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RESUMO

Esta tese prioriza o estudo da poesia negra do brasileiro Solano Trindade (1908-1974)
e do norte-americano Langston Hughes (1902-1967). Minha pesquisa também frequenta a
obra de outros poetas como Countee Cullen (dos E.U.A.) e os caribenhos Nicolas Guillén (de
Cuba), Aimé Césaire (da Martinica), de alguns poetas brasileiros, romancistas, narrativas
escravas, cangdes, cantigas, contos, lendas, ritos religiosos e outras expressdes da cultura afro-
descendente. Inicialmente, analiso a poesia dos precursores e fundaroes da literatura negra no
Brasil, e a escrita de algumas mulheres negras de hoje. Faco uma leitura comparativa entre a
épica cléssica do colonizador europeu e a épica quilombola “Canto dos Palmares”, de Solano
Trindade. Enfatizo a relacdo, o entrecruzamento da literatura negra com a musica das
Américas, a performance do griot, poeta da antiga tradigcdo africana, e de outros mestres de
cerimdnia da Diaspora. Enfoco a memoria pessoal e coletiva no discurso poético, a construgédo
da identidade negra, o discurso engajado da negritude marxista, a histéria da escraviddo, a
violéncia, o exilio social do negro, a cultura e suas estratégias de resisténcia. Conto minhas
memodrias de infancia, falo sobre o Boi da minha cidade - o nascimento do Bumba-meu-boi no
Piaui e sua transferéncia para o Maranhdo. Relaciono os poemas de Hughes a alegria de ser
negro, a reivindicagdo dos direitos civis e da América também para os negros, denunciando a
acao terrorista da Ku Klux Klan. Analiso a poesia de Hughes que traduz os motivos tematicos,
filosoficos e estéticos das cancBes de blues/jazz. Destaco a estética, a tematica e a fungédo
social da poesia negra, do jazz, da capoeira. Mapeio semelhancas e diferencas na performance
do poeta, do jazzista e do capoeirista, que evocam a memoria gestual do corpo através da
poesia, canto, musica, danca, ginga, luta, trama e dissimulacdo. Abordo a poesia de Hughes e
de Solano, a partir da perspectiva da memoria pessoal, autobiografica e coletiva desses
autores, em relacdo com os contos populares e as narrativas de experiéncia dos ancestrais
negros. Retomo minhas consideracGes acerca da tradigdo africana, da identidade negra e as
experiéncias da vida moderna na Diaspora, que resultaram na Negralizacdo das culturas das
Américas. Faco ainda a traducdo de catorze poemas de Langston Hughes, da lingua inglesa
para a portutuesa.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura Negra, Américas, Memoria.



ABSTRACT

This thesis gives priority to the black poetry study of the Brazilian poet Solano
Trindade (1908-1974) and of the north American poet Langston Hughes (1902-1967). My
research also visits other poets” works such as Countee Cullen (in the United States) and the
Caribbean poets Nicolas Guillén (from Cuba), Aimé Césaire (from Maritinica) and some
Brazilian poets, fiction writers, slave narratives, songs, ditties, short stories, legends, religious
rites and other expressions of Afro descendants. Initially | analyze the poetry of forerunners
and founders of black literature in Brazil and some contemporary black women writing. |
make a comparative reading between the classic epoch of the European colonizer and the
quilombola epic “The Palmares Song” of Solano Trindade. | also emphasize the relation, the
inter crossing of black literature with the relation, the inter crossing of black literature with
the music of the Americas, the performance of griot, poet of ancient African tradition, and of
other masters of ceremony in the Diaspora. | focus on the personal and collective memory in
the poetic discourse, the construction of black identity, the engaged speech of Marxist
negritude, the slavery history, the violence, the negro social exile, culture and its resistance
strategies. | tell about my childhood memory, about the Ox (Boi) in my town — The “Bumba-
meu-boi” birth in Piaui and its transference to Maranhdo. | relate the poems of Langston
Hughes to the joy of being black, to the vindication of civil rights and of an America for the
Blacks (Negroes) denouncing the Ku Klux Klan terrorism action. | analize Hughes poetry
which translates the thematic, philosophic and aesthetic motives (motifs) of blues/jazz songs. I
point out the aesthetic, thematic and social role of black poetry, jazz, capoeira. | describe
similarities and differences in the poet performance, of the jazz musician and of the capoeirist
that evoke the gesture memory of the body through poetry, chant, music, dance, swing, fight,
plot and dissimulation. | approach the poetry of Hughes and Solano from the perspective of
personal, autobiographical and collective memory of these authors in relation to popular short
stories and narrative of black ancestry experience. | retake my considerations about the
African tradition, of black identity and modern life experiences in the Diaspora that resulted
in the Negralization of cultures in Americas. | also translate fourteen poems of Langston
Hughes from the English to Portuguese Language.

KEY WORDS: Black Literature, Americas, Memory.



RESUMEN

Esta tesis prioriza el estudio de la poesia negra del brasilefio Solano Trindade (1908-
1974) y del estadounidense Langston Hughes (1902-1967). Mi investigacion también analiza
la obra de otros poetas como Countee Cullen (de los Estados Unidos) y los caribefios Nicolas
Guillén (de Cuba), Aimé Césaire (de Martinica), de algunos poetas brasilefios, novelistas,
narrativas esclavas, canciones, cantigas, cuentos, leyendas, ritos religiosos y otras expresiones
de la cultura afro-descendiente. Inicialmente analizo la poesia de los precursores y fundadores
de la Literatura negra en Brasil y de algunas mujeres negras de hoy. Hago una lectura
comparativa entre la época clésica del colonizador europeo y la épica quilombola (esclavos
fugitivos organizados) “Canto de los Palmares”, de Solano Trindade. Enfatizo la relacién, el
entrecruzamiento de la Literatura negra con la muasica de las Américas, la performance del
griot (poeta de la antigua tradicion africana) y de otros maestros de ceremonia de la Didspora.
Enfoco la memoria personal y colectiva en el discurso poético, la construccion de la identidad
negra, el discurso comprometido de la negritud marxista, la historia de la esclavitud, la
violencia, el exilio social del negro, su cultura y sus estrategias de resistencia. Cuento mis
memorias de infancia, hablo sobre la danza folklorica del Boi — el nacimiento del Bumba-
meu-boi en el Estado de Piaui y su transferencia para el de Maranhdo. Relaciono los poemas
de Hughes a la alegria de ser negro, a la reivindicacion de los derechos civiles y de América
también para los negros, denunciando la accién terrorista del Klu Klux Klan. Analizo la
poesia de Hughes que traduce los motivos tematicos, filosoficos y estéticos del blues y del
jazz. Destaco la estética, la tematica y la funcion social de la poesia negra, del jazz, de la
capoeira. Detecto semejanzas y diferencia en la performance del poeta, del jazzman, y del
capoeirista, que evocan la memoria gestual del cuerpo a través del canto, la musica, la danza,
el meneo, la lucha, la trama y disimulacion. Abordo la poesia de Hughes y de Solano a partir
de la perspectiva de la memoria personal, autobiogréfica y colectiva de esos autores, en
relacion a los cuentos populares y las narrativas de experiencia de los ancestrales negros.
Retomo mis consideraciones acerca de la tradicién africana, de la identidad negra y de las
experiencias de vida moderna en la Diaspora que resultaron en la Negralizacion de las
culturas de las Américas. Hago aun la traduccion de catorce poemas de Langston Hughes, de
la lengua inglesa para la portuguesa.

PALABRAS CLAVES: Literatura Negra, Américas, Memorias.
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CANTO DE ENTRADA

MULHER BARRIGUDA

Mulher barriguda que vai ter menino
qual o destino

que ele vai ter?

que sera ele

quando crescer?

Havera guerra ainda?
tomara que néo,
mulher barriguda,
tomara que néo...

(Solano Trindade, 1961, p.88)

O “Canto de entrada” inicia o rito das manifestagfes da cultura popular de origem
africana, assim como o “Canto de saida” indica o final. Peco licenca para apresentar minha
leitura da poesia de Solano Trindade (1908-1974), poeta brasileiro, e de Langston Hughes
(1902-1967), poeta norte-americano. Peco atencdo as repeti¢cfes enfaticas do meu estilo
persuasivo, matelado e ao tom de manifesto que, em algumas ocasides, fala através do
megafone como nas minhas performances poéticas que andei realizando pelas ruas, pragas,
escolas, universidades, igrejas, rodoviérias, estaces ferroviarias do Brasil, configurando-se

num discurso literario que evoca a condigdo humana. Isso ocorre certamente, porque na minha
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leitura realizo essa travessia “dentro” do navio negreiro da memdria historica, social e cultural
através da evocacdo dos sentimentos de dor e coragem dos meus ancestrais. Também néo
tenho vocacdo para matar o Eu-narrador e a simplicidade desse mundo negro que pulsam
dentro de mim, reverberam na escrita em conec¢do com a tradicdo oral e as vozes dos
tambores afro-descendentes.

