentava espetaculos de cabaré e o Small’s
Paradise, além de muitos teatros importantes, como o Alhambra, o Lafayette e o
Roosevelt. As revistas de esquerda, como o “Liberator”, estabeleceram seus
escritorios la, assim como “Blyden” e as livrarias nacionais que se especializaram em
livros africanos e afro-americanos. O melhor hotel estava situado na avenida e a
igreja mais prestigiada também.

A descricdo historica da avenida condiz com o que Lottie observou pela
janela: “vasta ampliddo da avenida’,“camaradas negros passeiam”, “Broadway
negra”. Foi para esse ambiente que Bert e a esposa se mudaram. A primeira noite

de Bert na casa nova, no bairro novo, € descrita da seguinte forma:

Curiosamente, nessa primeira noite em que dormiu na casa da
Sétima Avenida, ele tinha certeza de estar na Africa. Sonhou com
nativos de pés descalcos e caras pintadas, saltando selvagemente
em dancas frenéticas. Sonhou com calor opressivo, e estranhos
gritos que gelavam o sangue, e linguas balbuciantes e hordas de
pessoas suadas e enlouquecidas, todas parecendo dispostas a
inflingir-lhe danos. Esse era seu sonho africano (PHILLIPS, 2007,
p. 92).

O sonho de Bert parece estar associado a descricdo do bairro como habitat
do povo negro, um pedacinho da Africa, em Nova lorque, uma cidade negra dentro
da cidade de Nova lorque. Como ja mencionamos anteriormente, a casa de Bert era
situada na Sétima Avenida, logo depois da rua 135, no Harlem: “O mais perto da
Africa que se pode estar, estando nos Estados Unidos da América [...]” (PHILLIPS,
2007, p. 92). Mas, no sonho de Bert, o Harlem se torna lar pela negacéo da Africa.

A mudancga de Bert e Lottie para o bairro, bem como de outros artistas da
época, fez com que o Harlem se tornasse o maior centro residencial para hegros nos
Estados Unidos. Frequentemente chamado de capital da América Negra, o Harlem
ofereceu, ao afro-americano, um novo sentido tanto de beleza quanto de poder,

conforme assinala a narrativa:

No tempo dele, esses bulevares do norte da cidade, com suas bem
alinhadas casas geminadas, exalavam a calma urbanidade de uma
elegancia de classe média emergente [...] No tempo dele, esse era
um respeitavel mundo negro ocupado por aqueles que ainda
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aprenderiam como sorrir e se dobrar ante o0 homem branco. Nesse
novo mundo negro acima do parque, esse homem claro e alto era um
rei, e seus suditos se alegravam em deixar-se acariciar pela sua
longa sombra ondulante (PHILLIPS, 2007, p. 12).

Como o bairro tinha suas préprias instituicdbes culturais — organizacdes
politicas, clubes, cafés, teatros, jornais, igrejas —, era como se fosse uma cidade
negra dentro da cidade de Nova lorque. L&, 0S negros se reuniam para conversar
sobre os problemas da etnia, do preconceito e de leis. Foi no Harlem que Du Bois
editou a revista “The Crisis” (1910), um meio para promover as realizacbes dos
negros, de encoraja-los e torna-los mais auto-confiantes. O fundador da revista
acreditava que a vida cultural do bairro era parte integrante da revitalizacdo do
negro. Vale destacar que a revista € publicada até a atualidade.

O Harlem foi o objetivo de muitos imigrantes afro-americanos nas décadas de
1910 e 1920, reunindo mais de 200.000 moradores negros em 1930. Os novos
habitantes do bairro, trabalhadores e escritores, vieram principalmente de outras
cidades. E eles vieram porque o Harlem era o centro simbélico da América Negra, a
“Capital Negra” ou "Meca" ou "Terra Prometida”, como foi diversas vezes apelidado.

Nesse contexto, por volta de 1920, surgiu a Harlem Renaissance
(Renascimento do Harlem) nos Estados Unidos. O movimento literario e artistico foi
denominado de “New Negro” e tinha como proposta cultural acabar com os
esteredtipos e preconceitos disseminados contra o0 negro: “Nascida no Harlem,
bairro novaiorquino, ela revela também, o inicio do sucesso nacional e internacional
do jazz” (FIGUEIREDO, 2010, p. 313). Os ativistas do movimento abandonaram os
lamentos em razdo de sua condicdo racial e passaram a trabalhar no sentido de
enaltecer a cor do povo negro em suas obras. Escritores negros, como Langston
Hughes, Claude Mckay, Countee Cullen e Richard Wright, usavam a literatura como
instrumento de denuncia e reivindicacgéo.

A literatura de escritores negros, como 0s supracitados, percorreu 0 mundo
todo, bem como a musica negra norte-americana do periodo que ndo s6é conquistou
outros espacos Como proporcionou, ao povo negro, o sentimento de orgulho de seus
irmaos que paulatinamente venciam as barreiras impostas pelo racismo. Frente a
esses apontamentos, entendemos que 0 Renascimento do Harlem nao era
simplesmente o renascimento da producdo artistica negra, mas o0 nascimento de

uma nova identidade e auto-definicdo para os afro-americanos.
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Segundo Figueiredo (2010, p. 316), a Harlem Renaissance foi motivada pela
migracdo de milhdes de negros do Sul rural para as fabricas do Norte, pela Ku Klux
Klan, uma organizacéo racista que ressurgiu na época, famosa pelos linchamentos e
outras atividades violentas contra os negros. Nesse contexto, trés escritores se
destacaram na defesa dos direitos civis dos negros: Frederick Douglass (1817-
1895), Booker T. Washington (1858-1915) e W.E.B. Du Bois (1868-1963). Du Bois
publicou a conhecida obra, The souls of black folk, em 1903. Além disso, ele fundou
0os movimentos “Niagara” e a NAACP e a revista “The Crisis”. Booker T. Washington
escreveu a obra Up from Slavery, em 1901.

Diante dos fatos mencionados, observamos que a reunido desses escritores,
musicos de jazz e artistas em geral foram pecas fundamentais para a Harlem

Renaissance. Figueiredo (2010) registra que

Autores téao diferentes como Langston Hughes, Claude McKay, Zora
Neale Husrton, Jean Toomer, Countie Cullen, Nella Larsen, musicos
como Louis Armstrong, Duke Ellington, todos com obras de amplo
reconhecimento publico, demonstram uma aguda consciéncia critica
da questéo racial (FIGUEIREDO, 2010, p. 317).

Entretanto, muitos deles temiam reproduzir os estereétipos que assinalavam
0S negros, uma vez que seus principais leitores eram o0s brancos. Assim, ao
retratarem a vida dos negros, revelavam o racismo e sua repercussdo na familia e
na sociedade. Langston Hughes (1902-1967), por exemplo, foi um dos escritores
afro-americanos mais produtivos da Harlem Renaissance. Escreveu o livro de
poemas, The Weary Blues, em 1926, e Montage of a Dream Deferred (1951) e Ask
your Mama: 12 Moods for Jazz (1961), inspirando-se no blues e no jazz. Além da
obra poética, publicou contos, a autobiografia, “The Big Sea: An Autobiography”
(1940), e dois romances “Not without Laughter” (1930) e “Tambourines to Glory”
(1958), e também pecas de teatro, como “Soul Gone Home”, “Little Ham”, “Mulatto”,
“Simply Heavenly”, etc.

Claude McKay (1889-1948), poeta jamaicano, publicou nos Estados Unidos
Harlem Shadows (1922), coletanea de poemas e Home to Harlem (1928), primeiro
romance de um autor negro que teve sucesso de vendas. Dentre suas principais
obras ha ainda uma autobiografia A Long Way from Home (1937) e um livro de

ensaios Harlem: Negro Metropolis (1940).
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J& Zora Neale Hurston (1891-1960) foi a primeira escritora que coletou e
publicou o folclore negro. Seu romance Their Eyes Were Watching God (1937),
traduzido em 2002 com o titulo “Seus olhos viam Deus”, retrata a busca pela
libertacdo e pela independéncia da personagem feminina negra. Sua obra foi
relegada ao esquecimento até ser resgatada por Alice Walker.

Marcus Garvey (1887-1940), escritor jamaicano assim como Claude McKay,
fundou a “Universal Negro Improvement Association” (UNIA), em 1914, e o jornal
“Negro World”. Sua obra mais notavel é The Philosophy and Opinions of Marcus
Garvey: or, Africa for the Africans (1923). O escritor acreditava que a volta a Africa
era condicdo necessaria para a constituicdo de uma nova nacao.

No romance, o narrador menciona Marcus Garvey e seu movimento de volta a
Africa, relatando que Bert e George ja haviam abordado o continente africano muito
tempo antes, mas que talvez eles ndao fossem mais lembrados, pois estavam no ano
de 1918 e os musicais ja ndo eram mais tdo famosos quanto antes. A voz do

narrador revela que

A Africa estd no ar de novo, e ele ouve falar sobre um pequeno
jamaicano, la na rua 125, que anda fomentando a volta dos
camaradas de cor para a Africa, onde, ele promete, eles encontrardo
reis e rainhas negros, e descobrirdo um lugar onde viver em paz, a
alguma distancia de toda a hostilidade da vida americana (PHILLIPS,
2007, p. 217).

O pequeno jamaicano é Marcus Garvey e seu movimento de volta & Africa. A
ideia da transformacdo de que eles (os camaradas negros) se tornariam reis e
rainhas seria uma tentativa de cura e redencao pelos traumas da escravidao e do
preconceito (a hostilidade) e também uma inversdo de poder: de escravos a reis.
Assim, a Africa se configurava em uma comunidade imaginada - uma terra
prometida, onde seriam curados de seus males.

Conforme salientamos, a literatura da Harlem Renaissance promoveu
independéncia econbmica aos moradores negros que nao se consideravam mais
subservientes como outrora e abriu novas perspectivas para outros escritores
negros nos Estados Unidos. Richard Wright € um exemplo. Sua obra Native Son,
publicada em 1940, foi considerada a primeira obra de um autor afro-americano que

atingiu sucesso comercial e de critica.
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Figueiredo (2010) afirma que a Harlem Renaissance “[...] foi também uma
faisca importante para a explosdo de movimentos negros no resto do mundo,
sobretudo a partir de Paris, centro para o qual convergiam artistas e escritores da
América, do Caribe e da Africa” (FIGUEIREDO, 2010, p. 319). O movimento
francéfono “Negritude” nasceu no mesmo periodo que a Harlem Renaissance. Os
intelectuais negros de lingua francesa, assim como os afro-americanos, estavam
descontentes com a dominagéo politica, social e cultural do Ocidente, o que 0s
motivou a reagir contra a situagao colonial. Sua recusa em aceitar de forma passiva
a memoria de séculos de escraviddo e inferiorizacdo fortaleceu a busca pela

afirmacéo do negro.

1.8.1 Bert Williams e George Walker no Contexto da Harlem Renaissance

Como ja visto, Bert Willams e George Walker, artistas fundadores da
companhia Williams & Walker, iniciaram suas carreiras com os Minstrel Shows e
continuaram a tradicdo do menestrel no inicio do século XX. Ambos representavam
personagens estereotipadas bem conhecidas do publico desde o Minstrel Show.
Walker retratava um dandi de fala rapida que estava sempre ansioso por infringir
esquemas obscuros, enquanto a personagem de Williams apresentava raciocinio
lento, falava devagar, como se ndo soubesse falar direito, provocando o riso pela
maneira como se vestia, pelo dialeto. As personagens da dupla eram baseadas nas
personagens do Minstrel Show: Zip Coon e Jim Crow.

Os shows mais importantes da dupla incluiram “The Sons of Ham” (1900), “In
Dahomey” (1902) e “Abyssinia” (1905). Nesses musicais, 0s nomes das
personagens lembravam os usados nos espetaculos de menestrel do século XIX,
tais como Shylock Homestead; Dr. Straight, um faquir; George Reeder, um oficial da
inteligéncia; Henry Stampfield, um carteiro; Leather, um engraxate; Hustling Charlie,
promotor do sindicato Get the Coin; e Miss Primly.

Os scripts existentes confirmavam uma série de breves esquetes
humoristicas construidas em torno da musica e da danca. No musical “Sons of
Ham”, por exemplo, Williams, disfarcado, era introduzido por Walker como um
médico cuja especialidade era a frenologia, teoria desenvolvida pelo médico
austriaco, Franz Joseph Gall (1758-1828), que afirmava que o estudo da estrutura

do cranio determinava o carater da pessoa e a sua capacidade mental. Essa teoria



114

serviu de base para as teorias raciais que possibilitaram a manutencédo do negro na
subalternidade.

Depois de atrair uma multiddo, imitando um anunciante em um medicine
show, Williams cantava um de seus sucessos, “The Phrenologist Coon”.
Ironicamente, nessa cancdo ele parodiava a pseudociéncia da frenologia,
prometendo a multiddo que, ao depositar suas moedas, ele seria capaz de falar tudo
0 que ela quisesse ouvir.

Apos a morte de Walker em 1911, Williams continuou desempenhando papéis
semelhantes como nas edi¢des da Ziegfeld Follies. Em uma de suas performances
mais famosas, Williams representou um porteiro da ferrovia que prestava ajuda a um
turista inglés que precisava sair do terminal. Apds guiar o turista, a personagem de
Williams foi recompensada com cinco centavos. Inconformado com a mesquinhez de
seu cliente, o porteiro ndo s6 o deixou cair em uma das vigas do terminal como
atirou sua mala também.

Reverenciado como um dos melhores comediantes de seu tempo, Williams
compds mais de 60 musicas, tornando-se estrela das gravadoras Victor e Columbia.
Sua parceria com George Walker e Aida Overton contribuiu para a popularidade da
danca cakewalk no Harlem. Juntos, os trés trabalharam para legitimar o papel do
artista negro. Os papéis estereotipados, representados em suas comédias musicais,
foram alvo de criticas pelos intelectuais que compunham o movimento do “Novo
Negro”, mas o trabalho dos artistas foi essencial para o reconhecimento do artista
negro.

Bert atuou também em trés filmes mudos: “Darktown Jubilee” (1914), “Fish”
(1916) e “Natural Born Gambler” (1916). Mas foram as comédias musicais que foram
retomadas na Harlem Renaissance, especialmente a comédia “In Dahomey” que
parece ter sido a fonte inspiradora para o musical “Shuffle Along” (1921), sucesso
tanto em Nova lorque quanto em turnés.

Para Nathan Irvin Huggins (2007), em sua obra Harlem Renaissance, as
producdes musicais “In Dahomey” (1902), “Abyssinia” (1906) e “Bandanna Land”
(1908) provavam de alguma forma que os shows negros podiam se desviar da

formula do espetaculo de menestrel. Nas palavras do autor:
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Embora essas produgbes ndo fizessem rupturas radicais com as
comédias negras convencionais, elas serviram para mudar o foco
dos esteredtipos aridos e artificiais dos menestréis e para dar ao
Negro um contexto no qual trabalhar era mais que riqueza cultural e
histérica. As personagens ainda eram estereétipos africanos, é
verdade, e em grande parte determinadas pelos brancos, mas os
negros podiam, através deles, lidar com uma realeza negra, um
poder negro, uma elegancia negra, e uma beleza negra, mesmo
quando eles continuavam a desempenhar papéis ridiculos*®
(HUGGINS, 2007, p. 281-282).

De fato, conforme assinalou Huggins (2007), Bert Williams e George Walker
foram pioneiros do teatro negro. Suas produc¢des auxiliaram os artistas negros a
conquistar a Broadway. Foi por meio de suas produc¢des musicais que a encenacao
do espetaculo “Shuffle Along” na Broadway bem como a encenacéo do drama “The
Emperor Jones” tornaram-se possiveis. Os dois artistas negros foram um 6timo
exemplo do que os negros eram capazes de conquistar naquela sociedade. Juntos,
eles tiveram sua carga de responsabilidade como figuras representativas nas
conquistas do povo negro. Seus esfor¢os e contribuicdes foram inestimaveis para a
comunidade negra.

A historiadora Forbes (2008, p. 95), por sua vez, registra que Du Bois e
Washington identificaram Bert e George como lideres importantes para a trajetéria
de ascensao do negro. Para os dois escritores, Bert e George pareciam se ajustar a
imagem do novo negro, no que se referia a politica de visibilidade, pois seu sucesso
ou fracasso afetava o futuro de todos os afro-americanos, fossem eles artistas do
entretenimento ou néo.

Embora a Encyclopedia of the Harlem Renaissance, de Wintz e Finkelman
(2004), a obra de Huggins (2007) e de Forbes (2008) atestem a grande contribui¢édo
dos artistas para a Harlem Renaissance, conforme pontuamos anteriormente, o livro
Black Stars of the Harlem Renaissance, de Jim Haskins, nem sequer menciona o
nome da dupla no rol das estrelas negras do Renascimento do Harlem.

Cremos que a contextualizacdo realizada neste capitulo € importante para
comprovarmos a relevancia do Bert Williams histérico e a perspectiva pela qual era

visto e se inseria na sociedade estadunidense da época, uma vez que a época em

3 While these productions did not make radical departures from the conventional Negro comedies,
they served to shift focus from the arid and artificial minstrel stereotypes and to give the Negro a
context in which to work that was more culturally and historically rich. The characters were still
African stereotypes, true enough, and to a large extent they were white determined, yet Negroes
could, through them, deal with a black royalty, a black power, a black elegance, and a black beauty
even as they continued to hold themselves up for ridicule.
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que viveu foi essencial tanto para o0 posicionamento do negro norte-americano na
sociedade em geral (pds-libertacédo e inicio das lutas pelos direitos), quanto para a
afirmacdo do negro como contribuinte inequivoco para a formacgéo cultural dessa
sociedade.

Personagens de relevancia para a cultura e a sociedade negra da época,
cujas marcas existem na sociedade mundial até hoje, seja por sua luta em prol dos
direitos humanos, seja por suas qualidades artisticas, sdo retratadas tanto na sua
imagem histérica quanto na sua releitura no mundo ficcional de Phillips, na forma em
que aparecem no romance em analise. Tal quadro proporciona um dialogo que
permite a entrevisdo da angustia vivida por Bert Williams, pois, sendo um negro
intelectualizado em uma época de negros intelectualizados, sentia-se for¢cado a
simular um estereo6tipo que nao vivia. Dessa forma, Phillips ndo apenas retrata uma
época em sua ficcdo, mas questiona e restaura a figura de Bert Williams em
Dancando no Escuro, reposicionando-o como construtor da cultura estadunidense e
mundial, assim como o proprio negro como agente de sua historia.

Mas esse processo ndo foi nem tdo suave nem tdo simples. Ele implica
questbes de mascara e identidade. As identidades sdo escondidas, maquiadas,
distorcidas ou reforcadas por artificios que cobrem o rosto e o corpo, como as
mascaras que podem ser representadas por objetos, pintura, vestuario ou mesmo
comportamentos ‘mascarados’. Todos esses aspectos serdo estudados no proximo

capitulo.
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2 MASCARA E OCULTACAO DA IDENTIDADE

O romance aborda a vida publica e interna da personagem Bert Williams, que
tem um contraponto histérico no famoso ator de vaudevile, com 0 mesmo nome, que
viveu entre 1873 e 1922. Bert cobria o rosto com o que se chamava blackface —
maquiagem que, inicialmente, os atores brancos utilizavam para representar 0s
negros. Os atores brancos tinham seus rostos pintados de preto por uma pasta de
carvao ou por cortica queimada. A boca recebia o contorno de uma larga faixa
branca ou vermelha, que tinha o objetivo de realcar os labios grossos. Mais tarde,
alguns artistas negros também adotaram essa pratica. A obra, entretanto, faz um
jogo dialético entre o mostrar-se e o esconder-se sob a camuflagem de uma pele
mais negra que a sua. Assim, este capitulo discorrera sobre 0 que é a mascara em
uma retomada historica, e como seus sentidos vdo permeando 0 romance e 0
“mostrar-se e esconder-se” da personagem Bert.

Nesse percurso, apresentam-se outros tipos de mascaramento, como trejeitos
e indumentaria de outras personagens, como George Walker. Sera discutida a
presenca da mascara nas sociedades indigena, africana, grega e romana, japonesa
e medieval, seguindo um caminho para entendermos as manifestacées da mascara
na atualidade e no romance apresentado. Neste capitulo também serd alvo de
estudo a pintura corporal, tanto a representacao indigena quanto a blackface, o tipo
de pintura utilizado por Bert Wiliams em seus aspectos mais metaféricos e
psicoldgicos. E, finalmente, sera discutido o refinamento da mascara, ou seja, sua
metaforizacdo mais sutil, quando ela ndo existe fisicamente — a méascara social.

Bert oculta sua identidade de negro caribenho, inteligente e cheio de planos e
sonhos com a mascara, ou seja, a mascara expressa uma identidade que né&o
corresponde ao Bert verdadeiro, ocultando-a e demonstrando, aos outros, a
audiéncia branca, algo que ele ndo é. Essa identidade, criada de forma caricatural,
estereotipada, para agradar ao publico, altera como a personagem se vé e como é
vista pelo outro, revelando e escondendo aspectos da personalidade de Bert. Ao
estabelecer uma identidade falsa, que néo representa quem é, a personagem sofre
conflitos identitarios, em um jogo de mostrar-se e esconder-se. Assim, a identidade
entra em didlogo com a mascara, que é utilizada para esconder ou para formar
novos aspectos identitarios, formando e deformando sua identidade cindida, como

sera discutido no presente capitulo.
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2.1 CONSIDERACOES ACERCA DA MASCARA

Etimologicamente, o vocabulo mascara deriva da lingua latina, persona (per:
por, através; sonus: som), ou seja, mascara que os atores utilizavam em cena para
disfarcarem a voz (personare) nas representacdes teatrais. Na linguagem grega,
présopon apresenta definicdo semelhante - persona: mascara, personagem, papel,
funcdo. Na linguagem italiana, maschera significa a pessoa munida da mascara,
disfarcada. J& na lingua arabe o termo utilizado para designar a personagem ridicula
€ mashara - termo que se refere ao bufao, ao grotesco, ao exagero, a parodia, etc.

No dicionario Houaiss, por sua vez, mascara esta anotada como “peca sobre
0 rosto como disfarce ou protecdo” e no sentido figurado, “falsa aparéncia’
(HOAUISS, 2004, p. 483).

Aproxima-se dessa acepc¢ao o “Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e

conceitos” (2009), que também toma a palavra como

E aquilo que encobre o rosto. Transforma o mascarado em outro ser,
tornando-o um arquétipo. Representa uma ideia, um tipo ou os
anseios de uma comunidade ou de individuos. A mascara é também
um corpo em movimento em que objeto e atuante formam um duplo-
uno. E a visita de um ‘estranho’ que revela as nossas faces. A
mascara cénica ‘constitui-se num territério da alteridade e num poder
de alteracdo, uma vez que ela (trans)forma e pde em relevo o sujeito
gue deve ceder lugar a um outro. No teatro, diferente de outras
manifestacdes mascaradas, (in)vestir-se de uma mascara é ocultar-
se e, simultaneamente, dar-se a conhecer’ (COSTA, 2006:13)
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 195).

O ato de encobrir o rosto aproxima a mascara da pintura facial, utilizada por
Bert, pois, ao enegrecer sua face e redefinir seus labios pela pintura, a personagem
transforma-se em “outro” — um estranho a ele mesmo. O “outro” coloca-se em
movimento no palco, atuando e dancando enquanto o “eu” esta oculto por tras da
mascara. Esse confronto entre o “eu” e o0 “outro” (construto social do homem branco)
ocasiona a fragmentacao do sujeito. Para o publico, ocorre a fusdo do “outro” com o
“eu” de Bert, levando ao esquecimento do fato de que se trata de um rosto
encoberto. Nessa perspectiva, a mascara se superpde ao objeto mascarado.

Ja Pavis em seu “Dicionario de teatro” (2008) comenta que
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Além das motivagBes antropoldgicas do emprego da mascara
(imitacdo dos elementos, cren¢ca huma transubstanciacdo) a mascara
€ usada no teatro em funcao de varias consideragdes, principalmente
para observar 0s outros estando o préprio observador ao abrigo dos
olhares. A festa mascarada libera as identidades e as proibi¢cdes de
classe ou de sexo. Escondendo-se o0 rosto, renuncia-se
voluntariamente a expressao psicoldgica, a qual em geral fornece a
maior massa de informacfes, muitas vezes bastante precisas, ao
expectador (PAVIS, 2008, p. 234).

No romance, a personagem Bert esconde seu rosto, pois a mascara negra o
transforma em um negro “impréprio”, um negro que nunca existiu: “Esse nao era
nenhum negro conhecido de homem algum. Esse ndo era um negro” (PHILLIPS,
2007, p. 73). Bert cria uma identidade falsa por meio de uma aparéncia enganadora,
de um disfarce para representar um negro que ele préprio desconhece, que 0s
negros nao reconhecem, mas que os brancos colocaram como padrao estereotipico
para o negro. Nesse sentido, a mascara que Bert porta é o estopim para os conflitos
identitarios vividos pelo artista: Bert ndo € a imagem refletida, nem no palco, nem no
espelho. Assim, sua identidade entra em conflito diante de uma imagem inexistente,
ao mesmo tempo formada pelas expectativas e pelas determinacbes de grupos
culturais dominantes especificos, ou seja, um construto.

Como fazem notar essas definicbes, o ato de mascarar seria disfarcar-se com
mascara, mostrar-se sob aparéncia enganadora, camuflar-se. Sobre essa questao,
Amaral (2007), por sua vez, afirma que “Mascara é o que transforma. Se bonecos,
imagens e marionetes representam o homem, a mascara é a sua metamorfose. A
mascara é sempre um disfarce, oculta e revela, simula” (AMARAL, 2007, p. 63). Sob
o disfarce da mascara, o narrador, ao retratar a personagem Shylock Homestead,
que Bert assumia no palco, indaga: “Ser4 que os espectadores entendem que seu
personagem, esse Shylock Homestead cujas palhacadas pouco inteligentes tanto os
divertem, ndo guarda relagcdo com o real Egbert Austin Williams?” (PHILLIPS, 2007,
p. 23). O poder transformador da mascara faz com que Bert vivencie o conflito de
ser duas pessoas distintas: o “eu” (Bert) e o “outro” (Shylock): “[...] eu experimentei a
maquiagem e me tornei outro” (PHILLIPS, 2007, p. 49). Shylock ndo existe, porém,
anula a presenca de Egbert, mostrando como a mascara tem o poder de apagar a
identidade e transformar o “eu” em *“outro”, destituindo-o assim de suas
caracteristicas, mas ndo trazendo outra identidade e, sim, o vazio escondido por tras

de uma construcéo (a pintura, a mascara, o disfarce).
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Nesse sentido, a mascara serve para atribuir aos atores a sua personagem.
Com as faces ocultas pelas mascaras, os atores representam usando apenas o tom
de voz e o gesto, e muitas vezes ainda ha um mascaramento da voz e do gesto para
a formacao da personagem. Assim parece-nos oportuna a citacdo de Cardoso, para
quem, “Toda mascara € a transposicdo de uma ideia. Ela pode apresentar o carater
de um personagem tipo que também recebe este nome ‘Mascara’ no conjunto de
sua gestualidade, movimentos e ritmos precisos” (CARDOSO, 2011, p. 190).

Na narrativa em analise, 0 mascaramento esta presente simbolicamente em
diversos aspectos. Por exemplo, Bert mascara-se de negro pelo uso da blackface,
enguanto George mascara-se de dandi americano pela indumentéria. Lottie, por sua
vez, faz uso dos chapéus para mascarar seus cabelos. Ja Aida utiliza esséncias que
tém o intuito de mascarar o odor dos produtos quimicos utilizados no alisamento de
seus cabelos. Ademais, as relacdes entre os conjuges sdo mascaradas ja que Aida,
por exemplo, finge ndo saber das traicbes do marido George; Lottie e Bert ndo
conseguem estabelecer um didlogo, mesmo sendo um casal. A relacdo entre os
companheiros de palco, Bert e George, também é mascarada, uma vez que ambos
nNao conseguem conversar sobre coisas simples como 0 numero do camarim que
cada um ocuparia. Assim, observamos que a mascara simbdlica assume diversos
modos, dependendo da personagem que deseja ser criada e vivida.

Dessa forma, ressalta-se a importancia que a compreensédo da origem da
mascara assume para 0 entendimento da narrativa. Por esse motivo,
apresentaremos a seguir algumas consideracdes acerca do histérico da mascara

desde a Antiguidade até os dias atuais.

2.2 HISTORICO DA MASCARA

A origem da mascara remonta a pré-historia. Nessa época, era considerada
objeto ritualistico e, como tal, representava figuras e mitos da natureza. O mais
antigo registro de uso da mascara foi deixado nas paredes da caverna de Lascaux,
na Franca. O desenho retrata cacadores mascarados com cabecas de animais. A
mascara dos cacadores, nesse caso, servia para aproximar o cagador de sua presa,
para atrai-la para o episodio da caga, bem como honrar seu espirito apds ter sido

vencida numa luta justa entre cacadores e presas.
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Em sua obra Manual Minimo do Ator (1998), Dario Fo atesta que o uso da
mascara data do periodo terciario. Nas paredes da gruta des deux freres, situada
nos Pirineus, ha o registro de uma cena de caca, na qual é retratado um rebanho de
cabras selvagens pastando. Embora a primeira vista o grupo pare¢ca homogéneo, um
olhar mais atento permite a percepcdo de que uma das cabras tem pernas e pés
humanos, ou seja, trata-se do cacador disfarcado de cabra.

Segundo o autor, as razbes desse travestimento sdo duas. A primeira, na
explicacdo dos antropdlogos, é que “a mascara servia para bloquear os tabus” (FO,
1998, p. 32). Os povos antigos, por exemplo, tinham a crenca de que todo animal
possuia uma divindade particular, logo, eram protegidos por ela. A segunda razao é
que o0 uso da mascara permitia a aproximacao entre cacador e cabra, sem que o
cacador fosse descoberto.

Essa metamorfose via mascara garantia ao homem a forca desses animais
bem como o sucesso da caca. Sobre isso, Amaral (2002) pontua que “[...] um
portador da mascara se transformava em outro ser, divino, sagrado. Paramentado
desse modo participava de todo tipo de ritual, para reverenciar os deuses ou para
com eles negociar em favor de seus fiéis” (AMARAL, 2002, p. 9). Nesse sentido, a
mascara € um objeto de ritual, pois seu uso pressupde uma necessidade que
precisa ser suprida.

Seguindo essa linha de raciocinio, num ritual, o homem, ao fazer uso da
mascara, transforma-se em deus, passando de sua condi¢cdo para outra. Munido
desse acessorio, o portador acredita ser o outro, relacionando-se com este outro
como se fosse real. Nesses rituais sagrados, a mascara tem a fungéo de ampliar os
poderes sobrenaturais, com a finalidade de assegurar o dominio do homem sobre a
natureza. Fo (1998, p. 32) pondera que “O rito de transvestir-se com peles e

mascaras de animais esta ligado a cultura da maioria dos povos”.

2.3 MASCARA NA CULTURA INDIGENA

Segundo Gill e Sullivan (1992), na cultura indigena, a mascara significa a
conexao com a natureza e o passado. Ela ilustra o uso religioso e pratico, dado ao
sentido espiritual, uma vez que é utilizada para atrair a caga entre diversas tribos,

para honrar o proprio espirito do animal representado. Ademais, traz o espirito dos
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animais para o mundo, para que possam ser cacados e incorporados a vida
cotidiana dos indios.

A personificacdo de animais tem trés aspectos: religioso, ao trazer o espirito
do antepassado; préatico, no sentido de facilitar a caca; e psicoldgico, ao preparar
cacadores e agradecer as presas, dramatizando os momentos de caca. Os animais
também sdo reverenciados como antepassados, e seus espiritos, nas mascaras,
além de representarem 0s animais que sustentam as tribos, também transferem, aos
indios e, principalmente, as pessoas que as usam, certas particularidades,
capacidades e habilidades do animal representado, como o poder de doacdo e
espiritualidade do bufalo, a capacidade de relacionamento e forca do alce, a
habilidade de ensino e convivéncia do lobo e assim por diante.

Nesse viés, as mascaras sdo consideradas entidades de poder em si e
agueles que as usam transferem sua identidade a entidade espiritual que elas
representam, “emprestam” seus corpos, anulando-se para servirem como pontes
entre 0 mundo espiritual e o fisico. Assim, servindo de receptaculos as forgas
espirituais, o poder de cura passa através da mascara para os objetivos (pessoas e
eventos) aos quais se referem. Os povos indigenas Pueblo, por exemplo, conversam
com os Kachinas, espiritos dos antepassados mascarados, assim como 0os Navajos,
cujos ‘espiritos das montanhas’ também se revelam por meio das mascaras. Ja 0s
povos indigenas de muitas tribos, do sul ao norte dos EUA, dos Apaches aos
EsquimO0s usam mascaras em ocasides rituais, seja para reverenciar O0S
antepassados, seja para receber a cura e o poder (medicine) deles. Os processos de
cura ritual ou qualquer outro contato com as mascaras sempre sao acompanhados
de danca e musica (GILL; SULLIVAN, 1992).

No romance, Bert e George também se utilizam das mascaras para
representar animais, mas, diferentemente dos indigenas, os artistas (Bert e George)
ndo sdo reverenciados, nem demonstram respeito pelos acessoérios utilizados e
muito menos pelos animais representados: “[...] Walker & Williams, com George no
papel de humorista, e Bert no de escada, ja estdo ficando exaustos de ser os
macacos pretos que o publico da primeira fila supde ter pagado para ver” (PHILLIPS,
2007, p. 42). Além de sua representagdo circense e de entretenimento, com a ideia
dos “micos amestrados”, o vocabulo “macacos” compde o extenso rol de termos
depreciativos, dirigidos aos negros. Na narrativa, a associacdo dos artistas negros

ao animal corresponde as acepcbes que o dicionario Larousse (2001, p. 616)
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apresenta para o termo tais como “feio, desproporcionado”, ridiculo. J& na acepcao
do dicionéario Houaiss, trata-se de um “individuo dado a copiar os atos e maneiras de
outras pessoas; imitador” (HOUAISS, 2004, p. 467). Tanto em um dicionario quanto
em outro, 0 termo é pejorativo e, como tal, associa os artistas a micos de circo cujo
intuito é divertir a plateia.

Em 1894, na “Exposi¢cao Meio do Inverno”, a dupla de artistas negros encena
“espécimes antropoldgicos” no Golden Gate Park. Esse fato historico é retratado no
romance. O narrador ficcional relata que “os verdadeiros selvagens” se atrasaram e
que Bert e George se vestiram de peles de animais para representar nativos. Para
essa encenacao, o palco foi transformado em uma espécie de jaula, e os artistas
foram caracterizados como “animais” em exposicao (PHILLIPS, 2007, p. 44). A
biografa Forbes (2008) descreve o fato da seguinte maneira: “Bert e George
participaram da exposicdo como membros da vila Daomé, chamados para substituir
os verdadeiros daomeanos (da parte da Africa, agora conhecido como Benin), que
estavam atrasados em sua chegada™* (FORBES, 2008, p. 30).

O olho que vé os artistas, no caso, a audiéncia branca, s6 vé a méascara, ou
seja, 0s animais, ou o humano ja transformado em animal, mais ainda, a selvageria
representada e contida pela jaula, destituindo todos os valores de respeito aos
antepassados. Fanon (2008) enuncia que “O branco esta convencido de que o0 negro
€ um animal [...]” (FANON, 2008, p. 147). Essa associacdo de negros a animais
selvagens que precisam de jaulas para que sejam contidos representa, mais uma
vez, a inferioridade dos homens negros, descendentes de pessoas oriundas de um
continente considerado “selvagem” pelos colonizadores.

Por serem considerados selvagens, os negros de Daomé, representados pro
Bert e George eram exibidos em jaula como ocorre nos famosos human zoos,
zooldgicos humanos, com o intuito de distrair e entreter o publico. Tal fato é descrito
na narrativa, conforme apresentado no topico 1.4.

Nesse caso, a mascara 0s associa aos animais selvagens, ao racoon, animal
conhecido pela violéncia e agressividade. Dentre 0s animais 0 racoon €
estereotipado como velhaco, violento e ladrdo. Ele também usa mascara. O

vocabulo coon, segundo a nota da tradutora, em pé de péagina, “vem de racoon,

** Watching his former company member play a dramatic role that Bert himself likely coveted, as well
as receive star treatment in a Broadway show, which felt entitled to but never received, Bert
became pained ad saddened.
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animal semelhante ao guaxinim e alude, de maneira pejorativa, aos artistas que
usavam magquiagem escura para simular que eram negros” (PHILLIPS, 2007, p. 21).
Em outros termos, trata-se do estere6tipo comico do negro, com labios grandes ou
pintados de branco, que apresenta dificuldades para se expressar pelo vocabulario
e/ ou intelecto deficientes.

Até o momento, tratou-se do modo como o publico ligava Bert e George a
animais, e suas representacdes de mascaras e simbolos. O excerto abaixo
demonstra a reacdo daquele tachado de 'animal’ para com essa representacao: “[...]
George nao queria participar comecou a beber em excesso e, em algumas ocasides,
arrancaria sua pele de animal com flria e sairia da jaula sem aviso prévio [...]”
(PHILLIPS, 2007, p. 45).

Consoante ao que foi exposto, George reage em dois aspectos: primeiro,
reforca o esteredtipo de animal, reagindo violentamente e com o comportamento
esperado por um animal ou por um homem selvagem; segundo, ofende-se com a
comparagao, pois essa inferiorizagdo que sofre ndo se encaixa com a imagem
positiva que criara para si, esperando que o publico assim o visse (a imagem do
dandi). A associacdo a imagem selvagem, barbara e animalesca confirma uma das
armas empregadas pelos sujeitos coloniais para justificar a colonizacao. A atribuicao
de esteredtipos a George afirma a superioridade do sujeito colonial que nao so6
transforma George em outro como 0 posiciona como inferior.

Entretanto, ao ndo aceitar as imposi¢cdes do colonialismo de que é inferior,
George utiliza-se da resisténcia, assunto que sera discutido no capitulo 3. A
resisténcia de George nos remete as palavras de Fanon: “O branco estava
enganado, eu ndo era um primitivo, nem tampouco um meio-homem, eu pertencia a
uma raca que ha dois mil anos ja trabalhava o ouro e a prata” (FANON, 2008,
p. 119).

Conforme observado, as mascaras no romance sdo adotadas sob uma
perspectiva diferente das apresentadas. O desrespeito com que Bert e George sao
tratados pelo publico branco evidencia a diferenca entre o uso de mascaras,
representando animais, e também suas derivacfes, como o0 uso de peles pelos

indios e pelo show business americano, gerido por brancos.
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2.3.1 Pintura Corporal

Aliada a mascara, a pintura corporal na cultura indigena é altamente
significativa, pois representa a expressdo em publico de um evento ou estado do
individuo. Entre os Lakota, comumente conhecidos como Sioux, e as diversas tribos
que formam essa nacdo indigena, o rosto e o corpo pintados tém aspectos
especificos: pintura negra no rosto representa a vergonha diante do Grande Espirito
por algum ato indigno praticado, a necessidade de ser curado ou perdoado pela
divindade e também dor ou luto; a pintura amarela os contadores de histérias, 0s
professores e os portadores da cultura. A pintura vermelha no rosto s6 podera ser
utilizada por aqueles que dedicam sua vida ao povo (Oyate), aos que ajudam e
protegem os velhos, as criancas e a tribo em geral e a pintura branca aqueles que
conversam com o0s antepassados. Essas sao as cores principais para os Lakota, que
fazem parte da roda da cura. Dentro de uma tribo, a pintura representa sua natureza
mais intima, a forma com que cada ser se conecta com sua identidade e com a
sociedade.

Em sendo assim, a pintura negra no rosto de Bert, denominada de blackface,

esta conectada com sua identidade dentro da sociedade estadunidense:

Foi em Detroit que pela primeira vez enfiou as maos no pote e
esfregou a substancia oleosa com a ponta dos dedos. Houve um
momento de hesitacdo quando ele sentiu a rolha escorregar entre
seus delicados dedos gigantes, e ai comecou a untar o rosto quente
com a pocao fria. S6 quando teve certeza de que ela estava
espalhada uniformemente pelo rosto, ele ousou levantar o olhar para
o espelho. Ele tinha de estar seguro de que o fim da maquiagem
encontrasse 0 comec¢o de seus cabelos. Tinha de ostentar um tom
coerente de negritude, entdo desenhou seus labios de modo que
superassem seus proéprios, hadando em direcdo as suas bochechas
e a seu queixo. Os labios eram o toque final (PHILLIPS, 2007, p. 74).

A pintura negra na cultura indigena caracteriza a vergonha diante do Criador
por algum ato cometido. Nesse caso, o fato de a pintura simbolizar a esséncia da
pessoa que a porta teve peso também na personagem de Bert, pois, uma vez
admitido que aquela pintura reproduz Bert ou sua esséncia, iSSO representaria que
este € o negro parvo que ele apresenta no palco. Ao mesmo tempo, a pintura negra

o desfigura, 0 que representaria o grotesco.
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Essa descricdo da pintura negra na face de Bert nos remete a ideia do
grotesco. Bakhtin, em sua obra: A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento: o contexto de Francois Rabellais (1987), apresenta a definicdo de
grotesco como um vocabulo derivado de “grotta” — termo italiano, cujo sentido em
portugués é “gruta”. Em sua acepc¢ao original designava um tipo de arte ornamental
da Antiguidade Classica, em fins do século XV. Mas 0 que nos interessa aqui é a
definicho de que “o exagero (hiperbolizacdo) é efetivamente um dos sinais
caracteristicos do grotesco [...]" (BAKHTIN, 1987, p. 268). Nesse viés, a
manifestacdo do grotesco na narrativa em analise se pauta pela deformacdo do
protagonista tanto no que diz respeito ao exagero no tom negro da pintura facial
guanto no da pintura dos labios.

Também é digna de atencdo a descri¢cdo dos pés da personagem Bert: “Corpo
abaixo como uma pedra, corpo abaixo até as botas grandes demais que o
anunciavam como palhaco” (PHILLIPS, 2007, p. 72). O grotesco, contido na
descricdo dos pés de Bert e no apetite exagerado da personagem que ele
representa, “comedor de porco, fa de galinha, bocudo, barrigudo adorador de
comida” (PHILLIPS, 2007, p. 144), relaciona-se diretamente ao estudo de Bakhtin
(1987) sobre a obra de Rabelais. Para o teodrico, “O motivo da grande boca aberta —
motivo dominante no Pantagruel — e o da degluticdo que lhe é associado, estdo no
limite das imagens do corpo e das do comer e beber” (BAKHTIN, 1987, p. 244).

Nessa perspectiva, a afirmacédo de Bakhtin confirma a descricdo de Bert como
um corpo grotesco. Acrescentamos ainda que, para o autor, a boca esta ligada ao
“baixo” corporal topografico: “A boca é a porta aberta que conduz ao baixo, aos
infernos corporais” (BAKHTIN, 1987, p. 284).

Assim, o grotesco é instaurado pela forma desproporcional dos labios
pintados de Bert, “a grande boca escancarada” (BAKHTIN, 1987, p. 284), pelos pés
e pelo apetite voraz. A forma ridicula com que a personagem é descrita caricatura o
negro, validando a ideia do grotesco no sentido de degradacdo, uma vez que o
descaracteriza.

A indumentéria extravagante de George é outro indicio do grotesco. No
romance, “George assume o papel de almofadinha da dupla, o elegantissimo da
Broadway, com sua gravata de seda e polainas extravagantes [...]” (PHILLIPS, 2007,
p. 21). Nesse ponto, € pertinente considerarmos a posi¢cdo do George historico na

obra Harlem Renaissance (2007), de Huggins. O autor descreve um discurso de



127

George sobre o uso da maquiagem. Neste, George comenta que 0s artistas brancos,
para representar 0s negros, “sempre tiveram l4bios tremendamente grandes e
vermelhos e suas roupas eram terrivelmente exageradas. O resultado fatal disto
para os artistas de cor foi que eles imitavam os artistas brancos em sua composicao
como ‘negrinhos™® (HUGGINS, 2007, p. 282).

Ou seja, os artistas negros apresentavam no palco o estereétipo do afro-
americano. E, como tal, a maneira ridicula como sdo vistos cria o efeito de
comicidade para o publico. Bert representa um negro caricato enquanto George
representa um dandi, caricatura do homem branco, do nobre, do dominante. Ao
caracterizar Bert e George de maneira oposta, o narrador se utiliza da dimensao
especular do quiasmo, isto é, embora o0s artistas representem personagens
completamente diferentes, os dois estdo relacionados numa mesma experiéncia.
Esse procedimento do quiasmo reforca a questdo grotesca, pois mostra o
entrelacamento de aspectos atrativos e repulsivos na configuracao dos opostos.

Diante desses apontamentos, 0s aspectos grotescos, contidos na tessitura
narrativa, propiciam a reflexdo acerca da presenca/auséncia do negro na sociedade
estadunidense. Nesse viés, Huggins (2007) em seu estudo sobre o Renascimento

do Harlem atrela a presenca do negro no palco a sua presenca na sociedade:

[...] as mascaras negras que os homens negros utilizavam, quando
se posicionavam no palco - exteriorizavam, objetificavam — aquelas
mesmas qualidades que certificavam falha em uma sociedade
comercial e industrial. Os homens negros, assim como 0s homens
brancos, poderiam usar o0s grotescos teatrais como forma de
mascarar distancia entre si e seu horror*® (HUGGINS, 2007, p. 257-
258).

Portanto, manter o distanciamento entre a personagem criada pelo homem
branco e ele mesmo (fora do palco) era muito dificil, pois “Os homens brancos
fingiam ser os homens negros de sua fantasia, os homens negros fingiam ser os

grotescos que os homens brancos tinham criado™’ (HUGGINS, 2007, p. 274). Ou

%5 [...] they always had tremendously big red lips and their costumes were frightfully exaggerated. The
one fatal result of this to the colored performers was that they imitated the white performers in their
make-up as ‘darkies’.

[...] the black masks that black men wore, placed on stage — externalized, objectified — those very
qualities which certified failure in a commercial and industrial society. Black men, like white men, could
use the theatrical grotesques as ways of marking distance between themselves and their horror.

" White men pretended to be black men of their fantasy, black men pretended to be the grotesques

that white men had created.

46
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seja, somente pelo exagero 0os negros garantiam sua sanidade mental, visto que
tudo que encenavam era uma fantasia do homem branco. No romance, George faz
um discurso para sua companhia de teatro, celebrando sua vitdria no tribunal contra
0 patrocinador que queria for¢a-los a se apresentar no Columbus Circle, local que o
artista ndo considerava apropriado para a dupla famosa que ja havia se apresentado
na Broadway.

Quando chega ao final de seu discurso, relembra a dupla Tambo e Bones nos
“Virginia Minstrels” e as risadas que eles provocavam e se despede dessa fantasia
gque o homem branco tem de sua raca: “Adeus, Tambo e Bones, homens brancos
com o rosto escurecido desempenhando sua fantasia sobre a raca negra’
(PHILLIPS, 2007, p. 140).

O fato de escurecer a pele pela pintura implica na aceitacdo e no
reconhecimento do artista naquela sociedade, mesmo que isso signifique passar
uma identidade inferior a sua amplitude intelectual ou ao seu autoconceito: “Mas
eles pedem tanto a rolha quanto o movimento, o grande sorriso de preto e 0s pés
arrastados, e so entdo eles me conhecem. S6 entdo eu sou bem vindo a sua casa”
(PHILLIPS, 2007, p. 113). Mesmo cumprindo 0 que parece ser a missdo pejorativa
de representar um negro caricato criado pela blackface, a personagem histoérica Bert
age como um “real coon”, no sentido de “velhacamente” assumir a ideia de exagero
e de grotesco, criada pelos brancos com relacdo aos negros, trazendo dignidade e
marcando com camadas mais profundas de “presenca na auséncia” no termo
cunhado por Gerald Vizenor (1998). O mesmo fica patente no romance de Phillips,
uma vez que o Bert ficcional € mostrado como um homem inteligente, sensivel e,
exatamente por isso, € destruido por sua propria identidade fragmentada e pela
sociedade que ndo tem lugar para pessoas como ele. Nesse sentido, eles
‘enganavam’ a audiéncia.

Ao incorporar a fantasia do branco para com os negros, Bert e George tentam
resistir a dominacédo. A caricatura do negro, representada por Bert, contrasta com a
caricatura do branco representada por George. Enquanto Bert correspondia a ideia
de feiura e modos desajeitados e lentos, atribuidos como esteredtipo a raca negra, o
dandi de George apresenta uma indumentaria extravagante, primando pela
assimilagcdo. Huggins (2007) descreve o processo de subjetificacdo da dupla na

versao historica. Para o autor:
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Mas desde que foram estas as delineacdes raciais — conscricdo da
fantasia branca do homem negro para servir as suas necessidades —
o problema de manter distancia para o Negro foi crucial e dificil. Bert
Williams e George Walker, provavelmente o time mais talentoso de
artistas teatrais negros, na virada do século, tentou empurrar para
além dos limites das personagens menestréis. Eles tentaram usar o
esteredtipo como uma satira instrumental. Ou, quando esta equipe se
anuncia como ‘Two Real Coons’, ndo estava se retratando ou
gualquer outro Negro que conhecia. Em vez disso, eles estavam com
o intuito de dar estilo e dignidade cbmica para uma ficcdo que os
homens brancos tinham criado e fomentado e com a qual os homens
negros (no palco e fora dele) conspiraram, sendo um dos poucos
seres publicos que foram autorizados*® (HUGGINS, 2007, p. 258).

Bert e George sd0 negros que, ao aceitarem agir como 0s brancos queriam,
mostram a comicidade desse esteredtipo ao mesmo tempo em que impdem a
dignidade de sua propria representacao.

A subjetificacdo da dupla acontece porque os artistas marcam presenca no
palco pela representacdo da auséncia. Aceitando representar um negro “parvo e
desajeitado”, Bert se subjetifica, o que contraria 0 objetivo da pintura facial —
blackface - artificio utilizado pelos artistas brancos para objetificar o negro, ou seja, 0
processo de degradacdo e de outremizacdo do negro, para assegurar a suposta
superioridade branca, resulta na agéncia*® da raca negra naquela sociedade.

Na cultura indigena, a pintura representa a demonstragcdo de si mesmo,
enguanto na narrativa em pauta, a pintura facial de Bert representa, de acordo com a
fantasia do homem branco, a coletividade negra. As cores, para os indigenas,
representam as seis dire¢cdes (amarelo — leste, nascimento); (vermelho, sul, crianca,
aprendizagem e cuidado); negro (oeste, cura, velhice, transformacéo); branco (norte,
0s antepassados); o azul, por sua vez, representa 0 pai céu, enquanto o verde, a

mae terra. Ja a tinta utilizada provém da prépria terra — diferentes misturas de argila

8 But since these were racial delineations — white fantasy’s conscription of black men to serve its
needs — the problem of maintaining distance for the Negro was crucial and difficult. Bert Williams
and George Walker, probably the most talented team of black theatrical performers at the turn of the
century, tried to push beyond the limits of the minstrel characters. They tried to use the stereotype
as an instrumental satire. Or, when this team billed themselves as ‘Two Real Coons’ they were not
portraying themselves or any other Negroes they knew. Rather, they were intending to give style
and comic dignity to a fiction that white men had created and fostered and with which black men (on
and off stage) conspired, being one of the few public selves that they were permitted.

Utilizo o termo agéncia na acepcao de Bhabha (1998) para quem a agéncia é a capacidade de agir
de uma pessoa. Essa capacidade de agir de forma autbnoma, na teoria pds-colonial, esta
relacionada a subjetividade. A subjetividade é construida pela ideologia, pela linguagem e pelo
discurso, logo, a agéncia deve ser uma consequéncia de, pelo menos, um desses fatores. Assim, a
agéncia é a capacidade que o sujeito pés-colonial tem de reagir contra a supremacia do
colonizador.

49
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e plantas, ligando ainda mais o ser humano a natureza. Assim, a fé, o estado de
espirito, a posicdo social, os anseios e habilidades de uma pessoa poderiam ser
visiveis e aparentes a todos os membros de uma mesma tribo, dependendo das
cores utilizadas nas pinturas.

Semelhantemente aos indigenas, Bert s6 se torna visivel aos brancos pelo
uso da mascara, da blackface. Sua habilidade como artista s6 € reconhecida atras
da mascara pintada em sua face. Ja o rosto negro desprovido de pintura representa
um artista que o publico ndo conhece e ndo reconhece. Exemplo disso é quando
Bert faz um filme de 11 minutos sem fazer uso da blackface. Além de n&o ser aceito
na estreia de seu filme, em algum lugar do Brooklin, a noticia do modo como o
publico reagiu ao filme é descrita em uma s6 palavra “revolta”. “Eles (o publico
branco) estdo bravos porque ele (Bert) decidiu ndo enegrecer a cara” (PHILLIPS,
2007, p. 215). Realmente, havia uma identidade que era aceita por aquela sociedade
e gue ndo estava mais da forma como fora criada, o que causa indignacao a plateia.

