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Raizes da Alma Negra:
o blues e a fundacao de
uma cultura americana*

LUz HENRIQUE ASSIS GARGIA
Estudenie de graduagio do curso deo Histdria da FAFICHAULFM.G,
Membro do PAD (Programa de Aprimoramenito Discente)Histdria

RESUMO O seguinte artigo pretende discutir a criagdo da identidade
do negro nos Estados Unidos, apontando o biues como elemento funda-
cional da cultura americana no final do século XIX. O estudo da sua
elaborag@o enquanto estilo musical aparece aqui intimamente ligado &
vivéncia social e histérica dos negros , especialmente no periodo ap6s a
Emancipac¢io.

ABSTRACT The following article intends to discuss the creation of the
negro’s identity in the United States, pointing the blues as a fundational
element of the american culture at the end of the 19th century. The study
of it's elaboration as a musical style apears here closely connected to the
negros’ social and historical living, especialy in the period after the Eman-
cipation.

* Uma verslo mals completa deste arigo foi originaimente apresentada como monogratia duranie o cursc de
graduag8o do Departamento de Hisidria da Faculdade de Filosofia @ Ciéncias Humanas- U.FM.G
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Introducdo

“If you see my little red rooster, please drive him home..."
(Se vocé vir meu pequeno galo vermelho, por favor traga ele pra
casa)’

O negro escravizado na América era um pouco Como este pegueno
galo vermelho. Retirado de sua terra, de seu mundo, foi viver como es-
tranho, estrangeirc, um Outro numa terra Qutra, e este estigma de estra-
nheza estava inscrito no seu corpo, na sua prépria pele. Diante de uma
nova realidade, desta dupla marca(escravo e estrangeiro), o africano
precisava sobreviver, precisava criar maneiras de se relacionar com esta
terra e estes homens brancos, seus senhores. Por mais que tenha recor-
rido & “heranga” cultural africana e procurado * preservar suas raizes",
América? néo era a Africa. O mundo que 0s negros criaram s6 pode ser
entendido se ndo deixarmos de levar em conta que essa construgio se
deu no vivificar histérico da escravid&o e aspectos sociais a ela relacio-
nados, e das transformagbes que a Guerra Civil € a Emancipagao trou-
xeram ao promover a ruptura da realidade escravista e a libertag&o dos
escravos.em que medida eles se identificavam com aquela terra, com
aquela sociedade, com a comunidade politica instituida, enfim, em que
medida eram americanos? Como veremos, a construgo desta identi-
dade foi possivel, mas isto n&o significa que néo possuisse falthas(ou
ainda possua:pensemos, por exemplo, no uso corrente do conceito “po-
liticameante correto” de afro-americano). O presente estudo pretende
apontar como aspecto fundamental da construcéio desta identidade a
criagdo do biues, que constituiu a base de tudo que se poderia chamar
“musica americana”. Sua originalidade reside na superac8o da incom-
patibilidade entre a musica européia e a africana (em termos formais) e
na incorporagao de temdticas diretamente relacionadas ao cotidiano do
negro americano recém liberto. Atingindo plblicos mais amplos, aca-
bou por repercutir entre compaositores brancos e “eruditos”, principal-
mente depois de ter sido adaptado para partitura por W.C.Handy no ini-
cio do século XX, e entre 0s creoles de Nova Orleans gue elaboravam o

O blues, em sua elaboragéo, se apropriou de uma gama de elemen-
tos da cultura africana que iam sendo repensados, recriados diante do
contexto americano. Deste arcabougo foram extremamente importantes

1 Willie Dixon, Littie red rocster. No caso de composicies de autor deaconhecido(dominio pablicn), menciona-
s a fonte Becunddria de que foi retirada a citagao.

2 A partir da agora usarei o lermo “Smirica” para me referlr ace Estados Unidos, na medida em que o8 proprios
negros lambém o adotaram



as cangdes de trabatho e fleld hollers, entoadas no cotidiano das planta-
tions, © os spirituals cantados nas igrejas negras. Foi com a Emancipa-
¢Ac que o blues comega a se formalizar, na.medida em que os menes-
tréis @ musicos itinerantes o vao transmitindo através de suas execu-
cbes. O bluesman®, um marginal por definigdo, sempre envolvido em
brigas, bebedeiras, jogo, prostituigéo, enfim, um elemento instavel na
sociedade capitalista que estava se formando, fez do biues ndo apenas
uma linguagem para retratar sua vida, mas uma forma de pensar seus
problemas.

O reconhecimento da importidncia da musica na construgdo da iden-
tidade do negro americano pode ser percebido j& em autores do século
XIX, como o ex-escravo Frederick Douglass ou o intelectual W.E.B. Du
Bois. Este trabalho buscara nestes e em outros documentos indicagtes
deste processo, considerando que a histdria do blues é um pouco a
histéria do negro americanc que:

(... Jsimplesmente deseja fazer possivel para um homem ser tantoc
Negro como Americano, sem ser excluido e desprezado por seus
companheiros, sem ter as portas da Oportunidade fechadas rude-
mente em sua cara.™

Do nascer ac pdr do sol: antes da liberdade

O ex-escravo Frederick Douglass, escreveu e publicou, em 1845,
uma narrativa sobre sua vida. Descrevendo o cotidiano da fazenda em
que trabalhava, chamada pelos escravos de The Great House Farm, fala
dos negros indo para o trabalho, mal © sol tinha nascido:

“Enquanto estavam a caminho, faziam a densa mata, por milhas ao
redor, reverberar com suas cangdes selvagens, revelandc ao mesmo
tempo o maior prazer e a mals profunda tristeza. Eles compunham e
cantavam engquanto iam andando, sem consultar tempo ou tom.”s

Nestas cangOes de trabalho(work songs) expressavam-se sentimen-
tos ambiguos a respeito da escravidio. Seu contetido podia tanto res-
saltar as privagles dos escravos...

& Usarei o termo " bluesmarn” para me relery ac tocador de tlues, que compde & executa.