Minha leitura reine uma série de escritos sobre a obra desses autores, evocando
também o texto literario de outros escritores negros das Ameéricas, narrativas miticas da
Africa Antiga, cangdes, cantigas populares, inclusive minhas proprias memorias. Se, por um
lado, Hughes e Solano estdo distantes pelo espago geogréafico, histérico e social, encontram-se
unidos na atitude basica comum que nutriu seus ideais: contar, a partir de suas préprias
experiéncias, a memoria pessoal e coletiva, a histdria e a cultura do seu povo, que assinalam o
processo de Negralizagdo da cultura de origem africana e de outras culturas. A tese defendida
pelo martinicano Edouard Glissant “de que o mundo se criouliza” no contato entre as culturas
do mundo é sintomético na sociedade globalizada e pés-moderna dos dias de hoje. Equacionei
a minha leitura a afirmacdo de Glissant, pois considero que a Negralizacdo da cultura do
mundo se encontra em processo, pela torrente de ritmos musicais originarios da América
Negra, pela expansdo da capoeira afro-brasileira, dos ritos religiosos e outras expressdes
culturais de origem africana, hoje disseminadas nos paises da Europa e de todos o0s
continentes, uma vez que 0s paises europeus se encontram esvaziados da invencao de novas
formas de cultura oral. Na escravatura, a Negralizacdo se deu como recusa a opressdo, a
assimilacdo dos valores do branco, e contraditoriamente negralizou essa cultura assimilada,
evidenciada com a hibridizacao, a mistura das culturas ou o sincretismo religioso, usado como
estratégia pelo cativo para dissimular sua cultura ou para que ele fosse aceito pelo branco, o
que também se configura como resisténcia. O texto em epigrafe, “Mulher Barriguda”, ilustra

0 tom reivindicatorio da negritude marxista e a oralidade como recurso estético da poesia
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negra. Esses elementos sdo marcas inerentes a poesia de Hughes e Solano e serdo enfatizadas
nesta leitura.

A identidade cultural é outro ponto chave da literatura negra. Na minha abordagem, a
construcdo de uma “identidade mével” é marcada pela conexao intertextual da literatura negra
com os cantos, as cangBes populares, a masica ou as narrativas de origem africana. Nesse
didlogo, presente e passado se interpenetram: o passado vive dentro do presente e 0 presente
dentro do passado, formando uma engrenagem, uma espiral se movimentando na direcdo do
futuro. Esse fendmeno se evidencia na recriagdo ou (re)escrituracdo da memdria mitica e
historica a partir da experiéncia dos poetas da Diaspora, como na escritura poética de Solano,
Hughes e outros autores negros, significando a cosmogonia ritmica, a simplicidade dos versos
musicais, sonoros, marcados pela repeticdo de palavras e pela temética invocadas nos
fragmentos do poema “Olurum Shanu”, de Solano Trindade, que se reportam ao mito

genesiaco da tradigdo ioruba-nago:

OLORUM SHANU

Antes de Olurum
Nada havia

Nem o mar

Nem o céu

Nem a lua

Nem o sol

Tudo era nada

(Trindade, 1961, p.49)
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A memoria oral do escravo africano (especialmente a transmitida pela musica e pelos
ritos religiosos e profanos) fertilizou a cultura das Américas. Tal memoria identitaria é
veiculada por uma espécie de rede de transferéncia da cultura afro-descendente em Diaspora,
que se abre ao didlogo intenso com a prépria cultura do negro e com a cultura de outros
povos: indios, brancos, arabes, asiaticos. A Negralizacdo € um fendmeno evidenciado na
cultura brasileira desde a chegada dos primeiros africanos escravizados, consubstanciando-se
na obra poética de autores afro-descendentes como Langston Hughes e Solano Trindade.
Desse modo, estou tentando aproximar minha poética da Negralizacdo para beber das aguas
do rio potavel e perene da “crioulizagdo”, de Edouard Glissant; de O local da cultura, de
Hommi Bhabha; da “reterritorializacdo” de Gilles Deleuze e Félix Guatarri; da (re)leitura da
“Porta do Nao Retorno”, de Dionne Brand.

Meu objetivo é analisar os poemas de Solano Trindade e Hughes, vendo como se
expressam as suas semelhancas e diferencas. Para tanto, fundamentarei minha leitura na teoria
da memoria e da identidade cultural, principalmente sistematizada por Dionne Brand, A Map
to the Door of No Return; Edouard Glissant, Introducdo a uma poética da diversidade; Frantz
Fanon, Pele negra, méscara branca; Gilles Deleuze e Félix Guatarri, Kafka para uma
literatura menor; Henri Bérgson, Matéria e memdria; Homi K. Bhabha, O local da cultura;
Paul Gilroy, O Atlantico negro; Stuart Hall, A identidade cultural na pés-modernidade; W. E.
B. Du Bois, As almas da gente negra e na obra de outros autores.

Esta tese possui dez capitulos que se subdividem em vérios ensaios. O Cap.l tem
quatro ensaios. No item 1.1, faco a leitura da poesia de dois precursores da literatura negra no
Brasil: Caldas Barbosa, poeta arcade, mulato, primeiro escritor afro-brasileiro a assumir a cor
da pele nos seus proprios versos, destacando o africanismo das suas modinhas e lundus; e
Gongcalves Dias, mulato, romantico da primeira geracdo, com o abolicionismo inaugural e 0

Eu-poético negro da prosa poética Meditagdes, que fala da escravatura no Maranhdo. No item
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1.2, analiso a satira fundadora da literatura afro-brasileira, escrita por Luis Gama, que ri do
branco e de seus preconceitos raciais; no item 1.3, destaco a compaixdo, a piedade e o
exotismo dos versos de Castro Alves, demarcando as diferengas entre a poesia negra de Gama
e a poesia sobre o negro de Castro. No item 1.4, trato da poética do “emparedamento” na
poesia de Cruz e Souza e da sua intertextualidade com a poesia de escritoras contemporéaneas,
como Esmeralda Ribeiro e Lourdes Teodoro.

O Cap.2 constitui-se apenas de um ensaio. Atenho-me ao discurso relacionado a
memoria historica da Diaspora africana, recriacdo/criacdo da memoria oral, fragmentacao e
apagamento da memoria ancestral, lembranca e esquecimento, preconceito racial, assimilacdo
e recusa do discurso do colonizador, Negralizacdo da escritura poética, metafora da “Porta do
N&o Retorno” e histdria da escravidao.

O Cap.3 divide-se em dois ensaios. Abordo os poemas de Solano Trindade que
evocam a travessia do navio negreiro: o sentimento de auséncia e vazio, provocado pelo exilio
do africano nas Américas; discorro sobre o teor das cartas e narrativas escravas,
autobiogréaficas, escritas pelos préprios escravos brasileiros e norte-americanos; analiso
poemas que se reportam as lembrancas do africano escravizado, a memdria coletiva e a
memoria pessoal do poeta que relembra a infancia, o bairro onde morava e 0s parentes: pai,
mae e avos.

O Cap.4 possui dois ensaios, nos quais discorro sobre o espaco de fronteira cultural,
hospitalidade e encruzilhada a partir da leitura dos cantos do orixa Exu, do culto religioso
ioruba-nagd. Para em seguida, fazer a leitura comparativa entre a épica classica do
colonizador europeu e a épica quilombola “Canto dos Palmares”, de Solano Trindade,
apontando suas diferengas e semelhancas, no sentido de enfatizar os elementos estéticos da
épica quilombola, a reconstrucdo da identidade cultural do escravo e seus descendentes e a

resisténcia armada dos palmarinos contra o exército da sociedade escravagista. Aponto ainda
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alguns pontos da narrativa e da performance do griot, poeta da antiga tradicdo africana, que se
assemelham as cantigas de capoeira, ao blues, a pregacdo dos pastores evangélicos da Igreja
negra dos Estados Unidos, aos cantos dos ritos religiosos afro-descendentes, a poesia negra e
outras expressdes culturais da Diaspora.

O Cap.5 compde-se de dois ensaios, onde fago a leitura de alguns poemas engajados
de Solano Trindade, que assumem a visdo reivindicatoria da negritude marxista ao enfocar a
memoria da escraviddo, a violéncia e o exilio social dos negros na po6s-modernidade,
denunciando a condigdo humana do africano escravizado, o abandono das criangas e jovens
negros entregues ao caso do destino, aos problemas sociais dos morros e das comunidades
pobres das metropoles brasileiras. No mesmo capitulo, falo da intertextualidade na poesia de
Solano e de Nicolas Guillén, poeta da negritude cubana, comparando o ritmo musical, o jogo
de palavras e construcao de imagens sonoras e visuais que pdem em relacdo a obra poética de
ambos os autores, a partir do uso de elementos estéticos inerentes as cancles de origem
africana.

O Cap.6 tem trés ensaios. No item 6.1, analiso alguns poemas de Solano Trindade,
relacionados as suas experiéncias, a memoria pessoal e coletiva: a condi¢cdo de migrante
nordestino e pobre que busca o sonho na cidade grande, no sul do Brasil. O poeta rememora a
infancia em Recife: os pregbes de rua, as manifestacdes folcléricas, os rios. A paisagem da
cidade industrial ¢ dominada pelo trem de ferro que transporta homens tristes e cansados.
Ainda na temética do trem de ferro, faco a leitura de algumas cang¢des populares. No item 6.2,
falo de discurso negralizado na poética de Solano, da cosmogonia da cultura negra,
evidenciada atraves da semelhanca de elementos estéticos presentes na poesia negra, na
narrativa dos griots, nas cancdes de blues, de maracatu e bumba-meu-boi. Conto ainda minhas
memodrias de infancia relacionadas ao Boi de Né Preto, em Floriano, Estado do Piaui, e a

origem do Bumba-meu-boi nas fazendas nacionais do Piaui, no final do século XVII e sua
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transferéncia para o Maranhdo. No item 6.3, falo da memdria mitica, historica e social da
cidade a partir da leitura de poemas e canc¢des populares contemporaneas, bem como da
perspectiva do canto mitico da deusa Oxum e do orixa e ferreiro Ogum.