Conforme mencionado, na sociedade estadunidense da época, retratada na
narrativa, a pintura negra na face - blackface -, com realce vermelho nos labios,
indicava a posicao do negro de marionete operada pelas méaos dos brancos, ou seja,
sua posicdo subordinada aos brancos, estereotipada pelo discurso dominante. O
fato de Bert representar sem 0 uso da pintura facial implica ndo aceitar
passivamente sua objetificacdo, sua auséncia, sua invisibilidade perante a
sociedade, decorrendo dai a reacdo da audiéncia. E, ainda mais, significa que ele
ndo estd mais mudo, que tem voz e que pode demonstrar sua inteligéncia, sua
perspicacia, etc.

De modo semelhante, na cultura indigena, a localizacdo da pintura e sua
forma geométrica no rosto e no corpo também eram representativas do papel do ser
na sociedade: duas linhas pintadas com tinta amarela correndo paralelamente na
testa, logo acima dos olhos era o sinal de que se tratava de um professor e contador
de histdérias, mas que possuia visdes e era capaz de decifrar os sonhos. As pinturas
de guerra possuiam diversos sentidos. Diferentemente das formas caricatas e
generalizantes, representadas pelo cinema, elas eram extremamente significativas.
Serviam para espantar e assustar o inimigo, chamar a atencdo da divindade para o
merecimento do guerreiro, disfar¢d-lo diante dos inimigos e/ou mostrar aos inimigos

sua bravura.
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Quando um talento era demonstrado em publico por meio da tinta no rosto ou
no corpo, ele deveria ser utilizado para servir ou representar o grupo, sendo
compartilhado e usufruido pela tribo. Quando essa habilidade era requerida e
configurava-se como falsidade, a tinta era removida em publico. Isso era um dos
momentos mais vexatorios entre os indios; um castigo que significava que a pessoa
havia ‘perdido a face’, ou seja, sua individualidade, sua identidade e seu lugar em
uma sociedade na qual a pintura era lida assim como as marcas de roupas ou 0S
diplomas séo lidos pela sociedade. Essa pessoa havia dito algo que nao era verdade
em sua face, e isso significava que jamais teria crédito novamente (WALKER, 1991).

Na narrativa phillipsiana, Bert faz uso da pintura assim como os indigenas,
mas ele ndo representa 0 povo negro, ou 0 povo caribenho (suas tribos originais).
Na verdade, seu papel de negro retrata um sujeito oprimido, colonizado, subalterno,
de acordo com a logica imperial, com a supremacia branca. Sua pintura era
representada como verdade e retira-la ocasionou a punicao de “perder a face” ou de
ndo ser reconhecido pelo seu publico. Assim, houve uma diferenciagdo nesse ato de
“perder a face”: quando Bert pde a pintura, contra os preceitos e tradicbes de sua
“tribo”, seu povo, ele “perde sua face” para 0s negros e a ganha para os brancos:
“Ele se apagava. Varria-se da face da Terra de modo a encontrar o olhar de um
estranho” (PHILLIPS, 2007, p. 74). O movimento inverso ocorre quando ele retira a
pintura para fazer o filme: ele ganha sua expressividade e sua “face” para sua tribo,
mas a perde em relacdo aos brancos: “Bert olha a imagem em movimento e se
sente orgulhoso dela, apesar de saber de antemdo que nem todo mundo vai
compartilhar seus sentimentos” (PHILLIPS, 2007, p. 215). O orgulho que o artista
sente, ao se ver projetado sem a pintura de rolha, esté relacionado a identidade do
negro naquela sociedade. Embora queira se afirmar como artista negro sem o uso
da pintura facial, € somente pela mascara de negro que atinge o reconhecimento e &
aceito pelo publico: “Quando a projecdo se encerra, e as luzes de novo sao
acendidas, ele olha em volta da sala com um sorriso no rosto, mas logo fica claro
que ele é o Unico que esta sorrindo” (PHILLIPS, 2007, p. 215).

Como vimos, a auséncia da pintura facial desestrutura o publico. Em uma das
apresentacdes da peca “In Dahomey”, por exemplo, Bert recolhe-se ao camarim a
fim de retirar a maquiagem. O diretor de cena entra e se surpreende ao flagrar Bert
sem a maquiagem retinta. O interessante nesse episodio € que “Bert observa uma

centelha de duvida se instalar no rosto do homem, e nota que o confuso diretor de
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cena fica de repente sem saber como se dirigir ao honrado astro do espetaculo”
(PHILLIPS, 2007, p. 93). Diante do exposto, observamos que 0 processo de
reconhecimento do artista negro naquele contexto passa pela mascara. A auséncia

dela implica uma espécie de nudez, de anulagéo do sujeito.

2.4 MASCARA NA CULTURA AFRICANA

Na cultura africana as mascaras também estdo relacionadas a rituais
religiosos tais como os rituais de guerra, de fertilidade da terra, funebres, além de
serem utilizadas para entretenimento, visto que sdo criadas para serem vistas em
movimento. A dancga, por ser expressao do movimento, compde o ritual no qual o
mascarado cobre seu corpo com a indumentaria e executa passos articulados de
danca.

No romance sob andlise, as personagens Bert e George cumprem um ritual
semelhante, pois todas as noites os artistas se mascaram, um, pela pintura e pelo
traje, outro, apenas pelo traje. George se veste como um dandi em oposicao a Bert
que alia a blackface as calcas curtas e os sapatos grandes. Em seguida, cantam e
dancam para entretenimento do publico branco.

Outro aspecto relevante é o processo de confeccdo da mascara. Muitos
artifices africanos acreditavam que as arvores possuiam alma, espirito. Por essa
razdo, a madeira foi considerada o material favorito para a confeccdo da mascara,
visto que encerrava uma espécie de receptaculo espiritual. Para eles, ao portar a
mascara, 0 homem tornava-se dotado de uma espécie de poder contido no material
selecionado e tinha sua personalidade apagada para “emprestar” seu corpo ao ser
que representava.

As mascaras africanas, quando esculpidas, ndo tinham o objetivo de
representar fielmente o rosto humano, pelo contrario, as representacfes da face
visavam transcender o plano terreno de forma que fosse perceptivel sua conexao
com o sobrenatural, com o divino. Para alcancar tal meta, as mascaras se fundiam
ao corpo humano que servia como intermediério da relacdo entre o mundo fisico e o
nao fisico.

Diante do exposto, € possivel denotar que as mascaras africanas nao
traduzem a emocéo do individuo que as usa, mas se tornam notaveis pelas funcdes

ritualisticas que desempenham e por uma intensa expressividade estética. No
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romance Things Fall Apart, de Chinua Achebe (1959), traduzido no Brasil como O
mundo se despedaca, ha um exemplo da utilizacdo da méascara na sua funcéo
ritualistica.

A narrativa apresenta os egunguns, um grupo de homens da tribo ibo, que se
vestiam e se mascaravam como espiritos. Esses mascarados personificavam o
espirito dos ancestrais e ninguém tinha a permissao de tocar neles. Nesse papel,
deixavam de ser os membros respeitaveis do grupo social, que representavam como
humanos, e passavam a ser representantes de uma justica maior, a voz do
sobrenatural, ou a justica divina, decidindo quais eram 0s caminhos mais proprios
qgue deviam ser trilhados pela tribo.

No entanto, Enoch, um dos habitantes da vila, convertido ao cristianismo, na
cerimbdnia anual de homenagem a deusa da terra, arrancou a mascara de um
egungun. Na visdo do povo africano, Enoch matara um espirito ancestral,
desrespeitando e transgredindo o sistema de crencas da comunidade.

Ja no romance Dancando no Escuro, o ritual da mascara envolve o ato de
pintar 0 rosto com cortica queimada para representar 0 negro e depois da

apresentacao retirar a pintura facial. Vivan (2012) retrata que:

No mundo do show de menestréis, ‘colocar cortica na face’ significa —
ou, em vez disso, significava — pintar a face de negro antes de entrar
no palco. Na verdade, originalmente a face dos menestréis era
pintada de preto com uma cortica queimada, por isso a expressao
‘cara de cortica’. No fim do show, o menestrel retiraria a face de
cortica, isto é, limparia a face da maquiagem negra. Em Dancando
no Escuro o processo de colocar a face de cortica e retira-la € para
Bert Williams um ritual lento, sempre realizado em um local isolado
de absoluto sigilo exigido pela sagrada (ou diabdlica) natureza do
proprio processo™ (VIVAN, 2012, p. 345).

De fato, Bert rechaca a personagem que representa e se refugia no camarim,
local isolado e privado onde ele se veste e se despe, onde coloca a cortica na face e

a retira, sempre em segredo.

% |n the world of minstrelsy, ‘to put on the cork face’ means — or, rather, meant — to paint one’s face
black before going on stage. In fact, originally the minstrel’'s face was painted black with a burnt
cork, hence the expression ‘cork face’. At the end of the show the minstrel would take his cork face
off, that is, clean his face of the black makeup. In Dancing in the Dark the process of putting on his
cork face and taking it off is for Bert Williams a slow ritual, always performed in a secluded situation
of absolute secrecy required by the sacred (or devilish) nature of the process itself.
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Ao adotar a mascara (blackface), para representar o negro fabricado na
imaginacdo do branco, Bert realiza um ritual em que o camarim € o espaco onde se

mascara de negro para representar:

Quando me pinto com a rolha queimada, quando espalho o negrume
sobre minha pele ja negra, quando faco essa boca, eu deixo Egbert
Austin Williams para tras. No entanto eu posso, a qualquer momento,
reclamar esse homem de volta com agua e sabao e com o esfregar
de uma toalha aspera (PHILLIPS, 2007, p. 73).

O ato de esfregar o rosto com uma toalha aspera causa uma sensacao
desagradavel a pele, de desconforto, de dor como, se para a personagem
reconquistar sua proépria identidade, precisasse sofrer, sentir dor. Bert quer arrancar
essa identidade dissimulada (blackface) a qualquer custo, mesmo que seja com
violéncia porque o negro que ele € esta reclamando seu lugar. No entanto, ele ndo
consegue reclamar esse homem de volta a qualquer momento pela pressao social
gue atribuiu um papel & mascara.

Esse ritual de transformacao, adotado pelo Bert ficcional também é retratado
na obra da historiadora Forbes (2008), a qual descreve o0 processo de
mascaramento do Bert histérico antes de sua primeira apresentacao:

Antes de sua primeira apresentagdo, Bert espalhou a pesada,
pegajosa substancia sobre sua pele clara. Aplicando-a em multiplas
camadas, ele cobriu as bochechas, testa, e pescoc¢o. Besuntando a
cortica sobre suas orelhas e olhos, ele obscureceu ndo somente sua
cor, mas também suas préprias caracteristicas, aplainando-as com a
mascara® (FORBES, 2008, p. 26)

Esse processo de transformacéo pelo qual o artista historico e ficcional passa
€ necessario para que o publico o identifique, reconheca-o conforme retratado no
romance: “Mas a platéia espera ver este homem, e cada noite, no meu camarim,
tenho de encontra-lo, soprar vida para dentro dele, fazé-lo andar, falar e sorrir. Um
homem desiludido, triste, desamparado, mas sem duvida o publico o identifica”
(PHILLIPS, 2007, p. 143). Essa identificacdo do publico acontece porque, “Para

° Before his first performance, Bert spread the heavy, sticky substance over his fair skin. Applying it in
multiple layers, he covered cheeks, forehead, and neck. Smearing the cork over his ears and eyes,
he obscured not only his color but also the features themselves, flattening them with the mask.
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aguele mundo branco, em si ndo preenchido, foi obrigado a aprovar somente aquela
visdo de Negro que servia a sua imagem”? (HUGGINS, 2007, p. 245).

Diante disso, apds as apresentacdes, as risadas que provoca no publico, Bert,
outrora escondido pela mascara, precisa retird-la antes de deixar o teatro. Para

tanto,

Ele se senta sozinho no camarim e comega a remover a maquiagem.
A cada movimento circular da toalha aspera, cai um pouco mais de
seu personagem, revelando o verdadeiro homem debaixo dele. Ele
espera até ouvir que seus companheiros de elenco se abalem para
fora do teatro, em estado de grande excitacdo, e entdo saboreia 0
siléncio (PHILLIPS, 2007, p. 93)

O ritual de desmascaramento implica em remover o0 negro, em raspar 0 negro.
Na narrativa em pauta, ha um episédio em que Bert, ao dormir no sofa de sua
biblioteca sonha em “Raspar o negro. Essa estranha frase dando voltas em sua
mente. Raspar o negro” (PHILLIPS, 2007, p. 148). Essa necessidade de retirar a
mascara esté diretamente relacionada com a representagdo do negro - “[...] criatura
idiota que foi concebida pelo homem branco [...]” (PHILLIPS, 2007, p. 144). Dessa
forma, Bert cumpre com a viséo orientalista dos brancos a respeito dos negros. Said
(2007) afirma que a visdo do Oriente é estereotipada e criada na mente dos brancos
para satisfazer a visdo do outro como exotico, atraente e, a0 mesmo tempo, inferior.
Sendo assim, essa representacao implica renegar sua ancestralidade na figura do
pai e do negro como pertencente ao povo africano. Desse modo, semelhantemente
aos egunguns, Bert evocou os antepassados, mas aqueles que cumpriam nao o0s
proprios interesses, sendo dos outros. Assim, no ritual em que se mascara de
negrinho da plantation e danca o cakewalk, Bert atende aos interesses da sociedade

€ Nao aos seus:

Catorze horas diarias por dia em meio a neblina da Califérnia,
mascarando-se como ‘escurinhos da plantation’, convivendo com
sonhadores da Febre do Ouro vindos de mundos latinos, asiaticos,
europeus, cujas proprias identidades parecem respirar livremente o
nebuloso ar do Oeste (PHILLIPS, 2007, p. 42).

°2 For that white world, itself unfulfilled, was compelled to approve only that view of the Negro which
served its image.
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Ao agir dessa forma, o antepassado evocado apresenta-se como ser inferior,
0 que pode destruir, desabonar sua imagem.

Na citagdo acima, o narrador faz referéncia ao periodo histérico da febre do
ouro na Califérnia. No periodo de 1848 a 1855 foi encontrado ouro em Suter’s Mill,
na Califérnia. Quando as noticias da descoberta se espalharam, milhares de
imigrantes se deslocaram para a Califérnia. E fato que a maioria dos recém-
chegados em busca de fortuna era estadunidense, mas a corrida do ouro atraiu
dezenas de milhares de pessoas da América Latina, Europa, Australia e Asia, ou
seja, essa febre atraia principalmente a suposta ‘escéria da sociedade’, pois, dentre
0S europeus e estadunidenses estavam os latinos, os chineses, entre outros

imigrantes geralmente vistos de modo negativo.

Cripple Creek, Colorado: Esse pequeno povoado desprovido de
graga nao tinha nada que se assemelhasse a um governo e a
minascula comunidade ficava sob a jurisdicdo do condado El Paso.
Em 1890 tudo isso mudou, quando a Febre do Ouro pbs Cripple
Creek no mapa, e ela rapidamente se tornou a quarta maior
produtora de ouro do mundo (PHILLIPS, 2007, p. 46).

No bojo dos imigrantes estdo os antepassados da plantation, os escravos
trazidos para o sul para trabalhar nas fazendas, a raga mais inferiorizada dos
Estados Unidos da América — a ‘escoria da escoria’. Assim, a mascara ndo se
remete aos antepassados nobres, mas aos antepassados vencidos e sem voz que

foram trazidos ao pais sem chance de luta e derrotados.

2.4.1 Mascara na Cultura Egipcia

Assim como o0s outros africanos retratados nos romances supracitados, 0s
egipcios também aderiram as mascaras, porém em outro contexto. Preocupados
com um além-mundo, as mascaras eram colocadas nos rostos dos mortos a fim de
auxilid-los na temeraria passagem para a vida eterna. Eram as mascaras mortuarias
utiizadas em uma espécie de ritual de sepultamento. A mascara mortuaria de
Tutancamon € um exemplo do que foi dito anteriormente. Sua funcéo era proteger os
restos mortais contra danos e decomposicdo para que a alma do falecido pudesse
renascer. Cabe ressaltar que essa mascara em especial foi moldada em ouro e

mostrava a grandiosidade do farad egipcio.
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Brandao (1992), em sua obra Teatro Grego: Origem e Evolucéo, assinala que
a mascara tem varios empregos em todas as culturas primitivas, mas que dois tipos

sobressaem:

Os dois tipos, todavia, que mais se encontram e que parecem ter
maior interesse para a religido sdo a mascara protetora, que subtrai o
homem aos poderes maléficos e hostis, e a mascara magica, que
transfere ao portador as forcas e as propriedades dos demoénios por
ela representados (BRANDAO, 1992, p. 57).

A méscara protetora parece ter sido adotada no romance em estudo. A
blackface, utilizada pelo protagonista, representa uma espécie de escudo de
protecdo com 0 qual a personagem se protegia por se sentir ameacada com as

reagcOes dos brancos. Forbes (2008) pontua que o Bert historico,

Cobrindo a pele clara com a rolha queimada antes de enfeitar o
palco, ele removeu todos os tracos do jovem digno que ele era,
substituindo-o com o escurinho lamentavel, que cantaria sobre a
frieza de sua amada. A acdo de usar a cortica permanecia a mesma,
mas a mentalidade de Bert diferia completamente. Em vez de ser
preso dentro da mascara, ele a via como ‘uma grande protegéo’53
(FORBES, 2008, p. 34).

Seguindo essa linha de pensamento da utilizacdo da mascara como protecao,
a narrativa phillipsiana retrata um episodio em que Bert se sente encurralado, pois
0s brancos estavam “cacando” negros como se fosse um safari. Armados com
bastdes e garrafas, os brancos percorreram as avenidas de Sul a Norte, agredindo
0S negros, objetos de seu édio, com golpes ferozes.

Bert se escondia no camarim, e o gerente do teatro tinha bloqueado
as portas e apagado todas as luzes do edificio. [...] E entdo o Sr.
Williams permaneceu dentro do teatro, e foi forcado a ouvir a
cacofonia das hostes quebrando vidros e 0ssos negros por toda a
cidade (PHILLIPS, 2007, p. 84).

A descricdo desse evento no romance baseia-se em um fato histérico

mencionado por Kato, no capitulo intitulado “The Dilemma of a Black Entertainer — a

*% Covering his fair skin with burnt cork before gracing the stage, he removed all traces of the dignified
young man he was, replacing himself with the woeful darky who would sing about the coldness of
his beloved. The action of donning the cork remained the same, but Bert's mind-set differed entirely.
Instead of being trapped inside the mask, he viewed it as ‘a great protection’
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contextualized reading of Caryl Phillips’s Dancing in the Dark”, na obra Writing in the

key of life.

[...] na esteira da Grande Migracéo de pessoas negras do Sul para as
cidades industriais do norte e do surgimento do Harlem que foi
chamado de ‘Novo Negro’, houve um motim, em 1900, na cidade de
Nova lorque, onde negros foram atacados por uma multiddo de
brancos — um incidente mencionado no romance de Phillips®* (KATO,
2012, p. 335).

Forbes (2008) também retrata esse evento em sua obra. A autora descreve
gue “Os negros foram perseguidos, arrastados dos bondes, e espancados por
policiais desumanos™® (FORBES, 2008, p. 86-87). A narrativa de Phillips descreve
que Walkers, ao contrario de Williams que se refugia no camarim, recusa-se a tomar
qualquer precaucdo. Consequentemente, € retirado do bonde e espancado por um
grupo de homens brancos: “Eles bateram com golpes ferozes, até que ele caiu e se
dobrou em uma pequena bola, enfiando a cabeca no peito e protegendo-a dos dois
lados com os bracos dobrados” (PHILLIPS, 2007, p. 84).

Nesse aspecto, a afirmacdo de Huggins de que “Negros, aceitando a
pretensdo, usavam a mascara para entrar e sair do mundo branco, com seguranga e
proveito™® (HUGGINS, 2007, p. 261) é pertinente, pois a mascara parece
representar a necessidade de, socialmente, camuflar a identidade para conseguir

aceitacdo no mundo branco. Para Forbes (2008),

A blackface cobria e efetivamente escondia o verdadeiro Williams,
agora protegido nao somente de seu medo do palco, mas também de
ter que ser a personagem que ele interpretava no palco. A cortica
gueimada tornou-se parte do que lhe permitiu entrar no palco, um
minimizador de impacto entre o publico e o préprio Williams®’
(FORBES, 2008, p. 34).

> 1...] in the wake of Great Migration of black people from the South to the northern industrial cities
and the emergence of Harlem of what was called the ‘New Negro’, there was a race riot in 1900 in
New York City in which blacks were attacked by thousands of white mobs — an incident mentioned
in Phillips’novel.

° Black were chased, dragged from streetcars, and beaten in full view of inhumane policemen.

* Negroes, accepting the pretense, wore the mask to move in and out of the white world with safety
and profit.

*" The blackface covered and effectively hid the real Williams, now protected not only from stage fright
but also from having to be the persona he portrayed on the stage. Burnt cork became part of what
enabled him to step into that onstage self, the buffer between the audience and the inner Williams.
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A mascara aqui € utilizada para “tirar proveito”, ou seja, ab mesmo tempo em
gue os artistas negros se humilham com a méascara do “negro parvo” para viver em
sociedade, eles também se beneficiam da fama e do dinheiro que vem com seu uso.
Aqui € importante ressaltar que, ao fazer essa ponte, a mascara passa a fazer parte
da prépria personalidade de Williams, de sua identidade, tornando dificil, entdo, o
discernimento entre o que ele é e a projecdo do publico. O fato enseja também a
formacdo de um terceiro ser, entre 0os dois. Assim, a necessidade do uso desse
artefato € uma estratégia para que os artistas negros possam viver na sociedade
estadunidense sem serem discriminados. Porém, o uso da mascara, seja ela fisica
(na forma de blackface, vestuario ou aderecos) ou social, provoca uma marca
profunda na idade dos negros, que fazem uso dela. O fato de George tentar ser
branco, ao ser dandi, o fato de ele ndo fugir, quando os brancos atacavam os

negros, fez com que ele fosse punido. Para Huggins (2007):

A mascara negra do menestrel — sua representacao figurativa do
esteredtipo étnico — era uma espécie de escudo de fundo protegendo
mais que a autoestima. A mascara era um meio de sobrevivéncia —
somente por usa-la de alguma forma os artistas negros poderiam
encontrar trabalho — e mais ainda, era uma defesa contra a
violéncia® (HUGGINS, 2007, p. 260).

Realmente, a mascara no contexto do palco confere aos artistas negros, Bert
e George, uma suposta protecdo. Fora dele, o uso da mascara destitui-se de
qualguer sentido, ou seja, ela apenas reforca que aquele que a usa é um
estrangeiro, um ser nao pertencente aquela sociedade. Por essa razao, consoante o
estudo de Forbes (2008), Bert criou uma dicotomia entre Williams no palco e fora
dele. Para a estudiosa, “Ele se protegeu ainda mais, literalmente se escondendo da
atencao e dos pressupostos de uma audiéncia que acreditava que ele era simples,
moroso e patético como sua personagem no palco™® (FORBES, 2008, p. 35).

*% The black mask of the minstrel —its most figurative representation of the ethnic stereotype — was a
substantive shield protecting more than self-esteem. The mask was a means of survival — only by
wearing it in some form could black entertainers find work - and even more, it was a defense
against violence.

* He further protected himself, literally hiding himself from the attention and assumptions of an
audience that would believe he was the simple, slow-moving, pathetic character he played onstage.
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2.5 MAsScARA — GRECIA E RomA

Na Grécia e em Roma, o tipo de mascaras adotado também apresenta a
funcd@o protetora. Nesse sentido, 0 exército grego se equipava com capacetes e
mascaras protetoras para enfrentar os inimigos, sendo que 0 exército romano
igualmente as utilizava em batalhas. Porém, o dltimo ainda utilizava mascaras
especiais em desfiles.

No que tange as mascaras cénicas, usadas na arte de representar, elas
assumem seu lugar na Grécia. Considerados os primeiros a utilizar a mascara no
palco, os gregos buscavam a aparéncia, a expressividade, a metamorfose. Sobre tal
guestdo, Rosenfeld enuncia que “A metamorfose, fato fundamental do teatro, é
simbolizada pela méscara. A mascara é o simbolo do disfarce. O deus grego da
mascara € Dioniso, a cujo culto se atribui a origem do teatro grego” (ROSENFELD,
2000, p. 22).

Dioniso ndo era apenas o deus grego da mascara, mas também o deus do
vinho, do entretenimento, dos excessos. Sendo assim, é possivel associarmos a
mascara da personagem Bert a um culto a Dioniso, pelo seu exagero e sua intencao
de provocar risos. Outrossim, a indumentaria exagerada de George.

O teatro grego surgiu como um desdobramento de rituais religiosos que
comecgaram com dangas, cantos e pantomimas em louvor de Dioniso. Desde o inicio,
os ritos dionisiacos, de que se originou a tragédia grega, eram musicais religiosos,
mas ja apresentavam um profundo senso teatral, pois davam vida a um espetéculo.
Como os poetas participavam dos festivais, surgiu o coro, mas somente com a
incorporacao dos mitos tragicos € que vieram os atores.

Por volta do século VI A.C., na Grécia, os rituais, além do sentido sagrado,
transformaram-se em jogos dramaticos, 0 que permitiu a transicdo da significacédo
ritualistica para a exibicdo artistica. Logo, as mascaras utilizadas pelos atores
representavam ndo somente os seres divinos, mas também figuras humanas. Foi
assim que o uso da mascara como elemento cénico surgiu no teatro grego. Os
gregos foram os primeiros a representar utilizando mascaras, mas Seu uso
estendeu-se ao teatro romano, que surgiu no século Il A.C. por influéncia grega.

No aféa de representar os deuses, 0s gregos, na epoca classica, utilizavam-se
de imagens que se assemelhavam a forma humana. Assim, a imagem do deus

possuia caracteristicas do corpo humano, contudo exageradas. Ademais, a
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atribuicdo da divindade s6 acontecia com o0 uso da mascara: “A mascara ritual
encarna espiritos, por isso encerra em si forcas. E uma transferéncia de energias.
Tem o sentido de mutacao” (AMARAL, 2007, p. 64).

No teatro grego, as encenacfOes eram carregadas de carater religioso,
evidenciando uma mistura de fé e teatro: “A mascara de teatro € uma sobrevivéncia,
um aperfeicoamento e um verdadeiro retoque das mascaras que sempre foram
usadas no culto dionisiaco” (BRANDAO, 1992, p. 81).

Vernant e Vidal-Naquet (2008) pontuam que os gregos formam um espaco
cénico para a apresentacdo das personagens. No entanto, a presenca deles no
palco ndo implica uma inscricdo no real, e sim no mundo da ficcdo. Portanto, as
mascaras passam para o0 publico um sentido simbdlico, distante da realidade, fato
que contribui para a eternizagédo de personagens:

Quando eles véem Agamémnon, Héracles ou Edipo representados
pela sua mascara, os espectadores que os olham sabem que esses
heréis estdo ausentes para sempre, que ndo podem estar ali onde
sdo vistos, que doravante pertencem ao tempo findo das lendas e
dos mitos. O que Dioniso realiza, e aquilo que a mascara provoca
também, quando o ator a coloca, € através do que foi tornado
presente, a incursdo, no centro da vida publica, de uma dimenséo de
existéncia totalmente estranha ao universo do cotidiano (VERNANT;
VIDAL-NAQUET, 2008, p. 176).

Por intermédio das mascaras, 0 homem grego situa-se face a face com as
diversas formas de alteridade. Na acepcdo de Bonnici (2005), em seu livro
Conceitos chave da teoria pos-colonial, o vocabulo alteridade significa “ser o outro,
ser diferente, manter a diversidade” (BONNICI, 2005, p.14).

Portanto, a afirmagdo de Berthold (2010) valida o sentido da palavra
alteridade, pois os atores, ao trocar de mascara e figurino, tinham “a possibilidade de
interpretar varios papéis ha mesma peca. Podiam ser um general, um mensageiro,
uma deusa, rainha ou uma ninfa do oceano — e 0 eram, gracas a magia da mascara”
(BERTHOLD, 2010, p. 117).

Sobre isso Costa considera que: “A mascara cénica € um elemento de
comunicacao e constitui-se territorio da alteridade. Ela (trans) forma e pde em relevo
0 sujeito que deve ceder lugar a um outro” (COSTA, 2005, p. 28). Esse outro
apresenta os tracos de carater acentuados pelo uso da mascara, ja que 0 acessorio

auxilia o ator a expressar exageradamente caracteristicas de um tipo.
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Branddo (1992), ao discorrer sobre a mascara tragica, pontua que
“Inicialmente individual, a mascara tomou com o tempo um aspecto geral, isto €,
passou a representar ndo um individuo, mas um tipo: rei, tirano, rainha,
mensageiro...” (BRANDAO, 1992, p. 57). A tipificacdo das mascaras corresponde a
um tipo de personagem pré-determinado, indicando seu destino.

Sobre a tipificacdo, Pavis (2008) pontua que “a mascara deforma
propositalmente a fisionomia humana, desenha uma caricatura e refunde totalmente
o semblante” (PAVIS, 2008, p. 235). Nesse sentido, o drama satirico, de acordo com
Brandao, assemelhava-se ao tragico no que se refere a mascara das personagens

nobres, conforme atesta a passagem abaixo:

O vaso de Napoles, pintado nos fins do século V A. C., atesta que as
mascaras usadas no drama satirico tinham, de modo geral, as
mesmas caracteristicas da mascara tragica, quando se tratavam de
personagens nobres: herdis, reis, divindades, princesas. Os satiros,
porém, que eram originariamente deménios-bodes, se apresentavam
com mascaras apropriadas a seu tipo: nariz chato, barba erigada,
cabelos em desordem e lancados para tras, fronte larga, com uma ou
duas rugas (BRANDAO, 1992, p. 65).

Em Dancando no Escuro constatamos que o tom do romance ndo tem carater
cOmico, embora a comicidade estivesse presente no palco porque a mascara negra
adotada por Bert, aliada as canc¢des e a danca, provoca o riso do publico. Exemplo
disso é quando Lottie assiste a encenacdo de Bert. Ela “estuda como ele se move,
como uma sobrancelha levantada aqui e um giro do punho ali fazem com que
camaradas brancos la embaixo desabem em milhares de risadas” (PHILLIPS, 2007,
p. 29). Essa catarse perturba o protagonista que faz comédia de seu proprio povo.
De fato, as risadas da plateia corroem, fraturam Bert por dentro. Nesse ambito, é
possivel afirmar que a comédia apresentada no palco sublima a tragédia vivida pelo
artista negro, tragédia que somente o narrador e o leitor conhecem: a obliteracao do
“eu”, conforme aponta o seguinte fragmento: “O mundo de Bert esta se partindo em
dois, e € claro que, em algum momento, uma deciséo tera de ser tomada, mas isso
€ problema exclusivamente dele e ndo diz respeito a mais ninguém; a esses
homens, a George, a ninguém” (PHILLIPS, 2007, p. 56).

A deformidade da visdo que o publico tem de Bert o perturba, pois a audiéncia
o vé como um “[...] desajeitado artista negro que € tdo desengoncado a ponto de nao

poder caminhar sem arrastar os pesados pés [...]" (PHILLIPS, 2007, p. 194).
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Justamente por sua suposta deformidade, Bert representa para divertir a plateia,
sendo alvo de chacotas, ofensas e desprezo. A afirmacdo de Huggins (2007)
endossa isso: “[...] os artistas representavam a todos o0 que eles valiam para um
mundo branco™® (HUGGINS, 2007, p. 245).

2.6 MASCARA JAPONESA E O TEATRO NO

Ainda sobre a mascara, Ana Maria Amaral (2007), em seu livro Teatro de
Animacdo: da teoria a pratica, assevera que no Ocidente a mascara esta presente
na origem do teatro grego, enquanto no Oriente (especificamente no Japao), ela tem
conexdo com a danca, com o ritual. O teatro NO, por exemplo, desenvolvido nos
séculos XIV e XV, coloca o ator no palco para desenvolver um prélogo coreografico,
todavia sua fala € ininteligivel. Com a atribuicdo da mascara, o publico consegue
entender o que esta sendo dito (ROSENFELD, 2004). Nessa descricdo, observamos
novamente o carater ritualistico da mascara.

Berthold (2010) acrescenta que para 0s orientais a mascara € a expressao
literal de uma verdade superior, pois confere ao ator uma forma de vida mais
elevada: “As mascaras entalhadas dos atores N6 sdo, por si proprias, obras de arte
de alta qualidade, simbolizam a personagem em sua forma mais pura, limpa de
qualquer imperfeicdo” (BERTHOLD, 2010, p. 84). Assim, o ator precisa se adaptar a
mascara tradicional, pois além de ter sido utilizada pelo seu antepassado, encerra o
espirito dele.

E pertinente destacar que a ideia de mascara nos Estados Unidos, nos
séculos XIX e XX, vai contra a ideia de mascara do teatro N6 porque a mascara, nos
EUA no periodo indicado néo representa uma verdade, e sim uma farsa, além de
nao configurar respeito aos antepassados. Ja no Oriente e nos rituais primitivos, a
mascara, por si mesma, tem uma significacdo, uma vida propria, e, quando usada no
palco ou numa cerimdnia, a sua vivéncia é imediata, de modo que seu portador se
sente, consequentemente, transformado com ela.

Quanto ao papel do ator do teatro N&, Ana Maria Amaral (2002), em seu livro

O Ator e seus duplos: mascaras, bonecos, objetos, discorre sobre a representacao

% [...] the performers played for all they were worth to a white world.
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dos artistas japoneses, no capitulo 2 de seu livro intitulado A mascara, afirmando

que,

Os atores que representam os personagens masculinos apresentam-
se sem mascara. Seus rostos, sem maquiagem, sao absolutamente
neutros, sem qualquer expressao fisionémica. Trabalham com gestos
simbdlicos. Sdo mais de 250 gestos codificados para expressar
tristeza, alegria, sono, ciimes, vinganca, tédio. E um tipo de
interpretacdo na qual os atores constroem mascaras corporais e
criam em seus rostos mascaras neutras vivas (AMARAL, 2002, p. 66-
67).

Outro aspecto importante se refere ao protagonista da peca. Amaral destaca
que nesse tipo de teatro: “[...] o protagonista esta sempre em viagem, e, portanto, é
alguém desligado de seu cotidiano” (AMARAL, 2002, p. 67).

Conforme pontuamos, o teatro NO6 tem como elemento principal a
rememoragao do passado, ndo se atendo a analisar os problemas concretos do
homem. As palavras de Amaral comprovam: “O teatro NGO ndo trata da realidade,
mas sintetiza o sentido dos acontecimentos e dos sentimentos como se Vistos
apenas sob a 6tica interior da alma” (AMARAL, 2002, p. 67).

Nessa linha de pensamento, observamos que o drama NO difere do drama
ocidental, pois este a que o romance de Phillips faz aluséo, apresenta o artista negro
Bert Williams que faz uso da mascara sem conotacdo alguma de passado ou de
energias cosmicas. A mascara de Bert ndo apresenta outros significados senao
aquele que o seu visual Ihe confere, por isso a fragmentacao, o isolamento.

Vale ressaltar duas coisas — a primeira € que a arte da propria beleza da
mascara do teatro NO se choca contra a feiura da mascara de Bert ou sua rudeza
estética, longe da delicadeza ou da sutileza, assim como da riqueza simbdlica. A
segunda tem a ver com o fato de que o gestual também faz parte da mascara, ou
seja, € um conjunto formando a mascara. Esse aspecto aproxima a mascara N6 da
atuacdo de Bert Williams, pois nenhuma das duas envolve apenas uma
representacao fisica, que é a indumentaria ou a pintura facial/corporal. Trata-se de
um conjunto que envolve, ndo apenas esses aspectos fisicos, mas um grupo de
aspectos que envolvem gestos e comportamentos para compor um conjunto de

representacao simbalica.
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2.7 MASCARA NA IDADE MEDIA

O ato de divertir a plateia, fazendo uso da mascara, remonta a ldade Média.
Nesse periodo, também é possivel vislumbrar a veia satirica, embora o teatro tenha,
nessa época, testemunhado a dramatizacdo de cenas da Biblia e do evangelho. As
personagens eram representadas por clérigos ou monges que se utilizavam das
mascaras para se dissociarem do que eram e se transformarem em outras pessoas.
Com essa despersonalizacdo, os individuos eclesiasticos sentiam-se a vontade para
dancar e celebrar missas de forma satirica. Outrossim, os sacerdotes corriam e
pulavam, praticavam gestos indecentes, travestiam-se de mulheres. Essas
manifestagbes foram permitidas pelo cristianismo até meados do século XV, mas,
com o passar do tempo, passaram a acontecer somente no lado externo da igreja.

Conforme afirmamos, as mascaras africanas e as utilizadas na Idade Média
eram associadas aos ritos sagrados. Contudo, a obra em analise apresenta uma
releitura da mascara, pois a mascara da personagem Bert representa exatamente a
dessacralizacdo e a negacéo dos rituais desenvolvidos na sociedade africana e na
era medieval.

Tacito Borralho (2011), no capitulo “As mascaras nas manifestacdes teatrais

populares brasileiras”, atesta que na era medieval,

As manifestacdes religiosas em que o uso das mascaras era
predominante eram os rituais dancados. Com o dominio publico ou a
laicizacdo desses rituais, eles foram se transformando em festivos
jogos de divertimento que tomaram um rumo espetacular especifico,
contendo fragmentos de dramas e encenacdes que se executam em
dado momento da realizacdo de um cortejo ou de uma danca
(BORRALHO, 2011, p. 171).

A popularidade das festas religiosas catdlicas da ldade Média era tamanha
gue outras pessoas comecaram a participar, fato que colaborou para o nascimento
de outras festas. Rosenfeld valida que “Do oficio sagrado ao drama litargico é sé um
passo, e desse Ultimo emancipa-se, no decorrer dos anos, o drama profano”
(ROSENFELD, 2000, p. 86).

As mascaras religiosas do periodo medieval mostravam os diabos e as
moralidades, ou seja, vicios e virtudes eram demonstrados pela mascara.

Consoante ao mencionado anteriormente, foi por meio dos ritos que as festas com
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datas periddicas comecaram a acontecer. O carnaval, por exemplo, é uma festa
periddica em que os participantes se utilizam de mascaras, de fantasias para se
transformarem em outros seres. Seguindo essa linha, é possivel entender que a
significagdo ritualistica foi preterida, pois os rituais sagrados foram substituidos por
jogos dramaticos, ou seja, as mascaras ndo somente representavam 0S seres
divinos como também figuras humanas e liberavam a identidade dos deveres de

moralidade que s&o normalmente seguidos no dia a dia.

2.8 MASCARA RENASCENTISTA

Até entdo, as mascaras eram confeccionadas para cobrir o rosto todo. No
periodo da Renascenca, o0 homem se configura no centro do universo, fato que
colabora para que o ator se afirme como individuo. Assim, 0 uso da mascara inteira
se reduz ndo a ponto de ser eliminada, mas pela metade. Desse modo, a meia-
mascara da Commedia Dell’Arte € bem caracteristica dessa fase de transigéo.

Ana Maria Amaral, em seu livro: O Ator e seus Duplos: mascaras, bonecos,
objetos (2002) comenta que a meia-mascara possui duplo significado: a parte
superior, a mascara propriamente dita, representa a tradicdo, enquanto a parte baixa
do rosto em que ha exposicdo dos labios, o lado sensual e racional do ator. Para a
autora, “A meia mascara € uma mascara falante, em que a palavra adquire grande
importancia na cena, atendendo as exigéncias do publico e as necessidades dos
préprios atores” (AMARAL, 2002, p. 63).

Vale observar que na meia-mascara o ator tem voz. No caso da mascara da
blackface, a0 mesmo tempo em que nao permitia que 0S negros entrassem no
teatro, representava o negro no palco, servindo assim de uma forma de expresséo
ao negro, utilizada por atores como Bert, indicando uma forma de resisténcia ao
dignificar e subverter os exageros da propria blackface, uma forma de demonstrar o
talento por detrds da méascara, ou seja, a voz permitida para 0 momento historico.
Dessa forma, a mascara funciona como sinal da liberacdo do irracional no artista, e
como representacdo de um desejo e imagem coletiva no publico.

Seguindo essa linha de pensamento, a performance de Bert e de George,
dois artistas negros que representam negros, aproxima-se da commedia dell’arte,
embora os artistas ndo facam uso da meia-mascara consoante 0 proposto nesse

género. A proximidade € no sentido de que esse tipo de comédia demandava
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aspectos exagerados, além de exigir também uma interpretacdo fisica em que o
corpo do artista evidenciasse os tipos. Bert e George cantavam e dancavam sob
uma indumentaria indubitavelmente exagerada, o que valida a representagdo
caricatural de negro. Por outro lado, € significativo que a blackface também permitia,
COMO a meia-mascara, que 0s atores tivessem expressao, ou seja, ‘voz'.

O corpo do artista negro torna-se importante nesse momento, porque
representa a imagem do negro dominado, inferiorizado pelo homem branco: “Corpo
abaixo como uma pedra, corpo abaixo até as botas grandes demais que o
anunciavam como palhaco” (PHILLIPS, 2007, p. 72). Essa imagem do corpo do
negro o associa ao ridiculo pelo exagero dos pés, o que nos remete ao corpo
grotesco por este aspecto, o extravagante. Ja a imagem do rosto do negro “[...] uma
boca exagerada pela pintura” (PHILLIPS, 2007, p. 100); “[...] esse coon com grandes
olhos arregalados” (PHILLIPS, 2007, p. 100) reforca o estereétipo do negrinho da
plantation. Nesse viés, 0 estere6tipo do negro esta ligado ao corpo e ao uso que se
faz dele, baseando-se na percepc¢ao do homem branco.

Ademais, o figurino espalhafatoso de Bert e a maquiagem exagerada que se
configura em mascara compdem a caricatura do negro — um simplério que arrastava

0s pés, falava com dificuldade e apresentava reacdes infantis.

2.9 PALHACO BRANCO E AUGUSTO

Apols a Renascenga, a meia-mascara perdeu seu espaco para a maquiagem
como meio de expressao das comunidades e dos individuos. Amaral (2002), em nota
de rodapé, assevera que “a maquiagem nao deixa de ser também uma mascara que
se faz e refaz a cada dia” (AMARAL, 2002, p. 64).

Uma das principais mostras da maquiagem para uso publico como forma de
expressdo desloca-se dos momentos de carnavalizagdo para o centro do palco:
trata-se da figura do palhagco. Nesse contexto, a figura do palhaco que passou a
fazer parte do espetaculo circense, teve sua mascara desenvolvida a partir da
maquiagem branca do Pierr6, que, associada ao exagero do vermelho, caracterizava
a personagem cbmica. O figurino também chama a atencdo pelo exagero. Costa

(2011) valida que o nariz do palhaco € “uma mascara donde emerge o ridiculo da

pessoa” (COSTA, 2011, p. 23). Desse modo, caracteristicas da personagem, como a



148

estupidez e o ridiculo, sdo reforcadas pela maquiagem e pelo figurino que
aproximam a figura do artista ao grotesco.

Pierr6 € um palhaco triste, que faz uso de maquiagem branca no rosto, além
de uma lagrima desenhada abaixo dos olhos. As vestes, feitas de saco de farinha,
caracterizam-no como um pobre servical. Conhecido como Pedrolino na Italia, Pierrd
foi batizado na Franca, no século XIX. Suas encenacdes se tornaram famosas pelo
sofrimento amoroso por Colombina, também cortejada por Arlequim, por quem era
apaixonada. Este era espertalhdo, preguicoso e insolente. Com sua labia, tentava
convencer todos de sua inocéncia e estupidez. Ja a Colombina era o pivd do
triangulo amoroso, cobicada pelo apaixonado Pierr6 e pelo malandro Arlequim.
Diante do amor ndo correspondido, Pierrd se tornou vitima de piadas e insultos,
influenciando ndo somente os palhacgos de circo como os artistas de modo geral.

A evolucdo das personagens comicas no cenario circense converteu o Pierrd
em um palhaco branco, isto é, um palhaco inteligente, elegante, sério, disciplinado e
de gestos contidos. Assim, o palhagco branco representa o patrdo, o intelectual. A
partir dessa criacdo, 0 jogo cénico tornou-se visivel, pois o palhaco branco se
contrap6s ao palhaco augusto, que se caracteriza como um tipo desajeitado,
atrapalhado, parvo, que se apresenta com um figurino exagerado e o nariz pintado
de vermelho. Entdo o palhago augusto representa o sujeito assujeitado ao branco.
Foi dessa forma que surgiu a dupla de palhaco branco e augusto, influenciando o
cinema e o teatro com personagens consagradas como o Gordo e o Magro (Oliver
Hardy e Stanley Laurel), Jerry Lewis e Dean Martin, que, mesmo sem pintura, tém a
atitude do palhaco parvo e desajeitado, submisso a outro palhago espertalhdo como
contraponto. Um exemplo da dramaturgia brasileira que parodia o Gordo e o Magro
€ a dupla de artistas Leandro Hassum e Marcius Melhem, intérpretes das
personagens Jorginho e Pedrdo, no programa da Rede Globo — “Os caras de pau”.

A caracterizacdo do palhago branco e do augusto nos remetem ao romance
em analise. George Walker representa o palhaco branco (dominador), enquanto Bert
representa o palhaco augusto (dominado). No palco, ha entre os dois uma luta de
forcas, uma dualidade entre opressor e oprimido e € esta dualidade que desperta o
cOmico, o riso. Vejamos a descricdo de George: “[...] Sr. Walker todo embonecado
com suas polainas, seu colete e seu paletd6 bem ajustado [...]" (PHILLIPS, 2007, p.
29). “[...] George, pisoteando, se empertigando e lancando a todo mundo esses

olhares arrogantes [...]” (PHILLIPS, 2007, p. 48). Ou seja, o palhaco branco de
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George caracteriza-se pela elegancia na vestimenta e nos gestos. E ele que manda,
que detém o poder, servindo de apoio para o efeito comico provocado pelo palhaco
augusto, desajeitado na aparéncia e nos gestos, rude, indelicado, estupido.
Realmente, a apropriacdo do palhaco branco por George € visivel tanto em sua
indumentaria extravagante quanto em suas atitudes. Ja a descricdo da personagem
Bert confirma a semelhanca com o palhaco augusto: “[...] com uma peruca dura,
luvas brancas que nao lhe cabem, um terno puido, sapatos grandes demais, uma
cartola gasta, mangas e calcas curtas, uma boca exagerada pela pintura [...]”
(PHILLIPS, 2007, p. 100). Bert incorpora o bufdo com seus trajes esfarrapados e
pequenos demais para seu tamanho e com seus cal¢cados imensos.

Essa dupla comica ratifica as mascaras da sociedade dividida por classes.
Assim, o palhago branco representa a ordem enquanto o augusto, a marginalidade,
o subversor das regras. Dai a proximidade do palhaco augusto com o buféo.
Balandier (1982), em sua obra O poder em cena, apresenta uma diSCUSSa0
interessante sobre a figura do bufdo. O autor descreve o bufdo como um trapaceiro
que subverte a ordem, mas que esta submetido a uma disciplina, ou seja, o bufao
pode suscitar 0 riso, mas também pode causar pena, 0 que se configura em
ambivaléncia. A personagem que Bert representa, por exemplo, € motivo de riso e de
pena para o publico branco, mas desperta a compaixao e a indignacao do negro que
ndo se vé representado. Dessa forma, a ridicularizacdo do negro via bufdo € um
mecanismo do préprio poder, no caso da narrativa em analise, do publico branco,

para se impor. Sendo assim,

[...] a funcdo real do bufao é ambivalente — como o0 € o préprio
personagem. Ele mostra que as classificagbes impostas pela
sociedade e pela cultura podem ser confusas; ele parece destruir
para reconstruir de modo diferente; ele cria na desordem; ele
apresenta uma imagem adoidada e heréica da aventura individual,
conduzida fora das convencdes sociais (BALANDIER, 1982, p. 30).

Conforme pontuado, o bufdo nada mais € que a inversédo da figura do heraoi.
Quando Bert representa o bufdo no palco, ele rompe com a ordem social
estabelecida para que possa transforma-la. Para tanto, ele questiona as imposicoes
socioculturais, contesta as verdades estabelecidas, apelando para tracos comicos,
para a figura do palhaco, uma espécie de herdeira do bufdo. Agindo como tal, Bert

acaba por agir como um herdi inverso ao povo negro: a0 mesmo tempo em que
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garante o lugar desse povo no palco, agindo diferente do que os brancos
esperavam, simula um comportamento que os brancos esperam.

A aparéncia do palhaco emprestada a personagem o aproxima da imagem
classica do palhaco, até mesmo pelo estilo da vestimenta ora curta, ora grande
demais, exagerada, desmedida. Bert faz graca para a plateia, mas a necessidade de
aceitacdo e a busca pelo reconhecimento o angustiam. Assim o artista e sua
representacdo figuram na condicdo de sofredores, contrastando com a alegria
provocada na plateia, o que também chama a atencdo para o Pierrd, o palhaco
triste.

Desde a ldade Média, existe a ideia de que a mascara do palhaco nao
esconde apenas a identidade, mas também alguma tristeza ou acontecimento
trdgico ou algum segredo obscuro em sua vida. A imagem é ainda mais reforcada
em obras como a Opera Pagliacci, de Ruggero Leoncavallo, classica revisdo da
relacdo entre Pierrd, Arlequim e Colombina. Outra obra que representa a visdo do
palhaco tragico é o filme de Hollywood, The Greatest Show on Earth (1952), no qual
o palhaco Buttons tem um passado obscuro e muito sofrimento, que esconde atras
da méscara.

Bert, protagonista da narrativa em foco, também poderia ser adequado a essa
imagem, uma vez que sua mascara de palhaco esconde tanto a tristeza e a
frustracdo por ndo poder atuar como gostaria ou ser “ele mesmo” também. Em um
ambito maior, mostra a tragédia de sua propria vida.

Mesmo com a tragédia pessoal de Bert, sua funcéo era divertir o publico,
papel que comecou exercendo nos minstrel shows, por meio da blackface, tema do

proximo topico.

2.10 BLACKFACE

Como a blackface € uma pintura corporal expressiva também presente no
romance Dancando no Escuro, a presente subsecéo se incumbe de discuti-la. Trata-
se da técnica de maquiagem teatral para enegrecer a face de artistas brancos,
atribuindo-lhes a aparéncia de negros, conforme ja mencionamos no capitulo 1.

Ao analisarmos a forma e a cor como elementos da mascara (blackface)
observamos que a blackface se aproxima da pintura corporal indigena. A forma

confere ao artista o efeito de uma totalidade, pois conjuga simetria e assimetria,
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tracos e linhas. Como na pintura indigena, é a partir da percepcdo das formas da
figura como um todo que informacgdes sao transmitidas e sentimentos sdo criados no
publico perante o artista, seja de atracdo ou de repulsa. Sendo assim, a forma é um
dos aspectos de identificacdo ou de diferenciacdo do artista para com o publico.

Quanto a cor, ela cria determinada expressao e, assim como a forma, permite
a identificacdo ou a diferenciacdo com a plateia. No caso das cores da blackface
(preto e vermelho), observamos que elas denotam identidade. Reforgcando a unidade
da mascara, a cor absorve a forma e p6e a mascara a servi¢go da tonalidade.

De origem estadunidense, a pratica da maquiagem retinta foi adotada para
apresentacdes nas quais os negros eram vilipendiados de muitas maneiras. De
acordo com a bidégrafa Forbes (2008, p. 22) os historiadores atribuem a fama da
blackface a Thomas Dartmouth Rice e suas divulgacdes de danca e musica de um

velho homem negro. Para a autora,

Nao era so o estilo da performance de Rice e do material que imitava
0s negros, contudo; misturando rolha de champanhe queimada com
agua ou um material viscoso como Vaselina, Rice cobria sua face,
marcando-se como racialmente negro em seus retratos do Outro. Ele
multiplicou estes efeitos, indo ainda mais longe, criando l4bios
cheios, exagerados; atuando como um Negro estlpido, moroso e
confuso; e falando em um dialeto inventado® (FORBES, 2008,
p. 22).

Thomas Dartmouth conhecido como “Daddy” Rice, cantou e dangou em
blackface a partir de 1828. Sua versao de Jump Jim Crow data de 1832 e se baseia
na zombaria estereotipada dos negros. No século XIX, com o show de menestréis,
Jim Crow passou a ser utilizado como adjetivo pejorativo para denominar os afro-
americanos.