4 DU BOIS W.e.b. The souls of bisck folk New York:Peaguin, 1969.pp.45-46.

5 BAKER Housion{editor). Nerrative of the iifs of Frederick Douglass, ar amevican sigve, writen by himself New
York:Penguin, 1982.p.57,

“Oh, Lawd(Lord), I'm tired, uuby...) (O, Senhox, estou cansado, esio...)
Ch,Lawd, I'm tired O, Senhor, estou cansado
a(of) dis(this) mess” desta drogaf

...quanto evocar um certo paternalismo:

“Nao me importa trabaihar de sol a sof
Se e derem meu fantar
Quando for hora de jantar™

As work songs e field hollers tinham ritmo marcado, acompanhando
as atividades dos escravos. Tinham origem na tradig8o africana, onde a
msica perpassava varios aspectos do cotidiano. Alguns autores as en-
tendern como forma de atenuar o trabalho duro. Seriam umna “vélvula de
escape”’, uma “resisténcia passiva”. Para Douglass, contudo, o canto
dos escravos era uma forma de tomada de consciéncia: “Cada cangdo
era um testemunho contra a escravidéo, e uma oragdo a Deus pela liber-
tagao das comentes". As relagles senhor/escravo eram, de fato, extre-
mamente complexas, e o paternalismo conviveu com manifestagdes de
tensdo que chegaram A violéncia. O escritor negro W.E.B. Du Bois assi-
nalava os problemas da "condig&o psicoldgica” da escravidio, que im-
plicava em sentimentos de inferioridade e submissdo. Para ele, uma das
formas de enfrentar esta inferiorizag@o era o shout, o grito que acompa-
nhava as cangdes de trabalho. "Cada homem tinha sua prépria voz e
seu préprio modo de gritar. Tinha, em suma, sua prdpria vida scbre que
cantar(...)[eles] tornaram-se quase identificaveis por seus gritos indivi-
duais"®.

Estas formas musicais estavam intimamente relacionadas a realida-
de da fazenda e do trabatho. Quando os negros passaram a desenvol-
ver novas formas de intera¢do social, principalmente a partir de sua con-
versao ao cristianismo, outras foram as suas cangdes.

Rendendo gragas ao Senhor

"Aqueles que andaram na escuricidio cantaram cangbes nos mais
antigos dias-Cangdes de Tristeza-por que estavam apreensivos de cora-
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6 JONES, LeRcy.0 jazz & sua infludneia na cultura americana Rio de Janswo:Rscord, 1967 p.68
7 GENOVESE Eugsne.A lerra prometida Rio de Janeiny'Paz & Terra, 1988.p.226.
8 BAKER Houston.op.cit.p.58.
9 JONES, LeRay.op.cil.p.70. M
10 DUBOIS, W.e.b.op.cit p.264



A converso dos escravos ao cristianismo sem divida ocupa uma
posigéo significativa no processo de constituigo de uma cultura “afro-
americana”. Embora se possa observar uma série de continuidades em
relagao as religides africanas, ha um carater de novidade, na medida em
que foi *(...Jum fruto distinto da experiéncia dos escravos norte-america-
nos(...)"". A ruptura mais radical advém da prépria condig&o de escravo
e estrangeiro:a alteragdo do cotidiano, da maneira de vivenciar tempo e
espago, trouxe consequéncias diretas, uma vez que os ritos das religi-
Oes africanas n&o estio separados da realidade, ou seja, ndo ha templo,
n&o ha uma "circunscrigdo espago-temporal”, um lugar e momento ex-
clusivos para a manifestagéo religiosa, bem ao contrario do cristianismo
europeu, particularmente apds a Reforma e a elabora¢éo do protestan-
tismo.

O inicio da conversao ja mostra seu carater bastante ambiguo, tanto
na discusséo entre senhores e pastores brancos quanto entre os escra-
vos. Num primeiro momento da converséo, protagonizada principalmen-
te por pastores batistas e metodistas(incluindo alguns negros), delinea-
va-se um sentimento anti-escravista nas igrejas, que reivindicavam “{...Jum
tratamento mais humano para os escravos(...) e que fossem reconheci-
dos como irm&os em Cristo(...)"*2. A discusséo foi mudando de teor a
partir de insurreigGes (marcadamente a de Nat Turner, em 1831 na Virgi-
nia), quando os senhores perceberam que a religifio poderia realmente
se tornar subversiva, € que era preciso controld-la, tornando-a efetivo
instrumento de controle. Os negros, contudo, nem sempre se deixaram
convencer pela pregagao branca ou aceitaram obrigagdes religiosas,
até porque o domingo era dia dos “folguedos e bobagens”, Preocupa-
dos com as possibilidades subversivas do ensino religiose, os senhores
procuravam garantir a presenga de pastores brancos e o ensino oral,
através da leitura da Biblia. Ora, aqui se configura uma brecha neste
esquema de dominagdo, uma vez que o contetido do cristianismo (ain-
da que se possa pensar: "ideologizado” ) acaba sendo assimilado e re-
interpretado pelos negros de forma nova, a tal ponto que eles identifica-
ram “a pregac4ao branca" como forma de dominagéo.

A escrava Hannah Scoft, do Arkansas, disse que o pastor branco
“{...) s6 fala em obediéncia aos brancos, e nés nem escutamos nada do
que ele esta nos dizendo."™, E Nancy Williams, de Virginia, constatava
que “Os pregadores brancos falavam com a lingua sem dizer nada, mas
Jesus disse a nds, escravos, para falarmos com o coragao. "*(grifo meu),

11 GENOVESE Eugene.op.cit.p.260,
12 idem, tbidem.p.286.
13 idem, ibidem.p.312.
14 idem, ibidem.p.312.

262

Assim, os negros foram criando seu cristianismo, diferenciando-o do
dos brancos, e até reivindicado a legitimidade “mais pura e verdadeira”
da sua religifio. Sem duvida, isto se reforga a partir do surgimento das
igrejas exclusivamente negras, como a igreja Episcopal Metodista Afri-
cana de Sion, em 1816. Frederick Douglass faz uma distingao
emblemética:existe uma cristandade da terra(os brancos e sua religido
institucionalizada) e uma cristandade de Cristo (os negros, que rece-
bem a mensagem diretamente do Senhor). A relagio do negro com “a
palavra de Deus” é inovadora mesmo para o protestantismo, que a vin-
culava diretamente a Biblia e sua livre interpretagéio. Na celebragéo ne-
gra, o pastor assume a posigéo de catalisador direto da “palavra”. Ela
nao emana dele(ou foi revelada a ele), mas através dele, e a revelagéo
se torna um processo coletivo. A intensidade emocional destas cerimé-
nias era tamanha que alguns sentiam tremedeiras, tinham acessos de
choro ou até desmaiavam. De fato, ocorria uma possess#io, uma espécie
de transe individual ou coletivo, que podemos considerar como continui-
dade de certos rituais africanos, ainda que modificados. Para eles, havia
similitude entre receber o espirito{gettin' the spirit) e receber a
religido{gettin’ religion).