O Cap.7 inicio a leitura dos poemas de Langston Hughes. No item 7.1, aprecio a
poesia engajada e reivindicatéria de Hughes, que evoca a assuncdo da cor negra contra a
violéncia e a segregacao racial. O poeta compde um discurso de reconstru¢do da meméria, da
identidade cultural do negro e da historia da escraviddo. Restaura a importancia do legado da
cultura africana as civilizages antigas da Africa Negra e & construcdo dos bens materiais e
espirituais do Novo Mundo, invocando os ritmos da musica negra espalhados pelos caminhos
da Africa s Américas. Atenho-me a estética da poesia de Hughes e seu dialogo com a musica
negra, a alguns episodios significativos da Guerra Civil dos Estados Unidos e a teoria da
“consciéncia dupla”, segundo Du Bois e retomo a discussdo de Dionne Brande sobre a “Porta
do N&o Retorno”. No item 7.2, faco a abordagem de poemas que suscitam a memoria mitica e
historica dos rios dos Estados Unidos, Africa e Asia, detendo-me no roteiro da escravido
norte-americana através do rio Mississippi, equacionando a isso o lamento poético, o auto-
reconhecimento do Ser negro, o lugar de pertencimento e ndo pertencimento do negro. Além
disso, faco a leitura de poemas autobiogréaficos, os quais remetem a identidade, a “consciéncia
dupla”, a encruzilhada racial e conflituosa vivenciada pelos negros de ascendéncia africana e
européia.

O Cap. 8 reune dois ensaios sobre a escrita poética de Hughes. No item 8.1, analiso
poemas de Hughes que estdo relacionados ao sentimento da alegria de ser negro e a diversos
temas cruciais da Diaspora, como o discurso poético que reivindica os direitos civis do negro
norte-americano e a América como lugar de pertencimento dos descendentes de escravos. As
Américas como lugar do negro - a Porta do Retorno. Aponto influéncias de Hughes na poesia

de Solano Trindade. Tego consideracdes sobre 0s traumas do preconceito racial na memdria
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infantil a partir da poesia de Coutee Cullen. Falo da migracdo de milhares de trabalhadores
negros das plantagdes do sul na direcdo das metropoles industrializadas do norte. Discorro
acerca da segregacéo racial, o desemprego, a fome e o0 abandono dos negros nas ruas de Nova
lorque e a crise econdmica do pds-Primeira Grande Guerra que afetaram diretamente os
negros nos Estados Unidos. Faco ainda uma analise do preconceito a partir de poemas que
denunciam a acdo terrorista e perversa da Ku Klux Klan, como as torturas, execucoes
sumarias através de linchamentos e enforcamentos dos negros. No item 8.2, interpreto 0s
poemas de Hughes que traduzem os motivos tematicos, filoséficos e estéticos das cangbes de
blues, quando sdo demarcadas as relagdes dialogicas entre a literatura do Renascimento Negro
do Harlem e a cancdo popular negra, especialmente o blues: migracdo, nomadismo, cidade,
melancolia, tristeza, suicidio, euforia, negativismo, trem de ferro e amor infeliz. Esses e
outros temas se entrecruzam na poesia de Hughes e no blues, que incorporam o sentimento
dos bluesmen solitarios que perambulavam entre as estagdes e as estradas de ferro das
pequenas cidades do sul dos EUA. Alguns seguiram na rota da cidade grande e do sonho de
ficarem rico, outros permaneceram no seu lugar de origem, mitificados pela fama e a pobreza.
Comparo ainda a vida do lendario Robert Johnson, bluesman afro-norte-americano, e o
também lendario Raimundo Machado, sanfoneiro afro-piauiense, ambos mitificados pelo
imaginario popular de que teriam firmado um pacto com o diabo, para se tornarem masicos
eximios.

O Cap.9 esta dividido em quatro ensaios. A partir da leitura dos poemas de Langston
Hughes, faco um paralelo entre literatura, memdria histérica e cultural do jazz e da capoeira.
Destaco a estética, a tematica e a fungdo social da poesia negra, do jazz e da capoeira. Mapeio
semelhancas e diferengas na performance do jazzista e do capoeirista, que evocam a memdria
gestual do corpo em relacdo com a danga, a luta, a ginga, a trama, a dissimulacéo. Falo da

capoeira e do jazz como cultura de resisténcia. Discorro sobre a origem, ritos, evolucao e
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difusdo do jazz inventado pelos negros norte-americanos e a capoeira dos negros brasileiros.
Neste capitulo, enfatizo o canto de “chamada e resposta” da tradi¢do africana, cujo padréo
estético migrou para as cancgdes, cantigas e para a poesia negra das Américas. Assim, a
sociedade comunal definiu a antifonia dos cantos tribais africanos, cujo estilo traduz a
intercomunicacdo dialdgica e solidaria entre os membros do grupo, significando a interacdo
participativa da coletividade durante a celebracdo dos cultos as divindades ou ritos profanos,
representados através da poesia oral, cantos e cang¢fes que convocam a masica, aos gestos do
corpo e a danga.

O Cap. 10 possui apenas um ensaio. Interpreto cantos da mitologia do orixa Ogum que
remetem a memoria do ferro e ao progresso das ciéncias, segundo o mito africano. Em
seguida, faco uma leitura intertextual da poesia de Langston Hughes e Solano Trindade, com
base na memdria pessoal, autobiogréfica e coletiva, evocada por ambos 0s textos, e 0 processo
de construcdo da poesia negra, que também dialoga com o versejar da narragdo fragmentada
da afro-piauiense Tania Lima. Falo dos contadores de histérias da minha infancia, da memdria
oral reinventada pelo imaginario popular e conto historias que meus pais e tias me contaram
na infancia. Faco algumas consideracdes sobre a performance do griot e dos poetas negros de
hoje e, por fim, me reporto a origem da poesia.

No “Canto de saida” rememoro outros episodios e relaciono o trabalho da comunidade
dos “brincantes” do Boi de Né Preto da cidade de Floriano, no Piaui, como as “fateiras” que
limpam e comercializam as visceras do boi, e os homens que fazem o abate do animal. Faco
minhas consideracOes finais sobre o mito de fundagdo do Bumba-meu-boi do Piaui e sua
transferéncia para o Maranhdo. Retomo meus argumentos sobre a construcdo da Porta do
Retorno, apontando semelhancas, diferencas e contrastes em relacdo a idéia da “Porta do Néao
Retorno” de Dionne Brand e a teoria de Edouard Glissant acerca de um suposto total

despojamento da cultura do africano escravizado. Emito as Ultimas opinifes acerca da relacdo
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entre tradicdo africana e as experiéncias da vida moderna na Diaspora, que resultou na
Negralizacdo das culturas das Americas, significando a memoria e a identidade cultural afro-
descendente.

Para que se tornasse possivel a leitura da obra poética de Hughes, apesar das minhas
limitagdes em Inglés, tive que me entregar a ardua tarefa da traducdo de quatorze poemas
desse autor, da Lingua Inglesa para a Lingua Portuguesa.*

O Renascimento Negro do Harlem é o momento em que escritores e artistas negros
dos Estados Unidos tomam consciéncia da assimilacdo dos valores do colonizador e recusam
a hegemonia desse pensamento, que deformava e inferiorizava o negro perante o branco.
Esses intelectuais negros afirmam a identidade e a historia dos antepassados africanos,
opondo-se a alienacdo e a exploracdo de varios séculos. O livro As almas da gente negra
(1903), de W. E. B. Du Bois (1868-1963), sociologo afro-norte-americano, é considerado
como a obra que exerceu maior influéncia sobre a geracdo dos escritores negros da Harlem
Renaissance, primeiro movimento de afirmagéo dos valores negros, da identidade e da cultura
dos descendentes de escravos em Didspora. O Renascimento Negro nasceu nos anos 1920, no
Harlem, bairro negro de Nova lorque, Estados Unidos, e principal centro de irradiacdo da
cultura negra da época. O livro de Du Bois foi uma espécie de “biblia” para o intelectual
negro de entdo. A obra traga um panorama da condicdo psico-social dos ex-escravos e seus
descendentes durante e ap06s as primeiras décadas da Guerra Civil que emancipou 0s negros
da escraviddao nos Estados Unidos. Nessa antologia, composta de ensaios, ficcdo, poesia,

autobiografia, Du Bois internaliza a estética das slaves narrative de autores como Frederick