Os shows de menestréis, surgidos por volta de 1840, consistiam de pecas
satiricas, teatro de variedades, danca e musica, protagonizados por artistas brancos
que faziam uso da blackface. Kato (2012) pontua que os minstrel shows (show de

menestréis):

®. It was not only Rice’s performance style and material that mimicked blacks, however; mixing burnt

champagne corks with either water or a viscous material like Petroleum jelly, Rice covered his face,
marking himself as racially black in his portrayals of the Other. He multiplied these effects by going
even further, creating exaggerated full lips; playing a shuffling, slow-moving, dim-witted Negro; and
speaking in an invented ‘darky’ dialect.
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[...] tomaram a forma de apresentacdes musicais com atores brancos
colocando “maquiagem negra e mais ou menos zombando das
pessoas negras através da musica, da danca e da fala”. Era um ato
tanto cultural quanto politico, pois, ao fazer diversdo da loucura
assumida de escravos negros, desenhou a linha entre os afro-
americanos e os imigrantes da Europa, Irflandeses entre outros, que
tinham recém-chegado em grande numero no norte das cidades
americanas durante os anos de 1840 e 1850% (KATO, 2012, p. 335).

De fato, os shows de menestréis atuavam como uma tentativa de desautorizar
a figura do negro. Por outro lado, tratava-se de uma forma de levar ao palco a
cultura negra. O interessante, porém, é que, apés a Guerra Civil, por volta de 1850,
ndo apenas a cultura negra subiu ao palco, mas alguns artistas negros também
puderam atuar nos minstrel shows, fazendo uso da blackface. Isso se tornou
possivel porque eles eram considerados mais auténticos do que os artistas brancos.
Fazendo uma caricatura do negro e de seu modo de vida, os artistas satirizavam o
falar, o vestir, a atitude do ser negro. A imagem estereotipada do negro, ja
consolidada pela representacédo negativa do negro pelo branco, passou pelo crivo da
autenticidade. Forbes (2008) registra que: “Mascarando seus rostos com cortica
gueimada, os artistas pareciam auténticos para seu publico. Na verdade, o publico
frequentemente considerava a performance tdo crivel que até pensava que 0s
artistas brancos eram, de fato, negros™® (FORBES, 2008, p. 23). Essa afirmativa
nos leva a crer que os brancos confundiam os artistas brancos em blackface com os
negros porque eles reproduziam o comportamento esperado. Quando o Outro entra
em conformidade com as expectativas, ele se torna a coisa representada. Isso
explica como e por que o0s antigos utilizavam mascaras: nao se trata da
representacdo da divindade, “ERA” a divindade. Aqui, ndo se trata da representacao

do negro, “E” 0 negro.

62 1 ...] took the form of musical performances with white actors putting on ‘black makeup and more or
less mock(ing) black people through song, dance, and speech’. It was a cultural as well as a
political act, for, by making fun of the assumed foolishness of black slaves, it drew the line between
the African Americans and the immigrants from Europe, Irish ones among others, who had newly
arrived in the northern American cities in large numbers during the 1840s and 1850s.

® Masking their faces with burnt cork, the performers seemed authentic to their audiences. Indeed
audiences often found the performances so believable that they even thought some white
performers were, in fact, black.
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Figura 12 — Ator branco em blackface.

Fonte: Disponivel em: <http://blogueirasnegras.org/2013/04/18/blackface-yes-we-can/>.

Diante disso, os atores que atuavam em blackface faziam questdo de se
mostrarem brancos como mostra o panfleto acima. O artista de show de menestrel e
vaudevile, Carroll Johnson, é apresentado de duas formas. Na primeira sem 0 uso
da blackface para afirmar sua brancura; na segunda, em blackface a fim de fabricar
um negro auténtico.

Aos olhos do publico, a descricdo do negro, encenada nos minstrel shows nao
era uma caricatura, era uma representacdo fiel da realidade. O publico branco
estava convencido de que o negro era realmente como a personagem do
espetaculo. Parecia aceitavel que assim fosse porque tudo conspirava para dar ao
retrato, assim fabricado, um ar de autenticidade.

Ainda de acordo com a autora, 0s artistas brancos distribuiam panfletos nos
quais havia fotos em que estavam caracterizados como negros bem como sem o
uso da blackface para atestar a irrefutabilidade de suas representacdes. Dessa
forma, eles afirmavam a importancia da diferenca racial, ou seja, eles ndo eram de
fato o negro que representavam. A foto abaixo ilustra com propriedade o que Forbes
(2008) descreveu sobre o fato de os artistas brancos precisarem comprovar para o
publico que eram realmente brancos e ndo negros como as personagens que

representavam no palco.
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Figura 13 — Atores brancos caracterizados em blackface.

Rt = T ST =]

Fonte: Disponivel em: <http://www.ushistoryscene.com/1800-1850/stephenfoster/>.

Quando os negros comegaram a representar negros em meados de 1850, sua
contribuicdo, ironicamente, fez muito pouco para alterar a tradicdo. Consoante a
biografa Forbes (2008),

Capazes de participar da forma teatral somente em virtude de suas
declaracbes de autenticidade, os artistas negros alegavam
experiéncia como a coisa ‘real’. Como resultado, 0s menestréis
negros realizavam as caricaturas tradicionais e usavam cortica para
escurecer sua pele jA negra em um hiperdesempenho da negritude
encenado para ambos os publicos tanto brancos quanto negros®
(FORBES, 2008, p. 25).

® Able to participate in the theatrical form only by virtue of their declarations of authenticity, black
entertainers claimed expertise as the ‘real’ thing. As a result, black minstrels performed the
traditional caricatures and donned cork to blacken their often already dark skin in a hyper-
performance of blackness staged for both white and black audiences alike.
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Embora a cortica queimada fosse conhecida como a mascara que cobria e
transformava os artistas brancos em negros, o publico interpretava a mesma
mascara no artista negro como genuina. A blackface para o negro era a mascara
performativa, pois suas representacdes no palco materializavam a nogcao de que
reproduziam a realidade, ou seja, de que o ser negro era da forma como
representado no palco.

Para Forbes (2008), a atuacédo dos artistas negros colaborou no sentido de
suprimir 0 espaco entre o real e o representacional. A autora discute que, embora a
representacdo de negros por artistas negros tenha facilitado seu envolvimento na
forma de arte americana, também consolidou imagens estereotipadas, apesar das
tentativas de resisténcia. Na visdo dela, ao representarem o0s estereotipos, 0s
artistas negros correram o risco de fixar sua propria representacdo, ou seja, de
consolidar caracteristicas das personagens como se fossem realmente suas. Isso
ocorreu com Bert.

Ainda nessa perspectiva de autenticidade, Eric Lott (1995), autor de Love &
Theft, pontua que a blackface era uma fantasia dos artistas brancos do Norte, cuja
grande maioria pertencia a classe média, portanto, sabiam pouco ou nada dos
negros que representavam. Chude-Sokei (2006), por sua vez, registra que blackface
€ “um produto de desejo branco ou de fantasias brancas projetadas, mas em vez de
projecdo — uma reprojecado agressiva — de um desejo negro para a entrada, para a
emancipacdo, por vinganca”®® (CHUDE-SOKEI, 2006, p. 211).

Nesse viés, a mascara negra para Bert Willams era uma estratégia
empregada para alterar o status quo, a condi¢cdo social. Kato (2012) discute que o
Bert Williams historico, “De fato, colocando a maquiagem ‘blackface’, atuava no
palco como um ‘real coon’, portanto, zombando da inautenticidade da longa tradicéo
de brancos interpretando ‘coon songs’, enquanto caracterizados de negros”® (KATO,
2012, p. 333).

Essa suposta autenticidade dos artistas negros implicava em corresponder ao
modo como o0 negro era representado. Diante das conotacdes depreciativas
inerentes a personagem negra retratada, Williams tornou-se alvo de acusacdes

pelos membros de sua propria comunidade.

® A product of white desire or projected racist fantasies but instead a projection — an aggressive
reprojection — of a black desire for entry, for enfranchisement, for revenge.

% Indeed, putting on ‘blackface’ makeup, he acted on stage as a ‘real coon’, thereby mocking the
inauthenticity of the long tradition of whites performing ‘coon songs’ while made up as blacks.
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Mas foi aproveitando o fildo de autenticidade que Williams e Walker fizeram
sucesso pelo fato de serem negros representando negros e, portanto, autorizados a
ISS0. A preocupacdo com a autenticidade cultural negra foi vista como uma forma de
aproximar o artista negro de suas origens, contudo, os artistas perpetuavam o0s
esteredtipos, consoante o pensamento branco. Assim, ao perpetuar o ideario branco
sobre como seria 0 negro, ndo sé Williams e Walker criam um sentimento de
autenticidade com relacdo aos brancos, mas também recriam fisicamente uma
mascara social e comportamental. Dessa forma, a blackface € a representacao fisica
da méascara de Bert, mas sua mascara se desdobra em diversas camadas mais
sutis, que envolvem outros aspectos a serem discutidos ao final deste capitulo.

Importada dos Estados Unidos da América, a prética da blackface passou a
ser encenada por Rodrigo Santanna, no programa de humor “Zorra Total”, exibido
aos sabados a noite, na Rede Globo de Televisdo. O ator faz uso da blackface para
interpretar Adelaide, uma mulher negra, desdentada, uma espécie de mendiga, mas
gue pende mais para trambiqueira mesmo. Além das falas repletas de conteudo
preconceituoso, a personagem representa muitos dos estereétipos atribuidos aos
negros tais como a preguica, o desleixo, a feiura, o sorriso desdentado e a suposta

ignorancia.

Figura 14 — Rodrigo Santanna em blackface.
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Fonte: Disponivel em: <http://blackwomenofbrazil.co/2012/06/23/brazilian-tv-networks-usage-of-
blackface-and-stereotypes-causes-outrage-in-online-community/>.

A foto mostra o ator em blackface para representar Adelaide. Note que o
cabelo é ridicularizado pelo excesso de presilhas, o nariz € acentuado e a boca
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mostra uma banguela consideravel. Todas essas caracteristicas atribuidas ao negro

tém o objetivo de relega-lo a inferioridade.

2.11 AMASCARA MODERNA

Conforme mencionamos, a medida que os rituais se degradam, a mascara
aumenta sua fungdo social ou se dessacraliza. De acordo com Amaral (2007), a
mascara perdura desde a origem do teatro grego, com suas grandes tragédias e
comédias, até os dias atuais em que alcancou o status de simples adorno e toma
parte nas festas populares como o carnaval, festa na qual os atos de se fantasiar e
de se utilizar de méscaras sdo bastante comuns. Sendo assim, o uso da mascara no
carnaval e no video game, por exemplo, é uma espécie de laco entre o passado e 0
presente. As cerimbnias do passado, 0s rituais nos quais as mascaras eram
utilizadas, permitem entender a significancia do adereco nas sociedades antigas
bem como sua nocéo de sagrado no século XXI. Berthold (2010), quando discute a
respeito das origens do teatro, assevera que:

As ‘mascaras’ ornamentais do palacio patrio em Hatra, as mascaras
grotescas nas casas dos colonos fenicios em Tharros ou as
representacfes das cabecas dos inimigos derrotados, pendendo de
broches dourados e com relevos de pedra — tudo isso d& testemunho
de concepcbes intimamente relacionadas: o poder primitivo da
mascara continua a exercer seu efeito mesmo quando ela se torna
decorativa (BERTHOLD, 2010, p. 8).

No caso de Bert, a mascara esconde seu rosto negro que ndo se pode
mostrar para a audiéncia branca. Nesse sentido, a mascara atua ndo apenas como
representacdo, mas como ocultacdo da personalidade interna e real de Bert como
um negro caribenho e com outra visdo do mundo, diferente da visdo do negro
estadunidense.

Diante desses apontamentos, entendemos que as diferengas no uso e na
conceituacdo da mascara nao impedem, que em pleno século XXI, ela continue
presente, dessa vez por influéncia da arte indigena, da arte africana e do teatro NO.
O drama N6, como forma de representacao teatral, continua vivo e apreciado como
arte na atualidade. As mascaras africanas, por sua vez, sobrevivem ndo somente

nas encenacgdes dos tempos antigos e como objetos decorativos, mas também como
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devocdo aos antepassados, ritualisticamente apresentados, por exemplo, nas
religides praticadas pelos afro-descendentes no mundo todo. Exemplo disso sédo a
Umbanda e o Candomblé no Brasil, com orixds como Obaluaié/Omulu, cuja méscara
é feita de palha. O mesmo acontece com a mascara indigena que continua sendo
utiizada em rituais dos pajés, medicine people e xamds atuais, além de ser
apreciada como elemento decorativo. Cabe ressaltar que a arte cinematografica, as
apresentacdes religiosas e teatrais também séo responsaveis pela permanéncia da
mascara na atualidade.

Na era de fragmentacdo e de globalizacdo, as mascaras adquirem novos
sentidos, o que faz com que os anteriores sejam mantidos, colocados de lado e
revistos totalmente ou sofram uma releitura por parte do sujeito p6s-moderno, para
mostrar algo como expresséo, ou para esconder algo. Nesse sentido, a afirmacéo de
Amaral é pertinente. Para a autora: “Ainda que a mascara tenha perdurado no
tempo, a sua conceituacdo mudou. Se antes, no ritual, o portador de uma mascara
se sentia habitado por forcas e deuses, hoje, para o ator contemporaneo, ela néo
tem a mesma significagdo” (AMARAL, 2002, p. 43).

Como visto acima, na contemporaneidade, a mascara tanto pode ser um
objeto cenografico quanto um simbolo que atua no sentido de ocultar a identidade do
ator e de transforméa-lo na personagem que ele representa. Passa a aparecer em
diversos aspectos além dos religiosos, ritualisticos e sociais: a mascara vai aparecer
desde bailes de entretenimento, passando pelo teatro moderno — também pela
pintura na face e no corpo — até as representacdes religiosas, seguindo a tradicao.

A mascara como simbolo é um objeto social e coletivo porque adquire sentido
enquanto objeto de uma comunidade, de uma sociedade. Nessa perspectiva, a
mascara integrada na cultura estadunidense, conforme a narrativa em pauta, revela
uma realidade que € a sua propria razao de existir e de significar. Nesse sentido, ndo
precisa necessariamente ter uma representacdo fisica, podendo ser entrevista nos
diversos disfarces sociais, tanto fisicos quanto comportamentais, que modificam o

individuo e causam um distanciamento entre o ‘eu’ e sua representacao na sociedade.

2.12 AMASCARA SOCIAL

No ensaio “A mascara e a fenda”, Alfredo Bosi (1982), ao tracar um perfil do

escritor Machado de Assis, discorre sobre a tematica da mascara social, presente na
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obra machadiana. Em primeira instancia, Bosi assevera que a necessidade da
composicao da mascara advém das relacdes sociais assimétricas. Acrescenta ainda
gue a consciéncia da mascara do jogo manifesta-se nos contos e romances
machadianos.

Na perspectiva bosiana, a mascara se revela nas personagens de Machado,
diante de convencfes sociais as quais 0os homens sdo submetidos no afda de
sobreviver e de deixar para tras a pobreza, o rebaixamento e o esquecimento.

Dessa forma, a discussédo proposta pelo autor evidencia que Machado nao
tinha a intencdo de julgar ou condenar as personagens mascaradas das suas
histérias, porque, se assim o fizesse, estaria condenando a si mesmo. A mascara,
na visdo machadiana, seria uma defesa, um instrumento de libertacdo. “A méscara
é, portanto, uma defesa imprescindivel, que vem de longe, de muito longe, como a
pele de urso e a cabana de paus arrumados pelo selvagem para se proteger do sol,
do vento, da chuva” (BOSI, 1982, p. 443).

Para Bosi, 0 processo de mascaramento social perpassa varias obras de
Machado, incluindo o conto “O Espelho”. Neste conto, a mascara da personagem é
a indumentaria de alferes: “A farda é simbolo e é matéria do status” (BOSI, 1982, p.
447). Outro aspecto interessante que Bosi destaca é que “[...] ndo basta vestir a
farda. E preciso que os outros o vejam e a reconhegam como farda. Que haja olhos
para mira-la e admira-la” (BOSI, 1982, p. 447).

Diante do estudo de Bosi, entendemos que mascara social pode ser uma
atitude, uma palavra, um gesto. Em seu ensaio fica evidente também a necessidade
da mascara para a vida social, pois nas palavras do autor: “[...] € impossivel viver
fora das determinacgdes sociais” (BOSI, 1982, p. 447) .

Seguindo a linha de raciocinio de Bosi, a mascara de Bert, protagonista do
romance em analise, no ambito fisico, representa a necessidade de, socialmente,
ridicularizar o seu lado negro para conseguir aceitacdo no mundo branco. A
necessidade do uso desse artefato, na obra de Phillips, é uma estratégia usada pelo
negro para se inserir na sociedade estadunidense. Em assim sendo, a mascara nao
€ apenas um objeto ou uma pintura, mas uma mascara social.

No enredo, um grupo de negros, em conversa com Bert, reclama que “[...]
parece que o negro s6 é aceitavel no palco americano se canta canc¢des sobre
coons pregui¢cosos e danca como um idiota” (PHILLIPS, 2007, p. 202). Nesse

sentido, a pintura facial de Bert ocupa a funcédo de mascara social e como tal confere



160

ao artista um papel social. E o papel social que da consisténcia ou inconsisténcia ao
eu. Assim, Bert, aos olhos do publico branco, quando coloca a mascara para
representar, deixa de ser ele mesmo, para tornar-se a personagem que personifica
tanto no palco como fora dele. Parece que a mascara se sobrepde ao artista, pois s6
quando Bert faz uso da pintura facial negra é reconhecido pelo publico. Essa
mascara social criada para conviver e ser aceito pelos brancos é que provoca o
grande dilema existencial e identitario de Bert.

O mesmo ocorre com George, parceiro de palco de Bert. Sua indumentaria
ocupa no enredo em questdo a funcdo de mascara social, capaz de anular a
interioridade da personagem que a veste. O narrador o descreve como “[...] o
esbelto George, com o rosto perfeitamente oval e roupas dignas de um principe”
(PHILLIPS, 2007, p. 109). Seus trajes elegantes o caracterizam como um “dandi
achocolatado” (PHILLIPS, 2007, p. 131). O dandismo esconde ‘o verdadeiro George’
para mostrar uma pessoa que busca ser como outra, sem jamais ser. Trata-se de
um subterfagio para tentar fugir & propria inseguranga e a situacao de desigualdade
social que os negros viviam.

Ja para Ada/Aida, o mascaramento fisico relaciona-se aos produtos capilares,
utilizados para amenizar o cheiro dos produtos quimicos que alisavam seus cabelos.

A narracdo de Lottie descreve que, ao dar passagem a Ada/Aida:

Quando ela o faz, sente o perfume e a agua de lavanda que Ada
adora borrifar no pescogo e nos pulsos, em uma pobre tentativa de
mascarar o mau cheiro de produtos capilares que a Sra Mc Donald,
da Jamaica, vende a Ada por baciada, cremes fedorentos e
unguentos que favorecem a chamada nova beleza negra (PHILLIPS,
2007, p. 52).

A nova beleza negra consiste em alisamento de cabelos crespos para que as
negras sejam aceitas, consideradas bonitas na sociedade dominada pelos brancos.
Alisar cabelos, nesse aspecto, faz parte dos valores hegemdénicos de dominagéo do
colonizador. Portanto, o ato de alisar pode ser considerado um ato de negacéo de si
mesma, de depreciacao de sua cor.

Lottie, esposa de Bert, também parece sofrer com os cabelos crespos. O
cabelo crespo sempre foi visto como alvo de discriminagao tanto no exterior quanto

aqui no Brasil. Denominado no Brasil de cabelo “pichaim”, “ruim”, “bombril”, “duro”,

entre outros termos, o cabelo crespo tem papel importante na construcao identitaria
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do negro. No romance, Lottie, “Enquanto se tornava mulher, imaginou-se com uma
peruca, mas, incapaz de encarar o drama de alternar entre a peruca e o estado
natural, decidiu, em vez disso, mascarar a deficiéncia com um chapéu bonito”
(PHILLIPS, 2007, p. 57). Observamos na citacdo que o cabelo crespo de Lottie é
caracterizado como uma deficiéncia, ou seja, ele é considerado insatisfatério diante
dos cabelos lisos, instituidos como padrdo de beleza, ou ainda, Lottie se vé como
deficiente porque é um individuo que apresenta cabelos fora do padrao.

Esse processo de negacdo do cabelo crespo acontece pelos mecanismos de
inferiorizacdo no ambiente familiar, conforme descrito no romance, mas também em
outros ambientes tais como a instituicdo escolar, a religiosa, a midia. Nesses locais,
as mulheres negras aprenderam que, para atingir o padrdo de beleza branco
precisam ter cabelos sedosos, lisos e loiros, pele alva, nariz afilado, labios finos e
olhos verdes. Consequentemente, pensam o0s cabelos crespos como dificeis de
serem cuidados, penteados, ruins, por isso passaram a rejeitar seus cabelos,
conseguentemente, sua cor. Por essa razdo, sob a Otica da personagem Lottie,
como atesta a citagdo acima, seu cabelo se configura como um defeito. Ela o encara
como uma deficiéncia porque o padrdo de beleza vigente naquela sociedade € o
padrdo branco. Como seu corpo negro € diferente do branco, suas caracteristicas
sdo consideradas como elementos de inferioridade, por isso, consoante Fanon
(2008), “O negro quer ser branco” (FANON, 2008, p. 27). Nesse sentido, o fato de
Lottie demonstrar insatisfacdo com seus cabelos crespos e almejar torna-los lisos
configura uma tentativa de embranquecimento, no afd de superar seu sentimento de
inferioridade e de ser admitida no mundo branco. Os cabelos, entdo, configuram-se
como uma mascara da aparéncia ocultando a vergonha da inferioridade.

Ja Florence, irma de Lottie, “[...] tinha cabelo bom, que descia até os ombros,
e, centimetro por centimetro, a avd o0 esticava ao longo das costas da irma@”
(PHILLIPS, 2007, p. 59). O fato de ter o cabelo facilmente alisado, esticado facilitara
a inclusdo da garota naquela sociedade, em que “Tudo era aparéncia” [...]
(PHILLIPS, 2007, p. 59).

Entretanto, a jovem de cabelos esticados até a cintura teve um tragico fim. Ela
foi encontrada morta, “[...] com a garganta cortada de maneira rigorosa e a saia
levantada até os ombros” (PHILLIPS, 2007, p. 63). A méascara do cabelo “bom”
opera, no caso de Florence, como integracdo e, a0 mesmo tempo, subserviéncia

aos brancos.
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Nessa linha de pensamento, a negacdo da identidade negra pelo alisamento
do cabelo parece ter sido responsavel pela morte de Florence: “Florence e seu
cabelo bom tinham partido, e havia trés criancas na cidade que requeriam cuidados”
(PHILLIPS, 2007, p. 63). A mascara que a aproxima dos brancos também auxilia
em sua destruicao, pois acarreta aceitacdo, ja que ela consegue atingir o padréo de
beleza pretendido e, a0 mesmo tempo, rejeicdo, pois se trata de uma negra
“tentando” ser branca. Dessa forma, sutilmente, o desenrolar da histdria mostra que,
guanto mais o negro sonha em ser branco e se aproxima do ideal com seriedade,
mais ele esta exposto a retaliacdo do homem branco, por tentar ser o que néo €&, por
sair das expectativas.

No ambito metafdrico, os papéis que Bert e George assumem na sociedade
escondem seus sentimentos e pensamentos, validando a ideia de que, para viver
em sociedade, é preciso fazer uso da mascara da aparéncia, de forma a ocultarem
seu sofrimento, para se encaixarem em uma sociedade que pretende esquecer seu
passado. A historiadora Forbes (2008) ratifica: “Na era Pos-Reconstrucdo, parecia
que os negros deveriam utilizar uma mascara metaférica, escondendo seu
sofrimento e suas “almas torturadas”, a fim de servir como piada nacional e
naturalmente comico™’ (FORBES, 2008, p. 76).

Para Ada/Aida, o mascaramento metaforico representa ignorar as inimeras
traicoes de George: “Ada vira e sorri, anunciando a todos os que possam ouvi-la que
ela esta com dor de cabeca e que é provavelmente hora de ir embora, apesar de ter
a nitida sensacdo de os seus colegas suspeitarem que isso € uma inverdade”
(PHILLIPS, 2007, p. 95).

Bosi, em seu ensaio “A mascara e a fenda”, pondera que “A vida em
sociedade, segunda natureza do corpo, na medida em que exige mascaras, vira
também irreversivelmente mascara universal” (BOSI, 1982, p. 441). Dessa forma, a
atitude de Ada/Aida citada acima, tolerando as traicbes do marido, também é
comum a outras mulheres, sejam elas ricas ou pobres, brancas ou negras,
“universalizando” assim essa mascara social.

O comportamento social fingido, trazendo a tona comportamentos e atitudes

sociais milimetricamente calculadas, também é considerado mascaramento social.

®" In the post- Reconstruction era, it appeared that blacks were to wear a metaphorical mask, hiding
their suffering and ‘tortured souls’ in order to serve as the national joke and the natural entertainer.
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No romance, é possivel observar algumas demonstracées de como o Bert interno se

diferia do Bert que atuava socialmente, tanto dentro quanto fora do palco.

Ele encara os rostos brancos contentes na fila da orquestra, sabendo
que € capaz de entreter uma platéia como ninguém na cidade. Sabe
guando pegar leve com eles e observa atentamente seu humor; sabe
guando nao forcar a barreira de cor, pois respeita a violéncia deles.
Em outras ocasifes quando experimenta algo parecido com afeicao,
pode ser que ele force a méo, os bajule um pouco [...] (PHILLIPS,
2007, p. 20).

Realmente, a representacdo que Bert faz do negro agrada o publico branco
porque afirma a suposta superioridade do ultimo. Desse modo, o ato de “bajular’ a
audiéncia branca demonstra ndo apenas “adular, lisonjear de forma servil”, como
sugere o dicionario Larousse (2001, p. 98), mas também, segundo o dicionario
HOUAISS *“lisonjear para obter vantagens” (HOUAISS, 2004, p. 86).

Nesse sentido, Lottie reconhece que a mascara de Bert € um acessorio que
possibilita seu ingresso e sua aceitacdo na sociedade estadunidense. Por intermédio
da mascara, ele atinge fama e sucesso como artista negro. Ao distinguir o marido
daquele ser em que ele se transforma ao portar a mascara, Lottie se convence de
que “Esse ndao é o homem digno que ela conhece, e entdo ela também tem
permissao para rir’ (PHILLIPS, 2007, p. 29).

Interessante observar que Lottie ndo é apenas descrita nas suas mascaras
social (cantar e dancar) e fisica (o chapéu), mas no processo de livrar-se delas,

guando esta sozinha no banheiro.

Ela se deita sozinha na banheira, sentindo contas de suor emergirem
e se dissolverem em sua pele, vendo a si mesma de cima,
imaginando cabelos flutuantes boiando ao seu redor. Todos os dias,
sozinha por meia hora, esvaziando a mente de incertezas e
preocupacdes, e depois saindo limpa da agua e enrolando o corpo
em uma espessa toalha e regiamente caminhando até o quarto,
onde, agora, fora da agua, sente-se como um peixe incapaz de
respirar (PHILLIPS, 2007, p. 135).

Durante o banho, Lottie ndo precisa fingir, ela pode ser ela mesma. Apos 0
banho, o processo é diferente, porque ela se sente limpa e branca, conforme o
padrdo exigido pela sociedade. Por esse motivo, a personagem, fora da agua, nao

consegue respirar. Sua mascara social é mostrada de forma mais angustiante, como
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se ela ndo conseguisse viver, tentando sempre se encaixar em um corpo que nao é
seu, pois é uma idealizacéo a qual ela ndo podera chegar.

Ademais, Lottie também usa certos comportamentos sociais para mascarar
seus sentimentos, o sentimento de inferioridade, por ndo ter os cabelos e a

aparéncia da irm&, por ndo se encaixar no padrao da beleza:

Quando jovem, Lottie cantava e dancava, e assim escondia a
identidade ferida, enquanto Florence simplesmente ficava quieta,
mas parecia contente consigo mesma pelo fato de que parecia atrair
a atencdo de empavonados rapazes mais velhos (PHILLIPS, 2007,
p. 60).

George, por sua vez, assumia a mascara social do conquistador, do dandi,
pois ele encarnara a personagem que nem sempre era 0 que queria ser, mas que
deveria ser para se encaixar na sociedade: “George tem de viver sua vida segundo
seus proprios planos e, se isso envolvia ficar sentado no andar de baixo com um
charuto numa mao e um drinque na outra, € uma moga morena sobre os joelhos,
gue seja” (PHILLIPS, 2007, p. 31).

O contexto social e cultural no qual os artistas vivem 0s obriga a representar

estereqtipos raciais que os agridem violentamente. Vivan (2012) descreve que:

A antiga tradicdo de submissdo forcada por parte dos negros,
descendentes de escravos, ha muito tempo tinha os obrigado a
esconder seus proprios eus e agir como artistas das classes
dominantes a fim de sobreviver e encobrir seus verdadeiros
sentimentos, evitando retaliacdo, puni¢do, e 6dio. Dai a necessidade
de usar uma mascara, muitas mascaras. Frantz Fanon escreveu
palavras inesqueciveis em pele negra mascaras brancas, e a funcao
destrutiva de interpretar um papel num mundo racializado®® (VIVAN,
2012, p. 350).

Realmente, as mascaras sociais, utilizadas pelas personagens do romance
representam tipos aceitaveis pela comunidade, tipos classificaveis, dissimulando a
personalidade verdadeira.

Como foi visto neste capitulo, as mascaras da Antiguidade eram utilizadas

como protecdo e veneracdo aos antepassados (egipcia, indigena, africana e

® A time-honoured tradition of forced submission on the part of blacks, descendant of slaves, had
long compelled them to hide their own selves and act as entertainers of the dominant classes in
order to survive and cover up their true feelings, thus avoiding retaliation, punishment, and hatred.
Hence the need to use a mask, many masks. Frantz Fanon wrote unforgettable words on black skin
and white masks, and the destructive function of role-playing in a racialized context.
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japonesa) assim como ritual ou forma de entretenimento (grega). Exprimiam
necessidades diarias, como a caca, a justica e a protecdo, ou serviam como ponte
ao mundo extraordinario dos mortos e dos espiritos. Os mesmos principios foram
levados para a Idade Média (o sentido religioso) e a Renascenca (o sentido grego do
entretenimento). Todos esses aspectos sdo veiculos muito importantes para a
cultura dos povos que se utilizaram da mascara como ferramenta para sua tradicao.
Assim como a mascara, a pintura corporal também expressava identidades,
negociava a posicdo do individuo na sociedade e representava seu status ou outras
especificidades.

Na atualidade, as mascaras se tornam multiplas e deixam de ser meramente
fisicas para se tornarem elementos complexos de ocultacdo e adaptacdo da
identidade de seus portadores. Assumem, entdo, papé€is sociais e deixam de ser
utiizadas apenas em ocasides especificas, para mascarar e demonstrar
comportamentos desejaveis para a sociedade com a qual se convive.

Terminado este Ultimo topico, acreditamos ter estabelecido os elementos
basicos que nos demonstram a ligacdo do romance Dancando no Escuro com a
mascara. Para compreendermos 0s aspectos que extrapolam o texto, colocando a
obra em um contexto maior, alcancado por uma obra literaria, analisaremos no
proximo capitulo os elementos que compfem a ficgdo, tais como a viagem, a
mudanca de casa, a perda da identidade e de sonhos, o racismo, a fragmentacao e
a perda da visdo de si e dos outros. Tal fragmentacéo implica a diaspora, a questao
do lar e lugar e do espaco, entre outras consequéncias pelas quais 0 povo negro

passou apos 0s processos de colonizacdo da Africa e dos EUA.
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3 COLONIZACAO, FRAGMENTACAO DO SUJEITO E DIASPORA

A obra Dancando no Escuro retrata a crise de identidade da personagem Bert
que migra com sua familia para os Estados Unidos da América em busca de
melhoria de vida. O choque identitario e a fragmentacdo do protagonista decorrem
do seu deslocamento, ainda menino, de sua terra natal, e também dos conflitos
raciais dos Estados Unidos da América e da propria situacdo de Bert no contexto
artistico de sua época.

O carater diasporico e fragmentado da identidade de Bert propicia caminhos
para a construcdo da identidade de um novo negro cuja resisténcia contra a
dominacéo exercida pelos colonizadores é a via para a recuperacéo da subjetividade
e da identidade. Assim, faz-se necessaria uma pesquisa sobre os reflexos da
colonizacéo, tais como a diaspora, 0 racismo e 0 binarismo, e 0s aspectos que eles
compreendem para contextualizar e compreender os aspectos identitarios que
constroem a personagem e sua angustia. Quanto a identidade, tracamos um
percurso desde a formacdo até a fragmentacdo do sujeito pés-moderno, passando
pelo espelho e pelo duplo.

Este capitulo é finalizado com o estudo da resisténcia discursiva, quando
apresentamos 0s conceitos de mimica, parddia, cortesia dissimulada e resisténcia

literaria por meio da ab-rogacéo, apropriacao, releitura e reescrita.

3.1 REFLEXOS DA COLONIZACAO

O processo de colonizagdo marcou profundamente as sociedades dominadas.
Por colonizacdo, entendemos as formas de opressdo tanto militar, quanto
econdmica e cultural de um pais sobre outro como a invasédo europeia da Africa,
Asia e América a partir do século XVI. Evidentemente, o bindmio império-coldnia n&o
€ algo novo, pois desde a Antiguidade ele faz parte das sociedades. Said (1995) em
sua obra Cultura e Imperialismo explica o vocabulo “império” como um conjunto de
acOes de um centro metropolitano dominante que governa um territério distante.

Entre os primeiros impérios, podem ser citados o Império Egipcio, 0 Sumério,
as dinastias chinesas, entre outros. Dentre os impérios da Antiguidade que atingiram
regides mais longiquas, podem ser citados o Império Helénico, dominado por

Alexandre Magno, e o Império Romano, cuja abrangéncia se estendeu por quase
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toda a Europa e chegou ao Oriente Médio, dividindo-se em Império Romano Oriental
e Ocidental.

O Império Ocidental sofreu uma crise econdmica e social devastadora que
resultou no declinio do comércio. Aspectos como o éxodo rural e as condi¢des de
trabalho, relativamente novas naquela época, deram origem ao feudalismo, uma vez
gue a ocupacdo das tribos nas fronteiras compreendia uma troca na qual os
“barbaros”, (povos que nao viviam dentro das fronteiras do império e nao falavam
latim), na condigcdo de colonos (trabalhadores sob o controle de um grande
proprietario), comprometiam-se a cultivar o solo em troca da terra. Em decorréncia
da crise, o Império Romano do ocidente foi dominado pelo Império Romano do
oriente, unificando a cultura greco-romana. Dessa forma, o Império Bizantino,
outrora Império do Oriente, perdurou até meados do século XV.

Ja o termo “col6nia” advém do latim colonus, significando agricultor ou
povoador, ou seja, tratava-se do lugar “onde os cidaddos romanos, recebendo terras
publicas, habitavam em terra estrangeira, protegiam o territério e construiam cidades
apropriadas” (BONNICI, 2005, p. 19).

Diante da interpretacdo dos termos, entendemos que 0s povos fenicios,
gregos, persas e romanos agiram como colonizadores na Antiguidade. Bonnici e
Zolin (2009, p. 262) explicam que: “No mundo antigo, as grandes civilizagoes
mediterraneas orgulhavam-se em possuir colbnias e insistiam na hegemonia da
metrépole sobre a periferia, a qual era considerada barbara, inculta e inferior”.

Na l|dade Média, os arabes atuaram como colonizadores, tornando-se
responsaveis pela colonizagcdo do Norte da Africa e da peninsula ibérica. As
poténcias europeias, por sua vez, invadiram o Oriente Médio sob a forma de
Cruzadas, e o mongol Genghis Khan dominou a China. Como exemplo, a chegada
de Colombo a América, em 1492, abriu um novo caminho para o imperialismo e para
a expansao colonial. Paises europeus, como a Espanha, Portugal, Holanda, fizeram
tanto um ponto de exploracdo para recursos naturais e trabalho escravo quanto para
a construcdo de novas moradias. Ja o México foi colonizado pelos espanhdis. O
filésofo e linguista bulgaro, Tzvetan Todorov, em sua obra A conquista da América: a
guestdo do outro (1991), no capitulo intitulado “Compreender, tomar e destruir”,
revela que o processo de colonizacdo do México foi extremamente violento. De
acordo com o autor, a ganancia dos espanhdis em busca de riqueza dizimou
milhdes de indios. Las Casas (apud TODOROV, 1991, p. 138) registra: “Nao digo
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gue eles [os espanhdis] querem matar diretamente os indios, devido ao 6dio que
tém deles. Matam-nos porque querem ser ricos e ter muito ouro, € este seu Unico
objetivo, gracas ao trabalho e ao suor dos atormentados e dos infelizes”.

Todas essas formas de dominacdo imperialistas devastaram a cultura, as
vezes milenar, de muitos povos, substituindo-a por uma cultura eurocéntrica e crista.
Nesse sentido, o termo colonialismo “caracteriza o modo peculiar como aconteceu a
exploragéo cultural durante os ultimos 500 anos causada pela expansao europeia”
(BONNICI; ZOLIN, 2009, p. 262).

A presenca dos negros nos Estados Unidos da América e as nuances que
ocorrem na trama narrativa de Dancando no Escuro sdo produto direto da
colonizacédo, que fez com que populagcdes negras se espalhassem pelo mundo
inteiro. Primeiro, pela escraviddo que levou africanos a forca para diversas partes do
mundo.

No final do século XIX, as razdes pelas quais 0s negros migraram do Sul rural
para o norte industrial e urbano dos EUA, por exemplo, compreendiam a fuga dos
linchamentos, dos assassinatos, dos estupros, além da busca por melhores
oportunidades de emprego, liberdade politica e social e de espacos que
propiciassem diversao.

A narrativa em pauta retrata o fendbmeno da diaspora em sua modalidade de
tema sobre a busca por melhores condi¢bes de vida, incluindo emprego e
oportunidade de estudo, ou seja, trata-se do anseio por conforto e benesses.

Diante dos fatos mencionados, podemos observar que o colonialismo tem
como consequéncias a escraviddo, a destruicAo de culturas e povos, a
fragmentacdo de identidades bem como a movimentacdo de pessoas dos impérios
para as colbnias e vice-versa. A essa migracao é dado o nome de didspora, assunto

do proximo topico.

3.1.1 Diaspora

Avtar Brah, em sua obra Cartographies of diaspora (2002), no capitulo
denominado “Diaspora, border and transnational identities”, explica que o vocabulo
diaspora procede dos termos gregos dia e speirein, cujos significados sao “através”
e “espalhar”, respectivamente. Ashcroft, Griffiths e Tiffin (2007, p. 61), por sua vez,

registram que os sentidos do vocabulo grego sao “dispersar”, “espalhar”. Bonnici e
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Zolin (2009) indicam que o termo explica “o deslocamento livre ou forcado de
populacdes fora de seu pais para novas regides” (BONNICI; ZOLIN, 2009, p. 277).

Brah (2002) acrescenta que o conceito de diaspora evoca a imagem de uma
viagem, contudo, pondera que nem toda viagem compreende um processo
diasporico. A autora explica que as viagens diasporicas aludem essencialmente ao
estabelecimento do individuo, a fixacdo de suas raizes em determinado local que
ndo o de sua origem. Ressalta também que a questdo da viagem envolve nao
somente quem viaja, mas quando, como e sob quais condi¢des, ou seja, 0 processo
diasporico € diferente um do outro, ndo apenas pela questdo da origem dos sujeitos
diasporicos, mas também pelo momento em que viajam e pelo local em que esses
individuos fixam residéncia.

A metafora da viagem também é empregada por Paul Gilroy em sua obra O
Atlantico Negro (2001). Para o autor, a diaspora africana ndo é apenas a escravidao
que destruiu populacdes e tribos, mas também influenciou profundamente os paises
para os quais os africanos foram forcados a ir. Isso desmistifica a ideia do negro
sofredor e coloca o navio como a metafora para uma convivéncia multicultural,
multifacetada, que traz a agéncia ao africano diasporico: “A imagem do navio — um
sistema vivo, microcultural e micropolitico em movimento [...]” (GILROY, 2001, p. 38).

Embutidos nessa ideia de viagem, de movimento, observamos que 0 povo
caribenho difundiu sua cultura, sua religido, pois 0 navio é uma espécie de
intermediario de projetos, de circulacdo de ideias, de movimentos. A pratica do
voduismo e da santeria, por exemplo, era proibida total ou parcialmente nos EUA e
no Brasil bem como o estilo musical caribenho. Contudo, tanto a musica quanto a
religido caribenhas sobrevivem nos dois contextos a despeito de tudo. O conto “The
Fakir’s Island”, de autoria de Alice Perrin, publicado em 1901, retrata a sobrevivéncia
dos rituais religiosos do povo hindu pela figura do faquir, apesar das tentativas de
aniquilacao, impostas pela cultura branca, representada no conto pela personagem
Mona. A doenca de Mona ap6s a maldicdo do faquir é emblematica posto que
representa a sobrevivéncia da religido hindu.

Para melhor compreenséo das noc¢des de didspora, Reis (2004) explica que o
processo diaspérico compreende trés fases: a primeira se refere ao Periodo
Classico (diaspora judaica, dispersdo dos gregos na colonizacéo da Asia Menor e da
regido do Mediterraneo), a segunda, ao Periodo Moderno (mouros na Espanha e

ciganos, no inicio do século XIV, em varias partes da Europa, até o final da Segunda
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Guerra Mundial) e a terceira, ao Periodo Contemporaneo ou Pd&s-Moderno
(Globalizacdo e Transnacionalizacao).

A autora explica que o Periodo Classico esteve associado a dispersdo dos
judeus para Jerusalém apds a prisdo de seu lider pelo rei da Babilénia. Por isso,
para os judeus, Babilbnia era sinbnimo de sofrimento, de opressao, de solidédo, de
perda da identidade. Assim, o0 processo diaspérico dos judeus referia-se a
experiéncias traumaticas como a perda da terra natal, o exilio.

O Periodo Moderno compreende os mouros, descendentes de arabes que
tomam o Sul da Europa em 711, especialmente na Peninsula Ibérica e Istambul
durante a ldade Média. Os mouros foram expulsos da Peninsula Ibérica, no periodo
da reconquista por causa da doutrina religiosa, pois eles praticavam o islamismo
enquanto na Peninsula Ibérica se praticava o catolicismo. Os ciganos, por sua vez,
se deslocaram do Oriente para o Ocidente, chegando a Europa no fim do século
XIV. Acusados de hereges, os ciganos foram perseguidos pelo tribunal da Igreja
Catolica.

Apesar do deslocamento forgcado dos mouros e ciganos, Reis (2004) assevera
que no periodo em questdo ha uma dispersdo voluntaria, na qual os individuos
viagjam para habitar terras recém-descobertas. Registra ainda que o Periodo
Moderno pode ser dividido em trés fases: a primeira esta relacionada a expansao
europeia (1450-1814); a segunda, a Revolucdo Industrial (1815-1914) e a ultima
envolve o periodo caracterizado como entre guerras (1914-1945). Essas trés fases
do Periodo Moderno serdo estudadas posteriormente, quando voltaremos a discutir
sobre o referido periodo, pois ela é a que melhor discute e exemplifica 0 romance.

J& a terceira fase da diaspora, segundo Reis (2004), compreende o Periodo
Contemporaneo ou Pds-Moderno, que teve inicio em 1945 e continua até os dias de
hoje. A autora pontua que, com o fim da Segunda Guerra Mundial, a deflagracdo da
Guerra Fria e o colapso do comunismo, uma grande quantidade de pessoas de
diferentes regides se sentiu pressionada a migrar para outros paises, outras regides.
Essa decisdo de se deslocar por vontade prépria parece amenizar o0 trauma de
deixar o lar. Acrescenta também que o periodo pés-década de 1960 foi favoravel
para o deslocamento de refugiados e despatriados.

A estudiosa aponta ainda que o processo diaspérico contemporéaneo é
complexo e as razdes para sua existéncia sdo muitas e estao interligadas. Enquanto

a diadspora classica, ou pré-transnacional, esteve diretamente associada ao exilio -
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como no caso dos judeus, dos palestinos e dos africanos -, a didspora transnacional,
ou contemporanea, nao implica necessariamente quebra definitiva de raizes com a
patria de origem. Ou seja, essa diaspora esta intimamente ligada aos movimentos
globalizantes, os quais se intensificaram na udltima metade do século XX. Nesse
aspecto, a diaspora contemporanea € caracterizada pelo deslocamento e pela
fragmentacao.

Ao retomar o estudo de Safran (1991) sobre as caracteristicas comuns da
diaspora (fundamentais para definir grupos de natureza diaspdrica), Reis (2004)
assim as descreve: (1) a dispersdo de um centro original para uma regiao longiqua;
(2) a retencdo de memoéria e de mitos coletivos sobre sua terra natal; (3) a crenca de
gue o povo diaspérico jamais seria completamente aceito no pais para onde se
deslocou, permanecendo em um isolamento mental ou em uma comunidade
separada; (4) a idealizac&o do “lar” de seus ancestrais; (5) a crenca de que todos os
descendentes manteriam contato com a patria original; e (6) uma mentalidade
étnica, baseada na identidade e na historia.

Consoante as definicbes que Safran postula sobre a diaspora, observamos que
quase todas elas conectam o sujeito diaspoérico a sua terra natal. Acreditamos que
0s aspectos levantados por Safran ndo podem ser aplicados a todos os imigrantes,
por isso entendemos que o autor trabalha com a ideologia do retorno. Isso porque,
segundo Brah (2002), nem todos os individuos diaspéricos almejam o retorno ao
“lar”. A autora complementa que, embora o termo diaspora evoque discursos de
origens fixas, ele compreende também questdes relacionadas ao pertencimento, a
um lar, mas nem sempre a uma terra natal. Muitos imigrantes desejam se
estabelecer no pais anfitrido, ao invés de retornar ao pais de origem, fato que sera
visto na obra em estudo.

Retomando o estudo de Reis (2004), observamos que a autora menciona as
duas possibilidades de diaspora, discutidas por Spivak (1996): a diaspora pré-
transnacional, responsavel pelo deslocamento de milh6es de escravos para
trabalhar no novo mundo e de trabalhadores contratados da india e do Sudoeste
Asidtico; e a diaspora transnacional, que inclui os trabalhadores do indentured labour
(trabalhadores contratuais) no século XIX e os deslocamentos contemporaneos de
“sujeitos ex-coloniais para as metropoles; refugiados de guerras civis e de fome;
sujeitos procurando estudo, emprego e benesse nas metrépoles” (BONNICI; ZOLIN,
2009, p. 278).
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Nesse contexto, milhares de caribenhos e sul-americanos migram para a
Europa, Canada, Japédo e Estados Unidos a procura de trabalho. Ja o éxodo de
milhares de africanos de seus paises ocorre ndo s6 em busca de um emprego, mas
também como fuga das consequéncias das guerras civis.

O caso do Caribe, por exemplo, ilustra o trabalho do imigrante sob contrato. O
Caribe foi colonizado pelo Reino Unido e sofreu um dos piores tipos de colonizacao.
Seus povos nativos foram aniquilados por atos atrozes, como a escravidao, o
genocidio, a educacdo imposta pela igreja e, em alguns casos, pelo império, com o
objetivo de transmitir sua lingua, sua ideologia e sua evangelizacédo, que destruiram
a cultura caribenha. Nesse contexto, uma grande parte da populacdo
afrodescendente que vivia no Caribe se deslocou para os Estados Unidos da
Ameérica. Bonnici (1998) explica que: “De todas as sociedades colonizadas, talvez a
sociedade caribenha seja a que mais sofreu os efeitos devastadores do processo
colonizador, onde o idioma e a cultura dominantes foram impostos e as culturas de
povos tao diversos aniquiladas” (BONNICI, 1998, p. 8).

Diante do exterminio quase que total dos amerindios, o Caribe foi repovoado
por escravos africanos, trazidos para o trabalho nas plantagcbes e, apos a
emancipacdo (1834), por trabalhadores contratuais advindos da india, Asia, Oriente
Médio, Europa. Sendo assim, 0os povos que habitam o Caribe nos dias de hoje néao
sdo oriundos dessa terra, mas de outros paises, uma vez que a grande maioria dos
caribenhos é de descendéncia africana, o que torna o caso caribenho altamente
complexo, visto que repercute na formacéao identitaria e cultural do povo caribenho.
Hall (2013) questiona a experiéncia da diaspora no Caribe: “Como podemos
conceber ou imaginar a identidade, a diferenca e o pertencimento, apés a diaspora?”
(HALL, 2013, p. 30).

O romance Dancando no Escuro, de Caryl Phillips, parece responder ao
guestionamento proposto por Hall, pois a narrativa apresenta o protagonista Bert e
seus problemas de identidade, de diferenca e de pertencimento na sociedade
estadunidense como consequéncia do deslocamento, da diaspora negra afro-
caribenha. O pai, a mae e o pequeno Bert viajam para os Estados Unidos (Florida,
Califérnia, Nova lorque) em busca de melhores condi¢des de vida. O pai de Bert
descreve que “Riverside, Califérnia, Ihe dera um teto e a possibilidade de ganhar a
vida de modo decente [...]” (PHILLIPS, 2007, p. 98). Ou seja, as dificuldades

encontradas no Caribe, terra natal de Bert, forcaram seu pai, Fred, e a familia como
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um todo a abandonarem o lugar que tanto amavam mesmo contra a propria vontade.
Consideracdes de Bonnici (2012) ajudam a respaldar o processo diaspoérico da
familia de Bert, quando o autor diz que “Parece que quanto maior for a taxa de
desigualdade social, desemprego, falta de seguranca e problemas de saude publica,
um maior nimero de pessoas deseja integrar a diaspora transnacional” (BONNICI,
2012, p. 59).

A partir do deslocamento da familia de Bert, consideramos seus componentes
imigrantes. Na narrativa, imigrantes como a familia de Bert sdo descritos como “[...]
gente das Antilhas que veio para os Estados Unidos em um navio a vapor com
vontade de trabalhar [...] imigrantes prontos a recomec¢ar no hovo mundo americano
[...]" (PHILLIPS, 2007, p. 35). Tal processo diaspérico do qual a familia de Bert faz
parte vai ao encontro das palavras de Bonnici (2009) de que a didspora resulta na
emigracao significativa de caribenhos para os centros metropolitanos dos Estados
Unidos (BONNICI, 2009, p. 397).

Na verdade, Fred, pai de Bert, almeja uma vida nova, com mais oportunidades
para ele, sua esposa e seu filho, por essa razdo a migragao para os Estados Unidos.
Em tal migrac&do pode ser considerada a busca pela oportunidade de conseguir viver
mais confortavelmente do que em seu pais de origem, de oportunizar a seu filho
uma boa educacéo. Na narrativa, Bert sonha com “[...] imagens mais felizes do pai
encontrando trabalho como citricultor, e com o rosto aliviado da mée quando recolhe
roupa de outras pessoas para lavar na nova cidade da familia, Riverside, California”
(PHILLIPS, 2007, p. 36).

A descricdo do trabalho dos pais de Bert na trama valida o fato de que aos
individuos diaspdricos, no caso Fred e a esposa, eram atribuidas as posicées de
sujeitos assalariados, 0 que, no caso, significava que o0s imigrantes eram
responsaveis por desempenhar os piores trabalhos possiveis na metropole. O
trabalho designado aos pais de Bert, por exemplo, era realizado pelos escravos
antes da abolicdo da escravatura. Segundo dados histéricos, na época da
escravidao nos Estados Unidos, a maioria da populacédo era constituida por negros
escravos, responsaveis por realizar o trabalho desgastante nas plantacdes.

Assim, os pais de Bert, além de exercerem atividades consideradas inferiores,
mal remuneradas, depararam-se com a desisténcia do filho da escola em Riverside
para se juntar a um espetaculo itinerante. Bert, no momento em que corteja a futura

esposa, confidencia que, “[...] seu pai ficara profundamente desapontado com o fato
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do filho abandonar os estudos por algo tdo sem valor quanto o palco [...]” (PHILLIPS,
2007, p. 37). Diante da expectativa frustrada, a narrativa revela que o sonho
americano de Fred de fazer a vida, de estudar o filho se configura em um fracasso
americano.

No caso, a imagem da viagem, apontada por Brah (2002) e representada por
Gilroy (2001) pela figura do navio, também da forma ao fracasso americano,
conforme podemos encontrar no romance, quando o protagonista Bert descreve seu
processo diaspérico a partir das lembrancas da viagem, representadas na narrativa

em forma de sonho:

Sempre que sonha com uma viagem maritima, € nesse navio que ele
esta, o pai emudecido por ter-se visto atingido por um fracasso
americano e temendo outro no oeste. E nesse navio que ele
desenvolve o medo da agua, tanto que, bem antes de o navio chegar
a San Pedro, na Califérnia, ele ja decidiu que, a ndo ser que seja
absolutamente necessario, jamais voltara a pbr os pés a bordo de um
navio (PHILLIPS, 2007, p. 36).