O mecanismo do sermioc & particularmente interessante:o pastor
principiava calmamente, mas ia elevando a voz, erguendo os bragos,
gesticulando, com a Biblia na m&o, criando um grande frenesi, e intera-
gindo com a assisténcia através de um mecanismo de pergunia-respos-
ta que se tornou a base de organizag&o dos versos nos spirituals , e
também no biues :

“0.0), meu Senhor, Deus, que aconteceu quando Addo tomou a maga?
A-Amém, amém.

P-Sim, o Senhor ndo tinha dito aquele pobre e louco

pecador para ndo dar ouvidos aquela muiher rancorosa?
A-Amém, amém.

P-Sim, Senhor, ele disse ou ndo disse?

A-Sim, ele disse, irméof...)"™

O shout aqui aparecia como expresséo desse fervor religioso. 0]
depoimento de Anderson Jackson, um ex-escravo da Carolina do Sul
explica a ligag8o entre o grito e a religido:

.

15 JONES LeRoy.op.cit.p.55



“Eu néo ligo para o que os brancos me dizem quando eu grito. O
Espirito me conduz todos os dias, e por isso eu permanego Nele.Os
brancos ndo sentem como eu; por isso ndo permanecem no Espl-
rito. ™

O spirituaf era elemento fundamental ndo sé na missa, mas em en-
contros como as “noites de louvor”(praise nights) ou "reunides de
oragao"(prayer meetings). Na tradigdo africana, musica e danga eram
parte constitutiva dos ritos. Segundo um antigo dito africano, "o espilrito
ndo descera sem cangdo”. A musica religiosa foi sendo formada tanto a
partir de temas africanos quanto da adaptagao dos hinos religiosos bran-
cos e de episédios biblicos. O tratamento que deram aos hinos brancos
pode ser pensado comotranscriagio(no conceito do brasileiro Haroldo
de Campos), no sentido em que alterava-se ritmo, harmonia, e a prépria
melodia, uma vez que o inglés do negro(coon English) é bem particular
quanto a inflexdo, acentuagéo e tonicidade. O hino branco “Climb Jacob's
ladder(Subir na escada de Jace), cantado na igreja negra se tornou
“Climin’ Jacob's Ladda’. As diferengas entre a escala européia e a
africana(pentaténica), motivaram a criagdo da biue note , uma distorgao
da terga e da sétima na escala;exemplo:no tom d6(C), a nota entre mi(E)
e mibemolEDb), terca abaixada de dé; e a nota entre si(B) e sibemoABb)-
sétima abaixada de d6**. Como a escala africana de fato n&o possuia
estes intervalos, a biue note foi uma adaptagio musical dessa auséncia.
A heranga musical dos negros trazia uma complexidade ritmica mais
acentuada que a de tradicdo européia, porém em termos de tonalidade,
ndo havia preocupagdo em manter um padrdo pré-determinado. Estas
caracteristicas séo fundamentais para a formagéo do bluese do jazz. A
livre improvisag&o e a polifonia(ndo-predominé&ncia de um tom na can-
¢80) permitiram a alta complexidade do arranjo vocal. O riff (tema curto,
de 2 a 4 compassos, repetido com constangia durante a execug#io) e o
brake {parada de ritmo) também ja eram utilizados.

A nivel tematico, vale especial atengdo & utilizagdo dos temas do
Antigo Testamento. Para 0s negros, o povo hebreu teria vivido o mesmo
tipc de opressdo, e deveria estar reservada também a eles uma “Terra
prometida”, como no famoso “Go down , Moses”™:

18 GENOVESE Eugene op cit.p.318
* agradeco ao professor Paulo Lacerda 05 esclarecimentos em teoria musical a respeilo do biues, sendo de
minha intelra responsabiiidade as simphlicagtes adotadas em razéo da natureza deste artigo.

“Go down, Moses (Vai, Moisés,

Way down in Egypt land,  a caminho da terra do Egito,
tell ole(ofd) Pharaoh, diga ao veltho Farad,

to let my peopie go.” para deixar meu povo ir.)™”

Se muitos autores pensam que a adogéo do cristianismo permitiu
uma acomodagéo, como um “lenitivo” que fez com gque 0s escravos su-
portassem a dura vida e ndo se lamentassem mais da perda da liberda-
de e de sua terra natal{assim também pensaram os senhores que propu-
nham usar a religi&o com instrumento de dominagdo), a idéia da Terra
Prometida permite outra interpretagéio, uma vez que os hebreus de fato
“cruzaram o Jordao", ou seja, alcangaram a sonhada liberdade. Pode-
mos identificar um movimento fundamental na mentalidade negra, uma
vez que este “céu” se referia a algo real, um mundo em que n&o fossem
escravos. E, mais importante, é que esse mundo se desloca:néo mais a
Africa, mas a América. Os spirituals mostram isto, por exemplo, com a
introducao da idéia de casa=lar(home), portanto, de pertencimento:

“Gonna shout troble over  (Vou espantar o mal, no grito

When | get home{...) Quando chegé em casa(...)
Meet my father Vou ver meu pai
When | get home. Quando chegd em casa.)"®

Descendo até a encruzilhada

Se a consolidagao do cristianismo entre os negros significou, como
vimos, a continuidade de alguns aspecios da tradigo religiosa africana,
muitas vezes provocou rupturas, € mesmo rejeicdo dessa heranga. No
inicio de 1840, vérios pregadores brancos, como o reverendo C.C.Jones,
queixavam-se que 0s negros acreditavam em *(...)Jpremonigdes, apari-
¢Bes, encantamento, bruxaria, e numa espécie de influéncia satanica
irresistivel."'?, Este esteredtipo foi extremamente difundido. Em “As Aven-
turas de Huckleberry Finn", de Mark Twain(primeira edigdo em 1884), 0
personagem Jim{escravo fugido) aparece associado a uma série de su-
persticbes, como carregar no pescogo um amuleto magico capaz de
curar e espantar bruxas, que lhe teria sido dado pelo préprio diabo. Os
biues tazem referéncias a amuletos com determinados fins, como, por
exemplo, para a mulher manter seu amado ou trazé-lo de volta ao lar.

17 RAMOS Arthur Az culturas negras no Novo Mundo.Sao Paulo:Nacional, 1979.p 66
18 JONES.LeRoy op.cit.p.49.
19 GENOVESE Eugene.op.cit.p. 321



Essas mojo hands .que poderiamos traduzir por “mandingas”,

*...)séo feitas com grande cuidado de fragmentos pessoais e ob-
jetos naturais. Cabelos das axilas ou da regido pubica, pedagos
de pele(...roupas de baixo(... )Combinadas com partes de criatu-
ras da noite, Morcegos ou Sapos, e com cinzas e pedagos de fon-
tes selecionadas por um significado simbdlico relativo ao propdsi-
to para o qual estdo sendo preparadas(...)"™

Anos mais tarde, os negros ja viam coma algo condenavel uma série
destas “crengas”. O vodu foi identificado como algo diabélico. Conta a
ex-escrava Martha Colquitt, da Getrgia:

“A gente sempre ouvia as pessoas falarem de vodu, mas minha
avo era muito religiosa, e ela e minha mae ensinaram a nés, crian-
gas, queo vodu era coisa do diabo, e que os cristdos ndo deviam
aar nenhuma importancia a ele. '(grifo meu).