! Notas da traducfio. O fato de haver poucas traducdes de Langston Hughes, ao nosso alcance e em Lingua
Portuguesa, fez com que me empenhasse na traducdo de alguns poemas para subsidiar nossa leitura. Neste
trabalho, inclui a traducdo de quatorze poemas, dos quais cinco foram traduzidos unicamente por mim e na
tradugdo dos outros nove, contei com a parceria do professor Anténio de Sampaio. Todos 0s poemas, inclusive
0s textos tedricos, foram revisados pelo meu Orientador, o Prof. Dr. Roland Walter. Na tradugdo de alguns
poemas, solicitei também a revisdo do meu amigo e poeta José Lira. Além das minhas traduc®es, utilizei as de
Domingos Carvalho da Silva, Francisco Burkinski, Guilnerme de Almeida, Origenes Lessa, Ribeiro Couto,
Sylvio Back e de outros tradutores.
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Douglass; reverencia a venturosa excursdo dos Jubilee Singers da Fisk, o primeiro e
admiravel grupo de cantores negros do sul, composto por adolescentes, que encantou 0s
Estados Unidos e a Europa. E, sobretudo, por traduzir os anseios, a luta incansavel, a
espiritualidade, a musica negra, “a realidade psiquica do negro americano” e a analise em
torno “da metafora do VVéu do preconceito racial” (Gomes, 1999, p.20-21), que a escrita de Du
Bois teria alcancado tanta repercussdo entre 0os negros norte-americanos e influenciado o
pensamento dos escritores do Harlem. Du Bois também fundou e dirigiu a revista mensal The
Crisis, de 1910 a 1933, principal periodico da época que teve o papel de aglutinar a arte, a
literatura e o pensamento dos negros no combate ao racismo e a politica de segregacao racial
nos EUA. Esse periddico foi responsavel pela publicacdo de vérios poemas de Langston
Hughes, revelando o nome do jovem poeta entre os leitores negros e a critica da época. A
Renaissance reivindica a América como lugar de fato para 0s negros: “Sem pregar a volta
para a Africa dos negros americanos, defendia os direitos destes enquanto cidaddos da
América e exortava os africanos a se libertarem em sua propria terra. Por ter defendido a volta
as origens, Du Bois merece também o nome de Pai da Negritude” (Munanga, 1988, p.36).

O Renascimento Negro foi o resultado de varios anos de buscas, que reuniu 0s
escritores negros norte-americanos em torno de objetivos comuns, que podem ser
enumerados: a assuncéo da cor, da identidade e do Eu negro; o combate ao preconceito racial;
a conquista de um espago no cenéario cultural, literario e artistico dos EUA; o resgate da
ancestralidade africana através da valorizacdo da cultura, da memoria mitica e histérica dos
ancestrais negros; a afirmacéo dos ideais marxistas. 1sso na época em que a vida noturna dos
bairros negros de Nova lorque, especialmente do Harlem, se tornava o palco de grandes
shows musicais, lugar de encontro de artistas e intelectuais, despertando o interesse de
turistas, mecenas ou tutores brancos, que apoiaram economicamente a obra de escritores e

artistas negros. Esse bairro foi também um dos centros migratérios de trabalhadores
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originarios dos campos de plantacdo do sul, tornando-se um dos bairros mais populosos da
ilha de Manhattan. Os principais escritores da Harlem Renaissance foram Langston Hughes,
Claude Mackay, Countee Cullen, Jean Toomer, Sterling Brown e Richard Wright. Além da
revista Crisis, dirigida por Du Bois, é importante lembrar a revista literaria Fogo, criada por
Toomer, Langston Hughes e outros escritores jovens, que teve apenas uma edicao.

Langston Hughes (1902-1967) é o escritor de maior destaque do Renascimento Negro
do Harlem de 1920/30 e um dos nomes “mais controversos” na historia da poesia norte-
americana. Nasceu em Joplin, Missouri. Depois de viver sua infancia no Kansas e no
Colorado, Hughes migrou para o México e Nova lorque. Um ano mais tarde, numa aventura
para conhecer a Africa, viaja como camareiro a bordo de um “velho barco de carga”, o
“Malone”, no qual faria o trajeto Africa/Paris/Nova lorque. De volta ao Harlem, bairro negro
de Nova lorque, centro de irradiacdo do Renascimento Negro, o poeta andarilho intensifica
suas atividades literérias. Esteve diversas vezes em Cuba, tornando-se grande amigo do poeta
afro-cubano Nicolas Guillén. Sua poesia recebeu influéncias de poetas como Walt Whitman e
Carl Sandburg. Muito lido e conhecido nos Estados Unidos, a poesia de Hughes é obrigatoria
nas antologias escolares e bibliotecas do seu pais, embora sua obra seja ignorada entre a
maioria dos leitores de poesia e poetas brasileiros. Sua obra inclui livros de poesia, conto,
novela, memorias, teatro, roteiro de cinema e letras de blues e jazz. Assim, a Harlem
Renaissance abrigou poetas, escritores, musicos, dramaturgos, cineastas, artistas plasticos
negros e na sua maioria pobres.

O Movimento da Negritude na Franca. A palavra negritude é um neologismo de
origem francesa e possui diversos significados. Em primeira instancia, significa a atitude
consciente frente a condicdo de negro, a aceitacdo da histéria e da identidade cultural pelos
africanos e afro-descendentes da Diaspora. A Negritude recusou a assimilacdo cega dos

valores impostos pelo branco, a dominagéo politica e a espoliagdo econémica que teve inicio
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com 0 navio negreiro e perdurou até a segunda metade do século XX, com a presenca do
neocolonialismo europeu na Africa. O vocabulo Negritude foi usado pela primeira vez por
Aimé Césaire, poeta martinicano, em 1939, no seu poema narrativo Caderno de um retorno
ao pais natal, publicado em 1944 (Teodoro, 1988, p.32). O Movimento da Negritude nasceu
em Paris por volta de 1934, quando um grupo de intelectuais africanos e caribenhos radicados
em Paris se reuniu em torno dos seus ideais. Esses, na sua maioria estudantes, se encontravam
habitualmente no Quartier Latin, na capital francesa. Influenciados pelo Renascimento Negro
norte-americano, os intelectuais negros assumem um discurso em defesa dos direitos a
igualdade racial, adotando principios do marxismo reivindicatério e 0 combate ao
neocolonialismo europeu. Os principais lideres do Movimento da Negritude foram Aimé
Césaire, da Martinica; Léon Damas, da Guiana, e Leopold Senghor, do Senegal, responsaveis
pela fundagdo do jornal L’Etudiant Noir (1934-40). Além desse periddico, teve destacada
importancia na difusdo do movimento a revista Legitime Défense (1932), langada também em
Paris pelos estudantes martinicanos René Ménil e Etiene Léro. Escritores africanos que
estiveram direta ou indiretamente ligados a Negritude, engajaram-se as lutas de emancipacao
politica dos seus paises, como Senghor, no Senegal e Agostinho Neto, em Angola, tornando-
se presidentes das suas respectivas nagdes, apos a derrocada dos governos coloniais europeus
que, de modo arbitrario, subjugaram alguns paises da Africa até o final da década de 1960.

A Negritude no Brasil. O conceito politico de negritude esta relacionado a histéria da
resisténcia armada do africano nos paises do Caribe e nas Américas, como a revolta dos
escravos no Haiti, liderada por Toussaint Louverture que inspirou 0s negros a independéncia
desse pais em 1804, “e os quilombos brasileiros, que representaram o primeiro sinal de
revolta contra o dominador branco” (Bernd, 1988, p.21), a exemplo o Quilombo dos

Palmares, liderado por Zumbi. Esse ideal libertario migrou para os movimentos posteriores.
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Junto a escravidao, vieram os estigmas contra a cor e se estabeleceram os padrdes anti-
negros que sobrevivem até os dias de hoje, alimentando a discriminacdo e o preconceito
racial. Na década de 30, tivemos a Frente Negra, extinta pelo Estado Novo do governo
Getulio Vargas. Mais tarde, o governo que se instalou com o Golpe Militar de 1964, proibiria
qualquer tipo de organizacdo de classe social ou racial no Brasil. E somente por volta de
1978, que se vem tendo uma atuacgdo ininterrupta de grupos negros, com a criagdo do
Movimento Negro Unificado - MNU e outros grupos de resisténcia negra, que comecaram a
abrir um espago para o debate participativo da populacdo afro-brasileira através de suas
entidades representativas.

Desde a génese da literatura negra no Brasil, a conscientizacdo racial e o auto-
reconhecimento do negro na sua propria escritura se devem em parte ao ativismo politico-
ideoldgico e cultural dos poetas engajados a questdo do negro. Entre outros, ilustram essa
militdncia os movimentos abolicionistas da segunda metade do século XIX, a Frente Negra
Brasileira de 1930; o Teatro Experimental do Negro (TEN) em 1946 e o jornal Quilombo de
1948 a 1950, ambos dirigidos por Abdias do Nascimento; o Teatro Popular do Negro,
fundado por Solano Trindade e seus amigos, em 1950; a fundacdo do Movimento Negro
Unificado em 1978; a Publicacdo dos Cadernos Negros, em 1978; o Quilombhoje Literatura,
em 1980; o Movimento hip hop brasileiro dos anos 1980/1990. A literatura negra no Brasil
ganhou maior consisténcia, enquanto grupo literario organizado e de maior abrangéncia
nacional, especialmente com a publicagcdo dos Cadernos Negros e a fundacéo do Quilombhoje
Literatura na cidade de S&o Paulo. Os Cadernos vém publicando anualmente, em forma de
cooperativa, antologias de poemas e contos de escritores negros de varios estados do Brasil,
além da coletanea dos melhores poemas e contos, promovendo encontros nacionais,

performances e caminhadas poéticas. Em dezembro deste ano serdo publicados os Cadernos
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de namero 29, dando continuidade a seqtiéncia das edi¢bes: os impares publicam poemas e 0s
pares publicam contos.