A imagem do navio aqui remete a visdo dos escravos trazidos nos navios
negreiros para trabalhos forcados em outros paises, a dor, ao sofrimento por terem
deixado sua terra natal, ou seja, a figura do navio evoca a diaspora involuntaria dos
negros que foram transportados para servirem de escravos em outros territorios.
Nesse sentido, a diaspora da familia de Bert é diferente da dos escravos, pois 0
processo diasporico que vivencia esta no ambito de escolha de seus componentes,
ou seja, a familia de Bert escolheu fazer essa viagem aos Estados Unidos, ou
melhor, ela se sentiu forcada pelas dificuldades enfrentadas no Caribe, tais como a
falta de emprego, a fome, entre outras adversidades. Além da ideia do navio como
transporte de escravos, vemos aqui 0 oposto do sonho americano, ou seja, 0
fracasso americano, pois, dos milhdes de seres diaspéricos nho mundo, poucos
conseguem realmente realizar seus sonhos, ou sentir-se em casa, ou retornar a seu
“lar”, assunto do proximo tépico.

Apoés a migracao forcada do Caribe para os Estados Unidos da América, Bert
vivencia a experiéncia traumatica da separacdo, do deslocamento, pois ele “tinha
feito uma longa viagem desde seu Caribe natal e cruzado duas vezes os Estados

Unidos, primeiro rumo a oeste, depois de novo para leste” (PHILLIPS, 2007, p. 25).
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Consequentemente, Bert ndo se sentia confortavel em viajar de navio. Em razéo de

seu bloqueio, ele

[...] se perguntava se o parceiro compartilhava sua obsessédo quanto
a viajar. Uma vez perguntou a George se ele j4 havia estado em um
navio, e George simplesmente riu e serviu a ambos uma nova dose.
Eles estavam num trem da Pacific Union, e através da janela podiam
ver um horizonte perturbado por montanhas baixas. ‘Um navio?’,
exclamou George. ‘Um homem de cor como eu ndo precisa de navio,
se ele tem todo esse grande pais a percorrer liviemente’ (PHILLIPS,
2007, p. 83).

A fala de George se refere indiretamente ao trauma causado nos homens
negros pela imagem do navio, o que explica também o trauma de Bert Williams
guando pensa na viagem. Assim, os sentimentos de aflicdo, sofrimento, isolamento e
inseguranca que circundam Bert, quando pensa na viagem de navio, sdo passiveis
de serem explicados pelo sofrimento dos escravos nos navios negreiros e pela
experiéncia negativa de ter deixado sua terra natal ainda um menino.

O trauma de separacdo e de deslocamento é evidente na experiéncia
migratéria de Bert. Na introdu¢do do segundo ato do romance, Bert viaja de navio
para a Inglaterra a fim de apresentar a comédia musical “In Dahomey”. Durante a
travessia em aguas salgadas rumo a Inglaterra, ele se recorda de sua chegada
ainda menino aos Estados Unidos: “Naquela época, o jovem Bert descobriu que ndo
apreciava viagens oceanicas e, passados todos esses anos, ainda fica tenso diante
de um horizonte marinho” (PHILLIPS, 2007, p. 105). Aqui notamos o pavor de Bert
com relacdo ao mar, a viagem oceanica, metaforizada pela figura do navio.

A tensdao instaurada na experiéncia diaspoérica de Bert para os Estados Unidos
€ acentuada quando ele se depara com os imigrantes africanos que, assim como
ele, passaram pela experiéncia traumatica do deslocamento. Os africanos de Daomé
foram contratados (indentured workers) para uma exposi¢cdo no Golden Gate Park,
Califérnia, no ano de 1894. Esses trabalhadores contratuais deixaram seu pais de
origem para trabalhar em um pais desconhecido, em um regime de trabalho quase
escravo.

Na referida exposicdo, os daomeanos seriam exibidos como animais no
zooldgico, pratica bastante comum nos séculos XIX e XX. Trata-se dos human zoos,
zooldgicos humanos, que consistiam na exibicdo de povos nao ocidentais, como 0s

africanos, asiaticos, indigenas e outros povos retirados de seu habitat natural,



176

apresentados atras das grades ou em locais delimitados a um publico avido por
distracdo e entretenimento. Nesse ambito, os zoolégicos humanos contribuiram com
uma prética colonialista da desumanizag¢do, pois relacionavam 0s povos nhao
ocidentais com o bestial e 0 animalesco. Para ter acesso ao que se considerava
como exotico e selvagem, o publico se reunia em feiras e exposi¢des regionais que
se tornaram os principais locais de promocéo dessas exibi¢cdes, oferecendo espaco,
inclusive, para as turnés itinerantes como as da companhia Willians & Walker da
narrativa em analise.

Vejamos um poster anunciando a exposicdo do povo da Somadlia, pais
africano. Segundo a legenda da foto, foi um espetaculo etnografico, exibido em
Paris, no ano de 1892. A chamada D’ acclimatation somalis significa aclimatacao dos

somalianos, ou seja, 0 ato de se habituar ao novo clima.

Figura 15 — Foto de uma exposi¢édo de negros em jaulas na cidade de Paris.

= e, ; ; '
Spectacle ethnographique & Paris, en 1891,
A, partir de |877, la mode se répand de faire venir des indigénes,
exposds dans des enclos, dans de véritables « 2oos humains ».,

Fonte: Disponivel em: <http://blog.slateafrique.com/cahier-nomade/2011/08/20/des-somalis-et-des-
z00s-humains/>.

Embutidos na ideia de aclimatacéo dos africanos da Somalia, os africanos de

Daomé, descritos na trama de Phillips, seriam exibidos no cenério da aldeia africana
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do Daomé. Mas, eles se atrasaram a caminho dos Estados Unidos, de modo que
nao chegariam a Califérnia no periodo determinado. Bert e George foram, entdo,
contratados (indentured labor) para representar esses africanos na exposicdo. Na
verdade, assim como os africanos de Daomé, os pais de Bert foram forcados a
abandonar seu pais, sendo a falta de emprego, a fome, a violéncia, as doencas
alguns dos motivos que os empurraram para os Estados Unidos da América.
Portanto, como poderiamos esperar, diante das praticas locais em relacdo aos
imigrantes negros, Bert e George foram contratados para interpretar nativos,
primitivos em uma jaula para diversdo do publico ocidental, sendo obrigados a
cumprirem um contrato de trabalho abusivo que os forcava a se vestirem com peles
de animais e a ficarem expostos o dia todo em uma jaula.

ApoOs a chegada dos africanos, Bert e George receiam ser dispensados,
porém o gerente da exposicdo alega sobre os recém-chegados que, “Sera dificil
aclimata-los, portanto eles deverao regressar em breve para o lugar de onde vieram”
(PHILLIPS, 2007, p. 86). Essa descricao nos remete ao tipo de contrato abusivo dos
agricultores do século XIX. Ashcroft, Griffiths e Tiffin (2007) comentam sobre esse

procedimento:

Apos o trafico de escravos, quando a escraviddo foi proibida pelos
poderes europeus nas primeiras décadas do século dezenove, a
demanda por trabalho agrério barato nas economias agrarias
coloniais foi de encontro ao desenvolvimento de um sistema de
trabalho contratual. Este transporte envolvia, no ambito dos acordos
de contrato, imensas populacdes de pobres trabalhadores agricolas,
provenientes de areas ricas tais como a india e a China, para areas
onde o trabalho agricola era necesséario® (ASHCROFT: GRIFFITHS;
TIFFIN, 2007, p. 61).

Assim, o contrato abusivo de trabalho, retratado na narrativa phillipsiana, foi
uma das formas encontradas pelo autor para enfatizar a diaspora do periodo
colonial. Entre os grupos diasporicos dessa época, Phillips retrata os africanos de
Daomé que se deslocaram para os Estados Unidos a fim de desenvolver um
trabalho pelo qual foram contratados. No entanto, a tessitura narrativa revela que a

chegada dos “auténticos” africanos colocava em xeque a propria vida dos supostos

% After the slave trade, and when slavery was outlawed by the European powers in the first decades
of the nineteenth century, the demand for cheap agricultural labour in colonial plantation economies
was met by the development of a system of indentured labour. This involved transporting, under
indenture agreements, large populations of poor agricultural labourers from population rich areas,
such as India and China, to areas where they were needed to service plantations.
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“selvagens”, caracterizando-a como um disfarce, jA& que ndo correspondia ao que
estava sendo apresentado para agradar o publico. Nesse viés, tanto Williams e
Walker se utilizavam de mascaras, ao encarnarem pessoas de um pais que nem ao
menos conheciam, e até mesmo os daomeanos utilizavam mascaras, ao fingirem
serem pessoas de seu proprio pais, que nao correspondiam a realidade.

Outrossim, o discurso do gerente de que “Eles atuaram bem e séo populares,
mas o0 problema é que o0s recém-chegados selvagens parecem nao estar se
acostumando ao clima, ou a comida, ou aos disfarces” (PHILLIPS, 2007, p. 86) soa
como uma desculpa na tentativa de justificar a rejeicdo e o abandono dos artistas
daomeanos sem sentir remorso ou culpa. Ao deitar a culpa aos proprios africanos,
por ndo estarem “se adaptando”, o gerente se exime de sua responsabilidade.
Nesse sentido, acentua-se a nocdo de diaspora de contrato (indentured labour), na
qual a médo de obra diasporica € explorada e, ao mesmo tempo, rejeitada e
abandonada apds servir ao seu propoésito.

Estamos trabalhando com a nocao de indentured work no mundo rural porque
€ dessa forma que ela aparece no romance, mas o trabalho contratado no mundo
urbano também era bastante comum. As grandes constru¢cdes, como estradas de
ferro e pontes, por exemplo, exigiam o contrato de trabalhadores como os chineses
e indianos nos EUA, sob as mesmas condi¢des de semiescravidao.

Antes da chegada dos africanos de Daomé, Bert narra que suportou 0s
longos dias de fingimento, de farsa por intermédio do estudo sobre Daomé, um pais
da Africa Ocidental. O artista descreve que ele e George passavam o dia todo na
jaula, munidos de peles de animais, representando personagens supostamente
africanas. Porém, a vinda dos daomeanos evidencia que suas vidas nao
correspondiam ao que estava sendo apresentado por Bert e George. Assim, 0S

artistas ndo passavam de “impostores”, também se utilizando de mascaras:

E entdo os daomeanos apareceram, mas logo se notava que esses
perplexos africanos estavam iludidos e ndo podiam compreender o
gue estavam fazendo nesse lugar frio e umido chamado Estados
Unidos, e entdo o gerente da exposicdo decidiu manter os
impostores, com 0s quais 0 publico parecia poder se relacionar. Ele
despachou os africanos de volta para sua ‘selva’ (PHILLIPS, 2007,
p. 45).
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E interessante observar que Bert e George s&o impostores porque interpretam
os africanos de Daomé de maneira fantasiosa, simulada e os daomeanos sao
impostores, farsantes porque suas vidas ndo correspondem ao que esta sendo
apresentado sobre eles na jaula. Frente ao embuste, os africanos recém-
desembarcados de um navio sdo obrigados a retornar a Africa. A reunido de seus
pertences, o0 modo de caminhar, de olhar, seus pés descal¢cos, seus movimentos
lentos, sua falta de entusiasmo compdem elementos que reportam Bert & nogéo que
ele tinha de viagem. Diante da experiéncia diasporica de Bert, o narrador que o

focaliza relata:

E claro que estdo cansados, e Bert pode td0 somente imaginar como
a viagem da Africa deve ter sido tortuosa. Ele também sofreu o tédio
de uma viagem de navio, mas entende que essa Unica passagem
ndo se compara as dificuldades que esses africanos devem ter
enfrentado. E finalmente chegar a San Francisco sO para
descobrirem que n&o sdo benquistos, e que agora sdo dispensados
sem pagamento, e encaram a dolorosa perspectiva de uma longa
viagem de volta ao oeste da Africa (PHILLIPS, 2007, p. 87).

Realmente, o fato de os daomeanos serem dispensados sem pagamento
reforca o trabalho contratado (indentured labour) como sonho frustrado, como se
veremos mais abaixo, para o qual sdo considerados inapropriados. Essa
inadequacao refere-se ao fato de serem considerados africanos “auténticos”. Por
iIsso, a imagem dos africanos desenvolvendo e, ao mesmo tempo, alimentando a
ideia de exoticidade do selvagem se configura como uma mimica, ou seja, uma
copia, uma reproducdo do ideéario do colonizador, que os considera selvagens e
primitivos. Porém, quando a mimica subverte a realidade, a diaspora africana,
representada pelo povo de Daomé, torna-se desastrosa, excludente, isto €, mais um
simbolo do fracasso americano. Nesse ponto, o fracasso americano se refere,
principalmente, ao aspecto do sonho americano frustrado. Os africanos de Daomé
sonharam com a prosperidade, com as grandes oportunidades da “Terra Prometida”,
mas se depararam com o fato de terem sido substituidos por Bert e George, 0 que
resultou em retorno imediato a terra de origem.

Para voltarem a terra natal, os daomeanos teriam que enfrentar, como
indicado na fala de Bert mais acima, longos dias de viagem em um navio. A figura do
navio simboliza a dolorosa travessia de uma viagem para o desconhecido, uma

marca da trajetoria percorrida pelos africanos. Esse navio que se move entre 0s
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espacos da Africa e dos Estados Unidos se configura em um emblema da diaspora
africana, do deslocamento, da perda de identidade, do ndo pertencimento: “Suas
vidas foram sequestradas, e agora eles devem regressar a casa de maos vazias. E
com quantas promessas quebradas?” (PHILLIPS, 2007, p. 87). De fato, os africanos
de Daomé parecem ter perdido o rumo depois que foram afastados de sua terra
natal e de suas familias. Os estadunidenses romperam o contrato de trabalho
estabelecido e os daomeanos, por sua vez, nao conseguiram cumprir o
compromisso feito com a familia antes da partida. Dai o reverso do sonho
americano, ou seja, o malogro, os planos frustrados como resultado do indentured
work. O trabalho contratado frustrado € o caminho inverso da escraviddo, uma
espécie de metafora da volta a Africa.

Diante do exposto, entendemos que, ainda que Gilroy (2001) apresente a
figura do navio como difusor de cultura e local de negociacao de identidades, ainda
gue a histéria do negro nos EUA, protagonizada na narrativa pelo proprio Bert, tenha
muito da cultura negra, como ja foi discutido na tese, a trajetéria de Bert vai, em
parte, contra esse ponto de vista, pois suscita de forma mais intensa o trauma da
viagem e do navio. Geralmente, o trauma esta associado a viagem no navio
negreiro, ao deslocamento forcado dos africanos. Entretanto, apesar de Bert nao ter
viajado no navio negreiro, a conexao que sua mente faz parece ser essa. Dessa
forma, depreendemos que, embora Bert tenha difundido sua cultura, ele se sente
escravizado por suas obrigacdes como artista, como se ele estivesse num zoologico
humano permanentemente.

Representando a diaspora moderna, Bert € um sujeito diaspdérico caribenho,
que, na opinido de Lottie, “parece sofrer com a profissdo, mas ela atribui essa
angustia ao fato de ele ter vindo das ilhas. Eles séo gente diferente, ela agora pode
perceber, e para eles o problema de ser negro nos Estados Unidos parece gerar um
tipo especial de sofrimento” (PHILLIPS, 2007, p. 56). O fato de os caribenhos serem
considerados “gente diferente” decorre da “longa tutela de dependéncia colonial”
(HALL, 2013, p. 33).

Ainda de acordo com Hall (2013), a variedade de povos que constitui o Caribe
define o hibridismo, a transculturacdo como tracgos distintivos do pais. Nesse sentido,
a maior distingdo do pais é “manifestadamente o resultado do maior entrelacamento
e fusdo, na fornalha da sociedade colonial, de diferentes elementos culturais

africanos, asiaticos e europeus” (HALL, 2013, p. 34).
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Diante do exposto, entendemos que a cultura caribenha é fundamentalmente
diasporica, “impura”. Diferentes elementos estdo em constante luta, segundo as
relacbes de poder. Dessa forma, o imaginario é permanentemente reformulado,
inclusive pela mascara de negro sobre o rosto de Bert. Se, por um lado, a mascara
negra simboliza a impureza, ja que Bert ndo € o negro que ele representa, por outro
ela é a insignia do aspecto imaginario que se reconstroi, uma vez que a mascara
representa seu sucesso, sua identidade e a fragmentacéo dessa identidade.

A ideia de impureza encontra respaldo pela imagem do mar como travessia:
Bert “ndo consegue escutar coisa alguma além do levantar e quebrar do mar que
havia sido tanto a construcdo como a desconstrucéo dele” (PHILLIPS, 2007, p. 231).
Além disso, o mar que constroi e desconstroi a si mesmo pode ser visto também
como a visdo do mar como um instrumento ligando diferentes culturas, e o navio,
como elo de transculturacdo moldando a vida e a identidade de Bert.

O termo transculturacdo foi cunhado por Fernando Ortiz (1881-1969) sobre a
experiéncia de Cuba e refere-se aos encontros raciais e culturais que colocam o
elemento africano no amago da identidade nacional cubana. Nesse Vviés, a
transculturacéo revela as influéncias reciprocas e hierarquizadas de representacdes
e praticas nas colbnias e nas metropoles entre o colonizador e o colonizado. Em
outras palavras, trata-se de uma troca cultural entre colénia e metrépole, colonizador
e colonizado. Dessa forma, compreendemos que 0 navio € responsavel pela
diaspora e pela transculturacao que Bert vive.

Ao ser construido e desconstruido pelo mar, o sujeito é constituido a partir
daquilo que o afeta, ou seja, a partir do processo diaspérico. Nesse sentido, “O
deslocamento se torna, portanto, o grande fator na constru¢éo do sujeito diasporico”
(BONNICI, 2012, p. 60). J& a desconstrucdo advém da situacdo do sujeito sem
patria. Se sua patria ndo € nem essa nem aquela, onde seria seu lugar, seu lar? Tais

questionamentos nos remetem as inferéncias de Safran sobre o sujeito diasporico:

De acordo com Safran (1991), o termo ‘diaspora’ pode, mas nado
necessariamente, incluir os seguintes fatores: o deslocamento de
pessoas do(s) centro(s) para outras regides, a memoria coletiva e o
mito da antiga terra e sua histéria, a crenca que jamais elas foram
bem aceitas no pais anfitrido e a construcdo de um gueto ou
mentalidade de isolamento, a idealizagdo da terra dos ancestrais, a
vontade de voltar e um empenho de portegé-la e, finalmente, uma
mentalidade étnica baseada na histéria e no futuro coletivo
(BONNICI, 2012, p. 59).
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Diante dos fatos mencionados, compreendemos que a diaspora envolve muito
mais aspectos do que simplesmente o deslocamento geogréafico. Além da identidade
(e de sua perda ou fragmentacao), o trauma da didspora forgada, a frustracdo diante
do malogro dos sonhos, a diaspora também acarreta sentimentos de deslocamento
e a busca, por parte das pessoas afetadas por ela, de se sentirem ‘inteiras’
novamente. A busca pelo conforto e por um sentimento de inteireza, provocado pelo
incdmodo da identidade cindida, implica a busca por um lar metaférico, um sentir-se
confortavel, independentemente do local geografico em que o sujeito diaspdrico se

encontra. Esse efeito de sentir-se ‘em casa’ sera discutido a seguir.

3.1.2 Lar e Lugar

A chegada dos imigrantes em uma terra que nao |Ihes pertence por origem
cria problemas de aceitacdo, tanto por parte do imigrante com relacdo a terra para a
qual se dirige, quanto aos habitantes dessa terra em relagéo aos ‘estrangeiros’, por
isso faz-se necessario um estudo sobre as consequéncias fisicas e psicologicas do
processo diasporico. Na dimenséo psicologica estdo embutidos os conceitos de lar,
pertencimento e identidade diaspoérica, fundamentais para nossa analise.

A ideologia de lar para os povos diaspéricos é levantada por Brah (2002, p. 1)
na introducao do livro Cartographies of Diaspora. Ao questionar “Quando um lugar
de residéncia se torna ‘lar?"’®, a autora traz & tona a identidade do sujeito
diasporico. ldentidade que passa a ser problematizada quando os individuos
comecam a refletir sobre o lugar ao qual pertencem, onde se sintam bem e
acolhidos. A partir desses questionamentos, surge a crenca do deslocamento, do
nao pertencimento ao lugar onde vivem, consoante o estudo proposto por Safran
(apud REIS, 2004) sobre a representacdo do ‘lar. Interessante notar que Brah
desvinculou o local de residéncia e o lar, trazendo a ideia de que a diaspora também
envolve pertencimento.

Bert e seu pai parecem responder a algumas das caracteristicas
mencionadas por Safran (1991): 1) Bert e seus pais se dispersam do Caribe, seu
centro original, para os Estados Unidos da América; 2) o mito sobre a terra natal

inclui algumas lembrangas fragmentadas das Bahamas, do sol, da areia do mar por

® When does a place of residence become ‘home’?
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entre os dedos dos pés do menino (Bert) de 11 anos; 3) Bert acredita que ndo sera
aceito na sociedade estadunidense, tornando-se um ser diasporico individualizado,
distante da familia e dos amigos; 4) o lar ancestral que o pai de Bert idealiza esta
acompanhado de sua vontade de voltar; 5) tanto Bert quanto seu pai procuram
restaurar a patria original, mas essa restauracéo acontece de maneira diferente para
os dois. Bert procura oferecer melhores condi¢des a familia. Para tanto, compra uma
casa para seus pais, abre as portas dela para que o pai e a mde possam morar com
ele. O pai, por sua vez, vé na atuacao do filho a quebra dos lagos com o lar
ancestral, por isso o desejo de retornar a sua patria de origem; 6) Bert, em diversos
momentos da narrativa, identifica-se com os africanos, por isso, busca ampliar seus
conhecimentos sobre a Africa: “De noite, eu consultava Africa, de John Ogilby, e
outros livros sobre o Continente Negro [...]" (PHILLIPS, 2007, p. 44, grifos no
original). Nesse sentido, observamos a necessidade de Bert de manter a cultura do
pais de origem. Ja explicamos que o0s nativos das ilhas caribenhas foram
exterminados quase que por completo, fato que resultou na ocupacgao do Caribe por
negros trazidos da Africa para trabalhar e, posteriormente, pelos trabalhadores
vindos das indias sob contrato. Talvez por esse motivo haja a identificacio de Bert
com os africanos, pois isso também simboliza uma busca por suas raizes, seu lar
metaforico, no caso as Bahamas, local que representa a ancestralidade.

A problemética do ‘lar’, apontada por Brah, levanta questées como: onde é 0
lugar do sujeito, a que lugar ele pertence, colocando em xeque o termo. Segundo
Ashcroft (2001, p. 125), o termo ‘lar’ pode ndo remeter ao espaco fisico, a
localizacdo geogréfica, e sim estar assentado na familia, na comunidade, nas
caracteristicas comuns entre os membros do bairro, incluindo o sentimento

nostalgico pela terra natal’

. Assim, a ideia de lugar esta mais comprometida com a
questao identitaria do que com a questao espacial.

Nesse aspecto, para o sujeito diasporico, “lar” diverge de “lugar”, pois “lar”
estd incutido na memoria, trata-se de uma “comunidade imaginada” (ANDERSON,

2008), distante no tempo e no espaco, ou seja, o0 “lar’ € criado, imaginado,

idealizado, pois esta inscrito na psique, no sentido perturbador de auséncia, no

™ The place of a diasporic person’s ‘belonging’ may have little to do with spatial location, but be
situated in family, community, in those symbolic features which constitute a shared culture, a
shared ethnicity or system of belief, including nostalgia for a distant homeland. It is when place is
least spatial, perhaps, that it becomes most identifying.
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senso de lar ancestral’®> (ASHCROFT, 2001, p. 197). Essa nocdo de lar ancestral vai
ao encontro das caracteristicas propostas por Safran sobre a diaspora. Ao relacionar
0 sujeito a sua terra de origem, Safran discute que, na maioria das populacdes, ha a
ideia de acumular capital suficiente para o regresso ao lar ancestral e/ou uma
posicao financeira mais confortavel, por isso a expressao “fazer a América”. Fred, pai
de Bert, € um exemplo de imigrante que sonha em fazer a América. Em sua chegada
aos Estados Unidos ele trabalha como citricultor, conforme mencionado
anteriormente, mais tarde, como barbeiro. A esposa é lavadeira: “E eles haviam
levado seu garoto até a Flérida, e depois a California, na esperanca de que o
menino pudesse obter educacdo no poderoso pais do norte” (PHILLIPS, 2007,
p. 101).

Interessante observar que, no contexto da didspora da familia de Bert, o
Estado da Flérida estava investindo no cultivo de laranja em larga escala, fato que o
tornou o maior produtor de laranja do mundo. Depois da abolicdo da escraviddo em
1866, os imigrantes como o pai de Bert que migrou do Caribe para os Estados
Unidos em 1873, passaram a ser contratados para trabalhar como citricultores nas
inumeras plantacdes de laranja daquele Estado. Esse caso é um exemplo de
indentured work.

Embora Fred tenha sido contratado para trabalhar na citricultura, a esposa
como lavadeira e o filho tenha sido matriculado na escola da regido, a sensacao de
fracasso faz com que ambos se agarrem “com firmeza ao sonho de um dia talvez
voltar para casa com dinheiro no bolso para sobreviver no outono e inverno tardios
de suas vidas” (PHILLIPS, 2007, p. 35-36). Nessa citagdo, as estacdes outono e
inverno simbolizam a velhice. Fred e a esposa desejam voltar ao lar ancestral com
dinheiro para que possam desfrutar o restante de suas vidas confortavelmente. O
retorno passa a ser o propésito de suas vidas, faz parte de seus sonhos e de seus
anseios. Mas para a realizacdo de tal sonho precisam trabalhar no pais hospede e
fazer dinheiro. Isso corrobora a classificacdo de Safran.

O pai, como citricultor, e a mae, como lavadeira conquistam um teto em
Riverside, mas na narrativa ha indicios de que tal aquisicdo se deve ao trabalho do

filno Bert e ndo ao dos pais. Parece que os pais de Bert conquistam a vida melhor

2 The power of home to ground the psyche can be matched by the equally disruptive sense of its
absence, by the sense of an ancestral place which by its very elusiveness creates an unwelcome
yearning.
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gue tanto almejavam pela fama e sucesso do filho Bert. Contudo, o trabalho de Bert,
um artista negro, que interpreta um negro “parvo e desajeitado”, incomoda o pai
porgue deprecia o povo negro. Quando Fred assiste a atuagéo do filho no palco, ele
se arrepende de ter acreditado no sonho americano, na suposta terra das

oportunidades, de ter deixado as Bahamas em nome da América:

Um coracdo pesado como uma pedra, pois ele agora entende que
trazer seu filho para os Estados Unidos foi um ato de insensatez que
permitiu que a poderosa nacdo do norte se interpusesse entre eles.
O pais havia feito do garoto um preto e ndo havia nada que ele
pudesse fazer para combater os Estados Unidos da América, os
quais, agora sabe, habitualmente arrancam as criancas dos bracos
daqueles que lhes deram vida e 0s encorajam a se tornar pessoas
cujos pais jA& ndo conseguem reconhecer, mas ndo conseguem
deixar de amar mesmo que desprezem a transformacdo e se
ressintam da perda (PHILLIPS, 2007, p. 167).

A busca da realizacdo do sonho de fazer a vida na América torna-se um
pesadelo para Fred. O episodio revela que o sonho americano de Fred nédo era tao
lindo quanto parecia. A “terra prometida” com que ele sonhara é conquistada com a
inferiorizagdo dos negros, de seu proprio filho Bert, pois “Ele nitidamente ndo era um
deles e, a milhares de quildmetros ao sul e ao leste havia uma ilha sobre a qual eles
nada sabiam, e para a qual ndo davam a minima” (PHILLIPS, 2007, p. 37). O que
mostramos aqui € que os estadunidenses desconhecem as Antilhas, nada sabem
sobre a cultura, lingua, religido, histéria e geografia da ex-colénia. O fato de os
Estados Unidos ignorarem completamente a historia da ex-colénia advém da sua
suposta superioridade.

Fred tem dificuldade de aceitar o papel que os Estados Unidos reservaram a
seu filho, a seu povo, de modo geral. Por esse motivo, a sensacao de deslocamento
profundo, de depressao e de recolhimento. Consequentemente, Fred sente vontade
de regressar ao Caribe, de ter aquele estado de vida mais feliz que existia antes de
sua partida para os Estados Unidos: “Talvez seja hora de entregar meu filho ao
punho forte deste pais pelo qual ele parece haver empenhado sua alma, e ir para
casa” (PHILLIPS, 2007, p. 182).

A morte de Fred, no terceiro ato, revelada pelo narrador que focaliza Lottie,
confirma o sentimento de ndo pertencimento de Fred. Ao encontra-lo morto, Lottie
supde que o sogro tenha sofrido um ataque cardiaco. Nesse momento, o narrador

revela que:
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Depois da manh& em que ele cortou Billy ‘Bom Demais’ Thomas e o
fregués inocente, o profundamente perturbado Fred Williams nunca
mais voltou a poér os pés em sua barbearia, e ele e sua mulher
optaram por oscilar de maneira imprevisivel entre a casa do filho, a
residéncia que Bert tinha comprado para eles no Harlem e Riverside,
Califérnia, enquanto faziam laboriosos preparativos para regressar as
Bahamas, mas nenhum dos dois conseguia decidir quando essa
migracao deveria ocorrer (PHILLIPS, 2007, p. 213).

Parece que a vida no novo lugar ndo traz a paz que Fred espera, mas sim a
dor e o arrependimento por haver escolhido os Estados Unidos. O deslocamento do
Caribe para os Estados Unidos da América e depois para regides diferentes do pais
contribui para fazer de Fred uma pessoa sem lar, sem lugar naquela sociedade.
Nesse ambito, entendemos as mudancas do casal, ora no Harlem, ora em Riverside,
como uma questdo diasporica de ndo pertencimento, ou seja, o0 casal ndo pertence
ao Harlem, a Riverside, por isso a ideia de retornar as Bahamas, ao local imaginado,
a que pensa pertencer. Bert Williams, filho do casal, relata que:

Seu pai também ndo conseguia decidir entre ficar em Nova York ou
voltar para a Califérnia e parece ter perdido o rumo, e Bert pensa se
ndo seria 0 caso de simplesmente levar seus pais de volta as
Bahamas. De volta ao lugar onde, seu pai insistia, um homem podia
andar orgulhoso e livre com o sol na pele e o passo leve, e ser livre
para criar a familia (PHILLIPS, 2007, p. 176-177).

Retomando as definicdes do sujeito diaspérico de Safran, observamos que
Fred é um sujeito com uma identidade cindida, pois ele deseja retornar ao seu pais
natal, mas, apesar de o filho ter dinheiro para que possam viver confortavelmente
nas Bahamas, ele ndo consegue voltar. Por esse motivo, presenciamos na narrativa
a indecisdo de Fred sobre em qual rua, em gual bairro, em qual Estado americano e
também em qual pais ficar. Por outro lado, se hipoteticamente ele voltasse ao
Caribe, provavelmente ndo se sentiria a vontade, pois sua insatisfacdo e sentimento
de nado pertencimento, gerados pela diaspora, ndo sao algo externo, mas
psicologico.

Na memoria de Fred, o Caribe € o local onde ele era sujeito, com liberdade
para educar o filho, torna-lo um homem digno, por isso a descricdo do andar
orgulhoso. Entretanto, a sensacdo de nao pertencer a lugar algum gera um trauma
em Fred e sua esposa: “[...] Fred, deprimido, comegou a se recolher ainda mais

dentro de si, e quanto mais o fazia, mais profunda se tornava a melancolia que
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consumia sua triste esposa” (PHILLIPS, 2007, p. 213). A tristeza de ambos advém
do fato de se sentirem sem raizes, sem cultura, sem lar. Dessa forma, a afirmacéo
de Bonnici (2005, p. 21) de que “A diaspora constitui um trauma coletivo de um povo
que voluntaria ou involuntariamente foi banido de sua terra e, vivendo em um lugar
estranho, sente-se desenraizado de sua cultura e de seu lar” parece validar a
situacao dos pais de Bert nos Estados Unidos.

Bonnici (2009) afirma também que o processo diasporico evoca 0s termos
unheimlich e unheimlichkeit, de Freud e Heidegger, com 0s respectivos sentidos de
‘ndo estar em casa’ e de sentir-se ‘estranho e deslocado’ (BONNICI, 2009, p. 398).
Tais sentimentos que o autor discute estdo descritos na narrativa de Phillips pela
figura dos pais de Bert e pelo préprio Bert. O deslocamento para os pais de Bert é
tdo desenraizador que gera um sentimento profundo de estar ‘sem pétria’. Nesse
sentido, o termo unheimlichkeit descreve com propriedade a situacdo de Fred nos
Estados Unidos, seu novo lar e sua impossibilidade de apagar os vestigios de sua
terra natal.

Quando a familia aporta nos Estados Unidos, hd a expectativa de
pertencimento, de considerar aquele pais como verdadeiro lar: “[...] a familia
Williams agora comeca a aprender como ser ao mesmo tempo do Caribe e dos
Estados Unidos da América [...]" (PHILLIPS, 2007, p. 37). Mas, como ndo é possivel
converter o novo lar no lar original, j& que o sujeito esbarra na resisténcia da terra e
de outros fatores, a forma de Bert e seus pais recuperarem o lar original seria pela
repatriacdo ou pela recuperacdo da autonomia. A repatriacdo se configura em volta
a uma patria real ou imaginada. Porém, a péatria real, que provocou a didspora em
primeiro lugar, continua cheia dos problemas que forcaram a familia de Bert a se
mudar. Os fatores econdmicos, fisicos e politicos estdo ali ainda, piorados ou
melhorados com o tempo; enquanto isso, a patria imaginada nao existe.

No caso dos pais de Bert, que deixaram sua pétria por causa de condi¢des
extremas de pobreza, o problema do lar, de estarem sem lar, configura-se na
impossibilidade de repatriacdo, conforme mencionado anteriormente. Ja Bert
Williams reage de forma diferente de seus pais. Ainda menino, ele vai para uma
escola em Riverside, abandonando-a aos 16 anos de idade para trabalhar no ramo
do entretenimento. Ao frustrar o sonho americano de realizacdo dos pais, Bert se
desenraiza — corta relagbes com as Bahamas —, mantendo pouco ou nenhum

contato com sua familia. Ao ‘trair seus ancestrais’, deixando de cumprir a agenda
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preparada para ele, Bert se desloca ainda mais como sujeito. Assim que se afasta de
seus pais, Bert escreve poucas cartas no espaco de dez anos, mantendo pouco

contato com eles, fato que mostra um hiato entre os pais e o filho:

Sua mulher guarda as poucas cartas do garoto, prensadas em
seguranca, dentro de um pesado livro, e consulta com frequéncia as
folhas amareladas, correndo os dedos ao longo das palavras ao ler e
reler, tentando memorizar as frases comos e fossem palavras
reconfortantes de uma cancdo vagamente familiar (PHILLIPS, 2007,
p. 98).

Interessante 0 tom memorialista e a ligagdo de Bert com o pai, e
principalmente, o afastamento. Essa lacuna s6 se fecha pelo fim do ciclo diaspérico
do pai e do filho, pois, “Em algum lugar da escuriddo, ele encontrara o pai [...]"”
(PHILLIPS, 2007, p. 238). Nesse reencontro, ambos estdo na ilha das Bahamas,
comunidade imaginada para a qual retornam no momento da morte, completando o
ciclo na vida deles. Sobre isso, convém destacar que, durante toda a narrativa, o lar
imaginado de Bert, aparentemente, é a Africa, mas uma Africa idealizada,
simbolizada pelos daomeanos e pelo Harlem. Porém, na hora da morte, Bert opta
pela ancestralidade do pai, por isso as Bahamas.

Durante o ciclo diasporico, Bert tenta fixar suas raizes no bairro Harlem que
traz a impressdo de uma Africa reconstruida, o que explica seu sonho:
“Curiosamente, nessa primeira noite em que dormiu na casa da Sétima Avenida, ele
tinha certeza de estar na Africa. [...] Harlem. O mais perto da Africa que se pode
estar, estando nos Estados Unidos da América” (PHILLIPS, 2007, p. 92). Bert se
sente na Africa porque o continente africano representa para ele uma espécie de
reftigio. Por outro lado, o Harlem n&o é a Africa verdadeira, por isso a sensacéo de
nao estar em casa, de se sentir em outra personalidade.

Ja a imagem mitica de seu pais de origem € apresentada na narrativa pela
memoria do passado: “Sol quente, arvores altas e o som do mar [...]" (PHILLIPS,
2007, p. 34). Essas caracteristicas do Caribe representam o lar idealizado por Bert
gue nado existe em um mundo real, trata-se de uma lembranca do passado que ele
tem de seu pais de origem. Nesse ambito, a afirmacéo de Bonnici e Zolin (2009, p.
280) de que “As populacdes diaspéricas formam comunidades e encaram 0s
processos de subjetificacdo através da memdria e da identidade” parece legitimar o

fato de que a comunidade imaginada da vida anterior, do pais anterior, cria fantasias
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sobre seu passado pelo sentimento de perda. Bert se sentia a vontade no Caribe
porque o local representa sua infancia. Naquele momento, ele se sentia protegido
pela familia, reconciliado com o pai, o que lhe proporcionava uma sensacao de lar.

Vejamos a seguinte passagem:

Ele sonha com o tépido e tropical Caribe, e com uma infancia com
poucas inquietudes ou preocupacfes; sonha com uma meninice
abencoada com livros, sol, areia e longos dias quentes que se
mesclam uns com 0s outros como se 0 mundo se desenvolvesse
eternamente segundo um padrdo homogéneo de indoléncia
caribenha (PHILLIPS, 2007, p. 35).

Esse sentimento de lar que ele tem no Caribe esta relacionado a sensacao de
bem-estar, de protecéo e de conforto, de estimulo a sua intelectualidade (os livros) e
relaxamento (indoléncia). Brah (2002) considera que o lar é a experiéncia vivida da
localidade, em que as situagcdes sao mediadas pelas relagbes sociais,
historicamente especificadas no cotidiano. Ou seja, o calor, a areia, os dias quentes
de verdo nas Bahamas séo elementos da terra natal que estdo ligados a questéo do
pertencimento, a forma como Bert se sente apegado aquele local. O Sol para Bert
metaforiza a vida, uma fonte de luz em meio as trevas.

Quando Bert se desloca para os Estados Unidos, ele perde a sensacao de
bem-estar, porque, de certa forma, perde a protecao e o conforto da infancia. Porém,
sua determinacdo em ficar nos Estados Unidos e considerar o pais como seu
verdadeiro lar faz com que ele lute para conquistar seu espaco naquela sociedade.
O trabalho como artista negro contribui para conquistar sua autonomia e afirmar sua
identidade e subjetividade nessa nova paisagem. Bonnici (2009) descreve com
propriedade a atitude de sujeitos diasporicos como Bert: “No imaginario das pessoas
diasporicas esse lar multilocal € uma metonimia da atitude de assentamento na
diaspora e uma tentativa incipiente de fixar-se ou criar raizes num pais estranho”
(BONNICI, 2009, p. 435).

A tentativa de criar raizes no pais hospede, de criar seu ‘lar’ africano na
América se confirma com a mudancga de Bert e sua esposa, Lottie, para o Harlem,
bairro que relne muitas pessoas com raizes culturais em comum. Aida também se
“convence de que esse é um bom lugar para comecar a fazer um lar para ela e

George” (PHILLIPS, 2007, p. 76). O Harlem acabou servindo como ponto de
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encontro e de reflexdo para a populacdo negra americana, ficando conhecido como

bairro de populacdo negra. O narrador o descreve como um

Orgulhoso e novo mundo do século XX, no qual as quatro linhas do
trem elevado estiravam seus bragos e iam direto até o norte, unindo
a grande cidade do Novo Mundo ao repentinamente negro subdrbio.
[...] assim, uns quarenta anos apos o fim da guerra em que se lutara
por liberar punhos e tornozelos feridos, os negros da cidade de Nova
York estavam finalmente se tornando cidaddos americanos com
casas proprias (PHILLIPS, 2007, p. 13).

Fica claro que se trata de um bairro pobre, onde pessoas de diferentes cores,
profissbes e classes sociais se reunem, mas uma espécie de mundo novo e
promissor para 0s negros que desejam viver em paz naquela sociedade. A medida
que 0S negros conquistam a casa propria e comegcam a habitar o bairro, eles tentam
recomecar suas vidas, integrar-se aquela sociedade, torna-la seu lar definitivo:
“Cidaddos negros e artistas continuam a inundar o norte rumo ao Harlem”
(PHILLIPS, 2007, p. 130). Embora se referindo a outro contexto, McLeod (2004)
explica que a geografia de Londres foi modificada em decorréncia da migragao de
paises com uma historia de colonialismo. Para o autor, “um numero de bairros
londrinos € conhecido primeiramente pelas populacdes ‘estrangeiras’ que eles

criam”’®

(McLEOD, 2004, p. 4). Assim, podemos considerar que o espaco geografico
norte-americano também foi dividido em sec¢des onde povos de diferentes paises
viviam.

Nessa linha de pensamento, encontramos a formacdo de comunidades,
bairros, clubes e grupos de pessoas diaspdricas, como o Harlem, Little China, Little
Italy, Little Brazil, em diversos locais nos EUA; clubes e bairros étnicos, como o
bairro Liberdade, bairro oriental de S&o Paulo, Bexiga, bairro conhecido por seu
povo italiano, Bom Retiro, bairro conhecido antigamente por concentrar a populagéo
judaica e onde, atualmente, habita a populacdo coreana, e até mesmo cidades e
regides que concentram os grupos diaspéricos, como Nova Santa Rosa e Marechal
Candido Rondon no Parand, onde a populacao alema é grande; e Garibaldi, no Rio
Grande do Sul, que concentra a populacdo italiana. Esses grupos se unem para
manter as tradicbes e se fecham mesmo morando ha décadas em um pais de

comunidades diferentes. Sdo as comunidades imaginadas em que cada individuo

® A number of London’s neighbourhoods are known primarily in terms of the ‘overseas’ populations
they have nurtured.
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elabora uma imagem da comunidade da qual participa, e também do local — pais ou
regido — do qual se originaram (ANDERSON, 2008).

Como ficou patente acima, os sujeitos diaspéricos mantém sua tradicdo e
cultura pela manutencdo da lingua, da religido, do modo de pensar e agir. No
entanto, a cultura original em contato com outra sofre transformacdes, visto que
novos habitos sdo assimilados, interferindo na identidade do sujeito diasporico.
Assim, ao trazer para o centro da cultura nativa novos grupos, ha a juncao/uniao
desses grupos que se configuram em um novo espaco. Dessa forma, a construcao
de sua subjetividade como sujeito diasporico se da pela influéncia de seu novo lar
sobre sua identidade de sujeito deslocado e também pela interagdo com seu novo
lar. Segundo Bonnici (2012),

Essa ultima possibilidade produz forcas regenerativas para iniciar a
construcao de comunidades diaspéricas, as quais, embora com
raizes na terra de origem, fazem nascer uma nova identidade.
Todavia, 0 sentimento de um duplo deslocamento persiste, ou seja, a
situacdo do sujeito cuja patria ndo é nem essa nem aquela
(BONNICI, 2012, p. 60).

A solucdo para essa situacdo de ndo pertencimento parece ser a morte. Na
narrativa, a morte representa a volta ao lar metaférico e ancestral de diversos
personagens. O deslocamento parece se resolver e se dissolver em um
esquecimento bem-vindo, na escuriddo. Vejamos as personagens Fred, George e
Bert em face da morte. Fred é vitima de um ataque cardiaco. Lottie encontra 0 sogro
prostrado na cama. Ela “volta a olhar para o sogro, e tem a sensacao de que, com a
chegada do golpe final, o alivio deve ter inundado o corpo do pobre homem, pois ele
parece estranhamente sereno” (PHILLIPS, 2007, p. 212).

Parece que, com a morte, Fred recupera seu lugar de pertencimento e,
conseguentemente, sua subjetividade. A pertubacao, o incbmodo que o afligiam sdo
dispersados e a sensacao de paz e de bem-estar sdo readquiridas quando ele se
reinsere no local ao qual pertence. A descricdo do narrador focaliza Lottie que,
engquanto “olha para esse homem em paz, se sente inundar por uma sensacao de
alivio, pois tem certeza de que os demobnios que haviam comecado a assombrar a
alma dele certamente, agora, ja o abandonaram” (PHILLIPS, 2007, p. 213). Assim, o
fim do ciclo diasporico de Fred se configura como uma volta ao lar.
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A morte de George, parceiro de palco de Bert, também se configura em um
retorno a terra de origem. O artista € acometido pela sifilis, doenca que o leva de
volta para casa, a Lawrence, Kansas: “E do outro lado da porta estd o bosque da
morte, no qual ele breve mergulhara, e a confusdo de vozes suaves como uma
chuva de verao o instando a voltar para casa, voltar para o Kansas [...]" (PHILLIPS,
2007, p. 188-189). Novamente, ao readquirir o lar perdido pelo deslocamento,
George se subjetifica. Porém, a obtencdo desse lar simbolico, o sentimento de
pertencimento, vem também com a morte, configurando-se também o fim do ciclo
diasporico.

No caso de Bert, a morte pela pneumonia o leva de novo as Bahamas, ao
lugar imaginado. Notamos assim que sua comunidade imaginada (ANDERSON,
2008) é conquistada pela morte, pelo sentimento benéfico de estar em paz consigo

mesmao:

Em algum lugar da escuriddo, ele encontrara o pai, e entdo
encontrard George, que mais uma vez estara ao seu lado, e juntos
os dois homens vao olhar para tras, até a Barbary Coast e a esquina
da Market na qual dois verdadeiros coons se decidiram a fazer algo
mais que buck-dance e sorrir para os Estados Unidos, e entéo,
guando George tiver de descansar, Bert pode olhar sozinho para
trds, para sua Bahamas natal, onde um garoto de 11 anos, alto,
desajeitado, deixava a areia se meter por entre os dedos dos pés,
guando ele ficava parado a toa na praia e se perguntava o que seria
dele no pais do norte que seu amado pai parecia tdo determinado a
abracar (PHILLIPS, 2007, p. 238)

Bert ndo encontra seu lar no Harlem, nem na Africa idealizada, mas na areia e
no calor das Bahamas. O protagonista s6 encontra a paz perdida ao se sentir na
comunidade imaginada da vida anterior ao deslocamento, na imobilidade, no siléncio
da morte. O local ao qual pertence, no caso, as Bahamas, esta profundamente
arraigado em sua memoria e ele sé consegue retornar a esse lugar na morte. A
morte o alivia da sensacéo de deslocamento, pois ele pode permanecer ali, sentindo
paz e bem-estar.

Nesse sentido, a nocéo de lar e reconciliacdo para Bert, George e Fred se
estende a lugar e pertencimento. A narrativa deixa entrever que 0 escuro serve como
conciliador dos sujeitos na diaspora, ou seja, a escuriddo da morte anula todos os
sofrimentos e escurece todas as diferencas, reforcando e ao mesmo tempo

liquefazendo, desfazendo a identidade. Trata-se de um vazio pleno de significados.
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Essa ideia de morte e escuriddo propicia também um novo sentido ao nome do
romance Dancando no Escuro, pois 0 escuro na narrativa se configura como a cor
negra, como a cor da conciliacdo, mas também como a cor da vergonha, no caso da
mascara de Bert. Essa no¢do do escuro sera discutida com mais profundidade no
topico Binarismo.

Diante dos fatos mencionados, depreendemos que a morte simboliza o
reencontro com a parte perdida da consciéncia, ou da inconsciéncia, da
ancestralidade, com a paz ha tanto almejada, consigo mesmo. Nesse caso, a
trajetéria de Bert em busca de um lar termina com a escuriddo da morte,
paradoxalmente uma metéfora da volta as Bahamas que simboliza a ancestralidade
de Bert, sua reconciliagdo com o0 pai, por iSso 0 retorno ao lar se configura na
reconstituicdo da paz perdida, ao sol (luz) e ao calor.

Em uma obra que aborda a diaspora, o espaco tem um papel essencial, uma
vez que é pela movimentacdo das personagens dentro do espaco que o sujeito sofre
tensBes. A mudanca de cendrio ndo apenas caracteriza a didspora como também os
sentimentos das personagens envolvidas em tal mudanca. Os lugares e objetos
narrados na obra em estudo, como ja foi visto com o bairro Harlem, muitas vezes
deixam de ser apenas localizacbes geogréficas e passam a ser metaforas
importantes tanto do momento histérico quanto dos estados psicolégicos e
sentimentos subjetivos das personagens, principalmente de Bert Williams. Por esse

motivo, 0 espaco sera alvo de estudo no proximo tépico.

3.1.3 Espago Simbolico

O espaco € uma categoria narrativa, extremamente importante no romance
em pauta, pois é o espaco que integra os elementos fisicos que compdem o cenario
para a acdo. Reis e Lopes (1988) enfatizam que “0 espago integra, em primeira
instancia, os componentes fisicos que servem de cenério ao desenrolar da acdo e a
movimentacdo das personagens: cenarios geograficos, interiores, decoracoes,
objetos etc.” (REIS; LOPES, 1988, p. 204). Mas o espaco de uma narrativa se
configura também “pelas incidéncias semanticas que o caracterizam” (REIS; LOPES,
1988, p. 204). Essa tendéncia semantica é marcada pela interacdo entre as
personagens e 0 espaco. Este pode sofrer transformacdes provocadas pelas

personagens ou pode ser influenciado pelas suas atitudes. Os contos “O Retrato
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Oval” e “A gueda da casa de Usher”, de Edgar Alan Poe, ilustram a forma com que
um objeto, como o retrato da mulher pintada por seu marido, no primeiro conto e o
local como a casa, no segundo conto, extrapolam o nivel do espaco fisico e entram
no nivel do simbolo. Sendo assim, entendemos que objetos e locais podem ser
simbolos de uma obra narrativa.

Nesse aspecto, a configuracdo do espaco ndo é apenas um registro descritivo
de um local, uma vez que ele apresenta também retratos de uma sociedade e sua
época. O romance O Cortico, de Aluisio de Azevedo, por exemplo, ndo retrata
apenas o espaco fisico do Rio de Janeiro como também o espaco social. O espaco
psicolégico, por sua vez, apresenta-se pelo mondlogo interior, uma construcao
discursiva que permite ao narrador adentrar a mente e 0S pensamentos da
personagem. Assim, a linguagem e o sentimento das personagens focalizadas
determinam aquilo que sera observado e/ou descrito no espaco fisico que a
circunda.

Nessa linha de raciocinio, notamos que, no romance ora em analise, 0 espaco
fisico é delineado pelas reflexdes, pensamentos e sentimentos das personagens.
Estas, por sua vez, ndo consideram suas casas nos Estados Unidos lares, ja que
nao se sentem felizes naquela sociedade. Nesse sentido, elas ndo veem suas casas

como uma casa-ninho. Bachelard (2008) descreve a casa-ninho da seguinte forma:

A casa-ninho nunca € nova. Poderiamos dizer de um modo pedante,
que ela é o lugar natural da funcdo de habitar. Volta-se a ela, sonha-
se voltar como 0 passaro volta ao ninho, como a ovelha volta ao
aprisco. Esse signo da volta marca infinitos devaneios, pois 0s
regressos humanos acontecem de acordo com grande ritmo da vida
humana, ritmo que atravessa os anos, que luta pelo sonho contra
todas as auséncias. Nas imagens aproximadas do ninho e da casa
repercute um componente intimo de fidelidade (BACHELARD, 2008,
p. 111).

Para Bert, a casa-ninho é a Bahamas, sua terra natal. Os sentimentos com
relacdo a terra de origem séo revelados pelo sol: “Sol quente, é isso que ele mais se
lembra de sua Bahamas natal” (PHILLIPS, 2007, p. 34). O Sol quente simboliza a
vida, o calor, a fonte de luz e 0 aquecimento de um ninho, em oposicao a escuridédo
descrita no momento de sua morte, da morte de seu pai, da morte de George,

assunto que sera discutido no tépico Binarismo.
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Dessa forma, Bert ndo considera a casa comprada por Lottie, no Harlem, “um
lugar s para os dois” (PHILLIPS, 2007, p. 56), um lar, pois ndo se sente totalmente
feliz ali, ou seja, a casa ndo se caracteriza como um ninho para o qual voltaria e
ficaria a vontade. Tal sensacdo pode ser decorrente do sentimento de fracasso que
ele tem para com Lottie: “Quando ele volta para casa, Mae (Lottie) olha para o outro
lado e ele compreende que, uma vez mais, ele fracassou com ela” (PHILLIPS, 2007,
p. 82). A atitude de Lottie para com o marido expressa a incomunicabilidade do
casal, fato que gera a sensacdo de desconforto em Bert: “Ele acha dificil ficar em
paz nessa nova casa, mas ndo reclama com Méae. Quando se sente incomodado,
simplesmente pega o casaco, 0 chapéu e faz o caminho até o Metheney'’s, e |4 fica
sentado sozinho” (PHILLIPS, 2007, p. 82).