Tragou-se nos spirituals uma figura ameagadora do diabo-feiticeiro,
como em “You must be pure and holy"(vocés devem ser puros e santos):

“Old Satan is a liar, an’ a conjureer, tao, an' if you don't mind he'll
conjure you."

(o velho diabo é um mentiroso, e também um feiticeirofte enfeitica
se vocé néo tiver cuidado)?

Podemos entdo identificar uma ruptura significativa na mentalidade
dos negros que assimilavam o maniguefsmo contido no cristianismo, uma
vez que, no substrato das religides africanas, o diabo ocidental ndo tinha
correspondente enquanto pura encarnagéo do mal. Para os negros, era
a priori uma figura truculenta, ambigua. Na cultura Yoruba, este diabo
seria associado ao “macaco significador”(signifying monkey). Outras
variantes seriam Esu-Elegbara(Nigéria), Legba(entre os Fou de Daomé),
Exu(Brasil) e Papa La Bas(vodu americano). “Como embusteiros eles
sdo mediadores, e suas mediagdes s8o truques."%.

A sutileza, a insinuag&o, o dizer ‘(...)por meios verbais ou gestuais
indiretos."*, & um valor estético fundamental na cultura africana. Recor-

20 OLIVER, Paul. The meaning of the blues New York-Collier Books. 1963.p.164.

21 GENQVESE Eugene.op.cit.p 324,

22 RAMOS Arturop.cit.p 67.

23 GATES.Henry louis. Figures in biack New York:Oxiord University Prass. 1989 p.237,
24 wdem, ibidem.p 239

rer A artimanha permite aos negros “manipular” o diabo a seu favor, jus-
tificando algum comportamento, uma vez que se admitia seu poder so-
bre os homens, o que n&o ocorria nas religides africanas, pois:

“O contexto social africano impunha ao diabo restricbes éticas e
responsabilizava os homens por seu proprio espirito. No contexto
das plantations, desorganizado do ponto de vista religioso, as ve-
zes o 'diabo embusteiro’ permitia escapar a responsabilidade pes-
soal e constituiu um grande desafio as tentativas dos pregadores
negros para formar uma consciéncia moral apropriada entre 0s
escravos”

Instrumentos musicais como o banjo(trazido da Africa), o violino e o
violao eram associados ao diabo, e os misicos conversavam com eles{no
blues isto permaneceu como o estabelecimento de uma individualidade
do instrumento, que cuiminou com sua denominag¢ao por nomes de mu-
ther). A pregagao porém, foi bastante eficiente, a ponto de que o blues-
man fosse marginalizado também por sua suposta proximidade com o
demédnio. De fato, a cena do pacto na encruzilhada(crossroad-o impas-
se entre dois caminhos), bastante “contada” nos blues de todos os tem-
pos, apresenta exatamente a figura de um diabo ardiloso “negociando”
com 0 musico sua alma em troca de fama, fortuna, ou mesmo de
técnica{quase sempre tudo isso). O bluesman pretende também enga-
nar o diabo tanto quanto este o quer enganar, por isso convive com ele.
Assim, sua vida conturbada é como o prego pago por aprender o blues
vendendo sua alma. Como disse Robert Johnson, havia um “cdo do in-
ferno” em sua trilha. A encruzilhada, com o diabo 2 espera, estd sempre
no seu caminho.

Marchando para a liberdade, que liberdade?

Sem duvida a Emancipagéo foi um marco fundamental na histéria
dos negros americanos, e as transformagdes que produziu na experién-
cia cotidiana e nas relagdes sociais da sociedade americana foram te-
mas privilegiados para o blues, que se constituia enquanto maneira de
pensar a realidade. Nao se pretende aqui debater a fundo as causas da
Guerra Civil, mas sim avaliar de que forma as mudangas que esta trouxe
afetaram a vida dos libertos.

A 148 emenda & Constituig8o, que estendia os direitos civis aos ne-
gros, simplesmente néo se efetivou. A libertagdo dos negros teve um

25 GENOVESE Eugens.op.cit.pp.235-236.



esquerda) para obter notas “fora" da escala(blue notes). Outro recurso
comum foi 0 sfide (pega de ago ou vidro usada para deslizar sobre as
cordas). O improviso se estendia & prépria utilizagdo de objetos snquanto
instrumentos, expresséo da precariedade da vida dos negros. O slidepodia
ser 0 bico quebrado de uma garrafa enfiado no dedo, uma faca ou outro
objeto de metal que coubesse numa mao. Vejamos a descri¢do que
W.C.Handy fez de um bluesman em 1903:

“Um negro magrelo e desconiraldo que comegou a dedilhar o vio-
180 enquanto eu dormia.As suas roupas estavam em farrapos, seus
pés salam para fora dos sapatos...Enquanto ele tocava, passava
uma faca pelas cordas & maneira dos havaianos, que usavam bar-
ras de metal.™