O poeta Luis Gama (1830-1882), escravo dos dez aos dezoito anos idade, representa
um caso especial de “negritude antes do tempo” (Bernd, 1988, p.44) na literatura brasileira do
século XIX, com o poema satirico “Quem sou eu?”, popularmente conhecido como “A
bodarrada” ou apenas “Bodarrada”, publicado na segunda edicdo das Primeiras Trovas
Burlescas de Getulino (1861). Nesse sentido, Luis Gama pode ser considerado o precursor da
Negritude no Brasil.

Solano Trindade (1908-1974) é o nome de maior destaque desse movimento literario
em terras brasileiras. Solano é natural de Recife. Em 1942, migra para o Rio, instalando sua
residéncia em Caxias e, no ano de 1961, muda-se para a cidade de Embu, S&o Paulo. Em
1950, funda o Teatro Popular Brasileiro, juntamente com a esposa e coredgrafa Margarida
Trindade e o soci6logo Edison Carneiro. Solano foi poeta, pintor, ator, folclorista e
coreografo. Publicou os livros de poesia: Poema de uma vida simples poema (1942); Seis
tempos de poesia (1958); Cantares a meu povo (1961) e a peca teatral Malungo (inédito).

A obra de Solano Trindade e a de Langston Hughes tém pouco se transformado em
objeto de dissertacdo de mestrado ou tese de doutoramento nas universidades brasileiras. Nao
é do meu conhecimento se no Brasil ou nos Estados Unidos, a obra dos respectivos poetas ja
foi analisada sob a perspectiva da memoria, da historia, da identidade cultural e da poética da
Negralizacdo como me proponho a realizar na minha leitura. Assim, o que me resta é fazer a
travessia. Convido-o ao imaginario. Cruzemos o batente da “Porta do Retorno”, que Langston
Hughes nos espera na saida, nas paginas finais deste trabalho.

O discurso colonial legitimou esteredtipos e estigmas raciais que inferiorizam e
degeneram a imagem dos povos conquistados. Isso era usado como estratégia para justificar a

violéncia e a exploragdo econémica do colonizador branco contra o colonizado, estabelecendo
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o sistema de “administracédo e instru¢do”, que desconhecia e “repudiava a diferenca”: o valor,
a cultura e a humanidade de indios e africanos dos continentes invadidos. Acerca desse

discurso, Bhabha enfatiza:

Ele busca legitimacdo para suas estratégias através da producdo de
conhecimentos do colonizador e do colonizado que séo estereotipados mas
avaliados antiteticamente. O objetivo do discurso colonial € apresentar o
colonizado como uma populacéo de tipos degenerados com base na origem
racial de modo a justificar a conquista e estabelecer sistema de administracao
e instrugdo (2001, p.111).

Em oposicéo a visdo unilateral desse discurso, 0s escritores da Diaspora africana e da
Africa passaram a se organizar em torno de movimentos de carater politico, cultural e
artistico, com o objetivo de combater o preconceito racial, restaurar a cultura de tradicédo
africana, repensar a condicdo psico-social do homem negro e sua relacdo com o branco,
recusando os valores e a assimilacdo negativa que depreciam a imagem do africano e dos seus

descendentes em Diéspora.



CAPITULO 1



31

1 A LITERATURA DO NEGRO  BRASILEIRO:
PRECURSORES E FUNDADORES

Pois Inécio, quando canta
cai estrela, a terra treme,

0 Sol esbarra o seu curso,
0 mar se balanca e geme
cerca-se 0 mundo de fogo,
nada disso o negro teme.

(Inécio da Catingueira, apud Lessa, 1982, p.15)

1.1 Dois poetas precursores: Caldas Barbosa e Gongalves Dias

O nosso objetivo ndo é fechar o circulo ou a roda dos autores precursores e fundadores
da literatura afro-brasileira. Isso serd apenas uma peca acesséria do nosso estudo, pois a lista
de nomes tem crescido a propor¢do que surgem novos pesquisadores interessados pela poesia
e a ficcdo de homens e mulheres negras, negligenciados historicamente pela critica oficial do
nosso pais. Nesse sentido, apesar de nomes como os poetas Caldas Barbosa, Gongalves Dias,
Luis Gama, Castro Alves, o repentista Indcio da Catingueira (repentista negro paraibano do
século XIX), Cruz e Sousa, Auta de Sousa, Lino Guedes, Jodo do Rio e os ficcionistas como
Maria Firmina dos Reis, Machado de Assis, Lima Barreto, faremos apenas uma breve leitura

da poesia e da prosa poética de alguns desses autores afro-descendentes. Considerando-se as
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controvérsias dos conceitos de poesia negra e poesia sobre 0 negro, um dos nossos destaques
sera respectivamente a divergéncia entre a poética de Luis Gama e de Castro Alves.

Uma das marcas relevantes da escrita negra € a assuncdo da identidade negra pelo
poeta. A aceitacdo da sua cor, da cultura, da histéria dos seus antepassados (Bernd, 1992,
p.14) sdo pontos de partida para o individuo reconhecer a si mesmo e se identificar com a sua
raca. O escritor negro olha de “dentro” da sua prépria experiéncia pessoal ou visdo de mundo.
Quando o Eu enunciador se assume como negro; ele estabelece relagcdes sociais que se
fundamentam, sobretudo, no sentimento de “solidariedade”.

Domingos Caldas Barbosa (1740 — 1800), mulato, filho de branco portugués e
escrava angolana, talvez constitua o primeiro caso, nas nossas letras, de um escritor
descendente de africano a afirmar-se negro nos seus proprios versos, assumindo a sua origem
racial através da linguagem poética. Caldas Barbosa é natural do Rio de Janeiro, autor do
Arcadismo e precursor do Romantismo brasileiro. Seu maior legado foi ter antecipado 0s
temas e a estética da poesia negra, transmitindo nas suas cancfes a cultura, o sentimento e a
linguagem das camadas populares do seu tempo (Romero,1980, p. 478). O poeta e 0 musico
Caldas Barbosa atingiu nos versos de medida curta o tom melddico da poesia que se desfaz
em musica popular (Candido, 1981, p. 149 — vol.1). A selecdo vocabular aponta para o
africanismo abrasileirado explicito na sua lirica, como sugere o préprio titulo dos versos

“Lundum de cantigas vagas”:

Meu Xarapim, ja ndo posso
Aturar mais tanta arenga,
O meu génio deu a casca

Metido nesta moenga.
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(Barbosa, apud Candido, 1981, p.150)

Os versos acima recuperam para o texto poético, os vocadbulos do banto: “arenga”,
“moenga”; do americanismo: “Xarapim” (Lopes, s.d., p. 34 e 74). A criacdo poética desse
criador de lundus e modinhas resguarda as marcas identitarias da cor, ainda precursoras,
apelando para o africanismo vocabular, estetizando a linguagem popular, exprimindo a
sensacdo da clausura interior ou “emparedamento” na melancolia dos versos: “E oculto no
fundo d’alma / A mortal melancolia”. A condi¢do de homem simples, mulato e tocador de
viola demarcam o percurso de reconquista identitaria. A africanidade desse filho de angolana
se manifesta de maneira consciente no vocabulario africanizado e na preferéncia pela
estrutura musical do “lundum”, ou “lundu”, cantar oriundo da Africa que deu origem ao
samba brasileiro. Caldas Barbosa mesclou este ritmo as suas modinhas brasileiras (Ferreira,
2005, p.96).

A assuncdo do ser negro corporifica, na literatura brasileira, a voz do Outro, a escrita
da alteridade: a diferenca falando por si mesma, em tom de auto-reconhecimento do poeta e

aceitacao do passado historico:

Tu és Caldas, eu sou Caldas;

Tu és rico, e eu sou pobre;

Tu és o Caldas de prata;

Eu sou o Caldas de cobre.
(Barbosa, apud Romero, 1980, p. 478)

A historiografia da literatura negra no Brasil tem citado esees versos, ou mais
precisamente a linha “Eu sou o Caldas de cobre”, como o primeiro registro no qual um

escritor brasileiro assumiu a condi¢do de negro na sua escritura. Assim, a cor “de cobre”
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versus a cor “de prata” faz a diferenca entre o ser negro e o ser branco, além de demarcar a
posicao social ocupada por essas duas ragas na sociedade colonial.