O mesmo ocorre depois de suas apresentacdes no teatro:

Essa pequena rua ndo sugere grandeza, e, sim, algo nitidamente
além do comum, mas ele ndo vai entrar logo, pois sua mulher ainda
deve estar no Marshall’'s, e ele ainda precisa se acostumar ao
procedimento para entrar comodamente em uma casa vazia. Para e
olha o nimero 2309, e entdo decide que, em vez de caminhar sem
propésito pelas ruas, com seus pés doloridos, ele vai tomar um
drinque no Metheney’s e ter sua prépria meditacdo solitaria. Mae
entenderd por que seu cabisbaixo ‘Jonah man’ reluta em adentrar a
atmosfera melancélica da casa, especialmente quando ele acaba de
deixar um teatro escuro, e ndo ter4 obje¢cbes quanto a dar uma
passadinha pelo Metheney’'s onde se sentira em casa (PHILLIPS,
2007, p. 95).

Essa atitude depressiva, de desconforto com a casa de quatro andares no
Harlem faz com que Bert procure reflgio, isolamento e recolhimento no ambiente
escuro do bar, conforme retratado acima, mas também no ambiente iluminado do
camarim. Para Bert, o camarim era o siléncio e a privacidade conforme descrito na

citacdo abaixo:

O camarim € o lugar onde ele consegue pensar com clareza, pois o
siléncio e a privacidade Ihe sugerem o ambiente sagrado de uma
igreja. O camarim é o lugar onde ele pode sentar sozinho e se
lembrar de tudo o que ja passou, e imaginar tudo o que ainda esta
por vir. [...] Sempre que precisava de tranquilidade, simplesmente
trancava a porta e se afastava de todos (PHILLIPS, 2007, p. 107-

108).
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A soliddo vivida no camarim também assume caracteristicas de igreja, ou
seja, torna-se sagrada, pois € na soliddo e no siléncio do camarim que ele se
reconhece, que ele retira a maquiagem e volta a ser Bert Williams. O barulho
provocado pelos aplausos e risos do publico jA ndo ferem seus ouvidos por
representar aquilo que ele ndo €. Nesse sentido, 0 camarim representa a casa,
“porque a casa €é o0 nosso canto do mundo” (BACHELARD, 2008, p. 24). Entretanto,
0 camarim como casa se configura como um espac¢o enganador, pois € nele que
ocorre a transformac&o de Bert, assim como Harlem em uma Africa idealizada. No
momento em que Bert viaja para a Inglaterra com sua companhia, ele compara a
cabine do navio SS Aurania com o camarim do teatro onde atua. Tal comparacao
nos permite confirmar o carater falacioso do espaco destinado ao artista na casa de

espetaculos:

Na longa travessia do Atlantico, a cabine de Bert é seu camarim. E
onde ele se refugia, mas na cabine ndo ha sapatos gigantes nem
roupas que caem mal. Nao ha cheiro de rolha queimada, comunhao
com a angustia, nem a ideia de performance rondando o ambiente.
N&o tem de aplicar, nem de arrancar de seu rosto a pintura negra.
N&o tem de se fitar cautelosamente no espelho, perguntando-se se
algum trago de desfiguracdo permanece. Seus labios, estariam eles
normais? Neste camarim, ele ndo tem de se ver com a tristeza que
precede e conclui uma apresentacdo. Aqui, nho SS Aurania, sua
cabine superior € um camarim no qual o disfarce é desnecessario
(PHILLIPS, 2007, p. 112).

Na cabine do navio, Bert ndo necessita de disfarce como no camarim. Assim,
o espelho da cabine ndo tem o mesmo papel que o espelho do camarim. Sobre o
espelho, objeto de grande relevancia para nossa analise, faremos um estudo mais
detalhado no tépico “O Espelho e o Duplo”.

No navio, Bert € reconhecido pelos passageiros sem a maquiagem retinta,
sem o disfarce que sua personagem exige, pois “Os passageiros brancos sabem
perfeitamente quem ele € e acenam com a cabeca quando o casal de cor passa por
eles. Afinal de contas, ele € um homem a frente da companhia de teatro — um
homem que se apresentou 53 vezes na Broadway” (PHILLIPS, 2007, p. 106).

Dessa forma, tanto a cabine quanto o camarim se aproximam da nocao de
casa que Bachelard (2008) defende. Para o autor, “a casa abriga o devaneio, a casa
protege o sonhador, a casa permite sonhar em paz’ (BACHELARD, 2008, p. 26).

Nesse viés, o camarim simboliza a protecdo, a paz imutavel da soliddo. Essa
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construcdo discursiva do espaco como momento de soliddo para a personagem €

descrita por Bachelard da seguinte maneira:

E todos os espacos das nossas soliddes passadas, 0s espagos em
gue sofremos a soliddo, desfrutamos a solidao, desejamos a solidao,
comprometemos a soliddo, sado indeléveis em nds. E é precisamente
0 ser que nao deseja apaga-los. Sabe por instinto que esses espacos
de sua solidao séo constitutivos (BACHELARD, 2008, p. 29).
Assim, o camarim € essencial para que o protagonista readquira sentimentos
como a solidado, a paz, a protecdo, perdidos no processo diasporico. Ademais, 0

camarim marca a intimidade de Bert. Para o artista:

O camarim é onde eu me visto, mas também é um lugar onde posso
colocar meu eu real de lado e vestir as roupas e mentes de um outro
homem. Um homem que eu acho que conhec¢o, mas apesar do que
digo a George quando estamos sozinhos, quanto mais observo o
mundo moderno, menos homens como este eu distingo (PHILLIPS,
2007, p. 143).

Com efeito, a imagem do camarim simboliza momentos de intimidade quando
Bert se transforma em outro individuo, ou seja, pela indumentéaria ele assume a
mente de outro homem, um homem que ele ndo reconhece no mundo moderno, mas
que a plateia espera ver e, “cada noite, no meu camarim, tenho de encontra-lo,
soprar vida para dentro dele, fazé-lo andar, falar e sorrir” (PHILLIPS, 2007, p. 143).

A interpretacdo desse outro homem causa efeito de perturbacéo, angustia e
incOmodo na personagem. Vejamos a citagao: “e 0 suor gotejava de suas axilas no
momento em que deixava a calma de seu camarim” (PHILLIPS, 2007, p. 230). O
esforco para representar um negro que sO existe na imaginacdo do publico branco,
para dancar e agir como um tolo com o propésito de arrancar aplausos e risos da
plateia, leva-o a transpiracdo, a fadiga, tamanho o sacrificio desse ato. Assim,
confirmamos que o camarim marca momentos de serenidade, de tranquilidade do
artista, ou mesmo de uma paz temporaria. Por isso, é possivel afirmar que a
personagem tem a sensacdo de casa quando esta recolhido no camarim, espago

que o protege dos estadunidenses:

E meia dlzia de blocos mais ao sul, Bert se esconde no camarim,
com as luzes apagadas, a maquiagem ja removida, as roupas de rua
pendendo alinhadas de seus ombros largos, pronto para partir assim
gue os Estados Unidos estiverem prontos para recebé-lo. Pronto
para fazer sua entrada sem maquiagem (PHILLIPS, 2007, p. 85).
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Aqui, a escuriddo do camarim é vista como algo aconchegante e acolhedor.
Esse episddio retrata também a vontade consciente e inconsciente de Bert de ser
aceito pelos Estados Unidos da América como realmente era, sem a maquiagem
retinta. A figura do camarim também € importante para Lottie, porém nos dois
momentos em que ela é descrita no camarim, ela estd acompanhada. No primeiro

momento, ela esta com a amiga Aida, e demonstra preocupacdo com a maquiagem:

Lottie se observa de alto a baixo no espelho do camarim e pega o
pincel do pé-de-arroz. Ultimamente tem sentido a necessidade de
usar mais maquiagem, o que, a0 mesmo tempo que a deprime, a
assusta. Ela sabe que, na sua idade, deveria pensar em fazer outra
coisa que ndo dancar ou ser comediante, e seu falecido marido
sempre dizia isso (PHILLIPS, 2007, p. 51).

E pertinente observarmos a questdo da maquiagem aqui. Para Lottie, a
maquiagem funciona como uma tentativa de embranquecimento. Nesse sentido,
trata-se de uma espécie de mascara que simula alguém que ela ndo é. Ela é uma
mulher negra, mas a maquiagem a torna branca. O mesmo acontece com O0S
cabelos. Conforme mencionamos no capitulo 1, Lottie possuia os cabelos crespos e
0s mascarava com um chapéu. Na infancia, a avd tentou alisar seus cabelos,
utilizando ferro quente, banha, mas o cabelo permaneceu crespo. Entdo quando
Lottie se tornou mulher, decidiu mascarar o que considerava uma deficiéncia com
um chapéu bonito (PHILLIPS, 2007, p. 57). Essa decisdo incluia os figurinos de

palco:

Ela faz questdo de todos os seus figurinos de palco incluam uma
touca, o que lhe permite dancar e cantar sem se sentir muito sem
jeito. No entanto, quando volta ao camarim coletivo, ela mantém a
touca amarrada a cabeca com firmeza e rapidamente remove a
maquiagem (PHILLIPS, 2007, p. 58).

O fato de ter que esconder o cabelo, fazendo uso de chapéus e toucas
causava um desconforto em Lottie ndo somente com relagdo ao local, mas com
relacdo ao proprio corpo negro. Assim, a divisdo do camarim com as demais artistas
torna-se um suplicio ja que ela ndo pode revelar-se. Na ansia de obter a sensacéo
de paz, soliddo e privacidade que Bert sente no camarim, Lottie se tranca no
banheiro. Portanto, o banheiro passa a ser seu esconderijo secreto, o lugar onde ela
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pode revelar seus cabelos crespos e sua pele sem a maquiagem sem que ninguém

a veja ou interfira:

Apoés fazer isso, pega o0 chapéu, pede licenca e, s6 quando se
encontra no esconderijo seguro do banheiro, troca a touca pelo
chapéu, antes de voltar novamente para o camarim, onde sabe que
os olhos recairdo sobre ela, pois ndao ha nada de sutil em sua
transformacédo (PHILLIPS, 2007, p. 58).

Diante do exposto, 0 banheiro é para Lottie 0 que o camarim é para Bert, um
reflgio, uma zona de protecao na qual se sente protegida do olhar do outro: “Lottie
vive em funcédo do acalentado momento de seu interminavel dia durante o qual ela
pode se esconder na privacidade do banheiro” (PHILLIPS, 2007, p. 135). Em seu
refugio, Lottie ndo apenas esconde seus segredos como se revela, porque nesse
espaco ela ndo precisa fingir, pois ndo ha plateia. E o Gnico lugar onde ela pode ser
ela mesma. Segundo Bachelard (2008, p. 104), “Fisicamente, o ser que acolhe o
sentimento do reflgio fecha-se sobre si mesmo, retira-se, encolhe-se, esconde-se,
entoca-se”.

Entendemos, portanto, que o camarim e o banheiro sao locais de
recolhimento, onde Bert e Lottie ficam invisiveis para a sociedade. E possivel
acrescentar ainda o bar Metheney’s, conforme ja mencionado anteriormente e a
biblioteca. Vejamos a relacdo de Bert com a biblioteca. Quando Bert e a esposa
retornam da Inglaterra, Bert retira-se do quarto do casal e abriga-se na biblioteca de

Sua casa:

Cercado de seus preciosos volumes de capa dura, 0s quais
repousam em elegantes prateleiras de carvalho escuro, as lombadas
guebradas, o couro gasto pelo uso, ele fica sentado até tarde da
noite e fuma um cigarro atras do outro enquanto |é (PHILLIPS, 2007,
p. 128).

Bert refugia-se na biblioteca para evitar o contato com a esposa. Com isso,
ele se revela como um intelectual negro que a sociedade ignora. Dessa forma, a
biblioteca representa o local em que Bert pode ser ele mesmo, sem precisar
mascarar-se para ser reconhecido.

A narrativa apresenta varios momentos em que “Bert esta na biblioteca com
seus livros” (PHILLIPS, 2007, p. 162); “Sozinho, agora, em sua biblioteca”
(PHILLIPS, 2007, p. 225); “Bert gasta dias inteiros sentado em sua biblioteca”
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(PHILLIPS, 2007, p. 217). Nesses momentos em que esta distante do olhar alheio, a
personagem pode alcancar a paz temporaria.

Assim, a biblioteca, o bar e o camarim funcionam como reflgios de Bert,
enquanto para Lottie o refugio é o banheiro.

Ja para George o camarim ndo tem a mesma conotacéo que para Bert:

George gosta de decorar o camarim com buqués grandes e meio
vulgares, de flores de perfume doce, mas Bert ndo gosta desse tipo
de ostentacdo, entdo raramente visita George. De fato, Bert nao
gosta de roupas com renda, ou de agua-de-colbnia, ou de almofadas
macias e fofas, e sempre ha gente demais no camarim de George,
mas George entende a dificuldade que o parceiro tem com estranhos
(PHILLIPS, 2007, p. 108).

Para ele, o camarim é a representacdo de um mundo novo e brilhante. Por
isso, a composicdo do cenario que envolve flores, roupas finas, perfume, conforto
contrasta com os sentimentos de Bert e Lottie. Bert mantém a porta do camarim
trancada. Lottie se tranca no banheiro. George mantém a porta de seu camarim
aberta. L4, ele recebe seus convidados, amigos, amantes. Nesse ponto, para
George, o camarim representa a ligacéo e a aceitacéo dele na sociedade, sendo que
o0 reconhecimento que ele recebe como artista é representado pelas flores e o
perfume que elas exalam no ambiente. Na verdade, para George, 0 processo
diaspdrico se configura em sair de casa (Kansas), para um ambiente confortavel
(Nova lorque), ja que ele ndo se sentia bem em casa devido a situacao pela qual os
negros passavam em seu estado naquele momento, ou seja, o “New Negro
Movement” e, no Sul, os reflexos da Guerra Civil, com o linchamento e o apice da
Ku-Klux-Klan.

Diante do que expusemos, depreendemos que a nogdo de casa como porto
seguro tem um efeito poderoso na obra em analise. Quando Bert se muda para o
Harlem com a esposa, por exemplo, ele fica deslumbrado com o ‘pedacgo da Africa’
que ele vé no bairro. O narrador descreve a casa no Harlem da seguinte forma:
“Esta deitado na cama de sua propria casa, seu primeiro verdadeiro lar fora da casa
dos pais” (PHILLIPS, 2007, p. 92-93).

Depois, Bert se sente alterizado pelas diferencas, por isso o Harlem nao se

configura mais como um lar. Dai a necessidade de se refugiar no camarim, na
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biblioteca, no bar conforme discutimos anteriormente. Ao final, ha uma reconciliagéo
com o bairro, onde ele é conhecido e aceito.

Assim, o Harlem se configura como lar para Bert em sua aposentadoria. O
artista se despede das Follies de Ziegfeld, em 1919. O fato de deixar o palco Ihe d&
certo alivio porque nunca mais teria que lidar com a representacdo daquele “negro

parvo e desajeitado” que ele representava ha tantos anos e que tanto o aterrorizava:

Bert sente-se feliz por estar novamente caminhando sozinho através
do Central Park e na dire¢cdo da rua 135, rumo a aposentadoria em
um Harlem que, para sua consternagdo, parece crescentemente
dominado por bordéis, mas um Harlem que, apesar de tudo, é uma
espécie de lar (PHILLIPS, 2007, p. 220).

Para o artista, com a aposentadoria “a jornada terminou, e tudo o que lhe
resta agora é procurar onde se abrigar” (PHILLIPS, 2007, p. 195). Esse abrigo pode
ser obtido pela leitura do livro Africa, escrito por John Olgiby. Quando Bert viajou
para Inglaterra para apresentar a comédia musical “In Dahomey”, ele passou pela
Escécia, e 14 ele conseguiu um exemplar do livro. A partir de entdo, passou a
estudé-lo com afinco no afd de encontrar indicios de que todo carregador de malas

era descendente de um rei. O narrador descreve que:

Era esse exemplar encadernado em couro o que ele utilizava como
prova de que a Africa era um continente de histéria e tradicdo, e ndo
de caos desmedido; e 0 ato de mergulhar no livro sempre favorecia
que Bert experimentasse a paz temporaria de poder se ancorar em
algum outro lugar (PHILLIPS, 2007, p. 120).

O fato de se apoiar na Africa era uma maneira de romper com o dominio
sufocante que os Estados Unidos tinham sobre suas vidas. Esse “pedaco da Africa”
gue ele idealizava e desejava para seu lar era o Harlem. Dessa forma, o bairro o
fazia sentir como parte de alguma coisa, de uma comunidade, ou seja, ele se sentia

em casa.:

A visdo desse homem alto, fornido, de pele clara caminhando a esmo
pelas ruas do Harlem, calcando pantufas, s6 gera sentimentos de
pena no coracdo de quem o vé. Por que esse homem lento ndo esta
em casa, acomodado em uma cama quente? O que estara
procurando ali, nas primeiras horas dessas ruas? Quando passa por
desconhecidos, sorri para eles, pois é fa de Nova York e adora a
forma como a cidade se ergue em direcdo ao céu, ama a ponte do
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Brooklyn, os trens elevados movidos a carvéo, o barulho, a sujeira,
os rios vivos com sua infinidade de embarcacfes; essa é a cidade
dele, e essa é sua gente e, enquanto caminha, ele imagina que, a
sua maneira perversamente desapegada, Nova York o entende [...]
(PHILLIPS, 2007, p. 228).

Ao final da narrativa, Bert abracou Nova York como seu lugar e o povo nova-
jorquino como sua gente. O carvao, o barulho, a sujeira, 0s rios com suas
embarcacdes eram elementos que representavam o0s imigrantes que tomavam conta
da cidade, seu povo. Sua conexdo com a cidade parecia deixa-lo a vontade para
andar de pantufas e se sentir confortavel nesse lugar. Entretanto, o fato de andar
sem rumo pelas ruas do Harlem e a expressao “ndo esta em casa”’ denotam que,
para Bert, a casa-ninho era a casa que ele deixara nas Bahamas. Entretanto, ele sé
voltou a sua casa original por meio dos sonhos, dos devaneios, da morte. Essa volta
a terra natal completou um ciclo na vida de Bert, pois, ao final, o lar era mesmo as
Bahamas de sua infancia, onde ele encontrou a paz. No velério de Bert, Lottie
observou que o marido “esta fazendo seu lento caminho de volta para a paz de seu
mundo perdido” (PHILLIPS, 2007, p. 237).

3.1.4 Racismo

O termo racismo tem sua origem no termo latino ratio - ‘raca’, que significa
cisdo, proporcdo. Esse termo foi introduzido na lingua portuguesa no século XV,
contexto histérico conveniente e lucrativo para difundir a suposta superioridade do
branco. Dai a origem da ideologia de que existiam herancas fisicas, biolégicas e
genéticas diferentes em meio aos grupos humanos. Dessa crenca surgiu o discurso
racial, no qual a cor da epiderme mostrava a superioridade de certos grupos sobre
outros. Para Bonnici (2009, p. 115), “o termo raga se desenvolveu num construto que
distingue racas puras e hibridas, tipos humanos naturalmente imutaveis, diferentes
comportamentos, capacidades e hierarquias inatas”.

Convém salientar que, na narrativa Dancando no Escuro, a historia se passa
nos EUA, mas, como o racismo tem ligacdo com a ascendéncia anglicana, julgamos
pertinente discorrer um pouco sobre tal ascendéncia. As racas europeias em geral
classificavam o0s negros pelas caracteristicas faciais, pela cor da pele e os

hierarquizavam como inferiores.
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Na Inglaterra, talvez mais que na Europa do Sul, o conceito de negritude era
carregado de valores negativos. Jordan (2009) explica que “Branco e Negro
conotavam pureza e sujeira, virgindade e pecado, virtude e baixeza, beleza e feilra,
bem e mal, Deus e diabo”* (JORDAN, 2009, p. 39). Essa distincdo entre brancos e
negros colocava os ingleses brancos no centro, relegando os negros a margem. ISso
explica a busca e a ideia de raca pura dos ingleses. No entanto, a prépria raca
anglicana € hibrida, as ragas helénicas e latinas também o séo, mas ainda assim ha
uma incessante busca pela raca sem mistura, pela pureza da raca.

Ao final do século XVII, os grupos humanos foram classificados pelas
caracteristicas faciais, pela cor da epiderme, mas também divididos em categorias,
hierarquizados em povos superiores, representados pelos europeus brancos, e
povos inferiores, representados pelos africanos negros. Faz-se necessario comentar
gue ndo apenas entre brancos e negros ha hierarquias, pois ha divisdo entre os
brancos britanicos e irlandeses, os europeus de outros paises e 0s portugueses, e
assim por diante. E tudo isso fica mais forte, quando se fala de diferengas mais
visiveis, como a cor da epiderme. Assim, comecou a crenca na existéncia de
subespécies, ou seja, as racas ndo europeias eram subjugadas.

Desde entéo, a cor da pele passou a ser utilizada na criacao de estere6tipos
aos sujeitos coloniais. A cor negra, ou melhor, a auséncia da pele branca, passou a
ser associada ao mal, ao selvagem, ao primitivo. Dessa forma, entendemos que a
distincdo entre primitivos e civilizados, adotada pelos europeus, tornou-se um meio
de identificar as pessoas e prever o comportamento delas consoante o postulado na
classificagao dos grupos.

Isso porque o conceito cientifico de raga, que enfatizava caracteristicas como
“pigmentacdo da pele, tipo facial, perfil craniano e quantidade, textura e cor dos
cabelos [...] caracteristicas superficiais com forca persuasiva porque sao faceis de
observar” (PENA, 2008, p. 22), foi responséavel pela hierarquiza¢do na qual o homem
branco é superior ao negro.

Segundo Schwarcz (1993), o darwinismo social favoreceu a manutencéo de
praticas imperialistas. O fato decorre do conceito de selecdo natural, segundo o qual
o colonizador era mais forte que o colonizado. O sistema postulava a sobrevivéncia

do mais forte, ao mesmo tempo em que colocava o0 homem europeu como ponto

™ White and black connoted purity and filthiness, virginity and sin, virtue and baseness, beauty and
ugliness, beneficence and evil, God and the devil.
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maximo da evolucdo, servindo de respaldo e de justificativa para a dominacéo e
exploracao de territorios e povos.

Nesse contexto esta situado o protagonista do romance Dangando no Escuro,
Bert Williams. Estudante promissor, aos 16 anos, Bert abandonou os estudos e se
juntou aos espetaculos de medicine show. Os medicine show, segundo a tradutora
do romance, Francesca Angiolillo, eram “espetaculos ambulantes com a finalidade
de promover a venda de supostas panacéias” (PHILLIPS, 2007, p. 37). A partir de tal
trabalho, a percepcdo de que o papel que ele representava no palco era definido
pela comunidade branca se consolidou. Na verdade, desde sua chegada aos
Estados Unidos da América, Bert e a familia dele perceberam que “Nesse novo
lugar, eles sdo simplesmente crioulos” (PHILLIPS, 2007, p. 36). A formacdo da
identidade deles era determinada pela raca ou pela depreciacdo da raga. Assim, “A
familia Williams agora comeca a aprender como ser ao mesmo tempo do Caribe e
dos Estados Unidos da América; comegcam a aprender como ser negros e crioulos,
estrangeiros e os mais desprezados dos nativos” (PHILLIPS, 2007, p. 37).

A familia Williams ocupava o papel de imigrantes nos Estados Unidos da
América e desde sua chegada ao pais sofreu discriminacdes por diferencas fisicas e
culturais, que, unidas aos estereétipos de que os povos das ex-colénias como eles
eram inferiores, colocavam-nos em desvantagem em rela¢do aos nativos do pais. A
diferenca de cor entre eles (familia Williams) e os estadunidenses foi determinante
em suas relacdes, pois mostra os critérios cientificos utilizados no século XIX para
hierarquizar brancos e negros.

Os estudos cientificos realizados naquele século contribuiram para que
surgissem teorias deterministas, como a frenologia e a antropometria, teorias
responsaveis por distinguir as capacidades humanas, embasadas no tamanho e
proporcdo do cérebro. A teoria da frenologia integra a comédia musical “Sons of
Ham”, mencionada no romance em analise. Nessa peca, o artista Bert Williams
representava um médico especialista em frenologia, ciéncia que se baseia em
analises cranianas. Franz Joseph Gall (1758-1828), responsavel pela teoria,
afirmava que o carater da pessoa e a sua capacidade mental eram determinados
pelo tamanho do cranio.

Schwarcz (1993, p. 54) registra que teorias deterministas, como a frenologia e
a antropometria, tentavam explicar as diferentes capacidades humanas com base no

tamanho e proporcdo do cérebro. A autora cita o anatomista Paul Broca que
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acreditava na possibilidade de estabelecer um paralelo entre a inferioridade fisica e
mental de determinados grupos, baseando-se em analises cranianas. A
superioridade, ou o0 modelo de superioridade, no entanto, ficava com o europeu.

Na comédia musical, encenada por Bert, o artista negro subverte,
ironicamente, o conceito de frenologia. Ao entoar a cancao “The Phrenologist Coon”,
0 artista expressa, por meio da parddia, uma critica a pseudociéncia da frenologia,
revelando a farsa criada pelos homens brancos para manter 0os negros na

subalternidade. Vejamos um fragmento da letra de Ernest Hogan:

De todos os homens da historia,

Dizem que eu vejo o mistério

Como magico eu vejo o rei!

Eu o vejo bem versado em psicologia,

Sabe tudo sobre frenologia,

Em etnologia eu vejo a coisa...

Agora para nos os cientistas dizem frequentemente
Se um coon tem uma cabec¢a em forma de ovo
Significa que ele vai roubar frangos! ...

Se sua cabeca tem o formato de uma navalha,
Vocé pode apostar que aguele coon sabe cortar;
Se a cabeca dele parece um bode,

Cuidado, aquele coon vai dar chifrada’ (WONHAM, 2004, p. 13).

O texto revela a caricatura do negro que opera na premissa frenoldgica e
fisiondbmica, ou seja, a esséncia de sua identidade pode ser vista pela observacéo e
interpretacdo de seu exterior, conforme ditavam as teorias raciais. Apesar do reforco
ao esteredtipo, seguindo a cultura de que o negro seria inferior (ladrdo, assassino,
etc), o final da musica torna-se uma ameaca velada: assim como o negro pode se
tornar animalizado, ele pode se voltar contra aqueles que o animalizam — se 0 negro
for um bode, cuidado com a chifrada dele. Isso se configura em uma resisténcia as
teorias raciais da época em forma de parddia.

Parece que Hogan se apropria das teorias cientificas divulgadas na época
para ironizar a suposta inferioridade fisica e mental dos negros. Assim, ao
apresentar a ciéncia da magia, psicologia e etnologia em seus versos, o0 eu lirico

negro roga por uma aura de legitimidade profissional. A cancdo evoca ainda a logica

> Of all the men in history,/Tis said I’ see the mistery/As conjureman I see the king!/For I’ see well
versed in psychology,/Knows all about phrenology,/In ethnology I’ see the thing.../Now by us
scientists ‘tis often said/If a coon has an egg-shaped head/Means chicken he will steal!.../If his
head’s shaped like a razor,/You can bet that coon will cut;/If his head looks like a billy goat,/Beware,
dat coon will butt.
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desumanizadora somente para ironizar os esforcos dos cientistas ao tracar
caracteristicas cranianas para suas fontes étnicas. Ao associar o negro aos clichés
étnicos como a figura do ovo que conota amor pelos frangos; a navalha que conota a
vontade de cortar, o0 eu lirico revela que a frenologia engana, que se trata de uma
ciencia charlatd, unidas a falsa ideia de verdade e superioridade das
pseudociéncias.

Tanto Ernest Hogan quanto o Bert Williams historico da cancdo “The
Phrenologist Coon” eram negros eruditos que lutavam para que a comunidade negra
se afirmasse naguela sociedade. Dessa forma, a cancdo entoada por eles tinha o
propésito de analisar de forma mais convincente sua propria identidade étnica.
Portanto, com uma andlise mais atenta, as proprias figuras do compositor e do
cantor negavam as teorias sobre as quais versavam.

Tais pressuposicdes de que ha diferencas fisicas e mentais entre as racas
se expandiram com os estudos de Robert Knox (1791-1862), cientista que
trabalhava com medi¢des cranianas para diferenciar as racas, e também com os
estudos do conde Arthur de Gobineau (1816-1882). Este ultimo acreditava que a
‘qualidade do sangue’ era responsavel pela hereditariedade do comportamento. Para
os dois cientistas, 0s negros eram primitivos, por isso eram colocados no nivel mais
baixo da escala de classificagdo da humanidade.

As vérias teorias raciais que surgiram no século XIX apresentavam algo em
comum: todas faziam uso de argumentos elaborados pelas ciéncias naturais para
interpretar fenbmenos sociais, ou seja, as teorias entendiam a ordem social vigente
como fruto de leis naturalmente impostas. Nesse viés, o racismo cientifico gerou
uma hierarquia baseada em leis que estavam fora de alcance do dominio humano,
ou seja, esse tipo de racismo justificava a superioridade das classes dominantes
dentro e fora de seus limites territoriais. Assim, o desrespeito as diferencas, o fato de
0S negros serem estereotipados, taxados de tolos, pouco inteligentes, numa escala
selvagem e quase animalesca, tornaram-se possiveis porque o conceito cientifico de
‘raca’ que colocava os brancos num patamar superior, relegava 0s negros a
inferioridade, tornando a dominacao possivel.

A narrativa phillipsiana revela o primeiro contato da familia Williams com os
estadunidenses. Nesse momento, o narrador que focaliza Bert revela a percepcao

da diferenca dérmica pelo protagonista:
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Nesse novo lugar, eles agora sdo encorajados a se ver como
inferiores, e receberdo menos que os outros para colher laranjas dos
galhos cansados, fila apoés fila de arvores atarracadas. Nesse novo
lugar chamado Flérida, eles ndo séo tratados como gente das
Antilhas que veio para os Estados Unidos em um navio a vapor com
vontade de trabalhar; ndo sdo vistos como imigrantes prontos a
recomecar no novo mundo americano [...] (PHILLIPS, 2007, p. 35).

A familia é discriminada pelos estadunidenses que consideram 0s negros e 0s
imigrantes inferiores em relacdo a eles. Por essa razéo, a Fred cabe o trabalho na
colheita de laranjas em troca de um salario aquém da média. Convém salientar que
essa colheita na Flérida se configurava como uma nova forma de escravidao porque
0S ex-escravos e imigrantes trabalhavam muito e recebiam um saléario infimo.

Nesse ambito, o conceito de racismo produz a outremizag¢ao do sujeito negro,
estratégia utilizada para diminuir o sujeito colonizado em funcdo da cor epidérmica.
Desse modo, a diferenciacdo entre o branco e o ndo branco/negro/imigrante existe a
partir do momento em que o colonizador branco se impde como alguém superior ao
colonizado negro. Assim, 0S negros, outrora livres, como no caso da familia de Bert
nas Bahamas, sentem-se presos a posi¢ées hierarquicas nas quais sdo oprimidos e
inferiorizados.

Observa-se que nem tudo era perfeito nas Bahamas. L&, os pais de Bert
também falavam pouco com ele. Ademais, eles ndo tinham condi¢des financeiras de

manter o filho. O narrador descreve que:

[...] os dois tém pouco dinheiro, mas possuem um refinamento que
ele nunca deve trair se comportando como as rudes criancas
descalcas de Irish Town ou Wendell's Reef, com seus traseiros
saindo das calgas, criangas que nunca sairdo da ilha ou visitardo
algum lugar em sua imaginacéao (PHILLIPS, 2007, p. 34).

Apesar das dificuldades enfrentadas na ilha, a maneira como 0s outros
caribenhos olham para os pais de Bert implica respeito pela calma e autoridade que
emanam na educacado do filho. Porém, quando levam o menino para os Estados
Unidos da América, na esperanca de que ele pudesse obter educacdo, ndo séo
vistos da mesma forma. Naquele lugar, Fred e a esposa séo tidos como “crioulos”,
portanto, inferiores. Na acepcdo de Memmi (1968, p. 186), o racismo € “a atribuicédo
generalizada de valor a diferencgas reais ou imaginarias para o beneficio do acusador
sobre a vitima, com a finalidade de justificar o privilégio e a agresséo do primeiro”.
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Seguindo essa linha de raciocinio, a pratica da blackface, descrita na
narrativa, era uma forma de servir e reproduzir a supremacia branca, pois a natureza
racista dos shows de menestrel nos quais os artistas faziam uso da mascara negra
contribuiu para a manutencdo das categorias raciais. Nesse caso, a audiéncia
branca se distinguia do negro coon representado por Bert, mantendo distancia dele
e definindo a proépria brancura como algo superior. Portanto, os shows em blackface
realizados por Bert trabalhavam em beneficio do publico branco tais como as
categorias raciais sugerem, pois a mascara negra enfatizava as diferencas entre
negros e brancos, acentuava os estereotipos, delineando os limites raciais. Bert
“passara a ser a metade preguicosa e lenta do time, e tinha adotado a rolha”
(PHILLIPS, 2007, p. 49).

Com o uso da maquiagem negra, Bert representava um coon de “cara preta”,
cujo andar lastimavel agradava a audiéncia branca. Divertindo-se com a cor da pele
do negro, o tamanho dos labios acentuados pela pintura, o andar arrastado, a fala
tola e infantil, a plateia branca confirmava sua superioridade perante o negro
estereotipado que Bert representava. Assim, o uso da blackface nos minstrels shows
funcionava como um eco do pensamento dos estadunidenses que nao aceitam a
‘diferenca’. Sobre o termo ‘diferenca’, Schwarcz (1993) explica que ele foi utilizado
por muitos tedricos raciais para a proposicado de leituras diferentes a respeito da
histéria dos povos. A autora destaca ainda as teorias de E. Renan, Gustave Le Bon,
Taine e o conde de Gobineau, cientistas que fizeram uso dos preceitos de Darwin
para tirarem conclusdes racistas. Para esses cientistas, a humanidade era dividida
em diferentes espécies, por isso o termo ‘diferenca’.

A cancdo Bon Bon Buddy, de Alex Rogers, entoada por George Walker, por

exemplo, reitera a diferenca entre brancos e negros:

Camarada Bom-bom, o pingo de chocolate, sou eu

Camarada Bom-bom, é tudo que quero ser;

N&o ganhei fama, mas ndo me envergonho

Estou satisfeito com meu apelido

Camarada Bom-bom, o pingo de chocolate, sou eu’® (PHILLIPS,
2007, p. 168).

’® Bon Bon Buddy, the chocolate drop, dat's me/Bon Bon Buddy, is all that | want to be;/I've gained no
fame, but ain’t ashamed/I'm satisfied with my nickname,/Bon Bon Buddy, the chocolate drop, dat's
me.
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A letra associa a imagem do negro ao chocolate, evocando o desejo colonial
do homem branco pela pele negra (YOUNG, 2005). Esse desejo se expressa como
motivo de luxdria, mas também como forma de dominacdo, pois o negro é
objetificado (transformado em um doce atraente, 0 bombom). Porém, notamos que a
atracdo sentida pelo branco em relacédo ao negro € propria do discurso colonialista
que tinha infuso um desejo proibido do outro, além de alimentar estere6tipos como a
luxdria e a poténcia sexual dos ndo brancos, especialmente dos negros.

A letra nos aponta também que 0s negros aceitavam o status de segunda
classe, pois, uma vez confinados aos valores da plateia branca, a apresentacao da
dupla de artistas negros, Bert e George, reforcava esses mesmos valores. Isso fica
demonstrado como a satisfagdo diante do apelido de bombom. Nesse reforco,
observamos a manutencao da diferenca como parametro da divisdo entre brancos e
negros, elemento crucial para o controle da suposta hegemonia.

Sobre a diferenca, Figueiredo (1998) afirma que o negro, antes do contato
com o branco, ndo se sentia inferior a nenhuma outra raca. Somente a partir da
negacao dos valores humanos e culturais, impostos pela colonizacéo, é que o negro
comecou a apresentar uma imagem negativa de si mesmo. Ainda de acordo com a
autora, pelo uso da diferenca criada entre si proprio e o negro, o colonizador aplicou
uma série de estratégias excludentes em seu discurso dominante, fazendo com que
0 negro se sentisse “dilacerado e psicologicamente desestruturado” (FIGUEIREDO,
1998, p. 64).

A personagem George do romance em pauta conversa com Bert sobre o fato
de que, se o0s “caras brancos” pagam para assistir a eles, entdo a dupla tem que
agrada-los. Bert acredita que a dupla deve trabalhar para agradar o publico branco,
ja George nao concorda com essa posi¢cdo. Em seu discurso, ele afirma: “Mas eu
estou cansado de agradar os brancos, Bert. Estou cansado e derrotado. A lingua de
George balbucia de modo estranho. Bert, um homem pode se matar tentando
agradar os brancos” (PHILLIPS, 2007, p. 155). George, de certa forma, esta certo,
pois Bert se ‘matou’ ao cindir sua identidade.

Nesse episddio, George se sente vitimizado pelo publico branco que, por
representar a maioria, julga-se superior. O artista estd cansado de representar
papéis que humilham e inferiorizam seu povo, quer acabar com essa Visdo
excludente do negro que permeia o pensamento dos estadunidenses. Na tentativa

de conquistar reconhecimento como artista negro, George, entdo, adota a mimica,
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estratégia de resisténcia na qual o colonizado imita o colonizador. George imita a
maneira de vestir dos brancos e sua indumentaria € uma espécie de mascara
branca, pois ele esta tentando ser branco. Entretanto, o fato de querer agradar os
brancos é diferente de ser branco. Nesse viés, entendemos que o discurso do artista
ilustra 0 momento em que ele percebe que ndo é branco, por isso esse discurso
também pode ser visto como resisténcia, assunto que sera discutido no tépico 3.4.

A contratacdo de Bert nas Follies também foca a diferenga dérmica. O
ingresso de Bert na companhia causa “a atitude hostil dos atores brancos da
companhia Follies” (PHILLIPS, 2007, p. 187). A senhorita Fanny Brice, artista branca
da companhia, ndo desejava que o Sr. Ziegfeld contratasse um homem negro,
mesmo que o0 negro fosse o famoso Bert Williams. Assim, entendemos que a
convivéncia pacifica bem como a igualdade de direitos entre artistas negros e
brancos nao diferem muito da época e da sociedade atuais. Na narrativa, Bert luta
para se afirmar como ator e como primeiro homem negro a dividir o palco com o0s
mais importantes artistas do pais: “Em 1910 seu rosto preto chocou a clientela de
Ziegfeld com sua elegancia elastica, enquanto seu corpo negro os fez rir com sua
alarmante, mas perfeitamente coreografada graca excéntrica” (PHILLIPS, 2007, p.
196). Mas Phillips o recria discursivamente, mostrando a dignidade do corpo negro
com sua graga coreografada.

Nessa linha de pensamento, a diferenca dérmica imputa Bert a alteridade, ao
fato de ser outro, de ser diferente e é essa diferenca racial que constréi sua
identidade como a metafora do mar que “havia sido tanto a construcdo como a
desconstrucao dele” (PHILLIPS, 2007, p. 231). Ou seja, ao se deslocar do Caribe
para os Estados Unidos, Bert assume a mascara de um crioulo coon que lhe é
atribuida pelo homem branco, mas traz em sua bagagem a diferenca, construindo
assim sua identidade cultural.

A narrativa de Phillips revela que é a teia do discurso que provoca a
materializacdo e racionalizacao da diferenca e isso € 0 que provoca a opressao real
aos nao brancos. No episodio em que Bert acompanha Lottie até a penséo onde ela
morava quando a conheceu, eles sdo chamados de ‘crioulos’. Isso mostra que Bert e
Lottie, por serem negros, ndo deveriam estar naquele local, nem sequer passar por
aguela regidao, pois aquele local era o centro de Nova lorque, o lugar onde se

concentravam as pessoas brancas e ricas.
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O momento em que George se encontra com Bert pela primeira vez também
ilustra o racismo daquela sociedade. O narrador conta que George “fez todo o
caminho do Kansas ao Oeste cantando, dancando e sofrendo todo tipo de
degradacbes possiveis de aparecer no caminho de um negro” (PHILLIPS, 2007,
p. 41). Assim, a cor dérmica da personagem parece determinar e condicionar o tipo e
a intensidade de seu sofrimento. O excerto deixa claro que o racismo determina o
‘caminho’ dos negros pelo tipo de sofrimento que passaram. Nesse caso, a
degradacéo a que George foi submetido tinha respaldo da ciéncia que construiu um
discurso colonial, alicercado na imagem do negro como “raca inferior”.

George compreende também que, “para um cantor de 19 anos, a Costa Oeste
promete pouco e da ainda menos, mas isso Bert ja tinha entendido” (PHILLIPS,
2007, p. 42). A Costa Oeste citada aqui se refere a cidade de Sao Francisco, local
onde Bert e George se conhecem. Convém ressaltar também que, entre 1850 e
1870, 5 milhdes de estrangeiros migraram para os Estados Unidos. Em meados do
século XIX, o pais se transformou em um dos principais destinos de europeus e
asiaticos que sonhavam com uma vida melhor. Entre tais imigrantes, estavam o0s
negros George e Bert, o primeiro de Kansas e o segundo do Caribe. Ambos
descobrem que “os Estados Unidos ndo eram nem tdo grandes nem tao livres, afinal
de contas. Para um homem de cor, claro estd” (PHILLIPS, 2007, p. 84). Os
vocébulos “grandes” e “livres”, “wide and free”, no original, remetem-nos ao verso do
hino dos Estados Unidos da América, “the land of the free and the home of the
brave”, “a terra dos livres e o lar dos corajosos”.

Bert ndo se sente livre, pois hdo pode atuar sem a maquiagem retinta, nao
pode ser ele mesmo. George também se sente da mesma forma, pois em
determinado momento do romance foi retirado do bonde e espancado por causa da
cor de sua pele e o preconceito dos homens brancos que o espancaram. Outrossim,
porque o artista buscava equivaléncia com o branco. Ao se manter em evidéncia,
acaba se tornando o alvo do 6dio racial, uma vez que € um negro que esta ‘fora do
seu lugar’. Nesse sentido, a narrativa de Phillips parece revelar a farsa expressa no
verso do hino nacional do pais.

Sobre a excluséo e a degradagcao do protagonista, o narrador apresenta, no
inicio do prélogo, o Harlem, bairro nova-iorquino onde as personagens de Dan¢ando
no Escuro fixam moradia. O bairro era um local no qual o negro se sentia em casa,

pois era uma “comunidade imaginada” para seus residentes (ANDERSON, 2008). Ao
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nos remeter memorialmente ao bairro, berco da Harlem Renaissance, o narrador
tenta recuperar um tempo que ja se foi: “No tempo dele (Bert Williams), esse era um
respeitavel mundo negro ocupado por aqueles que ainda aprenderiam como sorrir e
se dobrar ante 0 homem branco” (PHILLIPS, 2007, p. 12).

O fato de o negro ter que aprender a sorrir e de ter que se dobrar, curvar-se
perante 0 homem branco revela que o bairro era de fato uma espécie de mundo
negro, subserviente ao mundo branco, um apéndice do mundo branco, mas que
‘conhecia seu lugar’. Nesse sentido, o bairro Harlem, ao mesmo tempo em que
representava a formacdo de uma sociedade negra, pela sua inclusdo naquele
espaco, também colocava os negros em um mundo fechado, que exclui e é excluido
do mundo dos brancos. Um dos unicos locais do bairro que permitia a convivéncia
entre brancos e negros era o Cotton Club, conforme visto no capitulo 1, topico 1.6.5,
onde havia hierarquizacao entre brancos e negros.

Dessa forma, observamos que o processo de inclusdo e de exclusdo do negro
no pais esta imbricado com a transculturacdo, troca cultural entre colonizador e
colonizado, fendbmeno essencial para a afirmacdo do sujeito. Nesse processo, 0
imigrante ndo so recebe influéncia da populagéo local como seus costumes culturais
hibridos sdo assimilados pelos habitantes de seu novo pais. Assim, ratificamos que
a diaspora interfere na identidade cultural do sujeito que, por intermédio da zona de
contato (PRATT, 1999), possibilita uma mistura cultural, um sujeito hibrido.

No romance, ha varios exemplos de sujeitos hibridos. George, por exemplo, é
descrito como o “dandi George em seus coletes coloridos” (PHILLIPS, 2007, p. 21).
Ele imita o dandi americano mas coloca um pouco de brilho, de cor em suas vestes,
ou seja, pela forma como ele se veste é possivel perceber sua identidade cultural.
Isto é, a0 assumir prontamente a mascara do branco, George afirma sua identidade
cultural pela sua diferenca. Bert, por sua vez, faz “a personificacdo de um crioulo”
(PHILLIPS, 2007, p. 49); ou seja, ele representa um negro que homogeneiza sua
opressao, que nega sua diversidade. Nesse caso, sua personagem o0 ajuda a
mascarar as diferencas culturais. Ja as artistas da companhia Williams & Walker séo
“mocas de cor (que) tem a pele clara e o cabelo alisado” (PHILLIPS, 2007, p. 116).
Aida e Lottie, membros da companhia, sdo adeptas dos “bobes e pomadas
milagrosas”, produtos utilizados no alisamento de seus cabelos crespos (PHILLIPS,

2007, p. 218). Em outras palavras, elas assimilam a cultura ocidental.
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Convém destacar que esses sujeitos hibridos sofrem tensfes, pois tentam
manter suas origens ao mesmo tempo em que buscam assimilar a nova cultura.
Nesse embate entre o sujeito diaspérico e o ambiente cultural de um pais
frequentemente hegemonico e racista, a inadaptacdo ao pais gera uma sensacao de
deslocamento profundo nas personagens Fred, Bert e Lottie. Fred e Bert s6 superam
esses sentimento de dominacdo e subordinacao pela morte, ja Lottie, desde que
“descobrira 0os bobes e pomadas milagrosas da Madame D. J. Walker e dera fim as
suas dezenas de chapéus e toucas, parte de sua depressao parecia haver se
dissipado” (PHILLIPS, 2007, p. 218). Parece que Lottie melhora quando alisa os
cabelos, ou seja, pelo processo de embranquecimento a personagem parece se
adaptar, sentir-se melhor naquela sociedade racista e excludente. Desse modo,
compreendemos que a identidade do sujeito diasporico se constroi pela hibridizacao.

Diante do exposto, entendemos que o processo diasporico ndo deixa passar
incélume nem a populacao negra, nem as outras populacdes com as quais ela entra
em contato. Na narrativa em analise, a personagem George “Tem certeza de que
algum dia o negro ir4 sacudir o palco americano e fazer valer sua posicdo de
igualdade ao lado dos seus colegas, os artistas brancos” (PHILLIPS, 2007, p. 140).
Na voz de George, Caryl Phillips esta tentando passar a mensagem de que 0 negro
e 0 branco sao iguais em talento e capacidade artistica.

Essa mensagem refere-se tanto aquela época quanto a época atual, pois a
mudanca de pensamento com relagcdo aos negros naquela sociedade era o grande
sonho de George, de Bert, de Caryl Phillips. Isso sublinha a importancia de alguém
décadas depois resgatar a voz de dois artistas tdo importantes sob pontos de vista
dos novos modos de entender a literatura e a arte negra. Sendo assim, € possivel
afirmar que as personagens do romance construiram uma nova identidade e cultura
a partir do processo diasporico racial. Para Bonnici, “O deslocamento se torna,
portanto, o grande fator na construcao do sujeito diaspérico” (BONNICI, 2012, p. 60).

A discussdo sobre racismo empreendida aqui implica aspectos de diaspora,
de nacionalidade, de etnicidade, de hibridismo e de identidade do sujeito. Esses
temas parecem indissociaveis na narrativa phillipsiana, por isso algumas
articulacbes se fazem necessarias. Questdes como o0 racismo, binarismo e
hibridismo, identidade e diaspora, entre outras, sdo alguns dos fatores que
influenciam e, muitas vezes, modificam radicalmente a vida dos migrantes (sejam

eles resultantes de mudancas geograficas, forcadas ou espontaneas) e seus
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descendentes. O convivio entre diferentes racas e etnias causa, entdo, conflitos de
poder e relacBes de autoridade, tanto explicitas — por aparatos da lei, ou do Estado —
guanto implicitas — pelo préprio construto cultural. Essa convivéncia dentro da
estrutura de poder faz com que haja a hierarquizacdo e o0 essencialismo
sancionados pela vivéncia cotidiana. Para entendermos melhor essa questédo, o

binarismo sera o foco da proxima secéao.

3.2 BINARISMO

Binarismo é um termo que se caracteriza por tracos distintivos, por elementos
gue se opdem tais como branco e negro; civilizado e primitivo; luz e escuridao, etc.
Segundo Loomba (1998, p. 105), a origem do vocabulo remonta ao periodo grego e
romano, uma vez que a imagem estereotipada de barbaro, de estrangeiro é
proveniente dessa época.

A estudiosa afirma também que a oposicao entre o cristianismo e o Isla surgiu
na Europa medieval e moderna e que, desde entdo, tal oposicdo tem sido utilizada
para demarcar as diferencas de raca, de cultura e etnia. Loomba (1998) assevera
gue a associacdo dos mouros muculmanos com o demdnio também foi responsavel
pelo preconceito contra as pessoas de cor, jA que a maioria dos mouros possuia a
pele morena. Na verdade, a distincdo entre ‘nés’ e ‘eles’ é muito mais antiga que o
preconceito racial decorrente da referida associacdo. Pressupde-se que ela tenha
surgido na era em que aconteceu a consciéncia humana.

No contexto do estruturalismo, foi o linguista Saussure que a partir da
diferenciacéo entre significante e significado no signo linguistico confirmou a ideia de
oposicdo na qual um signo so6 faz sentido em oposi¢cdo a outro. A partir da nogcéao de
Saussure, Lévi-Strauss no campo antropoldgico desenvolveu “a operacdo mental
bésica de oposi¢cdes ou binarismo (comestivel - ndo comestivel; luz - escuriddo;
sagrado - profano), a qual foi importante para o pés-estruturalismo dos anos 1970”
(BONNICI, 2005, p. 16).

Na literatura, a desconstrucdo de Derrida coloca em foco “a tensédo entre o
termo privilegiado (o centro) e o termo nao privilegiado (a periferia)” (BONNICI, 2005,
p. 16). Hierarquicamente, os termos que se associam ao homem, ao branco formam
0 centro, enquanto os termos que se associam ao negro, a mulher, ao indigena

constituem a periferia. Isto é, o nativo, o negro, o colonizado, a mulher sao
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colocados a margem da sociedade para que o homem branco colonizador possa
estabelecer seu poder.

Nesse contexto, Said (2007), em sua obra Orientalismo, observa que a
oposicao binaria entre Oriente e Ocidente serviu para fortalecer a Europa. Para o
autor, os orientais “eram analisados ndo como cidaddos hem como povo, mas como
problemas a serem resolvidos, ou confinados, ou — posto que as poténcias
ocidentais cobicavam abertamente o territério deles — conquistados” (SAID, 2007,
p. 281). Ademais, o orientalismo encorajava uma concepc¢ado de mundo tipicamente
patriarcal, masculina, para utilizar o termo de Said.

Nessa linha de pensamento, o binarismo € responsavel pelos termos
degradantes, destinados aos sujeitos colonizados. Tais termos inferiorizam o
colonizado, fato que delineia a nogcdo essencialista a respeito desses sujeitos.
Bonnici (2005, p. 26) entende essencialismo como “uma forma de representacao da
realidade, ou seja, a possibilidade de representar a verdadeira esséncia das coisas,
as qualidades invariaveis e fixas de algum ser ou conceito”.

Para o autor, no contexto pds-colonial, 0 essencialismo serve a representacao
do nativo, que é reduzido a uma ideia essencial e simplista, na qual uma
caracteristica ou particularidade, nem sempre real, € aplicada a todas as pessoas de
determinado grupo. Os indigenas, por exemplo, foram rotulados como canibais
enquanto os negros foram reduzidos aos estereétipos de selvagens, preguicosos,
depravados sexualmente.

Em Dancando no Escuro, por exemplo, deparamo-nos com o binarismo luz e
escuridao na vida das personagens, nos acontecimentos histéricos, evidenciando a
ambivaléncia, a ambiguidade de sentimentos que tomam conta das personagens.