Inegavelmente, a quest&o da execugao aponta para a originalidade da
musica negra americana. Além disso, em termos de reprodug8o, ocorria
uma certa variabilidade, uma vez que néo havia notagdo que “cristalizasse”
a musica exatamente como tinha sido composta. Sua transmissé&o era oral,
aprendia-se ouvindo, e 0 improviso era um valor estético, néo havendo por-
tanto uma nogéo de "erro”. O improviso implica na transitoriedade. Um solis-
ta de jazz ou de blues entra num “fluxo de consci@ncia”, num “iranse” que
implica em constante criagéo. No jazzisto é mais marcante, uma vez que "a
continua crlago é a esséncia dessa musica, e o fato de que a maior parte é
fugaz ndo preocupa o musico, na mesma medida que néo importa para o
bailarino."'. Provaveimente o solista nem se lembrara do seu solo, depois
de termina-lo. Melodias, letras, arranjos, sempre variaram, embora, com a
itinerancia, tenha se estabelecido uma rigidez minima. No entanto, néo
hé(nem se pretende que haja) duas execucdes iguais da mesma cangao,
nem que sejam do mesmo musico. Outro elemento estético fundamental é o
da repetig8o, ndo como mera copia, mas como um recurso de intertextuali-
dade que permite extrair novas significages.”(... repete-se, da maneira que
era, a fim de produzir uma diferenga negra e critica(...)™®2. Isto é central no
jazz, uma vez que a execugio parte de um tema que € repetido, invertido,
enfim, ao qual se recorre eventuaimente, pela coincidéncia ou ndo, uma vez
que este tema contém significado prévio para a audiéncia e para os prépri-
os musicos. Essa é a idéia do riff: a possibilidade de recorrer indica a exis-
téncia de uma experiéncia cuttural comum. No biues, repetir & um reforco
de uma idéia, e muitas vezes isto vem explicitado pelos pequenos comenta-
rios que podem ser feitos nos Gitimos compassos da linha, como "let me tell
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you again"(deixa eu te contar de novo), “can you hear me one rmore
time?7'(vocé pode me ouvir de novo?) ou “f said "(eu disse). A musica negra
também procura extrair da nao-coincidéncia este reforgo. Frederick Dou-
glass menciona que as cangdes que falavam de coisas tristes eram alegres
e cantadas com entusiasmo, enquanto assuntos alegres as vezes mereci-
am cangdes lentas e melancolicas.” {...)Som e sentido podiam muito bem
operar como meio de criar uma relagao dialética através da tensdo."®. Essa
tens8o & a propria expressdo da situagBo do negro na América, de um
ponto critico eritre a insergdo e a exclusdo, que se manifesta no bluese no
jazz, na impermanéncia das relagdes humanas, na errancia, na fragmenta-
¢ao. Talvez aqui esteja uma das chaves para se entender sua universaliza-
¢80 no século XX. A experiéncia negra se aproxima da experiéncia da
modernidade, e sua expresséo musical passa a fazer sentido, a responder
ansiedades geradas por ela.

Pedras que rolam néo juntam musgo

O contexto social pos-Emancipagéo colocou limites para a pessoa-
lidade. A virada crucial se da na transformagao do biues em entreteni-
mento, em atividade econdmica ligada & urbanizagéo e & remuneragéo
que permitiu aos negros gastar dinheirc em atividades de lazer. Esta
profissionalizag@o se deu a partir do teatro, dos espetaculos ambulan-
tes, os minstrel shows. Este tipo de espetaculo ja vinha sendo realizado
por artistas brancos desde o inicio do século, mas s6 foi adotado por
negros apés a guerra civil. Na sua origem, consistia em uma representa-
¢ao caricaturada da vida dos negros, com os atores brancos pintando o
rosto de preto. Na sua versdo negra, 0 minstrel show se apropriou da
estrutura basica branca(os atores inclusive pintavam as caras), continu-
ando a representagao caricata, porém talvez fazendo uso de uma hipér-
bole, no sentido em que o exagero levava a ironizag8o do branco. O
elemento irbnico, codificado, mascarado nesse discurso indireto, desde
a escravidéo aparecia como meio de critica e afirmagé&o."(...Jhavia um
riso negro escondido em cangdes, baladas e histérias nas quais o se-
nhor de escravos branco era sutitmente ridiculo."®,

No blues, o riso pode ser também a mascara do sofrimento, a Gnica
forma de suportar a dor:

“You see me laughin', just to keep from cryin’' *
(Vocé me vé rindo, s6 para evitar o choro)®

33 idem, ibidem p 97
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O profissionalismo e a vida na cidade contribulram para a maior uni-
formizagsio e universalizagdo. O bluesman sqlitario fazia grandes traje-
tos, passando por vérias cidades, onde passava alguns dias tocando
em bares ou festas. A vida urbana coloca para os negros sua condigso
de grupo social que compartilha uma série de experiéncias. Mesmo que
ainda componta o blues falandO_de si mesmo, *(...)esta ciente que ou-
tros que ele ndo conhece cantariam © biues em citcunstancias seme-
thantes."®, Sua passagem atrala também a atengao de jovens que pre-
tendiam se tornar bluesmen. Era com os andarilnos que eles aprendiam
os primeiros "macetes", e eventualmente até seguiam na estrada, divul-
gando um blues mais formalizado, com referéncias mais fixas. Ainda
assim, o biues manteve uma série de “localismos”, embora afinados com
uma realidade urbana mais ampla:nomes de ruas(Canal Street Blues),
cidades(St. Louis Blues), numeros de trens(2. 19 Biues) ou referéncias a
duelos de violao e musicos da regidio. Entretanto, ao passar por outras
cidades, este tipo de referéncia do blues ndo atingia o plblico. A perda
de concrecB0 aumenta no caso do jazz, principalmente em sua forma
instrumental. “A medida que(...)se tornou o idioma musical geral para
imigrantes negros que chegavam as cidades, perdeu inevitavelmente
algumas de suas ra[zes,":”(grifo meu). Apesar do jazz ter no biues seu
principal ndcleo, ele ja4 nasceu urbano e incorporou elementos
diversos(flamencos, franceses), pelas particularidades de Nova Orleans.
Sua maior proximidade com & musica branca fez com que se tornasse
mais universal. A prépria situag8o social(na virada do século) do jazz-
man era um pouco mais “confortavel” que a do bluesman, muitas vezes
marginalizado até entre os negros. Nas cidades, estes musicos frequen-
tavam saloons e espeluncas de todo tipo, atravessando as noites tocan-
do para entreter os clientes, bebendo ulsque barato e se envolvendo
com mutheres, muitas vezes prostitutas. Nestes locais surgiu o piano
biugs{honky-tonk, boog;e-mogie), uma vez que o acesso ao piano fica-
va mais facil, e se tocava *(...}em meio a uma nuvem de fumaca e baru-
Iho de trabathadores bragais de barragens, construtores de estrada de
ferro, estivadores(...)"%. Neste ambiente “perverso™ eram comuns as bri-
gas, assassinatos, jogatina e outros atos criminosos. O préprio blues-
man se envolve neste mundo violento, muitas vezes sendo preso por
brigar com maridos de mulheres que 0s cortejavam ou adversarios de
jogo. A pris&o passa a ocupar €spago na narrativa do blues, emblema
desua marginalidade. As palawas...

36 OVER.Paul.op.cit.p.327.
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“Goin’ where the Southern cross the Yellow Dog. "
(Indo para onde a Southern cruza a Yellow Dog)*®

...referem-se as estradas de ferro que se encontram em Moorehead,
Mississippi, onde se localiza um presidio.