Antonio Gongalves Dias (1823 — 1864) nasceu em Caxias, Maranhdo. Em 1945,
desembarca no porto de S&o Luis, onde finaliza o regresso de Portugal. O jovem escritor vé-
se surpreendido pela explosdo demogréafica de escravos negros. Percebe que o Brasil é um
pais essencialmente negro, que brutaliza e explora o trabalhador escravo. No mesmo ano,
depois de permanecer oito meses na sua cidade natal, iniciaria a escrever Meditagdes. Acerca
desse texto, o poeta modernista Manuel Bandeira escreve: “A prosa biblica de Meditacao,
comecada em Caxias, primeiro grito abolicionista da poesia brasileira” (1998, p. 25). Ndo é o
tom de piedade ou comiseracdo que se V€ na sua escrita, mas o sentimento de revolta,
solidariedade e reivindicacdo em prol da liberdade do negro escravizado. O discurso é
marcado pela eloquiéncia e a dialética em torno da escraviddo, ao mesmo tempo em que se
avoluma um tom profético e premonitério, ornado de alegorias, ao se referir a barbérie, a

exploracdo da méo-de-obra escrava.

[...] Mas grande parte de sua populacdo € escrava — mas a Sua riqueza
consiste nos escravos — mas o sorriso — o deleite do seu comerciante — do seu
agricola — e o alimento de todos os seus habitantes é comprado a custa do
sangue escravo!

E nos labios do estrangeiro, que aporta ao Brasil, desponta um sorriso
irbnico e despeitoso — e ele diz consigo, que a terra — de escraviddo — ndo
pode durar muito; porque ele é crente, e sabe que 0s homens sdo feitos do
mesmo barro — sujeitos as mesmas dores e as mesmas necessidades (Dias,
1998, p. 727).

O discurso poetico reprova sarcasticamente a escravidao e vislumbra o fim irrefutavel
dessa instituicdo. Meditacdo € uma prosa poética da condicdo humana do negro escravizado.

Nesse belissimo texto, Gongalves Dias fala como negro e ergue sua voz de solidariedade

espiritual ao seu irmao de cor que sofria sob o peso da arbitrariedade do regime de escravidao.
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A partir da década de 1830, 0 Maranhao ocupava a posi¢do de um dos maiores centros
importadores de escravos negros. A historiografia escrava também considera que ali teria sido
o “inferno do africano”, ndo propriamente pelo excesso de trabalho a que o escravo era
forcado a realizar, mas, acima de tudo, devido ao exterminio de negros pelas forcas
repressivas. Tanto € assim, que os senhores de escravos de outros estados do Nordeste, como
forma de represélia, enviavam para |4 os negros rebeldes ou incorrigiveis. Fatos como esses
contribuiram certamente para que, nas imediacGes de Caxias, 0 negro Cosme das Chagas
Bento, lider quilombola, reunisse no seu quilombo mais de trés mil calhambolas, dos quais
muitos integraram as forcas rebeldes que dominaram a cidade durante quase um ano. Quando
a cidade foi sitiada pelos rebeldes balaios, em 1839, o jovem poeta caxiense ja se encontrava
em Portugal.

Com a prosa alegorica de Meditacédo, Goncalves Dias faz um raio X do Brasil ap6s a
Independéncia, que, do ponto de vista da escravatura e da condi¢do humana do negro, ndo
traria nenhum progresso plausivel para a emancipacdo da raca escravizada. Assim, 0 poeta
afro-maranhense identifica-se com a sua origem racial, recusa o pessimismo dos romanticos

contemporaneos e faz de Meditacdo um grito abolicionista contra a escravidao no nosso pais.

1.2 A satira fundadora de Luis Gama: parodia e didlogo com a
poesia dos Cadernos Negros

Luis Gonzaga Pinto da Gama (1830 — 1882) é natural de Salvador, Bahia. Filho da
africana livre e mugulmana Luisa Mahin, uma lider da Rebelido dos Malés, revolta deflagrada
por africanos livres e escravos mugulmanos na cidade de Salvador, em 1835. Dois anos mais
tarde, a mae de Luis Gama foge para o Rio de Janeiro, empurrada pelas perseguicdes policiais

por ter se envolvido como lider do maior levante urbano ja ocorrido no Brasil, organizado por
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cativos e africanos livres (Reis, 1987, p.6). Ele ndo veria mais Luisa Mahin, que mais tarde
fora deportada para a Africa. O pai de Luis Gama era branco, um fidalgo portugués arruinado
pelo jogo e a bebida. Aos dez anos de idade, o pequeno Luis foi vendido pelo pai, em 1840,
para traficantes do Rio de Janeiro. Ali seria comprado para ser “mané gostoso” (menino
escravo para alimentar o sadismo dos senhorzinhos), se ndo fosse a sua procedéncia baiana e
dos negros malés. Assim, o menino foi recambiado para Sdo Paulo, chegando ali como
escravo no mesmo ano. Em 1848, Luis Gama estava alforriado. Depois de cabo graduado da
Guarda Municipal paulista, exerceu a profissdo de copista e amanuense, tornou-se advogado
pratico e jornalista famoso. Néo sé trabalhou como advogado dos escravos, mas também foi
uma espécie de protetor de escravos rebeldes que, na fuga, buscavam sua protecdo, para
depois serem alforriados no Tribunal do Juri. Como rabula, consta que conseguiu a libertacdo
de quinhentos cativos. Na carta de principios A Venddéme da Abolicdo, o advogado dos
escravos pronunciou em jari: “Todo escravo que matar o senhor, seja em que circunstancia,
mata em legitima defesa” (Apud Ferreira, 2005, p.117-8).

A obra poética de Luis Gama é uma das realiza¢cBes mais bem sucedidas da poesia
negra e da satirica brasileira. Da segunda edicdo, aumentada, das Primeiras Trovas Burlescas
de Getulino (1861), merece maior destaque 0 poema antoldgico e satirico “Quem sou eu?”,
popularmente conhecido como “A bodarrada” ou “Bodarrada”. O “Precursor do
abolicionismo no Brasil” (Mennucci, apud Silva, 1998, p.9) foi o primeiro brasileiro a assumir
a cor negra, com convicg¢do, na sua escrita. Esse discurso fundador da literatura negra no
Brasil ridiculariza o mulato enriquecido, que nega a prdpria origem afro-descendente, o
branco preconceituoso, o escravista, o status quo. No dizer de Ligia Fonseca Ferreira: “A
bodarrada [138 versos] cristalizou a imagem de um Luis Gama em cruzada contra o branco”
(2000, p. X1V). Mas o poeta ndo se exclui do carnaval de mascaras comicas, participa da festa

e se confunde com os outros satirizados.
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QUEM SOU EU?

Se negro sou, ou sou bode,
Pouco importa. O que isso pode?
Bodes ha de toda casta,

Pois a espécie é muito vasta...
Ha cinzentos, ha rajados,
Baios, pampas e malhados,
Bodes negros, bodes brancos,
Uns plebeus, e outros nobres,
Bodes ricos, bodes pobres,
Bodes sabios, importantes

E também alguns tratantes...

(Gama, 2001, p. 116)

No poema “Bodarrada”, o jogo parodistico nomeia uma nova ordem que, por meio do
riso, desmascara a farsa dos que escondem sua etnia, o0 passado historico de seus ancestrais e
reforcam a ideologia do embranquecimento. Dessa forma, a satira gamiana tem um sentido
destronador, que desloca a hierarquia do poder constituido. Tal relacdo carnavalesca instaura
novos paradigmas que se orientam a partir da visdo do negro. A satira de Luis Gama é
delatora e brinca até mesmo com os signos sagrados e liturgicos da Igreja Catolica: “Entre o
coro dos Anjinhos / Também ha muitos bodinhos”. O tom desmistificador pde em cena o
sagrado e o profano, mas de maneira risonha e sem nada de grave, pontuando a duplicidade

ambivalente do discurso. Assim, a profanacdo do sagrado se da de forma carnavalesca e
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alegre, que “regenera e renova” (Bakhtin, 1993, p.409), como se 0 poeta participasse de uma

brincadeira, de um jogo ludico.

Na suprema eternidade,
Onde habita a Divindade,
Bodes ha santificados,

Que por nds sdo adotados.
Entre o coro dos anjinhos
Também h& muitos bodinhos.
(...

Haja paz, haja alegria,
Folgue e brinque a bodaria;
Cesse pois a matinada,
Porque tudo é bodarrada!

(Gama, 2000, p.117-8)

Nessa perspectiva, 0 poema satirico “Para ouvir e entender ‘estrelas’”, do afro-paulista
Cuti, um dos nomes importantes do Quilombhoje, retoma a verve dos versos piadas de Luis
Gama para destronar o velho mito “Papai Noel”, idealizado pelo imaginario dos brancos
como um velhinho inofensivo e bondoso. A satira picante e o discurso parodistico ddo ao
poema um tom de obscenidade da praca publica e engajamento, estabelecendo uma fronteira

cultural através do discurso negro ao preterir a boneca branca em nome da boneca preta:

PARA OUVIR E ENTENDER “ESTRELAS”

Se o Papai Noel
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ndo trouxer boneca preta
neste Natal
meta-lhe o pé no saco!