No primeiro ato, os vocabulos binarios, mais explicitamente (a luz) ao passo
gue a escuridao seria sugerida pela ocultacdo do ombro com o xale, surgem quando
Bert conta sobre sua vida para Lottie, por intermédio do narrador de terceira pessoa,
descrevendo que: “A luz comeca a diminuir, agora, mas ela ainda pode ver que ele a
olha bem de perto, enquanto ela cobre melhor os ombros com o xale” (PHILLIPS,
2007, p. 50). Observamos entdo que o ato de ocultar via xale e revelar pela luz é
uma tentativa de burlar o binarismo. Essa imagem é reforcada pelo narrador no
fragmento a seguir: “La no alto, o vento comeca a varrer a arvore solitaria, e ela

espia um deslize de lua no céu que vai escurecendo” (PHILLIPS, 2007, p. 50).
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Novamente a imagem do p6r do sol representa a escuriddo, a ocultacdo enquanto a
imagem da Lua revela a claridade.

A propagacéao desse binarismo perpassa todo o texto. Apés o casamento, Bert
e Lottie moram em um quarto de hotel. Como o quarto no hotel ndo se configura em
lar, o narrador conta que Lottie “agora vive a luz de velas, sozinha, reclinada na
cama com um livro, esperando que seu marido se arraste escada acima, em direcao
a cama aquecida pelo seu corpo” (PHILLIPS, 2007, p. 56). A luz de velas e o calor
da cama no fragmento associam-se diretamente a personagem Lottie e a nocdo de
lar. A escuriddo para Bert representa o fato de se sentir sem lar, sem lugar naquela
sociedade, por outro lado, a esposa metaforiza a luz em sua vida, o calor, o conforto,
a seguranca, o lar.

Ainda sobre Lottie, somos informados pelo narrador que “O quarto mergulha
na escuriddo e ela admite para si mesma que nunca lhe havia passado pela cabeca
que Ada/Aida pudesse saber mais que ela sobre alguma coisa além de dancar”
(PHILLIPS, 2007, p. 57). A escuriddo do quarto de Lottie simboliza sua falta de
conhecimento, sua ignorancia, em oposicdo a luz que significa o0 conhecimento das
coisas, a inteligéncia, o saber. Nesse caso, como a Aida adverte Lottie sobre o
casamento com Bert e Lottie acaba reconhecendo o saber da amiga, é possivel
dizer que Ada/Aida representa a luz, ou seja, o conhecimento, a sabedoria, a
sensatez.

Outro aspecto interessante sobre Lottie € que ela possui a pele mais escura e
0os cabelos mais indisciplinados que os de sua irma Florence, segundo a voz
narrativa. Entretanto, é ela a mais esclarecida, a mais inteligente das duas. Por
conseguinte, ela consegue observar a situacdo do marido e entender o seu

sofrimento.

Agora que estdo casados, ele a chama de Mée, mas ela ndo se
anima a pedir-lhe que encontre uma palavra alternativa, pois
instintivamente entende que ndo ha outra. Ela preferiria Lottie, ou
esposa, ou querida, pois Mae a reduz de imediato a algo menos que
uma mulher, mas imagina que em alguma parte de seu inconsciente
€ assim que o marido agora a vé (PHILLIPS, 2007, p. 56).

Ao associar a esposa a imagem da mae, é possivel compreender que o
protagonista tenta construir um novo lar na sociedade estadunidense. Como ele

fazia parte do mundo da mulher, estar ao lado dela era seu lar, por isso Lottie é
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descrita como uma luz em sua vida escura, trazendo a ele um sentido de
pertencimento que ndo possuia antes.

Ja em relacdo a Bert, a descricdo do narrador refere-se a luz do fim da tarde e
a escuridao da noite, bem como ao ruido da rua, sugerindo a possivel visdo que ele

teria do branco:

A rispida luz do fim da tarde e o ruido da rua costumam deixar sua mente de
novo afiada, mas nos ultimos tempos ele tem vagado sem propdsito com
bastante frequéncia, consumido pelo temor de, nessa noite, em frente a
centenas de estranhos, perder seu rumo (PHILLIPS, 2007, p. 82).

Essa luz rispida designa um branco ruim que, a0 mesmo tempo em que é
responsavel pela movimentacao de Bert, empurra-o para ser outra coisa. A luz do fim
da tarde pode metaforizar também a dualidade do ocultar e do revelar. Nesse
processo, Bert pode perder o rumo, a identidade negra caribenha. Assim, o mais
sensato para a personagem é “caminhar lentamente pela Broadway, para longe das
luzes, os pés doloridos pelos excessos de cakewalking, por se arrastarem por ai, e
de modo geral, por desempenhar o papel de bobo para George” (PHILLIPS, 2007,
p. 94). Quando o artista deixa as luzes do palco para tras, ele deixa de perpetuar o
esteredtipo de negro que relega sua raca a inferioridade. A fuga da luz implica
metaforicamente fugir do proprio branco que o obriga a esse papel de “negro parvo e
desajeitado”.

No movimento de fuga, a parada no bar sugere a ocultacéo, a protecdo do
protagonista, j& que o ambiente do bar também é escuro. A voz narrativa descreve

que Bert

[...] reluta em adentrar a atmosfera melancélica da casa, especialmente
guando ele acaba de deixar um teatro escuro, e ndo terd obje¢cdes quanto a
dar uma passadinha pelo Metheney’s, onde se sentird em casa (PHILLIPS,
2007, p. 95).

A escuridao do teatro, do bar nos remete ao estudo de Bhabha (1998) sobre a

visdo psicanalitica do prazer na escuriddo. O autor assegura que:

O valor-prazer da cor escura € um recuo a fim de ndo saber nada do
mundo exterior. Seu significado simbdlico, no entanto, é totalmente
ambivalente. A cor escura significa a0 mesmo tempo nascimento e
morte; ela é em todos os casos um desejo de retornar a completude
da mée, um desejo por uma linha de visdo e de origem ininterrupta e
nao diferenciada (BHABHA, 1998, p.126).
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Parece que a escuriddo seria uma saida do mundo exterior, no caso de nosso
protagonista, a fantasia de poder voltar ao ventre (ao Caribe, a terra natal), a
infancia, a ser o menino que acompanhava o pai. Por outro lado, a escuriddo
representa também o apagamento de sua identidade no seio da cultura americana.

Os principios luz e escuriddo estdo presentes também na voz narrativa de
Bert, ao descrever sua entrada no palco: “Faco minha entrada sé com uma pequena
luz que penetra a escuriddao. Forgco minhas méaos enluvadas de branco entre as
cortinas e através da luz” (PHILLIPS, 2007, p. 112). Nesse fragmento, o artista negro
usa luvas brancas que representam a ocultacdo e a adequacao a sua identidade. A
figura do negro € comparada também a uma luz, um despertar de consciéncia do
publico branco, ora representado pela escuridédo, o grupo de espectadores brancos
gue submerge na escuridao da plateia.

Por esse motivo, a afirmacéo do narrador: “Eu gosto do comec¢o, com minhas
maos enluvadas de branco, e a pequena luz, e trilhar meu caminho através da
cortina, e ficar silencioso” (PHILLIPS, 2007, p. 113). Parece que a atuagédo de Bert
se relaciona, de maneira analoga, com sua vida, pois pode ser que seu trabalho
como artista ainda seja uma pequena luz, mas a luz pode resplandecer a qualquer
momento e iluminar todo o ambiente, ou seja, 0 negro naquele momento ndo tem
lugar naquela sociedade, a ndo ser para ser depreciado, mas h& esperanca e
movimentos de luta para que assuma um papel mais digno.

Diante dos fatos mencionados, a discussao dos termos binarios no romance é
ambigua porque a escuriddo ndo simboliza apenas a perda de identidade, o
desespero de ser o outro na sociedade estadunidense, mas o0 reencontro com a
parte perdida da consciéncia, ou da inconsciéncia e da ancestralidade, como a paz,
ha tanto almejada, consigo mesmo.

A personagem Aida também ilustra a situacdo descrita acima. Quando ela
adoece e vai para o hospital, “Aida parece estar em paz. Esta envolta em branco,
com os olhos apertados contra a luz no teto, e os bracos magros sobre o lencol do
hospital, retos como duas pequenas setas escuras” (PHILLIPS, 2007, p. 152).
Novamente, observamos a oposicdo entre os vocabulos branco e escuro: o branco
dos lencéis, da luz no teto, com as duas setas escuras (0s bracos). A visdo binaria
aqui parece ser uma justificativa para levar a personagem Aida a luz, ou melhor, a

vida ou a morte, uma vez que ele esta doente.
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Outra personagem que é descrita de forma binaria € George. Nos momentos

finais de sua vida, ele convida a esposa Aida:

Sente-se aqui comigo na escuriddo enquanto viajo de volta a minha
cidade natal, Lawrence, Kansas, através das ruas de San Francisco.
N&o me envergonho do lugar de onde venho. Sente-se aqui comigo
enguanto retorno a minha infancia, na regido do Kansas (PHILLIPS,
2007, p. 185).

A escuridao para George representa o retorno ao passado, a volta ao lar onde
ele tem a possibilidade de atar as duas pontas de sua vida e reconstituir a paz
perdida. Essa volta ao lar para a personagem € o fim do binarismo que ndo enxerga
e nao respeita o0 negro naquela sociedade.

Fred, o pai de Bert, assim como George, sO alcanca a paz via morte, a qual
pode encerrar nela a propria ideia binaria de escuridao (fim da vida, o apagar da luz,

a paz encontrada depois dela):

Mas agora, enquanto Lottie olha para esse homem em paz, se sente
inundar por uma sensacao de alivio, pois tem certeza de que 0s
dembnios que haviam comecado a assombrar a alma dele
certamente, agora, ja o abandonaram (PHILLIPS, 2007, p. 213).

Os vocabulos “paz” e “alivio”, conquistados via morte, opdem-se aos
vocabulos “demobnios” e “assombrar” presentes em sua vida. Cabe ressaltar que
demodnios, geralmente, tém ligagdo com a morte, quando pensamos principalmente
no inferno; mas, no caso citado, os deménios da vida desaparecem justamente com
a morte. Essa diferenciacdo entre os termos parece ter sentido reverso, pois 0
binarismo no contexto colonial constréi sentidos, relacionando o negro e todos os
adjetivos referentes a ele ao polo negativo e inferior a hierarquia, mas, na narrativa,
a paz, o alivio, o conforto sdo alcancados pela escuriddo da morte.

Diante de tais apontamentos, observamos que o0 binarismo é revertido
exatamente porque o homem branco ndo € caracterizado apenas como branco e
bom, assim como o negro ndo é apenas negro e mau. O negro também representa a
redencdo, a vitoria e a paz, enquanto o branco a opressdo. Com estes dados,
reforcamos a tese de que Caryl Phillips, na obra em analise, reescreve e recodifica o
binarismo, revertendo o papel de brancos e negros. Pelo espelho e pelo outro, Bert,
0 negro, € recodificado e acaba se libertando pelo caminho oposto ao esperado.
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Assim, entendemos que o binarismo, amplamente conhecido por funcionar sobre
posicbes hierarquicas e enfatizar diferencas entre brancos e negros é
desconstruido/destruido por Caryl Phillips no romance em pauta.

Bonnici (2005) registra que: “A desconstrucéo, uma estratégia de subverséo e
transformacdo, € o antidoto contra o0 essencialismo, jA& que ela desarticula o
binarismo conceitual sobre o qual se assenta o essencialismo” (BONNICI, 2005, p.
26). Nesse ambito, as oposi¢cdes bindrias, presentes na narrativa tém o proposito de
desconstruir a nocdo essencialista de que 0s negros séo inferiores para que eles
possam ser reconhecidos pelas suas diferencas, pois “A desconstrucdo pos-colonial
solapa a propria base sobre a qual sdo construidas a identidade e a nao-identidade”
(BONNICI, 2005, p. 26).

S6 a partir do questionamento e reflexdo que contribuem para a
desconstrucdo do binarismo € que o sujeito colonizado tem a possibilidade de
encontrar um centro para sua identidade. Para entendermos melhor essa questao,

discutiremos sobre a identidade do sujeito.

3.3 IDENTIDADE

O estudo sobre mascaras requer uma discussdo sobre a identidade do
sujeito, ou seja, 0 que esta sob a mascara. A andlise e discussdo sobre a identidade
do sujeito sdo de suma importancia para a investigagdo do romance Dancando no
Escuro, de Caryl Phillips. O estudioso Thomas Bonnici, em seu livro

Multiculturalismo e Diferenca (2011), discute o termo. Para o autor:

O termo ‘identidade’ origina-se do vocabulo latino identitas, composto
por idem (0 mesmo) e o sufixo gerador de substantivos abstratos —
itas. Diferente do conceito ‘identidade’ em Psicologia em que a
identidade de alguém envolve um conjunto de valores e metas que
estruturam a vida da pessoa, em Filosofia o termo significa a
identidade das pessoas ao longo do tempo, ou seja, as condi¢cdes
necessarias para que uma pessoa que existe num certo periodo seja
a mesma pessoa que existe em outro periodo. Em outras palavras,
discute-se a identidade ao longo do tempo ou em que consiste a
persisténcia de pessoas ao longo do tempo, abrangendo os fatores
epistemoldgico, moral e valorativo (BONNICI, 2011, p. 35).

Em conformidade com o que foi exposto, Bonnici enuncia que a identidade
pode ser definida como “aquilo que a pessoa €” (BONNICI, 2011, p. 35). Ou seja, 0
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vocabulo identidade explica o que a pessoa €, como 0s outros a veem, como ela vé
0S outros e o que ela finge ser.

Stuart Hall (2006) aponta trés concep¢des de sujeito para descrever a
evolucdo da identidade: o sujeito iluminista, o sujeito sociolégico e o sujeito pos-
moderno. A primeira concepc¢ao de identidade surge no fim do século XVIII e baseia-
se no conceito cartesiano e iluminista, que aponta a razdo como base para a
existéncia: Cogito, Ergo Sum, de René Descartes: “Desde entdo, esta concepc¢ao do
sujeito racional, pensante e consciente, situado no centro do conhecimento, tem sido
conhecida como o sujeito ‘cartesiano™ (HALL, 2006, p. 27). Nessa concepcado o
sujeito é visto como um ser indivisivel e centro da consciéncia e que a constréi por
meio de sua capacidade de razdo e por meio dela, o0 mundo que o cerca. Segundo
Hall, “o centro essencial do eu era a identidade de uma pessoa” (HALL, 2006, p. 11).

A segunda concepcéo de identidade refere-se ao sujeito socioldgico, surgido
do desenvolvimento tecnoldgico e das relacdes culturais e sociais que o cercam. Tal
visdo de identidade se sustenta ndo mais apenas no mundo pessoal do sujeito, mas
no espaco entre ele e o mundo publico. Nesse aspecto, o individuo é “formado na
relacdo com os outros, que servem de mediadores e transmissores de valores,
sentidos e simbolos, ou seja, da cultura” (FIGUEIREDO; NORONHA, 2010, p. 191).
Essa concepcéo social do sujeito foi reforcada pela teoria marxista, entre outras. Hall
aponta a identidade do sujeito sociolégico como algo que “costura (ou, para usar
uma metafora meédica, “sutura”) o sujeito a estrutura” (HALL, 2006, p. 12).

Por outro lado, muito mais dificil de ser definida é a identidade do sujeito pés-
moderno, que se refere ao momento representado pela personagem protagonista da
obra analisada. A partir do século XIX, comeg¢am a surgir movimentos que discutem
0 posicionamento da identidade, colocando em xeque a definicdo de sujeito como
um ser uno e indivisivel ou existente apenas em relacdo ao meio ou a cultura na
qual esta inserido. Hall (2006) assegura que o “sujeito do lluminismo, visto como
tendo uma identidade fixa e estavel, foi descentrado, resultando nas identidades
abertas, contraditérias, inacabadas, fragmentadas, do sujeito p6s-moderno” (HALL,
2006, p. 46).

O primeiro descentramento apontado pelo autor se refere ao pensamento
marxista e seus desdobramentos. Marx e posteriormente Althusser situaram o sujeito

mais profundamente no contexto social, demonstrando como a identidade € moldada
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por instrumentos de coercdo social, relacdes de autoridade e poder ou de classe
como também de raca, no caso da narrativa sob analise.

Na verdade, na narrativa, observamos que a raga € uma construcao social,
formada para servir aos interesses da cultura dominante. Portanto, a questao da cor
da pele se configura no descentramento social de Bert. O fato de Bert enegrecer sua
face, para representar nos shows de menestrel, demonstra que ele ndo € visto como
um auténtico representante de sua ragca sem o uso da maquiagem retinta.

Dessa maneira, percebemos que a sociedade branca (estadunidense)
constréi os papéis e as imagens para as pessoas negras (como Bert) e espera que
todas desempenhem seus esperados papéis, 0s quais mostram como a raca faz
parte de um sistema hierarquico, determinado pelo homem pertencente, no caso, a
tal sociedade. Como ja apontado algumas vezes, por meio da blackface, os brancos
querem reforcar os esteredtipos negativos dos negros com o intuito de justificar seu
tratamento desigual, porque nos shows de menestrel os negros em blackface séo
reduzidos a coons com inteligéncia inferior ao homem branco. Durante as
apresentacdes da peca “Abyssinia”, por exemplo, 0s criticos brancos comentam que
“o maior erro de Abyssinia é guardar muito pouco do coon negro do Sr. Bert
Williams, com suas celebradas sequéncias com a cara pintada” (PHILLIPS, 2007,
p. 145). Eles estdo criticando o fato de que esse pouco do coon ndo ajudaria a
reforcar a inferioridade do negro.

O segundo descentramento citado por Hall (2006) envolve as teorias
psicanaliticas. A Psicanalise de Freud, desenvolvida por Lacan, mostra o sujeito
dividido internamente em um ser consciente e outro inconsciente que desbanca o
sujeito da razdo demonstrado por Descartes, sendo formado diferentemente nas
relacbes objetivas e subjetivas com o meio. Hall comenta que “A leitura que
pensadores psicanaliticos, como Jacques Lacan, fazem de Freud, é que a imagem
do eu como inteiro e unificado é algo que a crianga aprende apenas gradualmente,
parcialmente, e com grande dificuldade” (HALL, 2006, p. 37). Isso porque a crianga
se percebe sendo formada a partir de sua relacdo com o outro.

Tal concepcao de formacdo do sujeito € pertinente para nossa analise. Em
seu estadio do espelho, Lacan (apud HALL, 2006) afirma que a crian¢a ndo possui a
imagem de si mesma como inteira, mas, ao olhar-se no espelho imagina seu reflexo
dessa forma. Essa formacao do eu pelo olhar no espelho se relaciona a formacéao do

eu a partir do olhar do outro. Hall registra que:
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A formacéo do eu no ‘olhar’ do Outro, de acordo com Lacan, inicia a
relacdo da crianca com os sistemas simbdlicos fora dela mesma e é€,
assim, o momento de sua entrada nos varios sistemas de
representagdo simbdlica — incluindo a lingua, a cultura e a diferenca
sexual (HALL, 2006, p. 37-38).

Os sentimentos que dividem o sujeito permanecem com ele, mas a fantasia
gue ele tem de si mesmo é de uma “pessoa unificada” (HALL, 2006, p. 38). Por essa
razdo, Hall comenta sobre o termo “identificacdo”, termo que descreve 0 processo
identitario em andamento. Nesse aspecto, a maneira como 0 sujeito imagina que é
visto pelo outro compde sua fantasia de unidade. Pelo viés psicanalitico, a constante
busca pela identidade € uma tentativa de preencher o eu dividido, incompleto.

Appiah (2009), por seu turno, faz uso do termo ‘“identificacdo”,
compreendendo-0 como um “processo através do qual o individuo intencionalmente
constroi seus projetos, incluindo seus planos para a sua propria vida e a sua
concepcao de bom — pela referéncia aos rotulos disponiveis e as identidades
disponiveis”’’ (APPIAH, 2009, p. 669). Na visdo do autor ha uma intencionalidade de
construcdo do nivel individual que se baseia em referéncias disponiveis no ambito
social tais como raca, sexualidade, etc.

Nesse viés, o descentramento psicologico de Bert ocorre pelo olhar do outro
refletido no espelho, na vidraca, na janela. No terceiro ato, quando Bert atua nas
Follies de 1919,

Ele olha em desamparo para os espectadores, como se 0S espiasse
através de uma fina vidraca congelada. Pode ver que la fora na
platéia é inverno, e ele tem certeza de que deve estar penosamente
frio. Escuta com cuidado o vento uivante, e sabe que a noite nédo
tardara a cair. Aqui, no palco, ele treme, pois a janela imaginaria esta
mal colocada e um vendaval metralha o caixilho [...] Quem s&o essas
pessoas que encaram esse negro solitario junto a janela? Eles
nitidamente o reconhecem. No entanto, a expressdo grave em seus
rostos sugere que também sentem pena dele, mas quem séo eles? E
inverno nos Estados Unidos. [...] E entdo vé o proéprio reflexo
suspenso na janela; um homem alto, desalinhado, |he devolve o
olhar, uma mé&o enluvada no rosto, a outra no colarinho, e vé a
verdadeira miséria da propria condi¢cdo, e a vergonha o atinge como
um golpe rapido, duro (PHILLIPS, 2007, p. 193-194).

" ‘|dentification’: the process through which an individual intentionally shapes her project — including
her plans for her own life and her conception of the good — by reference to available labels,
available identities.
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O reflexo do homem alto e desalinhado conscientiza Bert de sua condicao de
crioulo coon naquela sociedade, o que lhe provoca a vergonha, o pesar de
representar um estere6tipo de negro que nao condiz com o negro que ele é. Bert
nao se identifica com o reflexo na janela, mas o publico sim, deixando-o angustiado,
atormentado, dividido, cindido. A janela, o frio, tudo demonstra o distanciamento e o
sentimento de Bert envolvendo suas relacdes com os brancos em geral e com a
plateia em particular.

J& o terceiro descentramento do sujeito pos-moderno reporta-se ao linguista
Ferdinand de Saussure, que concebe a lingua como um sistema social produtor de
significados, que molda o sujeito, sendo também moldada e utilizada por ele (HALL,
2006). Hall observa que os significados dos vocabulos ndo sao fixos; eles surgem
“nas relacdes de similaridade e diferenca que as palavras tém com outras palavras
no interior do codigo da lingua” (HALL, 2006, p. 40). Nesse aspecto, ha uma
analogia entre lingua e identidade, pois, assim como se sabe que é “noite” porque
ndo é “dia”, o sujeito sabe quem ou quem né&o € em relagdo ao “outro”.

Na narrativa, Bert sabe o papel que cabe a ele naquela sociedade. Durante

sua viagem para a Inglaterra, ele reflete:

O artista de cor estaria eternamente condenado a agradar uma
platéia branca com farsa, e depois tentar conquistar essa mesma
platéia com musica e dan¢ca? Sera que o artista americano de cor
ndo sera nada mais que um tolo exuberante, infantil, chamado Tia
Jemima, Tio Rufus ou simplesmente Negrinho da Lavoura, que néo
deve ser jamais um individuo Unico? Sera que 0 negro americano
sera livre para divertir com algo além da evidéncia de sua pele
escura? O homem de cor pode ser ele mesmo nos Estados Unidos
do século XX? (PHILLIPS, 2007, p. 119).

O episbdio acima ilustra que Bert € constantemente perturbado pela diferenca
entre o negro e o branco, pois o branco identifica a personagem criada por Bert
como um negro auténtico e, portanto, autorizado a fazer o papel de negro. A
linguagem usada pelo ‘negro parvo e desajeitado’ é diferente tanto da linguagem
narrativa de Phillips, que demonstra sensibilidade e percepcdo da personagem,
quanto da linguagem da propria personagem historica, Bert Williams, com
conhecimento e educacdo bem diferentes daquelas personagens criadas para

representar os negros.
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O quarto descentramento relaciona-se ao trabalho do filésofo e historiador
francés, Michel Foucault. Esse autor estabelece o poder disciplinar, voltado para a
regulacdo, a vigilancia, o sujeito e o corpo. No século XX, o poder disciplinar
constitui-se na regulacao da vida, do trabalho, das praticas sexuais, da vida familiar,
controlados pelo regime administrativo do trabalho e pelo conhecimento
especializado. As instituicdes que propiciam essa regulacdo sdo as prisdes, 0S
guartéis, as escolas, os hospitais, as clinicas, entre outras. Ao manter os individuos
sob controle e disciplina, hA um aumento do isolamento, da vigilancia e da propria
individualizac&o do suijeito.

O romance em analise retrata momentos de isolamento do sujeito diante da
vigilancia da sociedade estadunidense. Bert, por exemplo, vai ao bar para ficar so,
no escuro, sem a vigilancia do branco: “Um homem vai ao Metheney’s para estar
consigo mesmo, e nenhum mais que o Sr. Williams, sentado numa cadeira de
madeira, pequena para seu tamanho, na mesinha marrom no canto mais isolado”
(PHILLIPS, 2007, p. 77).

Convém destacar também que isso se deve a suposta autoridade dos brancos
sobre os negros. No trabalho que dividiu com o artista branco Maurice Barrymore,
por exemplo, Bert teve um confronto verbal com um trabalhador do teatro, homem
branco que se julgava superior ao artista negro e, portanto, sentia-se no direito de
grosseiramente critica-lo, mostrando-lhe ou relembrando-lhe do seu devido lugar: “E,
ele € um bom preto, ele sabe seu lugar” (PHILLIPS, 2007, p. 110).

Para o trabalhador, Bert € um bom negro porgque ‘conhece o seu lugar’. Em
outras palavras, embora o trabalhador do teatro ocupe uma posi¢éo inferior a de
Bert, o fato de possuir a pele branca, o faz acreditar que ele é melhor que o artista
negro.

Outro momento em que a questdo do lugar se evidencia é quando Bert fica
sem o parceiro George. O artista se apresenta sozinho em Boston e pensa que foi
recebido pela plateia com indiferenca. Diante disso, “O Sr. Williams deixou o teatro
deprimido e se dirigiu a um bar das redondezas, ndo sem antes certificar-se de que
era um lugar apropriado para ele entrar” (PHILLIPS, 2007, p. 176). O vocabulo
‘apropriado’ aqui se refere ao fato de haver bares para brancos e bares para negros,
0 que se configura em uma prova de vigilancia.

A personagem Lottie, por sua vez, sofre um colapso enquanto toma banho na

banheira de seu banheiro. Em seus delirios, ela imagina que “O banheiro esta cheio
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de pessoas estranhas que me encaram. Mas como pode ser? Eu moro aqui. Por que
essas pessoas estdo me olhando como se eu tivesse levado a cabo algum ato do
gual devesse me envergonhar?” (PHILLIPS, 2007, p. 148). Em seus devaneios, ela
pede que todos saiam de seu banheiro e a deixem s0. Fica claro aqui que a ideia de
ser vigiada a incomoda.

Ja Aida se recolhe em seu apartamento. L4, ela se senta no banco junto a
janela e observa a tempestade de inverno que cai do lado de fora, mais uma vez o
frio e a vidraga separando as personagens e o mundo. Na auséncia de seu marido,
George, tudo o que ela deseja é ndo ser vista, ndo ser notada por ninguém. Como o
espelho a reflete pelo olhar do outro, “Ela cobriu todos os espelhos com tecido, de
maneira a poder atravessar o que resta desse dia de inverno sem ser vista’
(PHILLIPS, 2007, p. 151).

Conforme observado, as personagens estdo conscientes de que séo vigiadas.
Essa vigilancia a que sdo submetidas € um mecanismo de poder utilizado para
controla-las, manté-las em seus lugares fisicos e simbdlicos, atendo-se a seus
papéis sociais (FOUCAULT, 2005). Frente a esses apontamentos, observamos que
esses momentos de reclusdo ocorrem porque 0s negros sabem que estdo sendo
colocados em condicdes inferiores. Assim, eles fogem de suas relagdes com o poder
instituido, evitando confrontos de poder. As situagdes ilustradas de isolamento, de
escuriddo se opdem ao momento em que os artistas negros, Bert e George sao
expostos em uma jaula ou em um palco, o que reforca o poder e o dominio dos
brancos.

Enfim, o quinto descentramento refere-se ao feminismo nos anos 1960. Além
do movimento feminista, também podem ser citados as revoltas estudantis, 0s
movimentos contra as armas, as lutas pelos direitos civis, 0s movimentos pela paz e
toda uma gama de movimentos revolucionarios que apelavam para a afirmacéo da
identidade. Segundo Hall (2006, p. 45), “cada movimento apelava para a identidade
social de seus sustentadores”, o que se configura como a politica de identidade, ou
seja, uma identidade para cada movimento.

O autor esta se referindo também ao inicio dos estudos pos-coloniais, aos
grupos de conscientizagdo racial, como os estudos negros, entre outros. E
interessante notar que a NAACP (National Association for the Advancement of
Colored People) surgiu bem antes do quinto movimento de descentramento: naquele

momento, a associacdo estava muito mais preocupada com a igualdade social do
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gue com a reflexdo critica sobre a criacdo literaria e cultural. No entanto, entidades
como a NAACP e os sindicatos, dos quais George e Bert participaram, foram uma
fonte de reflexdes que levaram a esse deslocamento. No contexto do romance em
estudo, a NAACP aparecera implicitamente, pois implica a responsabilidade social
do artista, ou seja, a popularidade e significancia do papel do homem negro na
sociedade estadunidense.

Na tessitura narrativa de Phillips, esse movimento social do novo negro esta
implicito em alguns momentos paradoxais. Um deles € quando George funda a
organizacdo “The Frogs” com o intuito de conscientizar os negros de que eram
capazes de assumir papéis de lideranca naquela sociedade se adquirissem
conhecimento e cultura. Outro momento € quando 0s seis negros que visitam Bert o
guestionam sobre o papel que ele representava no palco. Eles comentam com Bert
que seria interessante se ele interpretasse personagens negras que elevassem o
artista negro e suplicam a Bert que abandone sua personificacdo de negrinho coon.
Ha ainda o episédio em que George e Bert processam o diretor da peca “Abyssinia”
pelo ndo cumprimento do contrato, expondo seus altos salarios para a sociedade
estadunidense. O ato de lutar pelos seus direitos incita outros negros a lutarem
também.

Em uma conversa com George, Bert explica ao amigo que o0s homens
brancos se sentem seguros ao ver um homem que consideram impotente
representando algo ainda mais impotente. Para Bert, os dois precisam respeitar tal
pratica e se esforcar para ser o centro das risadas, pois, segundo o artista, “Em seu
devido tempo, uma alternativa a falsa cultura negra que mancha nosso palco
emergira, mas s6 em seu devido tempo. Nesse momento, ninguém pagara para ver
o0 homem negro ser ele mesmo, entdo devemos nos mover com cautela” (PHILLIPS,
2007, p. 142).

Diante do exposto, entendemos que 0s grupos em defesa das minorias como
0s estudos negros, por exemplo, fazem-se presentes na narrativa phillipsiana,
ilustrando o quinto descentramento do sujeito.

Conforme mencionado, o sujeito pés-moderno “assume identidades diferentes
em diferentes momentos, identidades que nao sdo unificadas ao redor de um “eu”
coerente” (HALL, 2006, p. 13). Ou seja, a identidade do sujeito p6s-moderno nao é
permanente, pois apresenta carater movel, o que indica que o sujeito pode adotar

varias identidades, inclusive contraditérias, dependendo da situacdo em que se
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encontra, e ndo ha mais um centro ou eixo em torno do qual a identidade se
desenvolveria. Ha, sim, multiplos eixos que disputariam pelas caracteristicas de
centralidade, com deslocamentos frequentes.

Gilroy (2001) apresenta, ainda, aspectos de raca, etnia, nagao, cultura e
hibridismo racial e cultural como fatores predominantes na formacédo da identidade
do sujeito pos-moderno. O autor discute que a identidade étnica conecta o0 eu ao
outro, relacionando o sujeito com o grupo. Da mesma forma, ocorre com a
identidade forjada pelo compartilhamento da lingua, da religido, dos valores e das
tradicdes, 0 que revela pertencimento ao grupo. A identidade étnica projetada como
pura (100% branco, 100% negro, chamada insiderism pelo autor) é problematica,
pois o contato com as diferengcas pode revelar ameaga. Gilroy (2001) acrescenta
ainda que a formacdo da identidade tem uma histéria e seu enfoque auxilia no
guestionamento do reconhecimento da similaridade e da diferenciacéo.

Ja Kobena Mercer (2009) comenta que a identidade s6 se torna uma questao
guando estad em crise, ainda, quando algo que se sup0e fixo, estavel e coerente se
desloca. Entendemos, portanto, que a questdo identitaria é fundamental em nossa
pesquisa, ja que reflete a problematizacédo do processo diaspoérico. Na narrativa em
pauta, é por intermédio do deslocamento que o protagonista Bert € exposto ao
contato com a cultura estadunidense e € a partir desse contato que ocorre a crise de
identidade desse sujeito diasporico.

Ao nos referirmos aos elementos que contribuem com a formacédo da
identidade, estamos tocando na questdo da formacédo do sujeito. Como a identidade
da modernidade sofre as mudancas e o0s descentramentos ja citados, também
observamos como ha fatores que colaboram para a cisao identitaria que levam a

fragmentacao do sujeito, tema do proximo subitem.

3.3.1 AFormacéo e a Fragmentacgéo do Sujeito

A compreensdo da formacdo do sujeito se faz necesséaria visto que o
processo de construcdo da subjetividade afeta a condicdo do sujeito colonial tanto
na percepcao quanto na aceitacdo de sua identidade. Varios tedricos contribuiram
para os estudos sobre a construgao do sujeito, entre eles, Descartes, Freud, Lacan,

Marx, Foucault, Althusser, Derrida e Fanon, conforme ja foi discutido anteriormente.
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A afirmacéo de Descartes (1596-1650) - “Penso, logo, existo” teve importante
contribuicdo na visdo do sujeito separado do objeto. Para o filésofo, o sujeito € um
individuo autbnomo, livre, dono de sua propria vontade.

Ashcroft, Griffiths e Tiffin (2007), por sua vez, afirmam que a partir da filosofia
de Descartes, 0 sujeito “podia usar o intelecto e a imaginacdo para entender e
representar o mundo. A consciéncia humana autbnoma era vista como a fonte da
acdo e significado e ndo mais o seu produto”® (ASHCROFT; GRIFFITHS; TIFFIN,
2007, p. 202). Os autores indicam que tal posicdo é conhecida como “individualismo
cartesiano” e tende a subestimar a importancia das relagdes sociais ou do papel da
linguagem na formacéao do sujeito.

As discussdes sobre a subjetividade foram alvo dos pensamentos filosoficos
de Freud e de Marx. A partir dos dois tedricos houve uma mudanca significativa na
maneira de se ver a relacdo sujeito-objeto se comparada com a visdo iluminista.
Tanto o primeiro quanto o segundo autor subvertem o conceito de autonomia do
sujeito.

De acordo com Ashcroft, Griffiths e Tiffin (2007, p. 202), “0 conceito de
subjetividade problematiza a simples relacdo entre o individuo e a linguagem,
substituindo a natureza humana pelo conceito de producdo do sujeito humano
através da ideologia, do discurso e da linguagem””®.

Ja na acepcdo marxista, considera-se que a subjetividade é produzida a partir
das relacdes histéricas, das necessidades do capital, dos discursos de poder
instaurados nas instituicdes, ou seja, 0 tedrico acreditava que os interesses da
classe dominante determinavam o modo como as pessoas percebiam a existéncia
individual e coletiva delas.

Enquanto Marx acreditava que as influéncias das estruturas econdmicas
operavam na subjetividade, Freud analisava a importancia do papel do inconsciente
na formacdo do sujeito. A teoria freudiana defende que o sujeito ndo € totalmente
autbnomo e sim limitado de acordo com as restricbes impostas pelo id, ego,

superego, trés componentes basicos estruturais da psique.

8 1..] could employ intellect and imagination in understanding and representing the world. The
autonomous human consciousness was seen to be the source of action and meaning rather than
their product.

" The concept of subjectivity problematizes the simple relationship between the individual and
language, replacing human nature with the concept of the production of the human subject through
ideology, discourse or language.
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A nocao de “ser social” de Marx é retomada por Althusser (1918-1990),
fildsofo marxista, responsavel pelo desenvolvimento da teoria sobre a formacao do
sujeito a partir da ideologia. Para o autor e seus coautores, “a ideologia é perpetuada
pelos aparatos ideologicos do Estado, como a igreja, a educacao, e a policia, que
interpelam o sujeito”®® (ASHCROFT: GRIFFITHS; TIFFIN, 2007, p. 203).

A interpelacdo do sujeito por instituicbes e discursos acaba por perpetuar
essa ideologia. Mesmo assim, Althusser acredita que os aparatos ideoldgicos dao
condicdes para que 0s sujeitos construam a sua subjetividade.

Ja Jacques Lacan (1901-1981) produziu uma teoria que sofre forte influéncia
de Freud: trata-se do estudo da linguagem. Lacan descreve trés estagios pelos quais
0 sujeito em formacdo passa: o imaginario, o espelho e o simbdlico. No estégio
imaginério, a crianca nasce e ndo distingue os limites de seu corpo e as fronteiras
qgue o delimitam. Quando a crianca comeca a ter consciéncia de que seu corpo nao
€ 0 mesmo que ela vé, ela entra no estagio do espelho, em que ha consciéncia de
distincdo entre seu corpo e o corpo do outro. A partir da distingdo total entre as
fronteiras de seu corpo e o0 corpo do outro e do reconhecimento do outro como
alguém totalmente exterior a si mesma, ela entra no estagio simbolico e € nesse
momento que ela adquire a linguagem.

Ashcroft, Griffiths e Tiffin (2007) acrescentam que, nesse estagio, 0 sujeito
descobre que o local do poder localiza-se no phallus - representacdo simbdlica do
poder masculino. Para a teoria lacaniana, o sujeito é produzido pela linguagem,
ferramenta que pode auxilia-lo no resgate de sua identidade.

Semelhantemente a teoria de Lacan, a teoria do discurso de Foucault (1926-
1984) versa que a subjetividade € construida pelo discurso. O discurso, na acepgao
do autor, vincula-se ao poder, na medida em que o controle do que € falado &
estabelecido por aqueles que detém o poder. Ashcroft, Griffiths e Tiffin (2007)
asseguram que:

Dentro de qualquer periodo histérico, varios discursos sdo sempre
uma funcdo do poder daqueles que controlam o discurso para
determinar o conhecimento e a verdade. Assim enquanto uma
pessoa pode ser o sujeito de varios discursos, a subjetividade sera
produzida pelo discurso que é dominante® (ASHCROFT;
GRIFFITHS; TIFFIN, 2007, p. 205).

% |deology is perpetuated, [...], by ideological state apparatuses such as church, education, police,
which interpellate subjects.

8 Within any historical period, various discourses are always a function of the power of those who
control the discourse to determine knowledge and truth. Thus while a person may be the subject of
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Ao aproximarmos a teoria da formacao do sujeito ao contexto colonial e pos-
colonial, percebemos que o discurso ideoldgico dominante do processo imperial se
revela na imposicao de seus valores morais, sua ética, sua politica, sua religido, sua
linguagem, etc.

Ainda sobre a formacgdo do sujeito, cabe ressaltar que, além dos autores ja
mencionados, h& contribuicbes do pds-estruturalismo, representado por Jacques
Derrida (1930-2004) que nega a nog¢ao de individualismo cartesiano e de sujeito fixo;
e da expansao dos estudos psicopatolégicos, com Frantz Fanon (1925-1961), que
acreditava na possibilidade de autonomia do sujeito pdés-colonial por meio do
processo de descolonizacdo da mente; este autor resgata nas paginas finais de seu
livro, Peles negras, mascaras brancas, a unidade do sujeito, pois acredita na
existéncia deste e em sua autonomia na resolugéo de problemas.

Com a re-escritura do Estadio do Espelho de Lacan, Fanon explica que o
negro é o outro para o0 homem branco. Seguindo essa linha de raciocinio, 0 negro
visualiza no branco tudo aquilo que deseja e ndo tem. Isso ocorre porque toda a
objetificacdo apregoada pelo colonialismo esta incutida no sujeito negro, relegando-o
a condicao de inferioridade.

Fanon reescreve também o complexo de Edipo e o aplica ao cenério colonial,
explicitando que, no esquema tradicional, o0 menino nutria desejo pela mae
enguanto, na situacdo colonial, 0 homem negro deseja a mulher branca e tudo o que
ela representa. Diante disso, o homem negro vivencia crises de identidade, pois
acaba por assimilar os valores europeus, imperiais, negando seus préprios valores.
O negro “torna-se negrofobo porque o seu inconsciente coletivo € branco”
(FIGUEIREDO, 1998, p. 67).

Em sua crise de identidade, o sujeito negro, colonizado, sente-se deslocado,
pois esta ciente de que renega o0s valores, 0s preceitos que constituiam sua
realidade antes da coloniza¢do, como também n&o admite os posteriores a ela por
questdes de resisténcia. Ele percebe que a linguagem do dominador é fonte de
poder, mas ndo € a sua lingua. Instaura-se, assim, a crise identitaria no sujeito
colonial negro.

Cabe ressaltar que, no processo de colonizacdo, 0 negro sofreu o0s
deslocamentos racial, historico e linguistico. Nesse processo, 0 sujeito tornou-se

various discourses, subjectivity will be produced by the discourse that dominates at the time.
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fragmentado, jA que possuia memoérias da liberdade, mas nédo era livre (sujeito
desmemoriado). Para reassumir a posicdo de agente, o colonizado precisa reagir
contra as forgcas que o oprimem. Assim, para Harris (1989), h4& um fator muito
positivo no desmembramento do sujeito, trata-se do fim do sujeito fixo e unitario e do
surgimento de um sujeito hibrido, marcado pela alteridade e aberto a alteridade.

O romance de Caryl Phillips retrata Bert Williams, um sujeito fragmentado,
cindido. A cisdo desse sujeito na narrativa € demonstrada similarmente ao que ja se
viu em momentos anteriores, por meio de alguns pontos especificos, tais como a
falta de comunicacdo, o isolamento e um relacionamento hierarquizado e
inferiorizador com o mundo decorrente de sua profissdo e de suas exigéncias,
conforme discutimos a seguir.

Em razdo do processo diaspoérico, Bert se descentraliza do seu lugar no
Caribe para os Estados Unidos e nesse novo pais, ele, entdo, descentraliza-se de si
mesmo. Dividido entre sua identidade cultural caribenha, o respeito pela sua raca,
sua cor e a profissao de artista negro dos shows de menestrel, Bert comeca a se
sentir inadequado naquela sociedade e esse sentimento de inadequacéo vai se
intensificando toda vez que ele coloca a mascara negra para representar. “Em
alguns dias, Bert pensa que sua atuacao, apesar de parecer homogénea e coerente
por fora, comeca a fraturar por dentro [...]” (PHILLIPS, 2007, p. 22).

A negacdo de sua racga, de seus valores, de suas tradigdes culturais faz com
que Bert se sinta profundamente envergonhado ao atuar na presenca do pai.
Quando o artista percebe a presenca do pai no teatro, sente-se mortificado pela

propria atuacdo de ‘preto tonto’:

Na chamada do aplauso, com palmas trovoando em seus ouvidos,
Bert olha diretamente para os assentos da fila da orquestra e faz
uma profunda reveréncia. Ele recebe em estado de graca as
ruidosas mostras da aprovacao. No entanto, quando se endireita, ele
percebe o coracdo pesado de vergonha, e por mais que tente ndo
consegue se fazer olhar para cima e saudar o pai. L4 em cima, no
céu dos negros (PHILLIPS, 2007, p. 102).

A representacdo de Bert é aclamada pelo publico branco, mas causa
vergonha ao seu pai e a si mesmo. O ruido provocado pelo aplauso inquieta o
sujeito, levando-o a procurar o siléncio em seu camarim. Esse sentimento de

desonra se acentua porque ele se sente traidor de si mesmo, 0 que causa sua fuga
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para o camarim e para dentro de si mesmo, gerando seu isolamento. E, como tal, ele
se torna um sujeito solitario e sombrio, incapaz de se comunicar com quem quer que

fosse:

Ele pde a toalha recém-manchada ao lado da bacia de agua turva e
encara sua cara limpa e renovada no espelho. Sabe que o pai ndo
deseja voltar e testemunhar seu filho se transformar num preto tonto.
Conhece o pai bastante para entender que, por trds da aparéncia
tranquila, intimamente ha uma frustracdo se consumindo, e ele acha
gue o pai ndo gosta de se meter em situacées que possam fazé-lo
ficar exaltado. Pai e filho nunca falaram desse fato, mas, desde sua
chegada aos Estados Unidos, parecem ter dificuldades em se
comunicar a respeito de qualquer assunto (PHILLIPS, 2007, p. 24).

Diante de tamanha angustia, a comunicagdo com a esposa, com 0 pai € com
0 amigo se torna cada vez mais dificil, revelando as dores de um ser fragmentado.
Essa dificuldade de dialogar com o pai € resultado de sua atuacdo em blackface,
pois, “Apesar de nem uma palavra ter sido trocada entre eles, € evidente que seu
perplexo pai esta profundamente envergonhado de seu unico filho” (PHILLIPS, 2007,
p. 25).

Ao se sentir infiel aos seus antepassados, a sua familia e a si mesmo por se
mostrar no palco, Bert se esconde no bar, na biblioteca, no camarim. Essa dualidade
entre o mostrar e o esconder, o claro e o escuro revela a confusao da personagem
gue nao aceita a face que tem que assumir para conquistar a plateia branca, pois
nao quer rejeitar a face de seus ancestrais. Sujeito cindido, em sua apresentacao
nas Follies, o narrador sugere que “sempre que ele (Bert) tenta se concentrar no
publico sua mente viaja sem destino e ele descobre que perde o poder de se
comunicar” (PHILLIPS, 2007, p. 219).

O fato de n&o conseguir dialogar leva Bert aos processos de interiorizacao,
por isso a necessidade de espacos privados como a biblioteca, o camarim, o bar. A
intensidade de seu sofrimento, instaurado socialmente pelo uso da blackface, marca
sua crise de identidade. Assim, apds suas apresentacfes no teatro, o artista se
refugia na penumbra do bar do Metheney'’s:

No fim do dia, Bert precisa de tempo para pensar sobre o que anda
fazendo. Precisa de tempo para considerar e reconsiderar tudo o que
ja fez e para recordar mentalmente sua curta vida e pensar e beber, e
beber e pensar, pois ndo h& ninguém com quem ele gostaria de
conversar. Nem George, nem Mae. Ele se senta, pensa e bebe
sozinho, e 0s negros respeitam o fato de ele ser assim (PHILLIPS,
2007, p. 78).
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A soliddo do artista € uma das caracteristicas do sujeito cindido — uma ciséo
de si com o mundo que o cerca, que causa o0 distanciamento. O isolamento a que
Bert se submete apds os shows ilustra sua crise identitaria. A reflexdo sobre a
dificuldade de suportar a companhia humana confirma a cisdo desse sujeito:
“Engracado, pensa ele, o que ndo faz um homem para se livrar do fardo da
companhia humana” (PHILLIPS, 2007, p. 79).

O peso da convivéncia diante de sua contribuicdo para a manutencédo da
ideologia de que o negro é inferior, um coon, e de ter que repetir esse papel por
tanto tempo leva o protagonista a um sentimento de mal-estar, de panico mesmo,
tdo aguda é a dor que essa autoconsciéncia forma. Profundamente atormentado,
perturbado por ter que adotar a mascara para se comunicar, o narrador descreve

que:

As Follies de 1919 foram uma provacao, pois a cada noite ele entrou
em cena consumido pelo terror, € nessa noite, em sua representacao
de despedida, ele novamente se viu olhando em desamparo para o
vidro, sem saber ao certo se o publico podia realmente ver o terror do
homem a janela, que foi tdo imperdoavelmente desajeitado quanto
sua propria vida e que espia na direcdo deles (PHILLIPS, 2007,
p. 219).

No fragmento acima, ressaltamos que o vidro que representa o espelho,
objeto frente ao qual Bert vivencia experiéncias perturbadoras, ndo permite o
reconhecimento do negro que ele representa. Ele se encontra do lado de dentro: o
lado do reconhecimento da realidade do outro. O fato de néo se reconhecer o induz
a sensacao de mal estar, de medo, de angustia como se ele e sua personagem
fossem se transformar em um ser uno, indivisivel. Essa angustia o dilacera, pois, ao

nao reconhecer o sujeito que ele se tornou, mostra-se cindido, dividido:

O mundo de Bert esta se partindo em dois, e é claro que, em algum
momento, uma decisdo tera de ser tomada, mas isso € problema
exclusivamente dele e ndo diz respeito a mais ninguém; a esses
homens, a George, a ninguém (PHILLIPS, 2007, p. 56).

Os vocabulos ‘decisédo’ e ‘indecisado’ perpassam a narrativa phillipsiana. Bert
resolve enegrecer a face para representar, apresentar-se na Inglaterra, nas Follies,
formar uma nova companhia, mas fica indeciso com a mascara negra, com a

exposicdo de sua vida publica. No episédio em que Bert e George discutem sobre a
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apresentacdo no Columbus Circle, local imposto pelo patrocinador, George se nega
a aceitar, calado, aquela decisdo, explicando que eles estiveram nos letreiros da

Broadway, enquanto Bert resolve adotar o siléncio. A voz narrativa nos conta que:

As vezes Bert se comporta como se a maquiagem fosse uma
camada extra de pele que ele ndo pode remover, e George se
preocupa com o fato de que a infeliz atuagéo blackface de Bert e sua
perturbadoramente acomodada personalidade estejam comecando a
se confundir na mente do parceiro (PHILLIPS, 2007, p. 130).

Essa passagem acima € emblematica, pois hesse momento, observamos a
formacdo de um terceiro sujeito, que confunde o que ele era originalmente e o que
ele se tornou. Ja ndo é mais 0 menino de 11 anos que deixou o Caribe, nem o negro
coon; trata-se de um sujeito hibrido. Esse hibridismo de Bert néo € livre de tensao,
pois h4 um embate entre a manutencdo de suas origens e a assimilacdo da nova
cultura. Porém, ha também a impossibilidade da manutencéo de qualquer uma das
formas anteriores, enquanto o perigo é iminente de dissolucdo da personalidade, de
sua identidade na figura refletida pelo espelho, a personagem criada por Bert. De
qualguer forma, a assuncdo de um sujeito hibrido é o que a narrativa de Phillips
aponta como via de subjetificacdo naquele contexto. Porém, a clareza de mente, o
‘enxergar direito’, vem precedida por uma imagem borrada, representada por um
vidro embacado. Seguindo o jogo de paradoxos de Phillips, ao perder-se e néo
reconhecer seu publico, Bert sobrevive e resiste as tentativas de dominacédo a sua

identidade. O episodio abaixo reforca tal nocao:

Ao deixar o banco do parque e comecgar a caminhar lentamente rumo
ao norte através do Central Park, ele se lembra de que de novo
nessa noite, em sua atuacao final nas Follies, ele teve dificuldade em
ver através do vidro embacado. Ele sabe que, se levantasse a mao e
limpasse o vidro, sua confusdo seria revelada e, portanto, tal
movimento seria humilhante. Ele sofreu assim durante toda a
temporada, e sobreviveu a muitos momentos pesados nos quais se
viu de pé no palco das Follies e olhando para o publico sem vé-los
nem ouvi-los bem (PHILLIPS, 2007, p. 219).

Nesse sentido, a formacéao do terceiro sujeito resulta da fusdo das identidades
caribenha e estadunidense. A mistura de significados culturais produz um sujeito
hibrido, ao mesmo tempo igual e diferente. Assim, o hibridismo se configura “como

uma ideologia de abertura para o outro” (BONNICI, 2009, p. 304).
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Seguindo a ideia de abertura ao novo, ao diferente, faz-se necessério
recuperar o0 momento em que Bert esta afastado do palco, das Follies, pois é o

momento em que ele acorda de um sonho no qual:

Sonhou que voltava a estrada, liderando uma nova companhia que
incluia somente ele, George e Aida, e que, em todas as cidades onde
se apresentavam, arrasavam na bilheteria. Estranhamente, ele se
lembra de que o publico nos balcdes era s6 de camaradas negros,
enguanto 0s brancos sentavam la em cima, nas galerias, observando
com certa cautela. Claro, o mais importante de tudo era que néo
havia traco de maquiagem em seu rosto (PHILLIPS, 2007, p. 228).

Esse episodio retrata o fim do ciclo de dualidades, de binarismos que
fragmentam a identidade do individuo ao mesmo tempo em que aponta para a
recuperacédo da identidade de Bert.

Assim como foi visto que o vidro entre Bert e o publico era uma representagcao
de seu interior e dos conflitos de sua identidade fragmentada, ha outros aspectos
gue demonstram a pluralidade de fatores identitarios com os quais Bert tratara. Tais
fatores demonstram ndo apenas aspectos de sua identidade construida cultural e
socialmente, mas também representacfes simbdlicas das rela¢cdes consigo, com o
outro e com as diferencas. Entre elas, podemos citar as mascaras e suas variantes,
como a pintura facial e corporal. Outro aspecto que age como simbolo das
complexidades psicoldgicas identitarias, exploradas pelo autor para demonstrar o

mundo interior da personagem, é o espelho, tema do qual trataremos a seguir.