Os musicos de blues foram marginalizados entre negros de maior
“status” social, e mesmo pelos jazzmen de Nova Orleans, que "n&o se
rebaixavam” tocando para um publico de trabalhadores bragais ndo-
qualificados, de “maus elementos”. O falar era um aspecto dessa sepa-
ragéo. Os negros que “subiam socialmente” procuravam se aproximar
do inglés "correto”, e menosprezavam os que falavam o coon
English(inglés de preto). Essa maneira t&o particular de falar dos negros
se desenvolveu a partir da adaptagio que os escravos fizeram do in-
glés. Nas linguas africanas, uma palavra pode mudar de sentido pela
alterag&o do tom ou do acento. Esta “inflexo significante” tem implica-
¢Oes claras na musica negra, onde as alteragdes desse tipo tem impor-
tante funcéio estética. O blues s6 foi possivel quando os negros domina-
ram suficientemente o inglés, j& que suas letras sdo muito mais elabora-
das que as de cangbes de trabalho. O compositor de blues usa e abusa
de letras carregadas de coon English e girias, pois séo cotidianas, como
sua misica. Para Paul Oliver, o uso de giria é uma hiperbolizagdo da
excluséo, na medida em que o musico estaria “(...)forgando voluntaria-
mente maior ampiitude no cisma entre ele préprio € a América bran-
ca."®,

A err@ncia néo era opgao de vida, mas a Unica alternativa para o
bluesman sobreviver de sua misica. No entanto, como compor & um ato
reflexivo, ele traduz na musica sua situagéio:

“l looked down the road, as far as | could see."
(Olhei adiante a estrada, tdo longe quanto pude ver)*'

A estrada é tudo que tem pela frente, ela & o cendrio de boa parte do
seu cotidiano. N&o se olha para tras, pois ndo h4 lagos que prendam. Na
verdade, se 0 musico se sentir preso, serd através do bluas que ird rom-
per a ligag&o{com a mulher amada, por exemplo) e permitir a partida
que ¢ inevitavel:

39 idem, hidem.p.215,
40 OLIVER Paid.op.cit 320 "
41 HOBSBAWM Eric|.op.cil.p.169.



“Woke up this morning, felt around for my shoes

You know ‘bout that baby, | did my walkin’ blues(...)"
(Levantei esta manh3, tateei meus sapalos

sabe como é, baby, fiz meu blues da andanga)®

A tematica da viagem, da auséncia de raizes, € no fundo a reflexao
do negro sobre seu conflito de pertencer ou néio(e em que medida) &
América.

Quando o trem deixou a estacéo...

Os trens sem duvida foram o elemento da sociedade industrial que
mais se fez presente no blues. Como j4 foi dito, uma das oportunidades
abertas com a Emancipagdo era o trabalho na estrada de ferro. Para o
bluasman, esta representa ¢ caminho da vida dinAmica, o movimento
constante, e um meio de atingir a liberdade pessoal:

“Gonna caich myseif a train fifteen coaches long,
When you look for me, I'll be gone.”

(Vou pegar um trem de quinze vagdes/

Quando vocé me procurar, jé terei ido)*®

O trem também pode ser um simbolo tragico, trazendo a morte que
€ a solugdo derradeira para a mente atormentada do cantor:

*Gonna lay my head on that old railroad line

And let the two-fifteen pacify my mind.”

(Vou deitar minha cabega naquela velha linha de estrada de ferro
e deixar o 2.15 pacificar minha mente)*

Paulo Lacerda chama atengéo para o duplo sentido de pacify, que
também se refere & Companhia Pacific, cujos trens passam em horarios
como 2.15 e 5.05. Lembremos do valor estético que a cultura negra con-
fere ao dupio sentido e a referéncia cotidiana. A estrada de ferro é a via
da separagao, do desprendimento, da despedida que liberta o biues-
man de dores presentes, como o amor ndo correspondido, € o leva de
volta & sua rotina da estrada:

42 Roberl Johnson, Wakin'Bluas
43 HOBSBAWM Eric j.op.ct.p. 3
44 idem, ibidem.p.31

74

“Far you well, and good-bye, oh, oh!/
I'm goin’ away to leave you, ch, oh!”
(Boa viagem e adeus, oh, oh!/

Vou partir pra deixar vocé)*

Quando todo seu amor é em véo...

A instabilidade do amor no biues aparece pela propria maneira de
viver do bluesman(e de muitos negros que migraram com a Emancipa-
¢a0 e ndo conseguiam empregos fixos), que precisa estar em movimen-
to para garantir sua sobrevivéncia. Por outro lado, na sua expressdo
feminina(as grandes intérpretes de blues comegaram a se destacar na
virada do século), ndo trata simplesmente de lamentar a perda, mas de
reagir a ela, desconfiando de qualquer homem ou “colocando ele na
linha".

Para os negros, o ato sexual ndo esta dissociado da refago afetiva.
To make love é amar fisica e espirituaimente, O blues que fala de sexo
traz imagens de arrebatamento, empregando termos que expressam di-
namica, como riding, rocking e rolling. O amor é valorizado na sua inten-
sidade porque n&o ha uma perspectiva de durabilidade diante da vida,
0 que exige que o musico néo se prenda, ou da constatagdo de que o
sentimento n&o necessariamente permanece:

“Love is like a faucet, it turns off and on,

Love is like a faucet, it turns off and on,

Sometirnes when you think it's on,

baby, it has turned off and gone.”

(O amor é como uma torneira, ele abre e fecha/
algumas vezes quando vocé pensa que esta aberto,
baby, se fechou de vez)*

A traigao, a duvida, os desencontros e a soliddo sfo parte da vida:

“Did you ever wake up lonesome-all by yourself ?
Did you ever wake up lonesome-all by yourself ?
And the one you love was loving someone eise ?"
(Vocé ja se levantou solitario-totalmente s6?

£ aquela que vocé ama estava amando outro?)’
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O blues ndc @ um lamento auto-piedoso, uma “valvula de escape”.
Nao ha rodeios, subterfigios, a vida é o que é. Ele fala a verdade sobre
Ccomo as pessoas s&o maltratadas. Ele é essencialmente verdadeiro, e
ndo deposita qualquer esperanga de sailvagao em forgas externas ou
divinas. Expressa o crescimento, a postura adulta diante da vida{muitos
biues fazem o movimento de “quando eu era crianga” para “agora que
cresci”). A muiher sabe que ndo pode confiar nos homens, mas precisa
se-posicionar, amadurecer para lidar com eles, uma vez que:

“You can't trust nobody, you might as well be alone."
{Vocé ndo pode confiar em ninguém,
vocé poderia também ficar sozinha)*®

Por isto € que é preciso “ter o blues”, senti-lo, vivé-lo. Nao h4 separa-
¢éo entre vida e musica, como na tradig&o africana, onde ndo havia o
conceito de “arte”. Quando é cantado low dowm, arrastado, melancoli-
Co, Nao é uma cena, mas sim expressdo de um estado de esplrito. "0
blues & uma Imanéncia cuja existéncia nunca € posta em questio; &
uma presenca abstrata(...)"®. Durante a execugao, o que o musico de
blues e de jazztoca e canta é a express@o musical do que sente naque-
le momento. "O blues é essencialmente expressionista. A técnica esta
totalmente subordina ao contetido e é mesmo determinada por ele."®.
Por isso se diz, no meio dos grandes guitarristas que less is more(menos
€ mais), ou seja, que o bom guitarrista é o que consegue expressar seu
sentimento em poucas notas, e n30 o que faz malabarismos técnicos
com os dedos.