(Cuti, 1998, p. 51)

A zombaria da parddia carnavalesca é dirigida ao fetiche do branco, subvertendo a
figura estereotipada do “Papai Noel” enquanto arquétipo da tradicdo religiosa crista e detentor
do discurso colonial. Além de dessacralizar um icone da poesia parnasiana brasileira, Olavo
Bilac, ao referir-se irénico e intertextualmente ao soneto “Ora (direis) ouvir estrelas! Certo”,
presente em sua Via-Lactea. Dai o carater ambivalente e carnavalesco da linguagem poética
que assimila e subverte os mitos ocidentais, como “Papai Noel”, nos versos acima, para
evidenciar o destronamento do preconceito racial através da parddia obscena, da chacota, da
satira e seu Vviés irbnico. Em oposicao a linguagem literaria que reduz o negro a esteredtipos —
como os de um ser feio, mau, exético, incapacitado de se integrar a sociedade civilizada e
posto a disposicao da sexualidade do homem branco -, a poesia negra adotou um discurso que
fala de “dentro” (Gomes, 1988, p. 93) da realidade material e espiritual do negro, dialogando
e se identificando com ele, porque é esse proprio negro quem ocupa o lugar de sujeito
articulador dessa vertente literaria.

Outro ponto importante da obra de Luis Gama é a presenca da Africa, revisitada e
recuperada no africanismo das palavras, na simbologia do “tambor” — metafora universal da
resisténcia negra e noutros estratos culturais. No &mbito da historia, por exemplo, faz aluséo
ao nome da lendaria rainha Ginga, da dinastia dos Ngolas, mulher inteligente, astuciosa nas
estratégias de guerra e habil nas negocia¢des diplomaticas. O poeta transmite uma signifcacéo

positiva a memoria da rainha angolana. Foi pela reconhecida bravura e resisténcia armada a
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colonizacdo portuguesa (Margarido,1980, p. 200), que o nome da heroina africana € evocada

pelo poeta Luis Gama:

Ao rufo do tambor, e dos zabumbas,
Ao som de mil aplausos retumbantes,
Entre os netos da Ginga, 0s meus parentes,

(Gama, 2000, p. 12)

Se em Portugal a expressdo “neto de Ginga” adquiriu sentido pejorativo para
menosprezar, estigmatizar ou diminuir através do preconceito racial os afro-descendentes; no
Brasil, ocorreu o contrario, como atestam 0s versos acima. Essa oposicdo de sentidos
evidencia o posicionamento ideolégico de cada grupo: o branco europeu, que via nessa
descendéncia da rainha Ginga um sentido negativo, e o africano/afro-descendente, que a
valorizava a ponto de sentir orgulhoso do seu passado ancestral. Essa visdo preconceituosa do
branco europeu ficou patente num episédio ocorrido por volta de 1775, quando Caldas
Barbosa estava em Portugal, pois com seu alto prestigio junto aos escritores da Metrdpole, ele
se tornou o primeiro presidente da Nova Arcadia Lusitana. Fato esse que gerou uma série de
ataques e insultos por parte do poeta Bocage, alguns de conotaces racistas (Margarido, 1980,
p. 202), os quais descrevem o brasileiro como “o neto da rainha Ginga” ou “nojenta prole da
rainha Ginga” (Bocage, apud Margarido, 1980, p. 200). A rainha Ginga tornou-se simbolo da
resisténcia africana contra os portugueses em Angola. Alfredo Margarido observa que essa
mulher guerreira ndo hesitou em aliar-se aos holandeses contra 0s portugueses.

A rainha Ginga defendeu as fronteiras do seu reino com valentia e coragem, opondo-se
permanentemente a escraviddao dos seus vassalos. Surpreendeu 0s portugueses com suas

manobras de guerra e dissimulagdes. Embora tendo recebido o batismo cristdo por iniciativa
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propria, nunca inspirou confianca ou fidelidade ao colonizador europeu. Quando se viu
encurralada pelo exército lusitano, negociou a aquisicdo de armas de fogo, para seus
guerreiros, com o0s holandeses e, aliado aos batavos, combateram e derrotaram os portugueses.
Referindo-se ao poder de Ginga, Alberto da Costa e Silva assinala: “Ao seu reino chamava
Dongo e Matamba. E nele se tornara uma adversaria ainda mais temivel para os portugueses”
(2002, p. 443). A rainha ndo se rendeu tampouco se deixou aprisionar pelas armas de Portugal
e aliados, ou se permitiu enganar pelas falsas promessas e acordos de paz propostos pelos

lusitanos.

1.3 A literatura sobre o negro, de Castro Alves

O ensaio do contista e poeta Luis Silva (Cuti), “Fundo de quintal nas umbigadas”,
apresentado durante o | Encontro de Poetas e Ficcionistas Negros Brasileiros, considera que o
“eu poético” negro pode se identificar com o branco ou com o negro. No caso de identificacdo
com o branco, essa relacdo projeta reflexos negativos e “gera atitudes paternalistas” (Cuti,
1987, p. 152), produzindo o estere6tipo de negro aceito socialmente pelo branco. Dai alguns
sermOes e cartas de Padre Antdnio Vieira que tentam fomentar o sentimento de submisséo e
subserviéncia entre 0s escravos negros, o0 esteredtipo da negra como objeto sexual de
Gregério de Matos e Jorge de Lima, a negra “boazinha” de Manuel Bandeira, a negra
cumplice e metamorfoseada em demonio de Drummond, bem como o tom de piedade e
compaixdo da literatura sobre o negro, presente na obra de autores romanticos como Castro
Alves, Fagundes Varela e outros escritores. Esse tipo de obra literaria vem assimilando a
mentalidade do colonizador europeu do movimento barroco ao Modernismo brasileiro. Nesses
termos, nem a tematica, tampouco a cor do escritor sdo indicativos absolutos da literatura

negra.
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Luis Gama nos deixa entrever na sua obra satirica que compaix@o e pessimismo ndo
recuperam a autonomia psico-social do africano. Isso s6 pode ser alcancado através da
solidariedade e da aceitacdo da identidade negra: a historia, a cultura e a lingua dos
antepassados africanos. Roger Bastide se equivocou ao afirmar que a poesia negra de Luis
Gama néo apresentaria diferencas significativas dos versos escritos por Castro Alves e outros
poetas brancos do Romantismo brasileiro: “Sua poesia africana [de LG] ndo é mais do que
uma imitacdo da poesia dos brancos, ndo tem uma ressonancia inédita, nela ndo se sente
correr o sangue nem fremir a carne do africano” (Bastide, 1943, p. 52).

Calcado na concepgdo analitica do positivismo-determinista, o critico francés chama o
poeta mulato de “pobre escravo” que aprendeu nos livros dos brancos. Seria impossivel
concebermos Luis Gama ou outro escritor sem as influéncias do seu tempo. Talvez Bastide
desejasse encontrar no Brasil um negro semelhante ao africano. Isso nos faz acreditar que ndo
entendeu perfeitamente a formac&o identitaria do afro-brasileiro. Enfim, o que seria “correr o
sangue” ou “fremir a carne do africano”? Os argumentos utilizados por Bastide ndo sdo
convincentes. Na verdade, a séatira cOmica de Luis Gama ndo se associa ao tom épico-visceral
da poesia dos antilhanos e africanos da Negritude literaria, que eclodiu na Franca dos anos
1930/1940, quando a Europa viveu sob as cinzas da Segunda Grande Guerra.

Ao contrario do que disse Bastide, podemos afirmar que Luis Gama se assume como
negro em toda sua satira burlesca e participa do carnaval, da patuscada ao lado dos seus
irméos de cor. Fala de “dentro”, na primeira pessoa do discurso, a partir da visdo do outro, do
escravizado. J& nos versos de Castro Alves e de seus contemporéneos brancos, em geral, 0
negro é visto como o outro, de fora, numa perspectiva de distanciamento e na terceira pessoa,

como nos versos de “A mae do cativo”:

O MAE DO CATIVO! que alegre balancas
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A rede gue ataste nos galhos da selva!
Melhor tu farias se a pobre crianca
Cavasses a cova por baixo da relva.

(Alves, 1975, p. 134)

Oposto ao poema de Castro, a satira de Gama recusa 0 pessimismo, a piedade, a
compaixdo, o paternalismo e a filantropia, tdo caracteristicos dos versos de dendncia contra a
escraviddo, escritos pelo “Poeta dos Escravos” e seus contemporaneos brancos. Os
comentérios de Alfredo Margarido acerca da postura ambigua de Bastide séo relevantes para
se destinguir o carater dessacralizador da poesia satirica de Luis Gama do épico-tragico e

sacralizante de Castro Alves.

Mesmo se, como salienta com imensa finura Roger Bastide, “este poeta
nunca adere aos valores africanos, mesmo denunciando o trafico e a
escravatura, entendidos como factos sociolégicos”, que era necessario
eliminar, em nome da ldgica da civilizacdo branca. Funcdo paternalista e
filantropica, levada a cabo para assegurar a superioridade moral dos brancos.
(Margarido, 1980, p. 198).

No poema “A canc¢do do africano”, observa-se uma perspectiva de distanciamento. O
“eu-poetico” se mantem fora da senzala e, quando fala, o discurso é pronunciado na terceira
pessoa. O narrador vé os fatos sem participar das cenas narradas. A Africa surge como lugar
de idealizacédo da condicao do negro. Os versos transmitem uma idéia de submissao do negro,

como se ele aceitasse resignadamente a condicao do cativeiro, como:

A CANCAO DO AFRICANO

LA NA UMIDA senzala,
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Sentado na estreita sala,
Junto ao braseiro, no chéo,
Entoa o escravo o seu canto,
E ao cantar correm-lhe em pranto
Saudades do seu torrao...

(...)