3.3.2 O Espelho e o Duplo

O espelho e o duplo sédo temas recorrentes em varias pesquisas de cunhos
literario, socioldgico, antropoldgico e psicoldgico, constituindo-se como foco de
inumeros trabalhos e envolvendo obras de autores consagrados como Machado de
Assis, Guimaraes Rosa, Edgar Alan Poe, entre outros.

Trata-se de um tema provocativo que evoca outras faces, as chamadas
mascaras. No romance em pauta, o espelho se configura como um marco, visto que
a personagem Bert, ao se colocar diante dele, pinta em seu rosto uma mascara
negra e vive situagdes de conflito. Mediante esse fato, faz-se necessario discorrer
sobre tal artefato.
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Objeto aparentemente simples, mas que, permite aos olhos humanos, gracas
ao jogo de luz e sombra, visualizar sua propria imagem, o espelho reflete a imagem
tal como ela €, cabendo ao cérebro interpreta-la. Nesse processo surge o fenbmeno
do duplo, isto é, o sujeito, ao se mirar no espelho, interpreta sua prépria imagem
refletida. O sujeito € uno, mas torna-se dois ao se refletir em um espelho. A partir de
tal momento, assume uma nova identidade, posto que o que visualiza agora é a
visdo do outro em oposicdo ao olhar que esta em frente ao espelho. Por isso,
notamos que o espelho € um objeto que propicia diversas interpretacfes sobre a
propria imagem, norteando reflexdes e revelacbes sobre o “eu” e muitas vezes
distor¢des sobre a propria auto-imagem.

Conforme visto no primeiro capitulo, Bert faz uso da mascara negra (a
blackface) para representar o papel de negro, mas ndo se aceita quando vé seu
reflexo no espelho, pois enxerga a imagem de um estranho. Parece que ha uma
interposicdo entre a imagem e seu referente, o que nos coloca frente a afirmacéo da
diferenca. O homem negro e caricatural, visto no espelho, ndo é Bert, ou, pelo
menos na maior parte de sua vida interior retratada no livro, ele se nega a ser aquele
que Ve refletido.

O fato de o espelho refletir a imagem de outra pessoa e ndo a si mesma
(Bert) nos remete a teoria de Lacan (apud ASHCROFT; GRIFFITHS; TIFFIN, 2007),
autor que realizou estudos a partir do desenvolvimento infantil e teve como base o
reconhecimento de si e do outro. Retomando consideracbes do autor ja
apresentadas, os estagios de desenvolvimento sdo o imaginario, o espelho e o
simbdlico. No estagio imaginério, a teoria sugere que, quando a crianga nasce, ndo
tem capacidade de distinguir os limites de seu corpo e as fronteiras que o delimitam.
A partir da conscientizacdo de que seu corpo ndo € o mesmo que ela vé, ela entra
no estagio do espelho. Nessa fase, ocorre a distincdo entre seu corpo e o corpo do
outro, mas também ha o reconhecimento de que aquela imagem refletida no espelho
€ ‘um outro eu’, ou seja, a imagem do proprio espectador refletida. Quando o
reconhecimento do outro é considerado alguém totalmente exterior a si mesmo, tem-
se o0 estagio simbdlico. A entrada da crianca nessa fase lhe assegura a aquisicao da
linguagem.

Com base nessa teoria, é possivel afirmar que o outro s6 € construido a partir
do ‘eu’, uma vez que o 'eu’ € utilizado como ponto de partida e de comparacao, ou

seja, como paradigma. Nesse caso, ha uma reciprocidade de construcdo do eu e do
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outro, pois o eu também se constroi a partir do outro. Sendo assim, o protagonista
Bert (eu), quando se olha no espelho e ndo vé sua imagem refletida, enxerga no
espelho o outro (a mascara do dominado, do colonizado), por isso o0 nao
reconhecimento de sua imagem.

Para o africano, como foi visto no capitulo 1, a mascara tem um sentido
simbalico e ritual muito importante, fazendo com que a pessoa que a utilize se torne
uma ponte entre o humano e o divino. Dessa forma, a utilizagéo por parte de Bert de
uma mascara, para distorcer a visdo do povo negro, torna-se mais acintosa ainda ao
pai e a toda a comunidade negra. Ele se destitui de sua identidade, mas néo serve
como ponte para o divino ou para algum ritual de ligacdo com o sobrenatural ou com

0s ancestrais: ele apenas joga a honra dos ancestrais e das divindades na lama:

E na primeira vez em que ele se viu refletido no espelho, pensou na
vergonha e na magoa gue causaria ao pai e sentiu o coracao
afundar. [...] Como podia um homem das Antilhas fazer tal coisa a si
mesmo? Na primeira vez em que se viu no espelho, ele se
envergonhou [...] Ele repetia sem parar para si mesmo, jA ndo sou
Egbert Austin Williams. Quando me pinto com a rolha queimada,
qguando espalho o negrume sobre minha pele ja negra, quando faco
essa boca, eu deixo Egbert Austin Williams para tras (PHILLIPS,
2007, p. 73).

A dissociagdo entre 0 ‘eu’ e 0 ‘outro’, para a psicanalise, € comum, pois,
quando o sujeito se coloca frente ao espelho, € como o outro que o sujeito se V€,
observa-se e se reconhece pela primeira vez. Portanto, Bert, ao pintar seu rosto e se
disfarcar, sente-se despersonalizado, ou seja, ndo se trata dele mesmo, mas do
outro, do estranho, do seu inverso, segundo a teoria do duplo.

E interessante observar a ideia de biparticio do homem em seu duplo. Como
artista, o trabalho de Bert € sair de si, despojar de si mesmo para representar.
Contudo, diante do espelho, ndo consegue se reconhecer como negro caribenho
porque nao se desvincula da mascara (blackface). Essa é a tragédia interior que vai
sendo representada como uma peca maior que € a proépria vida do palhaco triste,
Bert. Sem reconhecer seu verdadeiro eu, ao visualizar sua imagem deformada pela
pintura facial, Bert envergonha seus antepassados, tornando-se dilacerado pela
auséncia de si mesmo.

Diante da diferenga que se interpds entre a imagem e seu referente,

observamos que Bert recusa a identidade impressa pelo seu personagem, posto que
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“Representa um negro arrastado, parvo, desastrado, comedor de melancia, de
inteligéncia questionavel” (PHILLIPS, 2007, p. 49). Seu ndo reconhecimento frente a
assuncao dessa imagem implica sua paulatina desfiguragdo, ou melhor, a perda de
sua identidade.

No ambito da historia, nagquele momento, os negros lutavam pela prépria
identidade e tentavam também lutar contra tudo o que Bert representava no palco.
Sendo assim, o movimento literdrio e artistico Harlem Renaissance reforcard a
autorrejeicdo de Bert, uma vez que sdo negros com mentes agudas e inteligentes,
além de um posicionamento politico definido como ele: acabar com os estere6tipos e
preconceitos disseminados contra o negro e trabalhar no sentido de enaltecer a
raca, a cor. Enquanto isso, Bert, dolorosamente consciente do fato, vai contra a
corrente.

Autores como Du Bois, Langston Hughes e Zora Neale Hurston, ja
mencionados no capitulo 1, representam um grupo de negros que, apds a guerra
civil americana, conseguiram chegar as universidades (respectivamente, jornalista e
editor, advogado e antropoéloga), ao mesmo tempo em que se tornaram ativos
politicamente. Com sua atividade politica, entre as quais, 0 movimento de volta a
Africa, visitas & Unido Soviética e aproximag¢do com o comunismo e a criacdo da
NAACP, os participantes da Harlem Renaissance séo escritores com voz, ou seja,
publicam suas obras tanto ficcionais quanto ndo-ficcionais. Um exemplo é a obra
nao ficcional, The Souls of Black Folk, de W.E.B Du Bois. O autor apresenta a voz de
um narrador que procura por meio do relato descrever o cotidiano de uma época e,
como referéncia histérica e do lugar de onde fala, coloca-se como a voz de um
negro, como pessoa, militante e escritor que idealiza a unido do povo negro, que
acredita em um sonho de unidade entre todos os afrodescendentes para a
superacao do racismo.

No romance de Phillips, ha uma alusdo ao véu de Du Bois no prologo,
momento em que o narrador descreve o bairro Harlem, ap6s a morte de Bert
Williams: “Espreitando através do recém-bordado véu de DuBois, eles (0s negros)
tinham diante dos olhos um novo século e novas possibilidades além da rua 110,
onde um poderoso vento empoeirado do Harlem soprava noticias frescas da Africa”
(PHILLIPS, 2007, p. 13). Parece que o véu que separava a comunidade afro-
americana do mundo exterior é rasgado, transformando os dois mundos “um dentro

e outro fora do véu” em um s6.
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O primeiro ato do romance, por sua vez, descreve o periodo que vai de 1873
a 1903, época em que Bert ainda menino se desloca para os Estados Unidos; sua
parceria com George e 0 uso da blackface para representar nos minstrel shows. Ao
adotar a mascara negra, Bert coloca-se em contracorrente j4 que sua caracterizacao
de negro refuta seus proprios valores, suas origens, seu povo, evidenciando
sentimentos de desonra, de falta de respeito para com as tradi¢cdes. Por ser uma voz
discrepante dos sonhos ativistas dos negros da Harlem Renaissance e por, de certa
forma, mostrar um estereétipo que 0s outros escritores e membros combatiam,
estudos sobre o movimento trazem uma discordancia geral sobre a figura histérica
de Bert Williams: alguns estudiosos o retratam em suas obras como parte do
movimento, enquanto em outras, como em Black Stars of the Harlem Renaissance,
de Jim Haskins, ele nem é citado.

Em conformidade com essa ideia, quando Bert se posta diante do espelho,
com a pele enegrecida pela blackface, sente-se tomado por uma sensacao de
estranhamento, pois, diante do espelho, ele enfrenta a descoberta do seu “outro”, o
estereotipo do negro:

Ao se olhar no espelho, ele sabia que havia desaparecido, e entendia
gue a cada noite tinha de se redescobrir antes de deixar o teatro. Na
primeira vez em que se viu refletido no espelho, a intrincada situacéo
ja estava clara, mas quem exatamente era esse novo homem e qual
era seu nome? Era esse realmente um homem, com seus pés
prestes a se arrastar, sua fala meio inarticulada, seus gestos de
crianga e suas reagoes infantis? (PHILLIPS, 2007, p. 74).

Seu desaparecimento no espelho confirma a duplicidade do eu. O confronto
do eu com o outro ocorre com a presenca do espelho, uma vez que esse elemento
desencadeia a emergéncia do outro, resultando no fato de que Bert ndo sabe mais
qguem ele é. Quem sou eu? Eu sou isto? No espelho vazio em que ndo se vé, o
protagonista observa a mascara irreal, o vazio do negro, a negacao do eu. No seu
esconder-se, sob mascara, essa imagem que Bert vé ndo constitui seu reflexo fiel,
trata-se da imagem de um ser subjetivamente inexistente, construido pelo olhar do
outro e para 0 outro. Sobre a questdo do olhar, Figueiredo (1998) comenta que o
olhar do branco sobre o negro “o fixa, o confina. Esperam dele um comportamento
nao de homem, mas de negro. E o que é o negro sendo um constructo, ou seja, uma
construcdo cultural do branco?” (FIGUEIREDO, 1998, p. 68, grifos do autor). Essa
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consciéncia € dolorosa e desencadeante de toda a crise de identidade que sera a
tbnica do declinio da personagem.

Diante do espelho, Bert se vé com o olhar de outrem, do publico branco.
Como a imagem refletida n&o corresponde ao modo como ele se vé, a personagem
nao se reconhece, mas “O publico, no entanto, nunca deixava de reconhecer essa
criatura. Esse é ele! E o preto! Ele tem essa cara. E fala bem assim. E anda bem
assim. Eu conheco ele!” (PHILLIPS, 2007, p. 74). Bert ndo se reconhece, mas é
reconhecido naquilo que representa, uma vez que atende as expectativas do
publico, que ndo espera ver outra forma de agir em um negro.

O reconhecimento do publico acontece porque o outro criado por Bert vai ao
encontro do esteredtipo degradante que subjuga o negro. A mascara caricatural que
a personagem mesmo criara para agradar a sociedade dominada pelos brancos
incorpora-se a sua face e, consequentemente, a imagem, refletida no espelho,
constitui-se em outra pessoa, avessa a si mesma. Nesse momento, o espelho
fornece ndo apenas a dissolucao da identidade existente, mas também a formacéo e
a distorcdo de uma nova identidade, alheia a pessoa que se reflete, ou seja,

independente da vontade de Bert:

E, na primeira vez em que se viu refletido no espelho, o coragao
afundou como uma pedra, pois sabia que esse ndo era 0 homem que
ele reconhecia. Esse era a fantasia de outra pessoa e, a ndo ser que
conseguisse fazer desse ninguém alguém, ele sabia, seus timpanos
explodiriam em algum momento com a dor causada pela risada do
publico. Na primeira vez em que se viu refletido no espelho, seu
coracdo afundou. Em Detroit, em 1896 (PHILLIPS, 2007, p. 74).

Encontram-se aqui duas forcas: a forca interna de Bert que nega a mascara,
expressando uma visdo negativa de si proprio, e a forca externa do espelho (no
caso, 0 publico), requerendo a mascara para atribuir a identidade aquele ser gerado
no espelho. A imagem de Bert refletida no espelho reproduz um “preto tonto”, objeto
de chacota dos brancos, o que nos leva a crer que Bert reconhece a rejeicdo do
“outro”. Assim, sO colocando a mascara negra, a qual também constitui uma
mascara social, € que sua caracterizacdo de negro obtém o olhar de
reconhecimento do publico branco que o outremiza a fim de satisfazer seus intuitos.

Fazendo uma analogia com o conto, “O Espelho”, de Machado de Assis
(2000), observamos que Jacobina, quando se coloca diante do espelho, ndo se
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reconhece sem sua farda. Como alferes, Jacobina tinha a admiracéo, o respeito e a
aprovacao do outro, mas quando esta despido de sua farda, sente-se despojado de
seu verdadeiro eu. Inversamente a personagem machadiana, Bert ndo se reconhece
com a mascara, pois nela esta incutida sua condicdo de marginal, de inferior
naquela sociedade, mas o publico o reconhece.

Nos dois casos, no entanto, 0 uso constante da mascara acontece porque a
sociedade exige o mascaramento. Na verdade, para alcancar fama e sucesso, néo
basta a Bert fazer uso da blackface, € preciso que 0s outros o vejam e 0
reconhecam como a personagem social reservada aquele ator: “Enquanto ele ndo é
efetivamente reconhecido pelo outro, é este outro que permanece o tema de sua
acdo. E desse outro, do reconhecimento por este outro que dependem seu valor e
sua realidade humana. E neste outro que se condensa o sentido de sua vida”
(FANON, 2008, p.180). Entretanto, sua representacéo ficticia do negro intensifica as
atitudes negativas dos brancos para com ele, reforcando a estereotipagem. A fixacao
dessa imagem construida socialmente absorve o negro caribenho e iguala todos os
negros de todos os lugares, deixando para trds a sua verdadeira face e as dos
outros negros da época.

Para fazer-se reconhecer, Bert, ciente de que “[...] ninguém pagara para ver o
homem negro ser ele mesmo [..]" (PHILLIPS, 2007, p. 142), constroi sua
personagem em conformidade com o estere6tipo do negro:

Deslizo um dedo para dentro do pote e elaboro um semblante que
sugere o triunfo do veludo negro sobre meu préprio ébano no claro.
No meu camarim, a noite triunfa sobre o dia. Olho a minha pele se
tornar negra. Mas este ndo sou eu (PHILLIPS, 2007, p. 143).

Atendo-nos ao esteredtipo, o espelho reflete a imagem de um negro muito
diferente de Bert e também dos outros intelectuais negros emergentes da época, o
que denota uma espécie de deformacado da realidade. Como assinala Bhabha (1998,
p. 105), “o esteredtipo que é sua principal estratégia discursiva, € uma forma de
conhecimento e identificacdo que vacila entre 0 que esta sempre ‘no lugar’, ja
conhecido, e algo que deve ser ansiosamente repetido”. Desse modo, o esteredtipo
produz um efeito de verdade pela constante repeticéo.

Ao usar a blackface, ou seja, a maquiagem retinta, para representar um negro

que é, segundo Figueiredo (1998, p. 64), “uma construcdo da Europa”, ou em outras
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palavras, uma construcdo cultural do mundo branco, Bert cria uma falsa
representacao do negro. George nao concorda que Bert continue representando um
negrinho coon, por isso, em uma conversa com o0 parceiro, George alerta que: “o
chamado personagem que vocé representa € uma criatura idiota que foi concebida
pelo homem branco, e essa ‘coisa insignificante’ nos fixa na mente deles como
fracassados sem salvacao” (PHILLIPS, 2007, p.144).

O fato de Bert personificar um negro que nao representa o ‘verdadeiro’ negro -
, “Mas esse néo era Egbert Austin Williams. Esse ndo era George Walker. Esse néao
era William E. B. DuBois. Esse nédo era Booker T. Washington. Esse ndo era nenhum
negro conhecido de homem algum. Esse ndo era um negro” (PHILLIPS, 2007,
p. 73), leva-o a se olhar no espelho depois da pintura e ndo se reconhecer, o que
pode revelar, nas palavras de Fernandes (2011, p. 64):

[...] a angustia de uma identidade dividida, a luta para conseguir o
respeito da sociedade americana que, muitas vezes oprime e
humilha os imigrantes e seus descendentes, justificando a
exploracdo desses trabalhadores pelo apagamento de suas
identidades.

As figuras que estavam presentes na mente da personagem por comparagao
(Booker T. Washington, Du Bois e outros) se tornavam ou eram alvo de
reconhecimento por suas capacidades proprias: tratava-se de um grupo de
intelectuais negros que era a realidade naquele momento, e que assustava 0sS
brancos justamente por serem opostos as imagens gue eles mesmos criaram, ou
seja, um terreno desconhecido, no qual os negros ndo eram “desajeitados
comedores de melancia”. Por esse motivo, 0 sucesso de Bert também representa
uma sinalizagéo para o publico permanecer no terreno conhecido.

Assim, a constante busca pelo eu e pelo respeito do publico revela a busca
pela propria identidade: “O aplauso estrondoso continua, mas Bert ndo volta a se
virar para o publico, pois, nesse momento, quer deles algo que suspeita que nunca
terd: seu respeito” (PHILLIPS, 2007, p. 23). O protagonista luta para conquistar a
deferéncia de uma plateia que o enxerga como um “crioulo coon” (PHILLIPS, 2007,
p. 110) ndo sé no palco como fora dele.

Nesse viés, ao se mirar no espelho, Bert ndo consegue reconhecer o outro
em “si”, o esteredtipo do negro, o ‘irracional domado’. Por isso, “A cada noite, tendo

lavado e esfregado o rosto com a toalha, Bert olhava, deprimido, para o espelho,
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mas nao conseguia enxergar o coon amigavel de boca cavernosa que o influente
critico tinha descrito” (PHILLIPS, 2007, p. 107-108). Aqui € interessante observar
gue, além de ndo ser 0 que o outro (a critica) queria que ele fosse, Bert também nao
consegue se reconhecer quando ja despido da mascara naguele momento da
narrativa. Temos assim mais uma representacao ndo s6 da identidade cindida sobre
a qual Hall (2006) discorre, mas também da crise e até mesmo da perda de sua
identidade, desencadeadora da tragédia da personagem.

Conforme mencionado, o olhar no espelho, segundo a teoria lacaniana,
assinala um sujeito que se vé como outro. Ao se olhar no espéculo, Bert, todavia,
recua, espanta-se por ndo reconhecer sua prépria imagem. Fanon (2008) explica
gue “o outro, através de gestos, atitudes, olhares, fixou-me como se fixa uma
solugdo com um estabilizador” (FANON, 2008, p. 103). A imagem de Bert como
“preto tonto” esta fixada naquela sociedade, por isso seu reflexo é vago, difuso, uma
sombra. Sob a aparéncia do espelho que reflete o outro (o estereétipo do negro), a
personagem gquestiona sua propria identidade, pois, como negro, ele “ndo tem mais
de ser negro, mas sé-lo diante do branco” (FANON, 2008, p. 104).

Em uma imagem especular, a imagem a partir da qual o espelho especula,
parece ser 0 negro, mais especificamente o negro caribenho, e a imagem gerada, o
“preto tonto”, no caso especifico, o coon. Bert diante do espelho observa o “preto
tonto”, que é diferente do negro caribenho, mas na visdo ocidental ndo ha diferenca
entre eles porgue as duas imagens se misturam e se tornam indistintas, a ponto de
0s préprios negros da Harlem Renaissance também as confundirem. Nesse sentido,
o espelho atua como tentativa de recuperar a identidade, pois € por meio dele que o
protagonista se reencontra consigo mesmo. Essa é exatamente a questao de Phillips
no relato da experiéncia de Bert com o espelho, que causa 0 ndo reconhecimento de
si mesmo por um lado, mas faz com que ele consiga enxergar-se e buscar a
identidade perdida, levada pelo proprio espelho.

O protagonista retorna ao espelho que lhe devolve o “outro”, ndo o estranho,
mas 0 menino de 11 anos que ele guardara em sua memoaria. ISso acontece porque
o espelho nada reflete sem luz, entdo, ao adentrar a escuriddo da morte, Bert &
conduzido ao pai, as Bahamas, unificando o “eu” e o “outro”.

O espelho de méo de sua esposa ficava na gaveta da comoda de sua casa no

Harlem, mas o espelho que perpassa a narrativa € o espelho situado no camarim,
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ambiente no qual o protagonista fica sozinho para pintar sua face ou para remover a

maquiagem utilizada durante a apresentacao:

O camarim é o lugar onde ele consegue pensar com clareza, pois o
siléncio e a privacidade Ihe sugerem o ambiente sagrado de uma
igreja. O camarim é o lugar onde ele pode sentar sozinho e se
lembrar de tudo o que ja passou, e imaginar tudo o que ainda esta
por vir. O espelho é a parte mais importante do cémodo. O espelho e
suas luzes. Inumeras luzes brilhantes, reluzentes, elegantemente
dispostas ao longo do perimetro do espelho. E uma porta com uma
boa fechadura. Duas cadeiras, por favor. Uma em frente do espelho
e outra, mais macia, na qual um homem possa relaxar e ler o jornal,
ou um livro, e gozar de um momento contemplativo. Esses poucos
itens sdo tudo de que um homem necessita em seu camarim
(PHILLIPS, 2007, p. 107-108).

Essa nocgédo de que Bert precisa de um lugar para estar consigo mesmo nos
remete a obra de Virginia Woolf, “Um teto todo seu”. Nesta obra, Virginia Woolf
defende a tese de que “a mulher precisa ter dinheiro e um teto todo dela se pretende
mesmo escrever ficcdo” (WOOLF, 1990, p. 8). Em outras palavras, a mulher precisa
de um quarto que possa ser trancado a chave para escrever, de um espagco em que
possa isolar-se das pessoas para ter a liberdade de pensar em si mesma.
Analogamente, o artista negro Bert precisa de um local onde haja quietude, onde
cesse o ruido da plateia que chama por um negro que ele ndo reconhece. Assim, o
camarim é para Bert o que o quarto € para a mulher no ensaio de Virginia Woolf.

No camarim, o espelho ndo é o inimigo que distorce a imagem, porém, torna-
se o instrumento de reconhecimento da propria identidade (antes que ele receba a
pintura). Assim também, a soliddo do camarim se torna algo sagrado com
caracteristicas de igreja pelo fato de ainda haver reconhecimento e siléncio, antes
de os risos do publico machucarem seus ouvidos por ele representar o que néo é.

Nesse sentido, a imagem do espelho é emblematica porque diante dele Bert
consegue vislumbrar seu ‘verdadeiro’ eu e, a partir do momento em que visualiza
seu rosto sem a mascara ocorre o reconhecimento. Porém, esse momento € fugaz e
dissolve-se logo, assim que ele incorpora o outro, o qual ndo reconhece.

Ao incorporar o outro, via mascara, Bert aproxima-se daqueles que se veem e
sdo vistos como superiores, constatando que ele € quem o outro diz que ele é.
Como os outros ndo distinguem a pessoa de Bert de seu personagem, ele nega a
imagem especular quando faz uso da mascara. Lottie percebe a identidade cindida



246

do cbnjuge e consegue compreender o dilema em que ele vive: o dilema da nao
identificacdo com aquilo que representa, da ndo identidade. Bert tenta resgatar sua
identidade e o siléncio de igreja, ao mirar-se no espelho, todavia, ele se desconhece.
E o ultimo ato do palhago tragico, quando ele tira a mascara e ndo sobra nada.
Talvez seja por isso que ele tenta se encontrar no espelho de mao ao morrer.

O episadio que ilustra o que mencionamos acima é quando Bert, afastado do
palco por pneumonia, recebe os cuidados de Lottie. O artista estda muito doente,
totalmente dominado pela doenca, portanto, incapaz de realizar as atividades diarias
sem o auxilio da esposa. Lottie relata que, depois de se certificar que 0 marido esta
bem instalado, ela atende a seu pedido, feito apenas com o olhar, sem ter

pronunciado palavra alguma:

Eu lhe dou seu espelho, que ele segura pelo cabo, e o observo ser
sacudido pelo rosto confuso refletido, até o panico. Depois ele
absorve a aflicdo inicial do reconhecimento, [...] mas sei que, uma
vez mais, o0 espelho estd em suas maos e meu marido nao esta mais
comigo. Sei que meu marido vai passar o dia inteiro fitando o
espelho, [...] mas sua bem treinada figura vai trair um pouco do seu
drama interior. [...] posso ouvir a mortalidade, como um trovéo surdo,
prosseguir retumbante em seu caminho impiedoso na direcao dele, e
eu tomo esse tremor como um sinal de que devo me afastar, pois a
representagdo diaria do meu marido em frente do espelho de méao
nao requer publico (PHILLIPS, 2007, p. 232-233).

Diante do espelho, sem a mascara negra, Bert se sente aprisionado ao
artefato como se ele fosse parte de sua ‘verdadeira’ identidade. Parece que o ritual
de pintar a blackface para representar o confina ao “negro parvo e desajeitado” que
interpreta no palco. Elizabeth Lopes (2011) ressalta que a mascara

[...] ndo se limita ao papel decorativo, ao acessoério de cena. Ela é,
antes de tudo, um objeto de metamorfose na medida em que, ao
coloca-la, o ator é afetado por um poder incomum. A mascara
estabelece um elo com algo que esta fora de nosso alcance. E o
mesmo poder que foi observado pelos antropélogos durante as
experiéncias nas culturas primitivas com suas mascaras rituais, cujas
dimensdes sao tdo amplas no que diz respeito as mudancas na area
do comportamento humano (LOPES, 2011, p. 31).

Diante do exposto, € possivel perceber a dimenséao tragica que Caryl Phillips
concede a personagem principal. O autor realiza a mudanca de ponto de vista sobre

0 negro americano, colocando Bert no centro do palco, mas, assim como a
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personagem classica herdica, o protagonista realiza grandes proezas, o que resulta,
porém, em sua morte. A tragédia Edipo Rei, de Sofocles, por exemplo, retrata o
sofrimento do her6i Edipo, o qual, por ter cometido um erro (hamartia), cai no
infortinio. Okonkwo, personagem de Chinua Achebe, em Things Fall Apart, também
representa um heroi tragico, perseguido e dominado pelo medo da fraqueza e do
fracasso. Desse modo, Bert, personagem criada por Phillips, aproxima-se dos heréis
tragicos Edipo e Okonkwo, pois sua inadaptacio ou phatos faz com que ele encontre
paz somente em sua morte. O erro de Bert Williams, na visdo de Phillips, € também
sua salvacao e o motivador de sua importancia — ao ser o ‘negro parvo’, negando
sua natureza inteligente e sensivel, ele cava sua morte, mas também coloca o0 negro
na Broadway, no centro do palco de importancia do periodo em que viveu e atuou.
Nesse viés, a morte metaforiza o fim do sofrimento do herdi tragico. Na
anagnoresis, elemento da tragédia grega, hA o momento de reconhecimento, que
ocorre quando a ignorancia da lugar ao conhecimento. Na narrativa, tal momento se
da quando, vivenciando seus Uultimos momentos de vida, Bert, a beira da morte,
toma a voz narrativa e relembra sua chegada aos Estados Unidos, sua atuacédo na

presenca do pai. Tudo isso enquanto se olha no espelho de méo:

De fato, ndo consigo mais ver a mim mesmo, mas na verdade me
perdi da minha vista h4 muitos anos, quando meus jovens pés
apertados nos sapatos tocaram a costa do pais poderoso do norte.
Segui meu pai, pois ele disse que tudo daria certo, e eu continuei a
segui-lo, mas perdi naguela noite em Nova lorque quando [...] ele se
sentou la em cima, no céu dos negros, e olhou para mim, |4 embaixo.
[...] E agora eu estou s6 na escuriddo. [...] Pai, vocé realmente
entende o que eles querem de ndés nesse mundo americano?
Entende? Somos sequestrados como artistas, e aqueles que
imaginam estar envolvidos em algo além do entretenimento deveriam
pedir a minha mulher que lhes passe o espelho de m&o. Mas eu ndo
posso reclamar, pois gastei meu tempo, e ja ndo tenho tempo, e eu
vago nessa escuriddo que faz de todos nés humanos (PHILLIPS,
2007, p. 233).

A escuriddo aqui metaforiza a morte, mas também o reencontro com o pai,
que pode ser a metonimia de sua ancestralidade como um conjunto. A assunc¢éo de
que se perdera de si mesmo, de que se perdera do pai, aqui metaforizando seu
passado, seus ancestrais, sua identidade racial e tudo aquilo que ele negou para ser
outro e o deixou perdido na escuriddo do ndo reconhecimento, esta profundamente

imbricada com a questdo da identidade. Nesse aspecto, o espelho de mao
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representa uma tentativa de resgate da identidade, aquilo que ele sugere aos
brancos, pois eles formaram sua identidade sobre o esteredtipo do negro parvo.
Aqui, ha uma inversédo da ideia do espelho (de méo, portanto, portatil e mutavel),
pois ele ndo simboliza mais o outro e nem a escuriddo, o nada ou a sensagéo de
vazio e de perda, mas o reconhecimento final de que a escuridao faz parte de ser
humano, a reconciliacdo com sua ancestralidade e o encontro de um eixo, ou
equilibrio, para sua identidade.

A escuriddo, no momento final do livro, € representada por uma passagem
que, ao invés de significar apenas estar perdido, traduz a bondade do esquecimento,

a paz tdo sonhada, a reconciliacdo consigo mesmo:

Em algum lugar da escuriddo, ele encontrard o pai, e entdo
encontrarqd George, que uma vez mais estara ao seu lado, e juntos
os dois homens vao olhar para tras, até a Barbary Coast e a esquina
da Market na qual dois verdadeiros coons se decidiram a fazer algo
mais que buck-dance e sorrir para os Estados Unidos, e entéo,
guando George tiver de descansar, Bert pode olhar sozinho para
trds, para sua Bahamas natal, onde um garoto de 11 anos, alto,
desajeitado, deixava a areia se meter por entre os dedos dos pés,
qguando ele ficava parado a toa na praia e se perguntava 0 que seria
dele no pais do norte que seu amado pai parecia tdo determinado a
abracar (PHILLIPS, 2007, p. 238).

Eles olhardo a Barbary Coast (a Costa dos Barbaros, quando deixaram de ser
barbaros — o0s estrangeiros indesejaveis), vendendo sua imagem (esquina da
Market). Também € um momento que simboliza o fim de um ciclo e uma
reconciliacdo ndo apenas com sua raca e com seus ancestrais, representados pelo
pai, mas também com os EUA, o pais que também era o sonho do pai —
representando que o negro também queria o sonho americano, mas ndo como uma
pessoa “vendida” as necessidades de auto-identificacdo do mercado ou ajudando a
construir a identidade do dominante.

Diante do exposto, entendemos que um espelho é um objeto crucial em
termos de construcdo da identidade e, mais ainda, que o artefato esta relacionado
com a forma como vocé é visto pelos outros e também com a forma como vocé
percebe a si mesmo. Assim, todo reconhecimento passa pelo olhar: olhar no
espelho, olhar do publico branco; olhar da familia (pai, esposa).

Relembrando que Bert se olha no espelho antes e depois da maquiagem

retinta, e o fato de ndo olhar para si mesmo, enquanto a aplica, pode ser uma
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tentativa de eliminar todas as conexdes entre ele e sua personagem. Porém, quando
termina a maquiagem, ele se olha e se depara com um estranho, isto €, com a
concepcdo de negro do homem branco. O oposto parece também ocorrer, pois é
dificil para ele ‘voltar a ser ele mesmo’, mesmo depois que a mascara fisica (a
pintura) é retirada de seu rosto: ele também ndo se reconhece sem a pintura. A
importancia do espelho como instrumento de reconhecimento ou ndo de si mesmo e
como instrumento de contato de si com o outro (a sociedade, etc.) coloca em
evidéncia a questdo do olhar. Quem é a pessoa que observa? Como essa
observacao tem efeito na formacao de uma identidade individual e grupal?

Nessa concepcdao, Bert sé € reconhecido pelo publico branco quando faz uso
da maquiagem negra e representa um negro coon, ou seja, é o olhar do branco que
determina a identidade do homem negro. Sobre essa questao, Fanon (2008) discute
que, ao “enfrentar o olhar branco. Um peso inusitado nos oprimiu. O mundo
verdadeiro invadia o nosso pedaco. No mundo branco, o homem de cor encontra
dificuldades na elaboragéo de seu esquema corporal” (FANON, 2008, p. 104).

Assim, o protagonista de Dangando no Escuro tenta ignorar o olhar de
inferiorizacdo lancado pelo homem branco, porém, quando enfrenta o olhar do
branco no espelho e no palco, sente-se oprimido e deprimido, conforme pontua
Fanon.

O olhar da esposa Lottie, por sua vez, denota inquietacao, perturbacao, pois
“[...] a visdo de seu pretendente escurecido com rolha queimada perturba algo em
sua alma. Mas ndo h& ninguém a quem possa recorrer e tranquilamente confessar
suas inquietudes, sentada l& em cima, na galeria, com os camaradas de cor”
(PHILLIPS, 2007, p. 29). Parece que a atuagdo de Bert como um negro
estereotipado ndo agrada Lottie porque sua representacdo do negro esta alicercada
no preconceito de cor. Ela percebe que o marido esta reproduzindo o olhar que o
estadunidense tem do negro e se sente desconfortavel, pois o publico ndo consegue
distinguir entre o0 marido e a personagem que ele representa.

Ainda em relacdo ao olhar, convém destacar o olhar do pai diante da
performance do filho. O pai do artista se sente profundamente desapontado e
envergonhado ao ver o filho transformado em um preto tonto. Ele ndo suporta

assistir a representacéo do filho:
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Ele senta no céu dos negros e olha la embaixo, seu menino
antilhano. Primeiro ndo o reconhece, mas quando entdo o identifica,
sente o0 estbmago se revirar. Essa criatura perplexa com uma peruca
dura, luvas brancas que néo lhe cabem, um terno puido, sapatos
grandes demais, uma cartola gasta, mangas e calcas curtas, uma
boca exagerada pela pintura, esse preto realmente engracado € o
filho dele? Esse coon com grandes olhos arregalados é o garoto
dele? [...] Mas esse néo é o filho dele. Esse Shylock. Esse simplério
grotesco se arrastando pelo palco, que parece eterna presa de
situacbes tolas. Esse bufdo. Esse preto (PHILLIPS, 2007, p. 100-
101).

O pai de Bert fica profundamente envergonhado ao ver que o filho dele se
rendeu ao estere6tipo do negro e que aceitou se degradar para entreter o publico
branco, por isso sua primeira vez no teatro foi também a dltima. O olhar do pai
repreende o filho que, no afd de ascender socialmente, apresenta-se de uma
maneira que fere a identidade de sua raca e a propria educacao familiar que
recebera, como pessoa sensivel e inteligente, com acesso ao conhecimento. Diante
de sua representacéo, Bert “Sabe que o pai ndo deseja voltar e testemunhar seu
filho se transformar num preto tonto” (PHILLIPS, 2007, p. 24).

Para Fred, ndo importa que a personagem que Bert esta representando néo é
de fato seu filho, o que o incomoda € o produto daquela arte: o negro “parvo e
desajeitado” que ele enxerga da galeria dos negros. Seu desejo como pai é que o
filho represente um homem negro com dignidade, mas o que presencia no palco é
bastante diferente. Logo, depreendemos que o preco que Williams tem que pagar
para alcancar sucesso, além da negacdo de sua identidade, € a separacdo de seu
pai.

Cabe ressaltar também que a representacdo de Bert como Shylock nos
remete a personagem criada por Shakespeare na peca “O Mercador de Veneza”.
Shylock, na peca shakesperiana, € um agiota judeu, que € ao mesmo tempo vitima e
algoz e, de certa forma, é formado pelo preconceito racial. A personagem de Bert
também é criada pelo olhar do branco e pela sua discriminagdo contra 0s negros.
Por isso, o olhar de decepcédo e de censura do pai que mostra o filho como vitima e
algoz também. Reforca o esteredtipo do negro parvo, como Shylock reforca o do
judeu usurario, mas torna-se vitima do preconceito por parte dos nao judeus (ou nao
negros) e das criticas dos judeus (e negros), que, além de ndo se reconhecerem

naqueles papéis, também se tornam indignados e ofendidos por eles.
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Diante do exposto, compreendemos que € pelo olhar do branco que a
personagem de Bert € construida/fabricada. Quando Lottie e Fred assistem a
atuacao de Bert, sentem-se desconfortaveis, perturbados com o que veem no palco.
Essa sensacdo esta relacionada com a descricdo da personagem que Bert
representa, pois sua atuacdo € bastante semelhante ao que Fanon (2008) retrata

sobre 0 negro em sua obra, Pele negra Mascaras brancas:

Chego lentamente ao mundo, habituado a ndo aparecer de repente.
Caminho rastejando. Desde ja os olhares brancos, 0s Unicos
verdadeiros, me dissecam. Estou fixado. Tendo ajustado o
microscopio, eles realizam, objetivamente, cortes na minha realidade.
Sou traido. Sinto, vejo nesses olhares brancos que ndo € um homem
novo que esta entrando, mas um novo tipo de homem, um novo
género. Um preto! (FANON, 2008, p. 108).

Assim, o olhar que o branco lanca para Bert confirma o que ele proprio vé no
espelho apdés a maquiagem retinta, que ele é um preto. Ja o olhar de Lottie difere do
olhar do branco porque ela consegue dissociar Bert de sua personagem e se
permite rir dele. Fred, por sua vez, fita o filho com olhar de censura porque vé nele a
negacéo de sua raca, de sua ancestralidade.

Assim como o olhar para si no espelho antes da morte causa o reencontro
com o equilibrio identitario de Bert, o olhar do branco, também formador de
identidade, provoca a opressao. Porém, como vimos, ele contribui para o surgimento
de uma consciéncia e da voz do negro em seu periodo. As personagens Fred e sua
esposa, Bert e Lottie, George e Aida, imigrantes na sociedade estadunidense, sao
retratadas em uma situacdo de opressdo e marginalizacdo, mas elas encontram
maneiras de resistir e de se integrar de alguma forma aquele meio social. Para
conseguir essa adaptacdo, que sempre € acompanhada de desigualdade, as

personagens usam de estratégias de resisténcia ou revide.

3.4 ESTRATEGIAS DE RESISTENCIA

O dicionario Houaiss define resisténcia como “Defesa contra um ataque”;
“Recusa de submissdo a vontade de outro; oposicdo, reacdo (HOUAISS, 2004,
p. 641). Para Ashcroft (2001), resisténcia € uma palavra que se adapta a uma

grande variedade de circunstancias, por isso a descreve como sindbnimo de qualquer
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tipo de luta politica. O autor pondera ainda que, se pensarmos em “resisténcia como
qualquer forma de defesa através da qual o ‘invasor’ é rechacado, as formas sutis e
ndo verbalizadas de resisténcia social e cultural tém sido muito mais frequentes”®
(ASHCROFT, 2001, p. 20).

Dessa forma, o revide ou resisténcia € um modo de ir contra a dominacao do
poder imperial, de ndo aceitar as imposices colonialistas e de procurar reverter a
situagao para que 0s povos oprimidos possam resgatar sua subjetividade.

Ha diversas maneiras de se resistir ao poder imperial. A mais primitiva ocorre
por meio da luta, da resisténcia fisica, armada. No periodo inicial da colonizacéo e
no periodo pré-independéncia essa forma era a Unica possivel. Porém, os sujeitos
coloniais ndo estavam preparados para combater os colonizadores e por iSSo nao
tinham muitas chances contra eles e suas armas mais avancadas, aperfeicoadas em
séculos de guerras. Esse tipo de revide por meio de lutas e guerras foi uma boa
tentativa de resisténcia, mas pouco serviu na quebra da hegemonia europeia, o que
pdde gerar mais opressao ainda por parte do império, ou guerras civis interminaveis
no periodo pds-colonial.

Outro tipo de resisténcia pode ser feito de apenas pequenos atos de revide
por parte dos povos oprimidos, como as mulheres e 0s escravos serem morosos ou
raivosos, ao fazerem seus trabalhos, pequenos atos como realizar propositadamente
um mau trabalho, o murmurio ou o xingamento de Caliba, entre outros.

O ultimo tipo de resisténcia e 0 mais importante para os estudos literarios, de
cultura e artes em geral é o revide discursivo, empregado pelo colonizado para fazer
ruir a sistemética monolitica do colonizador. Muito mais efetiva na defesa do
colonizado, a resisténcia discursiva consiste em resistir sem fazer uso da violéncia,
em empregar taticas para se defender dos moldes europeus impostos ao
colonizado. Isso posto, trataremos agora das estratégias discursivas como formas

de resisténcia: a mimica, a parddia e a cortesia dissimulada.

8 [...] resistance as any form of defence by which an invader is ‘kept out’, the subtle and sometimes
even unspoken forms of social and cultural resistance have been much more common.
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3.4.1 Estratégias Discursivas como Formas de Resisténcia — Mimica, Parddia e
Cortesia Dissimulada

Como estamos trabalhando com imitacdo e com representacdes artisticas, é
importante que discutamos trés aspectos relevantes para a analise do romance: a
mimica, a parddia e a cortesia dissimulada.

No dicionario Houaiss (2004), mimica “é o ato de se expressar por gestos;
pantomima (HOUAISS, 2004, p. 497)". Pelo dicionario Collins (2006), “mimica € a
acdo de imitar alguém ou alguma coisa®® (COLLINS, 2006, p. 908). Ja o “Dicionario

de Termos Literarios”, de Massaud Moisés (1997), explica que o termo

[...] caracteriza-se pela sequéncia de gestos, movimentos e
expressdes, desacompanhados de palavra ou de musica que visam
a transmitir toda sorte de emocdo e sentimento ao expectador, e
mesmo sugerir uma agdo dramatica completa (MOISES, 1997,
p. 338).

Na literatura pds-colonial, a mimica é uma das estratégias de resisténcia ao

poder imperial. Nas palavras de Bonnici (2009),

A mimica e a parddia sdo estratégias de resisténcia pelas quais o
sujeito colonial imita o colonizador. Como 0 processo resulta uma
condicdo igual e, ao mesmo tempo, ndo exatamente igual, a
centralidade do colonizador é questionada e subvertida (BONNICI,
2009, p. 172).

A mimica consiste na coOpia das caracteristicas do colonizador pelo
colonizado, ou seja, ao assumir 0s mesmos valores, os mesmos habitos do
colonizador, o colonizado consegue imitar o colonizador, mas ndo exatamente, o que
indica o dominio colonial. “O escérnio, a ridicularizacdo e a ameaca, feitos pelo
colonizado, existem na mimica da cultura, do comportamento e dos valores
dominantes” (BONNICI, 2009, p. 40).

Portanto, podemos dizer que a mimica provoca uma fenda na certeza do
colonizador, j4 que este acredita que o colonizado esta sob seu completo dominio.
No entanto, ao ser copiado pelo colonizado, o comportamento e os valores do
colonizador séo ridicularizados. Bhabha (1998, p. 129) assinala, entdo, o carater

8 Mimicry is the action of mimicking someone or something.
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ambivalente da mimica, que “reforca a autoridade colonial e a ameaca” ao mesmo
tempo.

Ainda de acordo com o autor, 0 sujeito colonial é “quase o0 mesmo, mas nao
exatamente” (BHABHA, 1998, p.131), ou seja, ele ndo é uma reproducdo exata das
caracteristicas do colonizador, trata-se de uma cépia aparentemente igual, mas que
revela uma fissura na certeza das poténcias de dominio.

Analisando a mimica empregada pelo sujeito pdés-colonial, Bhabha (1998,
p. 133) registra que ela “ndo esconde presenca ou identidade atrds de sua
mascara”’, mas sua dupla visdo, ao revelar a ambivaléncia do discurso colonial, pode
quebrar sua autoridade. Assim, a mimica é uma forma de resisténcia do sujeito
colonizado, uma forma de iludir o colonizador, que vé na imitagdo a subserviéncia do
colonizado. Portanto, a imitacdo sugere uma identidade que ndo é idéntica a do
colonizador, mas uma reproducao subversiva.

Como a copia do colonizado € feita a partir do modelo do colonizador, as
representacoes estereotipadas de Bert vdo ao encontro da visdo que 0sS
colonizadores tém dos negros de selvagens, primitivos, preguicosos. Nesse ponto, é
possivel dizer que Bert ndo consegue esconder que € negro mesmo por sua mimica.
O episddio retratado abaixo se refere ao momento em que Bert estava imitando os
nativos de Daomé. Ele e George foram contratados para atuar como nativos
daomeanos até que os verdadeiros daomeanos chegassem:

Olha a pele pintada que envolve o ombro de Bert. Olha para o
machado indigena enfiado na faixa a cintura de Bert e para o
adereco de cabeca composto de folhas secas e pedacos de gravetos
tortos, que faz Bert parecer estar usando uma coroa de espinhos
(PHILLIPS, 2007, p. 85).

A expresséo “coroa de espinhos” nos remete a Biblia, ao Evangelho de Sé&o
Marcos, capitulo 15, versiculo 17, de acordo com o qual Cristo, perante Pilatos, é
acoitado e entregue a crucifixao: “E vestiram-no de puarpura, e tecendo uma coroa de
espinhos, lha puseram na cabeca’ (BIBLIA, 1982, p. 72). Assim que Cristo é
“coroado”, inicia-se um ato de zombaria em que a multiddo, além de saudar
ironicamente o rei dos judeus, cospe e 0 espanca. Nesse aspecto, o narrador de 32
pessoa equipara o sofrimento do colonizado, em ser o que ndo é, ao de Jesus
Cristo. A coroa de espinhos é também uma parddia da coroacdo de um monarca. Ja

o “machado indigena”, como o proprio adjetivo indica, refere-se ao indio, portanto,
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nao tem nada em comum com a tribo africana representada, o que complementa a
ideia de uma imitacdo mal feita. Sendo assim, a imagem supracitada faz uma prévia
do destino da personagem. Bert, ao tentar se adequar a ideia que os brancos tém
dos negros (barbaros), acaba se imolando e se sacrificando, ou, pelo menos,
sacrificando sua identidade.

Essa imitacdo de negro, aos olhos do colonizador, seria uma forma de
reconhecimento de sua superioridade, mas para Bert era uma espécie de
“pseudoaceitacdo” do que a cultura dominante desejava ver, uma estratégia
subversiva de reacdo contra o dominio colonial, até porque a imitacdo nao reproduz
fielmente aquilo que é copiado, dai o escarnio. Isso € demonstrado na angustia
interna de Bert que acabard por destruir sua vida.

Em sua mimica de africano, Bert confirma o registro de Ashcroft para quem
“[...] a visdo europeia do processo de civilizagcdo ndo foi nada mais que a imitacédo
forcada — as culturas coloniais deveriam simplesmente imitar os ocupantes da
metrépole [...]"** (ASHCROFT, 2001, p. 3). Entretanto, em determinado momento do
romance, quando Bert e George estdo se apresentando na Inglaterra, hA uma
espécie de inversdo da mimica, pois os ingleses imitam a danca dos artistas negros:
“Um casal ousado chega a ir para o corredor e imita os artistas negros, que, por sua
vez, param e aplaudem suas personificagdes inglesas” (PHILLIPS, 2007, p. 115).

A mimica inversa é uma maneira de o publico branco mostrar seu interesse
pela cultura negra de forma segura, ou seja, disfarcada sob o ridiculo racial. A
mimica do negro, operada pelos ingleses, remete-nos a transculturacdo. A
transculturacdo é mais uma forma de quebra do binarismo, pois pelo contato entre
diferentes culturas, ocorre uma troca cultural entre colonizador e colonizado, branco
e negro. A companhia Williams & Walker est4, portanto, levando a cultura negra das
Américas para a Inglaterra. Por conseguinte, o publico inglés branco néo fica imune
a danca da dupla, seja para ridiculariza-la ou porque gosta, acha interessante.

Aida (esposa de George Walker) se sente muito desconfortavel diante da
performance dos ingleses, recusando-se “a aplaudir, pois considera o publico
desrespeitoso” (PHILLIPS, 2007, p. 115). Agindo assim, ela rechaca a apropriacao
de sua danca, de sua cultura pelos ingleses. Ja o marido, naquele momento, “parece
nao se perturbar com esse arremedo dos ingleses, pois sua principal preocupacéo é

8 1...] the European view of the civilizing process was nothing less than enforced emulation — colonial
cultures should simply imitate their metropolitan occupiers [...].
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conseguir atrair publico pagante e, assim, fazer que a estada nesse triste pais seja
curta, mas rentavel” (PHILLIPS, 2007, p. 116). Em outras palavras, George é forcado
a enfrentar a politica colonizadora do capitalismo.

A imitacdo da danca dos artistas pelos brancos incomoda Aida e também o

homem de Daomé que nao se vé representado ali:

O homem de Daomé olha para as letras chinesas desenhadas no
rosto de Bert e para 0s pequenos sinos suicos atados num pedaco
gasto de barbante amarrado frouxamente em torno dos tornozelos,
mas ndo diz ao homem americano sobre seu disfarce. Esses, pois,
sdo os Estados Unidos, altaneira e orgulhosamente postados diante
dele. Nem por um momento lhe passa pela cabeca que esse homem
de aparéncia esquisita possa estar representando a Africa, muito
menos o Daomé e, contrariando seu juizo, o africano sente uma
ponta de pena de Bert. O homem do Daomé esta parado na frente de
Bert, e olha com descrédito essa apari¢cdo deploravel e se preocupa
com essa estranha terra chamada Estados Unidos (PHILLIPS, 2007,
p. 85).

Nesse caso, a mimica de Bert ndo sO repete o0 esterestipo do negro para
agradar o publico branco como também recusa a imagem negativa do nativo.
Externamente o negro de Bert parece selvagem e nao civilizado, internamente, por
trds da mascara, ha um negro digno e critico que almeja respeito. Nessa recusa em
admitir sua caracterizacdo de negro como representacdo de africano, o narrador
compara a imitacdo que os brancos fazem dos artistas negros com a imitagdo que
Bert e George fazem do homem de Daomé. Tanto os artistas quanto os daomeanos
nao se veem representados daquela forma.

Fazendo uso da mimica, Bert representa um africano do Daomé, criado
conforme os padrdes que os colonizados desejam e impd&em. Por isso, a recusa
dessa imagem por parte de Bert e pelo préprio homem do Daomé. Como tal
caracterizacdo € imposta para que a dupla seja aceita pela plateia branca, Bert
mostra a rejeicdo ao colonizador, questionando, ainda que em siléncio, 0 amigo
George: “Sera que o artista americano de cor ndo serd nada mais que um tolo
exuberante, infantil, chamado Tia Jemima, Tio Rufus ou simplesmente Negrinho da
Lavoura, que nao deve ser jamais um individuo unico?” (PHILLIPS, 2007, p. 119). No
guestionamento de Bert, observamos que o0s esteredtipos do negro, sobre os quais
Fanon discute: “Os pretos sdo selvagens, estupidos, analfabetos” (FANON, 2008,

p. 109) estédo presentes na personagem que ele representa no palco.
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A infantilizacdo e a transformacdo do negro pelo homem branco também
perpassam a narrativa phillipsiana. A mimica de Bert ecoa como um ato de
resisténcia e de subversdo, pois as personagens que ele representa ndo sao
capazes de articular uma palavra, trata-se de “um negro cujo discurso é tal que ele
parece possuir somente a mais rudimentar nocdo da lingua inglesa” (PHILLIPS,
2007, p. 194). Em contraposicdo, o narrador de terceira pessoa, ao focalizar Bert,
apresenta um discurso que interroga o papel de oprimido que ele representa: “E
pena, mas ndo havera um negro tdo burro que mesmo o mais ignorante espectador
sentado nas filas da orquestra ndo seja capaz de sentir pena e, a0 mesmo tempo,
superioridade diante dele” (PHILLIPS, 2007, p. 194). Em outras palavras, a condicéo
de colonizado, representada por Bert, parece reforcar e legitimar a superioridade do
colonizador aos olhos do publico negro, mas Bert acredita que seu papel pode
colocar o negro em ascensao e inseri-lo na histéria. Isso € uma forma de resisténcia.