Enfim, o esforgo de compreender o biues tem limite, uma vez que
néo foi feito para ser compreendido, mas sentido e vivido, e a melhor
resposta é a que nos da Hobsbawm quando conta que *(...)um certo
Professor White, compositor de biues, chamado aos tribunais para expli-
car do que se tratava(...)explicou que 'Blues é blues(...}¢ isso que & o
blues, compreende?' "',
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Concluséo

“Yes, I'm fonely, wanna die;

If | ain't dead already, girl you know the reason why”
(Sim, estou sozinho, quero morrer;

Se ainda ndo estou morto, garota vocé sabe o porqué)*

O problermna da identidade do negro americano, de sua insergac na
sociedade americana, parece ser pensavel na tens&o do blues, entre a
vida e a morte, entre pertencer e ndo pertencer. Vimos que a musica
negra, e particularmente o blues, ao incorporar os elementos da realida-
de americana, permitiram ao negro identificar-se com a América, e de-
sejar construir ali uma vida digna e livre. No entanto, o contexto da mo-
dernizagao, da Guerra Civil, 0 quadro politico que se consotidpu, enfim,
a ordem que se impds com a vitdria do Norte & a posterior reacomoda-
¢ao das elites do Sul, acabou por fechar a porta na cara do negro que a
principic se propunha libertar e "emendar” & comunidade civil. Embora
possa até ser possivel ser negro e americano, ele é ainda afro-america-
no, ou seja, sua cor ainda significa um marco de separag&o. As “bre-
chas" em que os negros penetraram(e ainda penetram) acabaram por
expressar um isolamento rmaior ou menor, um “efeito gueto”. O negro
ndo se identifica na Constituicdo, mas se identifica na sele¢&o de bas-
quete. Nao reconhece a autoridade da policia, canta o rap que a desmo-
raliza. Q negro esta num limite, vive numa sociedade encrustrada dentro
de outra.

O que aconteceu de particular no caso do blues é que uma lingua-
gem musicat que se originou nesta tenséo acabou por supera-la, tornan-
do-se assim a base da misica americana. A medida em que foi se for-
malizando, se tornou mais universal, alcangou outras sensibilidades,
outros publicos. O mesmo se deu com o fazz, de forma ainda mais veloz.
Sua penetrag8o, ainda mais acentuada pela industria fonogréafica, ultra-
passou mesmo os limites da América, principalmente apés 1940. O biu-
esman de hoje ndo é um marginal, mas uma estrela que vende milhdes
de discos. Os brancos americanos aprenderam a tocar jazz e blues téo
bem quanto 0s negros, pessoas de outras partes do mundo tambem.
S&0 t&o universais que ndo se prestam mais para uma manifestacao de
diferenga da juventude negra americana, que recorre ao rap € suas vari-
antes. Muitos de seus musicos importantes sado brancos, 4s vezes nem
580 americanos(o exemplo maior € o guitarrista britAnico Eric Clapton).
De certa forma, a penetragio do biues implicou no seu “descolamento”

52 John Lennon, Yer bives



das formas de expressédo mais imediatas da diferenga e do ndo-perten-
cimento do negro, mas exatamente porque sua inser¢ao foi completada,
no sentido de que adquiriu significado para a sociedade americana como
um todo. O importante ¢ tentar recuperar no biues a possibilidade de
dialogo, de lidar com a tensdo, de criagdo de identidade. Ao contrério
do que espera Oliver, para quem *(...}a verdadeira e completa integra-
¢80 do negro na sociedade americana pade significar a morte de uma
forma de arte popular de grande simplicidade, beleza e sentido."s*, esta
“arte popular” poderia ser o fundamento dessa nova sociedade.
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RESENHA

AZEVEDO, Célia Marinho. Abolitionism in the United States and Brazil. A
Comparative Perspective. Nova lorque e Londres, Garland Pu-
blishing, 1995, 200 paginas.

PEDRO PAULO A. FUNARI
Dapartarnenia de Histdria, IFCH, UNICAMP

A tese de doutoramento da Professora Célia Marinho Azevedo, apre-
sentada a Columbia University, nos Estados Unidos, acaba de ser publi-
cada na colegao de “Estudos sobre Cultura e Histdria Afro-Americana”,
de Nova lorque. Raras s&o as obras de brasileiros publicadas no exterior
@, ainda mais excepcionais aquelas que ndo se refiram apenas ao Brasil,
como é o caso deste estudo comparativo do abolicionismo no dois pal-
ses. Na verdade, a aboligdo tem sido considerada muito mais do ponto
de vista econdmico e politico do que de uma perspectiva social e cultu-
ral e este trabalho, portanto, cobre também uma lacuna na historiografia
sobre o tema’. O livio comega com um pequeno prefacio, seguido de
uma introdug8o bibliogréfica (ix-xxiv) e desenvolve-se por quatro capitu-
los principais, sobre “O abolicionismo nos dois palses: uma vis&o geral”
(péags. 3-20), “Visbes do senhor de escravos” (pags. 21-48), “Visdes do
escravo” (pags. 49-82), “Reflexdes sobre o racismo e o destino no ex-
escravo” (pags. 83-120), concluindo com um “Eplflogo” (pags. 121-126).
Em cada tépico, as experiéncias do abolicionismo brasileiro e norte-
americanos sdo analisadas, comparativamente e passo a passo. A eru-
digdo da autora pode ser avaliada pelas 36 paginas de notas e as 444
obras citadas, entre fontes primarias e secundarias. Sua leitura, contu-
do, nem por isso é dificil mas, ao contrario, a suavidade do texto apre-
senta-se, ainda, tornada mais agradavel pela beleza do estilo claro e
pouco afeito ao jargao.

A bela comparacao entre o abolicionista William Lloyd Garrison, nas-
cido no norte dos Estados Unidos e alheio, de todo, 2 pratica da escravi-
dao e Joaquim Nabuco, antigo senhor tornado opaositor do sistema, per-
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mite observar a precisdo estética da autora: “falando com este senhor,
Garrison sentiu-se, provaveimente, um verdadeiro outsider, incapaz de
compreender a consciéncia e 0 mundo do dono de escravos. Pelo con-
trario, para o futuro lider abolicionista brasileiro, Joaquim Nabuco, a es-
cravidao tinha sempre sido uma realidade t&0 natural como o ar que
respirava. A escravidao nao era uma instituic&o esquisita que, as vezes,
ouve-se falar ou encontra-se, face a face, apenas em circunstancias ex-
cepcionais. A escravidéo era o seu mundo e moldava sua consciéncia
téo profundamente quanto o fazia para o dono de escravos que Garrison
havia encontrado na prisdo de Baltimore” (pags. 16-17). Azevedo utiliza-
se do conceito de “imaginério” para descrever a criagdo perene de figu-
ras, formas e imagens que permite aos agentes histéricos, neste caso
abolicionistas, produzir sua "realidade” e sua “racionalidade”. O livio pode
ser lido como uma oposicao constante entre duas culturas irredutiveis,
cujas escraviddes e abolicionismos guardam semelhancas externas, em
parte derivadas da sua inser¢g&o em um contexto internacional comum, e
profundas diferencas ideologicas.

Os diferentes caminhos dos dois pafses na sua emancipagdo polfti-
ca explicam, em grande parte, os divergentes abolicionismos. A Revolu-
¢&0 Americana e a vitéria do republicanismo construiram idéias sobre a
identidade nacional, a igualdade politica e social e a cidadania comple-
tamente diversas do compromisso pacifico entre a Coroa portuguesa e a
nova nagéo brasileira. Sequindo as idéias desenvolvidas por David Bri-
on Davis, sobre a liberdade interior e a virtude, Azevedo considera que o
abolicionismo norte-americano foi o resultado de um pensamento inova-
dor, derivado de uma nova ética de benevoléncia, cujo ideal de respon-
sabilidade individual substituiu os antigos padrfes, em desintegragao,
da caridade e da responsabilidade social de cunho medieval. Esta filo-
sofia, surgida na Gré-Bretanha, no século XVIii, confiava na capacidade
humana de aprimoramento moral e opunha-se tanto a predestinagao
calvinista como a0 apegdo ritualistico do catolicismo tradicional. A este
ethos americano, opbe-se o cardter patriarcal da sociedade brasileira.
Baseada na hierarquia e na protegéc derivada das relagdes de compa-
drio, a sociedade catélica brasileira, fundada no respeito a ordem vigen-
te, que incluia a escravidao, s6 podia conceber o abolicionismo
como...movimento dentro da leil “Os abolicionistas brasileiros permane-
ceram, normalmente, determinados a combinar a aboligio com o res-
peito das leis, 0 que, em um pals escravista, eqlivalia a respeitar os
interesses dos donos de escravos” (pag. 45). A guerra civil americana e
seus mortos represeatam uma guebra com o antigo regime que, no Bra-
sil, nunca houve. Como lembra Célia Marinho Azevedo, a passagem
pacffica & emancipagdo, no Brasil, foi acompanhada pela reforma eleito-
ral de 1879 que reduziu os votantes de 1.114.066, em 1874, para ape-

nas 145.296, em 18792,

O abolicionismo norte-americano fundava-se na igualdade entre 0S
homens, entre os quais estavam os negros, o que opunha a escraviddo,
a um sé tempo, ao cristianismo e a republica. Os senhores, pecadores e
infratores a constituicao ipso facto, eram ndo apenas combatidos como
a propria escravidéo nos Estados Unidos era considerada a mais detes-
tavel, a menos mitigada. £ neste contexto, argumenta a autora, que, na-
quele pals, cria-se a nogéo de uma escraviddo mais humana, porque
fundada no Direto Romano, imperante alhures, O Brasil passa a ser, na
verdade, o paradigma dos beneficios de uma escravidéo regrada: “No
Brasil, no momento (i.e. 1833) a nag&o com maior populagao escrava, é
ainda melhor. Ali o senhor é obrigado, sob ameacga de pena severa, a
dar a seu escravo uma licenga escrita para procurar outro dono sempre
que o0 escravo assim o pedir; encontrada a pessoa interessada na com-
pra, o magistrado fixa o pre¢o” (David Child). Com o passar do tempo, o
racismo norte-americano, denunciado por diversos abolicionistas, foi
contrastado ao paraiso racial brasileiro, cuja fama internacional ja era
reconhecida em meados do século XIX. Como lembra a autora, € inte-
ressante notar que muitas dessas idéias abolicionistas sobre o inferno
racial norte-americano e o paralso racial brasileiro foram incorporadas
pelos grandes estudiosos do nosso século, Gilberto Freyre e Frank Tan-
nenbaum?,

Célia Marinho Azevedo toca, en passant, em um ponto que talvez
merega alguma reflexfo: André Rebougas, de origem africana, teve car-
reira notavel gragas ao esforgo, trabaiho, disciplina e estudo. As discipli-
nas estudadas incluiam latim, francés, inglés e a tradugao dos filésofos
gregos e romanos. Ora, também nos Estados Unidos, escravos, fugiti-
vos e forros privilegiavam, da mesma torma, o estudo do latim e do gre-
go, como demonstrou Shelley P. Haley*. No contexto norte-americano, o
dominio dos classicos era sinal de iguaidade, e quanto ao Brasil? Se
aceitarmos a interpretagéo proposta pela autora, parece razoavel supor
que, ao contrario, o conhecimento erudito afastasse o individuo de as-
cendéncia africana dos escravos e libertos pobres e ¢ identificasse como
integrante da elite branca. Nesta direg8o caminha a constata¢&o de Célia
Marinho Azevedo a respeito da imagem positiva da Africa, nos circulos
abolicionistas arericanos, por oposicdo a terra de ignorantes, na con-

2 De maneira independerte, sra 0 gue lambém fessatiava Magnus Momer em “ibero-Americana, Nordic Jour-
nal of Latin American Studies™, némero 22, 1982, pég 20
3 Esta oposiclio entre a tredicBo fatina e anglo-saxdnica foi ressaltada em diferentes hislariogratias latino-
americanas; 0 Caso cubano, estudado por Alns Helg em “Politices sociaies en Cuba después da la inde-
: represitn de ia oultura negra y mito de la igusidad racisl”, América Megra, Bogota, 11, 1996,
pagines 63-79, apresenta paralgios interassanies a respeilo
4 Em “Feminist Theary and the Classics”, organizado por N_S. Rabinowiz e A Richiln, 1993, pags.23-43
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