Desse modo, o discurso de George contraria a mimica do negro de “ladréo de
galinhas, jogador de dardos, portador de navalha, bebedor de gim, inatil ocupante da
cabeca dos brancos” (PHILLIPS, 2007, p. 119) que Bert representa, pois tal
representacdo ndo condiz com o negro que ele é, ou seja, a constru¢cdo da mimica
de Bert mostra a imagem imperfeita do negro, revelando a estrutura racista da
sociedade onde atua e sua mascara, entdo, é deformadora e deformada. A propria
construgéo narrativa do texto, mostrando as sutilezas das mentes das personagens,
desmente de forma cabal todos os estereoétipos acima citados.

Frente a tais apontamentos, observamos que 0 mecanismo da mimica repete,
arremeda a sujeicdo colonial do negro, mas € por meio dele também que George
consegue refletir sobre sua propria condicao, rebelando-se contra o sistema. Em
dialogo com Bert, 0 artista questiona o amigo: “Quer dizer, deixe-me |lhe perguntar,
quanta gente nossa realmente se contenta em comer s6 melancia, ou cair de cara,
ou falar um inglés com pronuncia ruim?” (PHILLIPS, 2007, p. 144). Por meio dessa
técnica, o colonizado consegue inscrever-se na histéria. Essa fala de George é
pertinente porque € exatamente nessa época que se inicia 0 movimento cultural
Harlem Renaissance com o intuito de valorizar o negro e sua cultura, além de
mostrar sua capacidade de se apropriar da lingua inglesa.

Conforme mencionado, por intermédio da mimica, o negro € degradado

engquanto o branco triunfa, mostrando-se superior a ele, fato que revela o carater
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ambivalente da mimica, consoante o discurso de George. Ao mesmo tempo, ainda

seguindo a mimica e a ambiguidade, a inteligéncia de Bert é a ameaca:

Quem é o negrinho que vocé Ihes oferece, Bert? Esse tonto que se
deixa enganar facilmente por golpes idiotas, com suas historias
estlpidas e piadas sobre si mesmo? Quem é esse homem cuja

7

preguica € tal que ele sO revive quando alguém menciona um
fantasma? Esse comedor de porco, fa de galinha, bocudo, barrigudo
adorador de comida que deseja ouvir musica que seja melancdlica
ou ao som da qual possa dancar desajeitadamente com seus pés
grandes (PHILLIPS, 2007, p. 144).

Esse ato ambivalente de diferenciacdo e recusa envolve dois pontos
diferentes e complementares a0 mesmo tempo: a repeticdo e a diferenga. A
repeticdo pressupde o desaparecimento de um ou de outro: do negro Bert ou de sua
personagem caricata. Ja a diferenca refere-se a coexisténcia, ao passado no
presente, ao mesmo no outro. Dessa forma, a figura do colonizador emerge como
uma constituicdo histérica necesséaria para o colonizado, pois nela repousa a
possibilidade de mudanca, de diferenca.

Sendo assim, a companhia Williams & Walker, criada pelos artistas negros,
Bert e George, desempenha papel importante naquela sociedade, pois se trata, na
visdo de Fred, de “uma companhia exclusivamente negra, que emprega pessoas de
cor e lhes da uma oportunidade de ter sucesso, e que com frequéncia lhes da
oportunidade de comecar uma carreira na industria do entretenimento” (PHILLIPS,
2007, p. 159). E outra forma de resisténcia, pois pela companhia negra ha uma
chance de tornar a raca forte e visivel para a sociedade, favorecendo a construcao
da identidade negra. Isso ndo deixa de ser também uma referéncia da nova postura
dos negros urbanos, especialmente os oriundos de Nova lorgue e Chicago, no inicio
do século XX, cujos reflexos sdo a Harlem Renaissance (Renascimento do Harlem)
e a NAACP (National Association for the Advancement of Colored People —
Associacao Nacional para o Avanco das Pessoas de Cor), entre outras.

Mesmo diante das mudancas promovidas pelos movimentos negros, George,
ao fazer uso da mimica, ndo faz tanto sucesso quanto Bert porque sua imitacao
representa uma ameaca ainda maior ao branco porque quer ser como o branco e se
esforca legitimamente para imita-lo e para ter seu poder, sem nunca conseguir.
Enquanto Bert reforca o negro que o branco quer ver, George representa 0 negro

que o branco ndo quer ver, ou seja, um negro se apossando do vestuario e das
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maneiras dos brancos. Bert, por outro lado, em sua imitacdo corresponde ao
esteredtipo de negro. Nesse movimento, a mimica tenta desautorizar o colonizado,
ridicularizando-o. Tal ameaga mostra a fragilidade do sistema de opressao porque a
comunidade oprimida pode se rebelar a qualquer momento. Bonnici confirma que “a
mimica € uma resisténcia continua e mostra o sujeito colonial constantemente pronto
para continuar subvertendo a autoridade colonial” (BONNICI, 2009, p. 61). Assim, as
personagens Bert, Lottie, George, Aida sao representantes da resisténcia.
Consequentemente, a mimica dessas personagens, mesmo parecendo desautorizar
0 negro, abre espago para sua voz.

A parddia, assim como a mimica, também é uma espécie de imitacdo, s6 que
consiste na cépia do discurso do colonizador por meio da escrita. Semelhantemente
a mimica, a parddia expressa a ndo aceitacdo dos valores ocidentais impostos,
subvertendo-os. Pela escrita, o sujeito colonizado resiste discursivamente ao jugo
imperial. Bonnici (2009) enuncia que “Parddia vem do grego paroidia, canto ou
discurso alternativo, e atualmente significa um discurso burlesco que imita o discurso
sério para o subverter” (BONNICI, 2009, p. 60). Ainda, de acordo com o autor, 0S
termos mimica e parodia séo sinénimos no contexto pos-colonial. Por conseguinte, a
parédia nesse contexto € uma estratégia por meio da qual um texto dialoga com
outro anterior a ele, objetivando desconstruir o discurso ideolégico. Trata-se de uma
escrita que da voz ao excluido.

Segundo o filésofo francés, Gérard Genette, parddia € um termo cuja origem
remonta a Grécia Antiga. Em sua obra Palimpsestos (1997), o autor registra que o
prefixo “para” tanto pode significar “ao lado de” como “contra”. O primeiro sentido é
mais comumente utilizado, ja o segundo indica uma “sugestdo de um acordo ou
intimidade, em vez de um contraste” (HUTCHEON, 1989, p. 48). O sufixo “odia”
(ode), por sua vez, significa “canto”. Ou, como indica Sant'/Anna, em Parddia,
Parafrase & Cia (1985), “um poema para ser cantado” (SANT'ANNA, 1985, p. 12), de
modo que a parddia pode ser entendida como uma espécie de “contracanto” ou
“canto paralelo”. Sua origem, portanto, € musical.

No que tange a definicdo, o dicionario Houaiss de Lingua Portuguesa (2004)
registra o termo parddia como imitacdo comica de um texto, de uma peca de teatro
(HOUAISS, 2004, p. 550). O dicionério Collins de Lingua Inglesa (2006), por seu

turno, registra que “Uma parddia € uma peca humoristica de teatro, drama, ou
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musica que imita o estilo de uma pessoa bem conhecida ou representa uma situacao
familiar de uma forma exagerada”® (COLLINS, 2006, p. 1045).
J4, Massaud Moisés, em seu Dicionario de Termos Literarios (1997), define a

parddia como uma

[...] composic¢éo literaria que imita, cOmica ou satiricamente, o tema
ou/e a forma de uma obra séria. O intuito da parddia consiste em
ridicularizar um estilo que, por qualguer motivo, se torna conhecido
e dominante. No geral o texto parodiado ostenta caracteristicas
relevantes, que o distinguem facilmente dos outros (MOISES, 1997,
p. 388).

Nas palavras do autor, a parddia € vista como ridicularizacdo e censura.
Sendo assim, € possivel depreender que o texto original é tdo marcante a ponto de
ser imitado, mesmo em forma de satira.

Genette (1997), por sua vez, declara que a pardodia normalmente se refere a
uma producdo anterior a que foi parodiada, ela se relaciona com outro texto. Além
disso, o autor limita a parddia a textos curtos como poemas, provérbios, trocadilhos,
titulos e aos modos satiricos e recreativos, pois em seu entendimento ela é a
transformacao minima de um texto.

Diante desses apontamentos, Hutcheon, que discorda do teorico francés
Genette, escreve o liviro Uma teoria da parddia (1985). Nele, a autora trabalha o
termo a partir de conceitos que englobam a concepcao classica e moderna de
parddia, além de desmitificar a crenca de que ele € apenas um género ligado ao
comico ou ao ridiculo. Para a estudiosa, a parddia é “repeticdo com distancia critica,
que marca a diferenga em vez da semelhanga” (HUTCHEON, 1989, p. 17).

Mesmo sendo uma forma de expressdo bastante atual, a parddia ndo é uma
invencao recente. Segundo Sant’Anna (1985), ela ja existia na Grécia, em Roma, na
Idade Média. Em Aristoteles j& ha mencgéo a palavra. Na visdo aristotélica, a origem
do termo data do século V A.C. com o poeta Hegemon de Thaso. Entretanto, alguns
autores apontam Hipponax de Efeso como “pai da parodia’. Massaud Moisés, em
seu “Dicionario de Termos Literarios” (1997), acrescenta que os autores anénimos
de Magites e Batrachomiomachia (Batalha das Ras e dos Ratos) foram os
responsaveis pela introducéo das obras de natureza parddica.

% [...] A parody is a humorous piece of writing, drama, or music which imitates the style of a well-
known person or represents a familiar situation in an exaggerated way.
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Hutcheon (1989), por sua vez, confirma o fato de que o fenébmeno parddico
ndo € recente. A autora retoma Bakhtin para quem a parddia é “um hibrido
dialogistico intencional”. Ou seja, a parddia funde discursos da prosa e do verso, o
que a coloca como um género hibrido. Sant’Anna (1985), ancorado na obra de
Bakhtin, explica que a parodia, se comparada a versao original do texto, € uma
espécie de “filha rebelde” porque possui efeito deformador. Partindo desse conceito,
€ possivel afirmar que a mimica e a parédia se entrelacam j4 que o ponto de
referéncia de ambas é a deformacao, a exemplo da mascara que também deforma.
Na narrativa phillipsiana, por exemplo, Bert representa o negro deformado, o negro
na visdo do branco. O humor de sua personagem caricata chega ao exagero e a
degeneracéo.

Nesse sentido, SantAnna (1985, p. 30), ao relacionar parédia com
representacdo, comenta que a parddia tem uma pratica teatral interessante ja que
possui “funcdo complementar nas pecas dramaticas”. Para o autor, “a parddia tem
uma funcgdo catértica, funcionando como contraponto com os momentos de muita
dramaticidade” (SANT'ANNA, 1985, p. 30). Novamente, temos a imagem do palhaco
tragico também conhecido como o palhaco triste.

Fazendo uma analogia de Bert com o palhaco tragico, observa-se que sua
mascara, representada pelo enegrecimento da pele, ressalta a dimensao tragica do
homem que se debate com o destino de sua raca. Sendo assim, 0 romance em
analise nos remete ao texto tragico.

Caryl Phillips parodia, de certa forma, a estrutura da tragédia classica, para
discutir o destino do homem negro na sociedade estadunidense. Portanto, a
afirmacao de Sant’Anna (1985) de que a parddia pode ser entendida como algo mais
gue uma representacdo parece oportuna. Para Sant’Anna (1985), a recuperacdo do
vocabulo no sentido psicanalitico define a parddia como uma re-apresentacao.
Aquilo que ficou recalcado em seu subconsciente pode emergir, acrescido de
informacdes outrora ocultas. Para o autor, o texto parodistico cumpre exatamente
esse papel, pois € uma forma diferente e inteiramente nova de ler o convencional.
Trata-se de adquirir consciéncia critica pela liberagéo do discurso.

Ainda nesse campo, o estudioso sustenta que a compreensao de parddia se
associa a imagem no espelho consoante a teoria lacaniana. Nessa teoria, segundo
especialistas, a crianca, ao se olhar no espelho, ndo sabe que a imagem que vé é

dela mesma. Ela pode pensar que se trata da imagem de outra pessoa. Dai a
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analogia da parddia com o espelho. Segundo Sant’/Anna (1985, p. 32), a parddia
“pode ser um espelho, mas um espelho invertido”. Por essa razao, o autor opta pela
imagem da “lente”, pois através dela é possivel visualizar os exageros, 0 que
possibilita a conversédo do que foi focado em algo ou alguém dominante, ou seja, a
inversao do que esta refletido.

No caso do romance em analise, podemos dizer que a narrativa phillipsiana é
um espelho invertido porque sua estrutura imita a tragédia classica, apresentando
prélogo, trés atos e epilogo e também um herdi tragico. Outrossim, o uso da
mascara negra que o protagonista porta, as roupas curtas e sapatos grandes demais
sao recursos que Phillips usa para inverter aquilo que esta sendo refletido. Se o que
esta refletido nesse espelho é a imagem de um negro coon, a proposta € inverté-la
para um negro digno, ou seja, um negro digno que se torna um coon, ao se olhar no
espelho e pelo espelho, depois, demonstra essa dignidade. Dessa maneira, 0
espelho representa a inversdo de tudo, das imagens e de como a identidade
transparece, mesmo encoberta. Se o foco do texto € o binarismo com énfase no
aspecto negativo do vocabulo escuriddo, o autor transforma o sentido do vocébulo
para algo positivo, como a paz que o protagonista encontra em seu caminho de volta
para casa, a reconciliacdo consigo mesmo, o reencontro com a ancestralidade, entre
outras coisas.

Diante do exposto, concordamos com a afirmacéo de Hutcheon (1989) de que
a parédia € uma “imitacdo com diferenca critica” (HUTCHEON, 1989, p. 53).
Seguindo essa linha de raciocinio, a estrutura do romance Dancando no Escuro
apresenta carater parodico, pois se assemelha ao formato de uma peca de teatro. A
personagem Bert também possui elementos parddicos, uma vez que representa a
ironia de um palhacgo que vive uma tragédia social.

Se pensarmos em Bert como imitacdo do herdi tragico, teremos um homem
jovem com um futuro promissor nos Estados Unidos, mas sua atuagcédo em blackface
(hamartia) o conduz a desgraca, levando-o ao sofrimento desmedido. A Nemesis
(vinganca dos deuses) € sua infelicidade e sua identidade cindida, pois, enquanto
ele faz o publico branco rir, ele se perde de si mesmo. Convém ressaltar que o erro a
ele imputado se efetiva de forma inconsciente. No entanto, por tal erro, segue-se 0
castigo, o infortunio, ou seja, seu sofrimento, sua melancolia, seu isolamento, sua

falta de didlogo com os pais, com a esposa, com seu parceiro de palco.
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O leitor do universo ficcional de Caryl Phillips tem acesso a mente de Bert e
compartilha de sua dor, de seu sofrimento, mas o publico branco desejava apenas o
entretenimento, caracterizado no romance pelas gargalhadas que ferem os ouvidos
de Bert. A propria blackface pode ser vista como um desafio aos deuses, por isso
toda aquela desdita.

Mesmo diante de toda essa desdita, Bert age como um herdi tragico, pois
consegue reagir, revelando dignidade até mesmo em sua queda, representada na
narrativa por sua doenca e morte. Desse modo, € possivel confirmar que a narrativa
de Caryl Phillips contém elementos parodicos.

Também da tragédia grega, além da dignidade do herdi, Bert traz a marca
indelével que formou um pensamento e o posicionamento do negro nos EUA. Assim
como o herdi tragico, Bert contribui para a formacéo de um ideal e de um sentimento
de comunidade para 0s negros americanos.

Retomando o estudo de Hutcheon (1989) sobre a parddia, observamos que a
autora considera a natureza e a funcdo da parédia como expressdo da pos-
modernidade. Para tanto, resgata as forcas antirrenascentistas do século XVIII a fim
de consolidar o significado de parddia como ridicularizacdo e negacado do texto
parodiado. Aliada a ironia, a parddia, no afa de alcancar efeito cémico, tem incluso
em seu bojo o elemento ridiculo.

Nesse percurso, Hutcheon (1989) retoma a concepcédo de parddia de Genette
(1997) para explicar suas duas conceituacdes distintas: a classica e a moderna.
Enquanto a classica indica reveréncia e homenagem ao alvo da parddia, a moderna
implica em satira e escarnio. Na obra de Hutcheon (1989), a parédia assume a
perspectiva da imitacdo com distanciamento critico. Nas palavras da autora,
“Os seus antecedentes historicos sdo as praticas classicas e renascentistas da
imitacdo, se bem que com maior énfase na diferenca e na distancia do texto original
ou conjunto de convengdes” (HUTCHEON, 1989, p. 128).

Seguindo essa linha de pensamento, ao identificarmos o romance Dang¢ando
no Escuro como parddia, comprovamos a tese apresentada na introducdo deste
estudo, de que, ao contar a historia de Bert, Caryl Phillips ndo s6 presta uma
homenagem ao Bert histérico como também tece uma critica tanto a ideologia e ao
modo de convivéncia na sociedade estadunidense quanto as relagdes raciais em
geral, do ponto de vista do marginalizado, pois transforma a vida de um artista negro

cObmico em uma tragédia e representa uma época cheia de contradicbes. Soando
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como uma referéncia irdnica a vida de Bert, a narrativa promove uma recodificacao
do negro no inicio do século XX nos EUA em termos de visibilidade e de ascensao
social, criando uma nova dimensao do negro como formador da cultura americana e
de sua sociedade. Assim, 0 negro € recolocado como marca positiva e construtora
da historia.

Hutcheon (1989, p. 39) aponta, ainda, que o carater ideoldgico da parodia é
ténue, pois “a parddia €, fundamentalmente, dupla e dividida; a sua ambivaléncia
brota dos impulsos duais de forcas conservadoras e revolucionarias que sao
inerentes a sua natureza, como transgressdo autorizada” (HUTCHEON, 1989,
p. 39). Assim, a dupla estrutura do termo (repeticao e diferenca) nédo soé reforca pela
repeticdo como desmascara pela diferenga, ou seja, conecta o passado ao presente,
trazendo a tona discussdes de tensdes historicas, que sdo renovadas pelo texto
parodiado.

No romance, por exemplo, Bert parodia 0 negro e ao mesmo tempo ressalta a
diferenca pelo exagero. Ja George parodia o dandi branco, mas o exagero na
caracterizacdo ou a prépria peculiaridade étnica o transforma em uma imitacao
imperfeita, ou seja, em um dandi afetado. A estrutura do romance em forma de peca

de teatro também é uma imitacdo com diferenca. Portanto,

[...] a parddia é, pois, repeticdo, mas repeticdo que inclui diferenca; €
imitacdo com distancia critica, cuja ironia pode beneficiar e prejudicar
ao mesmo tempo. Versdes irbnicas de “transcontextualizacdo” e
inversdo sdo 0s seus principais operadores formais, e 0 ambito de
ethos pragmatico vai do ridiculo desdenhoso a homenagem
reverencial (HUTCHEON, 1989, p. 54).

Na teoria pés-colonial, os discursos dominantes assumem novos significados,
visto que sdo readaptados pelo processo parédico. Hutcheon (1989) afirma que, na
reapropriacdo dos textos anteriores, a parddia mantém uma relacdo simultanea de
diferenca e de dependéncia com o texto parodiado, pois “N&o se trata de uma
guestao de imitacdo nostalgica de modelos passados: € uma confrontacdo estilistica,
uma recodificagdo moderna que estabelece a diferenga no coracao da semelhanca”
(VODICKA, 1964, p. 90 apud HUTCHEON, 1989, p. 19).

Dessa maneira, consoante a pesquisadora, 0s textos parodiados como o
romance em analise ndo serdo reconhecidos como imitacdo se nado forem

apreendidos e interpretados pelo leitor: “Sem a existéncia implicita de um leitor, 0os
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textos escritos ndo passam de acumulacdo de marcas pretas em paginas brancas”
(HUTCHEON, 1989, p. 35). Em outras palavras, o texto parodiado s atinge o status
de parédia quando o leitor consegue identificar a conexao com o texto anterior e as
diferencas significativas em relacéo a ele.

Hutcheon (1989, p. 48) assinala ainda que “Esta implicita uma distanciacao
critica entre o texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que incorpora, distancia
geralmente assinalada pela ironia”. Nesse sentido, a parddia, a partir do pos-
modernismo, faz referéncias a estruturas irdbnicas com os intuitos de recontar e
recontextualizar a obra literaria bem como outras obras de arte.

A estudiosa aponta também que “A parddia é, pois, uma via importante para
gue os artistas modernos cheguem a acordo com o passado — através da
recodificacdo irénica [...]" (HUTCHEON, 1989, p. 128). Desse modo, Hutcheon
designa a parddia como uma das principais formas modernas de autorreflexao.
Frente a tais apontamentos, é possivel afirmar que o carater desconstrutivo da
parédia se encarrega de modelos e propdsitos que vao do ridiculo a seriedade
respeitosa. A Ultima é bastante evidente na literatura pds-colonial, pois nela a
parédia atua como revisdo ou releitura do passado no sentido de confirmar ou de
subverter o poder representativo da historia.

Diante do estudo que realizamos sobre a parddia, reafirmamos nossa tese de
que Caryl Phillips faz uma recodificacdo do negro no inicio do século XX nos EUA,
pois, ao recontar ficcionalmente a vida do artista negro Bert Williams, Phillips
homenageia esse Bert historico parodicamente, recolocando o negro na histéria ou
como construtor da historia estadunidense, ao mesmo tempo em que faz uma critica
tanto a ideologia e ao modo de convivéncia na sociedade estadunidense quanto as
relacdes raciais em geral, do ponto de vista do marginalizado, pois reconta a vida de
um artista comico em forma de tragédia. O titulo do romance também apresenta
carater parddico. Como ja citada em varios momentos, a obra original em inglés
intitula-se Dancing in the Dark, remetendo-nos a uma cancdo popular datada de
1931. Trata-se de uma musica de Arthur Schwartz e letra de Howard Dietz,

introduzida por John Barker na revista da Broadway, The Band Wagon.
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Dancando no escuro até a melodia acabar

Nés estamos dancando no escuro e logo termina

NGs estamos dancando valsa imaginando o porqué de estarmos aqui
O tempo passa rapido, nés estamos aqui e vamos embora

Procurando a luz de um novo amor

Para iluminar a noite, eu tenho seu amor
E nds podemos enfrentar a musica juntos
Dancando no escuro

O que — se 0 amor é antigo

O que — se a canc¢do é antiga
Através deles podemos ser jovens
Ouca este meu coragao

Sofrendo o tempo todo

Querida, diga-me que nés somos um

Procurando a luz de um novo amor

Para iluminar a noite, eu tenho seu amor
E podemos enfrentar a situacao juntos
Dancando no escuro, dangando no escuro
Dancando no escuro®

A letra da musica sugere que o casal dance na escuriddo até a musica
acabar, conforme os seguintes versos: “N6s estamos dancando no escuro e logo
termina”; “NOs estamos dancando valsa imaginando o porqué de estarmos aqui”.
Esses versos evocam ruptura e angustia, além de tematizar a questdo do tempo, a
efemeridade dos momentos.

No segundo verso da primeira estrofe, por exemplo, o eu-lirico expressa a
efemeridade da danca que em um ambito maior é a efemeridade da vida, enquanto
no quarto verso da primeira estrofe ha uma dualidade entre o desejo de ficar e de
partir. Essa necessidade de ficar e de ir embora reforca 0 momento passageiro, pois
o querer ficar se relaciona com o dia, com a juventude, enquanto o partir esta
relacionado a noite, a escuriddo. Paradoxalmente, ha a vontade de ficar e de partir,
bem de acordo com a ideia de Phillips de “borrar” as fronteiras das cores que seriam
claras e escuras. A musica €, ao mesmo tempo, fator de unido e ameaca: “E nés

podemos enfrentar a musica juntos”.

% Dancing in the dark 'til the tune ends/We're dancing in the dark and it soon ends/We're waltzing in
the wonder of why we're here/Time hurries by, we're here and we're gone//Looking for the light of a
new love/To brighten up the night, | have you love/And we can face the music together/Dancing in
the dark//What - though love is old/What - though song is old/Through them we can be young//Hear
this heart of mine/Wailin' all the time/Dear one, tell me that we're one//Looking for the light of a new
love/To brighten up the night, | have you love/And we can face the music together/Dancing in the
dark, dancing in the dark/Dancing in the dark.
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Esse embate entre o claro e o escuro seria 0 escuro simbolizado, o ndo poder
estar, mas a vontade de ficar, e a luz representando, o que, em certo sentido, seria
fazer o certo. Essa é a luta entre o velho e o novo, sendo o velho representado por
uma cancdo antiga e o novo, por um casal jovem, ou nem tdo jovem, mas que se
rejuvenesce com a cancao antiga.

Ao mesmo tempo em que dancar € um prazer, que rejuvenesce, a musica é
algo a ser enfrentado pelo casal. Isso remete ao ato de Bert, cuja arte € um talento,
uma necessidade e um peso. Outra peculiaridade, a ser demonstrada nesse poema,
é a influéncia dos estilos de arte negra (nesse caso, 0 jazz), em uma musica criada
por brancos descendentes de judeus.

Na obra ficcional de Phillips, a propria saga de Bert se parece com uma
mistura de claro e escuro, de sentimentos confusos na vida, na arte e em sua
identidade. Isso, talvez, justifique a escolha de Phillips para o titulo do romance.

Diante de tais consideragfes, entendemos que ndo sO o titulo da musica
como também sua temética sdo alvos da parodia que Phillips realiza. O binarismo
luz e escuriddo e a prépria melancolia do eu-lirico estdo presentes na narrativa
phillipsiana. Outro aspecto relevante € que a histéria de Bert Williams, protagonista
do romance Dancando no Escuro, passa-se no mesmo periodo em que a musica €
composta. O proprio tema do romance € uma parddia, um recontar da historia
justamente porque recontara a historia de Bert Williams. Cabe relembrar, entretanto,
que o registro historico de Bert € ignorado ou nem sempre mencionado na Harlem
Renaissance.

Nesse sentido, ao identificarmos o romance Dangando no Escuro enquanto
parddia a vida de Bert, adotamos a perspectiva de que ha na narrativa uma imitacdo
nao depreciativa a vida de Bert. Embora a perspectiva adotada né&o ridicularize nem
deboche, ela é marcada pelo distanciamento critico como convém a parddia na visao
de Hutcheon. Temos, entdo, como resultado de analise, a convic¢cdo de que Caryl
Phillips imita especificidades da vida de Bert, da vida de George, das pecas, das
cancdes mencionadas no romance para desconstruir o discurso candnico a respeito
dos artistas.

O romance ja é a parddia de uma musica e de uma vida. Nesse sentido, a
parddia em Dancando no Escuro ndo tem a intengdo de ridicularizar ou depreciar a
vida do artista parodiado, mas, a partir do distanciamento critico da imitacéo,

demonstrar que toda copia, toda repeticdo prevé reconhecimento, identidade.
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Phillips quebra a ideia de escuro e negro como algo mau ou indesejavel e a eleva a
categoria de arte na mais fina acepcao do termo: a arte de um homem no palco que
dialoga com a de uma mdusica standard, com um filme suave e provavelmente
in6bcuo, mas tudo isso para contar uma tragédia humana: a busca da identidade e a
perda de si mesmo, ditada pela obrigatoriedade do uso de uma mascara, pelo
esconder-se de um ser e pela cor dérmica.

Outra forma de resisténcia, consoante Bhabha (1998, p. 147), em sua obra O
Local da Cultura, é a sly civility, ‘cortesia dissimulada’ no portugués, tatica que
consiste na “recusa nativa a satisfazer a demanda narrativa do colonizador”. Nesse
tipo de resisténcia, o sujeito ndo enfrenta o colonizador de forma direta, mas utiliza-
se de elementos da cultura europeia em seu favor. Por meio de uma falsa sujeicao a
imposicado do colonizador, de uma suposta aceitacdo por parte do colonizado, o
sujeito parece se submeter a influéncia hegeménica, mas, na verdade, vai
eliminando de forma sutil a suposta autoridade colonial.

Dessa forma, o fato de ndo querer contradizer o colonizador € uma estratégia
indireta face as suas imposi¢des. Ao fingir aceitar as normas impostas, o colonizado
assume os habitos alheios como forma de protecdo. Nesse sentido, a estratégia da
cortesia dissimulada se mostra eficaz justamente porque o colonizado, fingindo
submisséo, ndo contradiz o discurso do colonizador diretamente. Assim, a imposi¢cao
colonial torna-se cada vez mais ineficaz, impedindo que o colonizador reaja de forma
violenta contra o nativo, porque ele ndo deixa de se submeter as ordens que lhe sé&o
dadas. Porém, sua submisséo esta longe da verdade e da confianca, que quebra os
principios naturais da civilidade/cortesia.

No romance, ha um episédio em que o protagonista Bert faz uso da cortesia
dissimulada, fingindo ser um negro que sabe seu lugar, como forma de resistir ao
poder imperial e subverter o papel do negro naguela sociedade. Vejamos como isso
se da.

Antes da estreia da peca musical “In Dahomey”, Bert trabalhou no vaudevile
nova-iorquino com o ator branco, Maurice Barrymore. Sempre que Bert apresentava
seu numero, Maurice observava a técnica de Bert e admirava o talento do artista.
“No entanto, a atencdo de Barrymore incomodava os trabalhadores do teatro, pois
Barrymore supostamente ndo deveria admirar um homem como Bert” (PHILLIPS,
2007, p. 110).
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Um dos trabalhadores insulta Bert dizendo que ele era um bom preto porque
sabia seu lugar. Bert reage de forma civilizada ao ouvir o comentéario do trabalhador
branco, e ndo cria atrito com ele. O artista, por meio da cortesia dissimulada,
supostamente aceita o que o trabalhador diz a respeito dele, seguindo seu caminho
até o camarim numero 1. Enquanto o camarim numero 1 é o lugar de honra do teatro
destinado ao primeiro artista, o trabalhador, que se considerava superior, era apenas
um trabalhador an6nimo e com servigco menor dentro do teatro.

Nesse caso, o revide discursivo de Bert é uma forma de ndo entrar em conflito
direto com 0 homem branco e de, ainda assim, solapar a autoridade colonial: “Sem
alterar o ritmo, nem olhar para nenhum dos dois homens, Bert respondeu: “Sim, um
bom preto sabe seu lugar. E para onde vou agora. Camarim nimero 1™ (PHILLIPS,
2007, p. 110).

O camarim numero 1, nesse momento, € o local de Bert, do negro que sabe o
seu lugar. Em outras palavras, a posicdo que o artista negro ocupa haquela
sociedade é privilegiada se comparada a posi¢cdo que o trabalhador branco tem no
teatro. No entanto, o trabalhador do teatro, pelo fato de possuir a pele branca,
considera-se superior ao artista negro. Pelo revide discursivo de Bert, via cortesia
dissimulada, depreendemos que o artista finge aceitar os valores e a cultura do
colonizador, finge ser um ‘negro que sabe seu lugar’, ndo s6 como uma maneira de
evitar um confronto como também a fim de solapar sua autoridade e contradizer
diretamente a voz do branco colonizador. Frente ao que foi exposto, observamos
que os lugares reservados a brancos e negros na sociedade da época estavam
visivelmente trocados, o que se configura em uma grande ironia, outra estratégia
gue o colonizado utiliza para subverter o discurso do colonizador.

Ao simular um homem impotente no palco, Bert finge estar submisso ao
publico branco para sutilimente minar a dominacéo: “O publico pode pensar que esta
vendo um homem impotente, mas o que estdo vendo, de fato, é arte” (PHILLIPS,
2007, p. 141). Ao supostamente aceitar os mandos do publico branco, Bert critica e
resiste ao poder colonial: “Eles se sentem seguros ao ver um homem supostamente
impotente representando algo ainda mais impotente” (PHILLIPS, 2007, p. 142). A
atitude de Bert estd em consonancia com o exposto por Bonnici (2009, p. 62) sobre
a cortesia dissimulada. Para o autor, essa estratégia de resisténcia “da ao
colonizado maior agéncia e autonomia porque se apropria das estratégias

ambivalentes do poder colonial”.
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A pratica da blackface é outro exemplo de cortesia dissimulada. Bert adotara
a mascara negra e o cakewalking, com o intuito de oferecer diversdo ao publico
branco, mas, ele contradizia esses estereotipos, provando que o negro tinha
intelecto e arte. Assim, o ato de agradar a audiéncia branca € uma simulacdo que
aceita o que esta sendo imposto, de que o negro é burro, parvo, desajeitado, porém
a fama e a fortuna conquistada, a ascensao social dos artistas negros, a visibilidade
e sua proépria intelectualidade sdo mostras de que Bert se opunha de forma
ideolégica ao colonizador.

Tais temas sao passiveis de serem discutidos também ao discorrermos sobre
as formas de resisténcia literaria: ab-rogacédo e apropriacao, releitura e reescrita de
textos, estratégias que contribuem para analisarmos os efeitos da colonizacdo na

producéo literéria.

3.4.2 Resisténcia Literaria — Ab-rogacao e Apropriacdo, Releitura e Reescrita

O termo ab-rogacéao significa a recusa do colonizado em aceitar 0os conceitos
normativos da lingua europeia ou da inferiorizacéo da lingua nativa, ou seja, pela ab-
rogacao, o sujeito colonizado repudia a estética da cultura imperial, recusando-se a
fazer o uso correto ou o uso padrdo da lingua, além de desprezar os significados
fixos das palavras.

Ja o termo apropriacdo refere-se a lingua europeia que é adaptada para se
descrever o ambiente ndo europeu. Pela apropriacdo o0 colonizado assume a
linguagem do colonizador e a utiliza para seu proprio servico. A adaptacao da lingua
imposta, para descrever o contexto do colonizado, ndo € uma estratégia aceita por
todos os autores pos-coloniais. O autor Ngugi Wa Thiong’o, por exemplo, escrevia
na lingua materna porque acreditava que essa era uma forma de subversdo ao
poder colonial. Para ele, usar a lingua imposta pelo colonizador seria refletir uma
cultura da qual ndo faz parte. J& Chinua Achebe acreditava que o fato de se
apropriar da lingua inglesa, de subverté-la e de utilizad-la para descrever suas
experiéncias de povo colonizado era uma boa forma de propagar suas obras e de ao
mesmo tempo denunciar a realidade colonial.

N&o observamos a estratégia de ab-rogacdo no romance, mas a apropriacao

€ evidente. O escritor assume a apropriacdo para ter voz e revidar ao poder colonial.
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Ao escrever sobre Bert Williams, um sujeito colonizado, Caryl Phillips reage contra o
circuito binario estereotipado, criado pelo europeu.

Williams apropria-se da blackface criada por brancos para entreter os
brancos, para demonstrar a arte negra; Phillips se apropria do formato de teatro para
contar a historia de um artista de teatro; e subverte a histéria de um coémico para
mostrar sua tragédia.

Sua apropriacdo da lingua inglesa ou qualquer outra lingua dominante, seu
uso para contar a experiéncia colonial e pds-colonial ocorrem no plano literario por
meio das praticas discursivas da releitura e da reescrita.

A releitura € uma forma que os autores pés-coloniais utilizam para demonstrar
resisténcia as imposi¢cées imperiais. Bonnici argumenta que “A releitura é uma
maneira de ler os textos literarios para revelar suas implicagcbes no processo
colonial” (BONNICI, 2005, p. 49). Por intermédio da releitura, € possivel desconstruir
a ideologia colonialista de textos escritos pelos colonizadores. A releitura da peca de
Shakespeare, A tempestade, por exemplo, permite desvendar o discurso cultural e
ideologico dominante a respeito do nativo. No caso da obra de Jane Austen,
Mansfield Park (1814), o trabalho escravo € a base da riqueza britanica. O processo
de releitura, nesse viés, colabora para a possibilidade de uma nova premissa de
construcdo social e cultural, colocando em evidéncia fatos e vozes antes
desconhecidos ou obscurecidos pelos narradores da historia.

A reescrita é outro recurso que 0s autores pos-coloniais utilizam para se
apropriar da linguagem do dominador e apresentar um contradiscurso efetivo.

Bonnici (2005) assinala que

[...] a reescrita tornou-se uma pratica discursiva pés-colonial através
da qual, e aproveitando-se de lacunas, siléncios, alegorias, ironias e
metaforas do texto ‘candnico’, surge um novo texto que subverte as
bases literarias, os valores e 0s pressupostos histéricos do primeiro
(BONNICI, 2005, p. 48-49).

Em outras palavras, a reescrita de textos candnicos € a propria materializacao
da parddia, pois seu intento € a subvers&o dos valores. Bonnici (2005) aponta alguns
romances como exemplos de reescrita fundados na parodia. Um deles € Foe, do
autor sul-africano J.M. Coetzee, reescrita de Robinson Crusoe. Segundo ele, o

romance
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[...] retoma as lacunas deixadas pelo siléncio da mulher e o tema do
‘feliz encontro’ de Friday com o europeu. Portanto constréi um novo
texto, problematizando a possibilidade da fala dos colonizados: esse
novo texto interroga o texto ‘candnico’ e, a0 mesmo tempo, se
constréi como discurso legitimo (BONNICI, 2005, p. 49).

Outro exemplo € a narrativa de Jean Rhys, Wide Sargasso Sea, reescrita de
Jane Eyre, de Charlote Bronté. Nessa obra, Antoinette, outrora Bertha (a louca do
s6tdo), em Jane Eyre, assume a voz feminina e conta sua versado dos fatos. Nessa
linha de raciocinio, a parddia se configura na retomada do romance candnico, fato
que permite que as personagens, antes objetificadas, tenham vez e voz, alcancando
subjetificacao.

Desse modo, a reescrita e a releitura sdo estratégias utilizadas para se
repensar o canone literario, uma vez que nao soé repensam as relacdes imperialistas,
contidas nas obras canbnicas, como também reconsideram a literatura
contemporanea.

O romance Dancando no Escuro (2007), objeto de estudo nesta andlise, é
uma reescrita da historia de Bert Williams, artista excluido entre brancos e negros, e
de seu companheiro de palco, George Walker.

Podemos considerar também que a narrativa apresenta uma releitura da vida
de Bert Williams, por isso em nossa andlise enfatizamos suas relacdes com o
registro historico da vida desse personagem (1875-1922), descrito pela historiadora
Camille Forbes em Introducing Bert Williams (2008) no capitulo 1. Tais relacbes
elevam o romance a categoria de parddia, que possui estreitas ligacdes com as
formas de resisténcia discursiva, discutidas aqui.

O romance apresenta ainda uma releitura das implicac6es pos-coloniais da
vida artistica e das realizacbes de Bert Wiliams e George Walker. A peca “In
Dahomey”, por exemplo, compde a narrativa. Nas paginas 87 a 92 do romance ha
informacdes sobre o elenco, letra e musica, bem como o prologo e um excerto do
ato 1, cena 1. Na péagina 101 ha mais um fragmento da peca. Trata-se de um didlogo
entre as personagens da peca, Rareback e Shylock.

A transcricdo de excertos da peca “In Dahomey”, de can¢gbes como “I'm a
Jonah man” (p. 98-99); “I'd like to be a real lady” (p. 122); “Kinky” (p. 139); “Bon Bon
Buddy” (p. 168 “Believe me” (p. 183) ) e até mesmo de noticias veiculadas pelo
“Mostly About People, Londres (p. 117); “Programa do Hammerstein's Victoria (p.
129); Philadelphia Inquirer (p. 139); New York Age (p. 163, 182, 184); “New York
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Sun” (p. 168); Variety (p. 178, 208); “Indianopolis Freeman” (p. 181), sobre os
artistas negros, a companhia, suas musicas, sua danca compdem a narrativa de
Caryl Phillips. As “Ziegfeld Follies” de 1914 (p. 206), “Darktown Jubilee” (1914), “A
Natural Born Gambler” e “Fish” de 1916, (p. 215-216) também fazem parte do rol de
noticias sobre o trabalho de Bert Williams.

Além disso, h& testemunhos de pessoas que conheceram e conviveram com
0s artistas como um sobre a atuacdo de George (p. 132-133); outro, de Buster
Keaton (p. 176), sobre Bert; um de F. Ray Comstock (p. 181), sobre o possivel
retorno de George aa companhia; e outro, de Florenz Ziegfeld, sobre Bert Williams
(p. 198).

As pequenas notas de jornal, como a que comentam sobre a dupla (p. 134); o
jogo de péquer (p. 164); a doenca de George (p. 171, 173); a saida de Aida da
companhia (p. 178); a producao “Mr Lode of Koal” (p. 180); Bert Williams (p. 186)
sdo igualmente importantes para a composic¢ao parédica da narrativa.

Do mesmo modo, pequenas notas, possivelmente escritas pelo préprio
George Walker (p. 140, 156, 172) e pelo préprio Bert Williams (p. 142), fazem parte
do processo de releitura e reescrita, adotado pelo escritor pés-colonial Caryl Phillips,
nessa obra.

Essas noticias, notas e testemunhos sdo acontecimentos historicos,
apresentados com fonte diferente, e dependem da ocorréncia dos fatos do mundo
narrado, por isso s6 no final do primeiro ato, quando os artistas comecam a ficar
famosos, é que comecam a integrar a narrativa.

Analisando esses aspectos, observamos que parece haver duas narrativas
dentro da obra, uma que parodia a vida de Bert Williams e outra na qual detalhes
veridicos sobre a companhia, sobre os artistas, sobre o periodo em que viveram séo
trazidos para o leitor no sentido de estabelecer um didlogo em tom parddico com o
registro histérico. Trata-se, entdo, de uma parddia que representa uma releitura de
um periodo histérico, do papel de um artista e principalmente da importancia do povo
negro para a formacdao artistica e cultural americana.

Utilizando a veia parddica, o autor compde a narrativa de modo que 0s
homens negros, representados por Bert e George, e as mulheres negras,
representadas por Lottie e Aida, outrora relegados aos papéis de coadjuvantes,
assumem os de protagonistas da trama e questionam o papel do negro naquela

sociedade.
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Dessa forma, a parddia da vida de Bert Williams tem como objetivos principais
reler e reescrever a historia veridica de Bert Williams com os objetivos de preencher
as lacunas e de criticar as estruturas. Talvez por isso, 0 autor utilize a estrutura de
uma pecga na composi¢cao de um romance. No entanto, devemos conceber essa obra
como uma reflexdo moderna dos discursos do passado, embasados pela resisténcia
discursiva e pela forma hibrida com que o romance toma forma.

Além disso, é importante destacar que o recurso da parddia faz parte da
reescrita de varias obras no cenario literario internacional, sendo que as que se
baseiam na teoria pés-colonial sdo as que mais se dedicam a essa tipologia. A
reescrita parodica de obras de registro histérico serve para descortinar uma falsa
ideologia que, se ndo for denunciada, difundida, propagada, eternizar-se-4a,
exatamente como as ideias racistas de que 0 negro era inferior ao branco. Portanto,
ao pautar-se na parodia, Dancando no Escuro promove a subjetificacdo do negro ao
mesmo tempo em que desmascara 0s preconceitos, falhas e lacunas, presentes na

versao histérica.
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CONCLUSAO

Este trabalho teve como linha diretora a andlise do sujeito fragmentado Bert
Williams, no romance Dancando no Escuro, de Caryl Phiilips. Para tanto,
investigamos 0s movimentos narrativos, histéricos e psicologicos que deflagraram a
fragmentacdo desse sujeito. Primeiramente, estudamos os aspectos politicos e
histéricos no contexto do romance, enfatizando os movimentos culturais, politicos e
historicos dos negros no inicio do século XX, como a NAACP e a Harlem
Renaissance, cujo berco é o bairro Harlem em Nova lorque. Como a composicao
narrativa baseia-se em uma personagem historica negra, investigamos os Minstrel
Shows e o vaudevile, configuracdes da cultura negra, representadas tanto no teatro
quanto na musica e na danca e que formaram a identidade tanto da personagem
quanto da populacéo negra do periodo, com consequéncias para a atualidade. Neste
estudo, ndo sé reconstruimos o percurso histérico que originou a personagem ficticia
como também exploramos artistas, estilos artisticos e musicais e fatos historicos que
diziam respeito a vida do Bert Williams histérico e que acabam por ser abordados,
de forma ou outra, no romance. Bert Williams e George Walker introduziram o
ragtime, estilo de musica que inspirou o jazz e todos os seus desdobramentos e o
cakewalk, danca afro-americana que se originou entre 0s escravos no Sul dos
Estados Unidos da América. As cancdes coon que Bert compds e apresentou em
seus espetaculos musicais se tornaram referéncia para o ragtime, o blues e o jazz.
Esses aspectos culturais tiveram sua origem ou divulgacdo passando pela Harlem
Renaissance. O préprio movimento New Negro ganhou notoriedade por intermédio
de jovens intelectuais da Harlem Renaissance. George, por exemplo, apresenta uma
postura de resisténcia no romance, tornando-se porta-voz da organizacao “Frogs”.
Nesse sentido, € possivel afirmar que os artistas negros, Bert e George, foram os
precursores dos movimentos negros em todas as areas.

No segundo capitulo, realizamos uma pesquisa sobre a méascara e
verificamos a simbologia que carrega e como seus sentidos permearam a
composicao da personagem Bert Williams. Discorremos também sobre a presenca
da mascara nas sociedades indigena, africana, grega e romana, japonesa e
medieval, analisando as manifestacdes da mascara no romance apresentado. A
pintura corporal pela representacdo indigena ou pela blackface, a pintura facial

utilizada por Bert Williams também foram alvo de estudo e validaram os aspectos
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metafdricos e psicoldgicos vividos pela personagem protagonista. A blackface, como
representacdo fisica da mascara de Bert, expressa uma imagem enganosa do
negro, ja que é criada de forma caricatural, estereotipada. Assim, a mascara fisica
modifica a forma como o protagonista negro se vé e como € visto pelo publico, ou
seja, ao tentar agradar o publico branco, realizando o que se espera dele, Bert
apresenta uma identidade mascarada, que nao representa quem ele é realmente.
Dai o conflito identitario do protagonista.

As identidades podem ser escondidas, maquiadas, distorcidas ou ainda
reforcadas por artificios que cobrem o rosto e o corpo, como as mascaras que
podem ser representadas por objetos, pintura, vestuario, ou mesmo comportamentos
‘mascarados’, como no caso da mascara social. O estudo da mascara social revelou
um sujeito fragmentado, angustiado por ser aceito pelo que personifica no palco e
nao pelo que realmente é&.

No ultimo capitulo, discutimos a crise de identidade da personagem Bert que
se desloca com sua familia para os Estados Unidos da América em busca de
melhoria de vida. Os conflitos raciais e a prépria situacdo de Bert no contexto
artistico de sua época causam seu choque identitario e sua fragmentacdo. Os
reflexos da colonizacdo tais como a diaspora, o racismo e o binarismo, e 0s
aspectos que eles compreendem foram alvos de estudo para que pudéssemos
contextualizar e compreender 0s aspectos identitarios que constroem a personagem
e sua angustia. No tocante a identidade, tracamos um percurso desde a formacao
até a fragmentacdo do sujeito pés-moderno, passando brevemente pelo espelho e
pelo duplo, que representam externa e internamente os simbolos dos danos
psicologicos e identitarios gerados por essa identidade cindida. Ao mesmo tempo em
que ha o binarismo e a estereotipacdo demonstrados na obra, nosso estudo
evidencia a resisténcia discursiva, que ocorre em diversos niveis, como mimica,
parddia, cortesia dissimulada.

As formas de resisténcia literaria, ab-rogacdo e apropriacdo, releitura e
reescrita de textos também foram estudadas, pois sdo estratégias que contribuem
para analisarmos os efeitos da coloniza¢édo na producéo literaria.

A narrativa de Phillips apresenta diversas personagens, no formato de uma
peca de teatro, um triptico (trés atos), com prélogo e epilogo, metaforizando as
varias vozes do ‘outro’, responsaveis por costurar os fatos, em diferentes tempos e

espacos. Consequentemente, o sujeito fragmentado vai sendo revelado pelas
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analepses e prolepses presentes, na tessitura narrativa, e a histéria dos negros,
sempre escrita por brancos, passa pelos processos de releitura e reescrita,
estratégias de resisténcia que o escritor caribenho utiliza para recontar, passar a
limpo a histéria dos negros, explorando os siléncios e as lacunas. Ao recontar
ficcionalmente a historia de Bert Williams, Phillips trabalha na construcéo identitaria
dos negros, discutindo seu legado e o de sua geracdo como ativista e como negro
diasporico, contestando o racismo e a prépria crise de identidade vivenciada pelo
negro.

Todas as historias das personagens phillipsianas convergem para um mesmo
ponto. Bert Williams, George Walker, Aida Walker, Lottie Williams, Fred Williams séo
personagens negras a quem Phillips concede a voz para que possam falar de seu
sofrimento e angustia, de seus anseios, de sua luta pelos direitos de igualdade, pela
equiparacao genuina com os brancos, mas também da sua contribuicdo inegavel a
historia estadunidense e a arte mundial. A sociedade estadunidense retratada no
romance € preconceituosa e excludente, um meio onde o negro ndo tem lugar sem a
mascara que permite sua entrada e saida do mundo branco.

O prologo de Dancando no Escuro faz alusdo a essa exclusdo ao mencionar
o bairro Harlem, em Nova lorque. Esse bairro, a0 mesmo tempo em que representa
a formacdo de uma sociedade negra, pela sua inclusdo naquele espacgo, também
coloca os negros em um mundo fechado, que exclui e & excluido do mundo dos
brancos. Mesmo assim, o Harlem tornou-se icone de uma era, servindo de modelo e
de ponto de reflexdo para a populacdo negra americana, que ganhou um novo
patamar e funcdo na sociedade estadunidense; além dos trabalhos servis, era
também sua funcdo o entretenimento das platéias brancas. Paradoxalmente, € a
partir do Harlem que as manifesta¢cdes artisticas da época influenciam até os dias de
hoje, como o0 jazz e o blues que continuam a ser disseminados mundialmente,
tocados e modificados a cada dia.

Sao vérias as proposicdes para pesquisas ulteriores, tomando por base a
obra estudada aqui. Os movimentos artisticos de influéncia negra, em geral, como
os minstrel shows, vaudevile, jazz e blues constantes no texto, poderiam ser
aprofundados. Essa seria uma abertura para a recuperacdo da memoria e da
historia. Aspectos psicologicos, como relagbes familiares, e aspectos culturais em

geral podem ser aprofundados, incluindo as raizes africanas no Caribe, as técnicas
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artisticas das personagens Bert e George também sdo aspectos abordados pela
narrativa ainda em aberto para novas pesquisas.

Assim, abordagens de estudos culturais e estudos pds-coloniais podem servir
de arcabouco tedrico, sustentando novas analises do romance. As mulheres negras
e independentes no romance sdo também oportunidade de andlise, principalmente
em contraponto a uma época em que a mulher branca de classe média buscava
essa independéncia até mesmo por meio do voto. Porém, além dessa obra, € muito
vasta e instigante a producdo de Caryl Phillips, ainda pouco conhecido no meio
académico brasileiro.

Para nés, as experiéncias de conhecer a vida e obra do Bert Williams
historico, ler suas comédias musicais, ouvir suas composic¢oes, vé-lo atuando nos
filmes mudos e conhecer melhor sua biografia foi algo poderoso e enriquecedor; por
intermédio da historia dele, trilhamos o percurso do negro em busca de igualdade de
oportunidades e de condicfes. A intelectualidade do negro Bert Williams contrasta
com o papel de negrinho parvo e desajeitado que ele representa. A analise
evidenciou que a tese proposta se comprova, pois, ao problematizar o binarismo,
Caryl Phillips restabelece o papel e a importancia ndo apenas do artista negro, Bert
Williams, mas de todos os negros para a formacédo da sociedade estadunidense,
tanto daquele periodo quanto atualmente por meio de herancas como o jazz, o
blues, a poesia, entre outros aspectos de formacéo identitaria.

Assim, esta tese foi mais que mergulhar na histéria de Bert Williams, de uma
época e de uma sociedade, foi receber uma licdo de vida, de talento e de

resisténcia. E é com grande prazer que chegamos ao fim deste percurso.
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