“Lé& todos vivem felizes,
Todos dangam no terreiro;

A gente 14 ndo se vende
Como aqui, s6 por dinheiro”.
(...)

E a cativa desgracada

Deita seu filho, calada,

E pde-se triste a beija-lo,
Talvez temendo que o dono
N&o viesse, em meio do sono,
De seus bragos arrancé-lo!

(Alves, 1975, p. 108-109).

Nos versos acima, fica patente a passividade do negro e a piedade paternalista na fala
do narrador, que fala na terceira pessoa, e a do escravo negro, na primeira, esta é indicada
através das aspas, acentuando os sentimentos de tragicidade e pessimismo do discurso.

Versos como “Tragédia no lar”, “O navio negreiro” e outros de Castro Alves ndo
subverteram a ordem dominante ou despertaram o 6dio da classe senhorial como

“Bodarrada”, de Luis Gama, tampouco recuperaram a ancestralidade do negro oprimido. O
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antoldgico poema “O navio negreiro” foi declamado por Castro, em 1868, no palco de um
teatro de S&o Paulo, em homenagem ao seu mestre e entdo deputado, o abolicionista e poeta
José Bonifacio, o Mogo (Ferreira, 2000, p. LVI), dezoito anos apds a promulgacdo da lei de
1850, que proibiu definitivamente o trafico de africanos para o Brasil.

O subtitulo “Tragédia no mar”, do poema “O navio negreiro”, j& nos remete a idéia de
sofrimento do negro durante a travessia maritima. Contudo, o poeta se “inclui no destino dos
escravos” (Bernd, 1988, p. 59) ao repetir ao longo das quatro estrofes iniciais do poema, a

oracao:

‘STAMOS em pleno mar...

(..

(Alves, 1975, p. 144)

Para assumir posteriormente a voz do branco falando sobre o negro, escrito na terceira
pessoa, arremetendo o0 poeta a uma visdo de exterioridade através do tom erudito e elevado

das epopéias ocidentais.

Tinir de ferros.... estalar do acoite...
Legides de homens negros como a noite,
Horrendo a dancar...

(Alves, 1975, p. 147)
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O poeta abolicionista indaga a “Musa” sobre a origem do povo aprisionado pelas
correntes da escravidao e sob o acoite do “algoz”. O eu-lirico sente a dor do negro, mas ndo é

um deles, quem fala € o eu-lirico branco e fala como branco:

Quem séo estes desgracados,
Que ndo encontram em vo0s,
Mais que o rir calmo da turba
Que exercita a faria do algoz?

(Alves, 1975, p. 148)

No mesmo tom de lamento e comiseracdo, a “Musa” responde a evocagdo do poeta e

acaba idealizando um modelo de africano forte, quase sobre-humano, selvagem e exaético.

Sé&o os filhos do deserto

Onde a terra esposa a luz.

Onde voa em campo aberto

A tribo dos homens nus...

S&o os guerreiros ousados,

Que com os tigres mosqueados
Combatem na solidao...

Ontem, simples, fortes, bravos...
Hoje miseros escravos

Sem ar, sem luz, sem razao...

(Alves, 1975, p. 148).
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Sobre o sentimento de compaixao “divina ou humana”, inspirado pelos versos de tom
sacralizante do autor de Os escravos, o poeta afro-brasileiro Cuti diz que “O porao do navio é
0 “pordo da sociedade”. E j& ndo se insiste com aquela busca de comiseracdo divina ou
humana presente em varios poemas de sua obra. Carlos de Assunc¢do é enfatico: “Piedade ndo
é 0 que quero / Piedade ndo me interessa”. (apud Cuti, 1998, p. 201-202).

Neste sentido, a obra de Castro Alves é profundamente marcada pelos sentimentos de
comiseracdo e tragicidade que moldam o estereétipo do negro infeliz, sofredor e incapaz de

superar as adversidades do sistema de escravidéo.

Hoje... 0 porédo negro, fundo
Infecto, apertado, imundo,
Tendo a peste por jaguar...

E o sono sempre cortado

Pelo arranco de um finado,

E o baque de um corpo ao mar...

(Alves, id. Ibid.)

Como defensor da Abolicdo da escravatura, o discurso humanitéario de Castro Alves
faz parte do seu projeto de homem comprometido com o destino dos escravos. Contudo, a sua
poesia ndo vai além das idéias aceitaveis pela classe dominante ou setores mais progressistas
da elite senhorial. Castro privilegia a visdo do branco sobre o negro e vé o africano como o
Outro, um ser estranho, uma raga incapaz que precisa ser protegida. Nesse sentido, ele
representa a mentalidade do seu tempo, mesmo se insurgindo contra a exploragdo da mao-de-
obra escrava. Dai o olhar paternalista que as vezes se configura como remorso do colonizador.

Tais modelos s&o fornecidos pelo Romantismo europeu, especialmente, pela obra do
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romancista e poeta francés Vitor Hugo. No entanto, os versos abolicionistas do jovem “poeta
dos escravos” comoveram e continuam comovendo seus leitores. Sua poesia também deve ter
influenciado muitas pessoas a pensarem obre a condicdo humana do negro cativo. Isso
significa que n&o pretendemos crucificar Castro Alves no abismo da historia, tampouco retirar
0s méritos da beleza dos seus versos ou a sinceridade dos seus ideais abolicionistas, mas
demarcar os pontos que tornam a poesia negra de Gama diferente da poesia sobre o negro, do

poeta condoreiro.

1.4 Cruz e Sousa: 0 “emparedamento” e sua relacdo com o
discurso poés-colonial da poesia de Esmeralda Ribeiro e
Lourdes Teodoro

Se caminhares para a direita bateras e esbarraras ansioso, aflito, numa parede
horrendamente incomensuravel de Egoismos e Preconceitos! Se caminhares
para a esquerda, outra parede, de Ciéncias e Criticas, mais alta do que a
primeira, te mergulhara profundamente no espanto! Se caminhares para a
frente, ainda nova parede, feita de Despeitos e Impoténcias, tremenda, de
granito, broncamente se elevara ao alto! Se caminhares, enfim, para tras, ah!
ainda, numa derradeira parede, fechando tudo, fechando tudo — horrivel —
parede de Imbecilidade e Ignorancia, te deixara num frio espasmo de terror
absoluto... (Cruz e Sousa, 1995, p. 673).

O critico inglés David Brookshaw assinala que o desespero do “emparedamento” é
como: “um lamento pungente de sua situacdo, preso por todos os lados pelo preconceito”
(1983, p. 16). No texto citado, Cruz e Sousa utiliza a metafora do emparedamento para
exorcizar a dor do Ser negro, emparedado num lugar nefasto, asfixiante e indspito. J& na sua

juventude, o poeta era “muito odiado entdo em sua terra, pelo fato de ser negro”, observa o
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poeta Moreira VVasconcelos (Apud Murici, 1995, p.24). Cruz e Sousa denuncia as hostilidades
da sociedade escravista e a parede de “Egoismos e Preconceitos” que ocultam 0 negro na
periferia da sociedade brasileira. Nesse “entre-lugar”, o eu-lirico projeta-se na dor das
clausuras psiquica e social, forjadas pelo preconceito e estigmas criados pelo branco europeu
e as elites econbmicas, para manterem seus privilégios, confinando os descendentes de
escravos no ostracismo historico e cultural, a margem dos bens sociais e econémicos. Dai 0
“lamento”, a melancolia, uma espécie de Banzo, 0 sentir-se estrangeiro no seu proprio pais,
uma vez deslocado para o limbo social, a prisdo horrenda de muralhas intransponiveis e, por
isso, lugar da auséncia, da dor e da prisdo involuntéaria do negro num territério desumanizado
e hostil: “parede de Imbecilidade e Ignorancia”. Essas imagens sdao metaforizadas nas linhas e
entrelinhas da poesia ‘apocaliptica’ de tons intimista e confessional de “Emparedado”.

Cruz e Sousa sentiu bem de perto as agruras do racismo da sociedade brasileira, antes
e depois da Abolicdo. Filho de pai escravo e mée alforriada, o Cisne Negro, como alguns
preferiam chamé-lo, foi abolicionista e viajou por varios estados do pais em campanhas contra
a escravidao dos negros, proferindo conferéncias em prol da abolicdo no Brasil, tltima nacao
das Ameéricas a extinguir o trabalho cativo. Ele sofreu o preconceito racial na propria pele e,
em 1884, pelo simples fato de ser negro, foi impedido de assumir o cargo de promotor de
Laguna, numa reacdo dos chefes politicos locais (Murici, id., p.25). Um ano mais tarde,
dirigiu o jornal antiescravista O Moleque, em Desterro, atual Floriandpolis, SC, sua cidade
natal, e escreveu para tantas outras paginas abolicionistas do pais. Cruz e Sousa esteve
também no Nordeste do Brasil com grupos de artistas e em campanhas relacionadas a
abolicdo da escravatura. Foi admirado por uns e odiado por outros pelo seu espirito polémico
e critica & hipocrisia das elites escravista do seu tempo.

A sensacdo de aprisionamento psiquico ou “emparedamento”, proveniente das

relacbes de preconceito e exclusdo sécio-racial, migrou para a poesia de autores negros da
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atualidade, como no poema da afro-paulistana, integrante do Quilombhoje, Esmeralda

Ribeiro:

VARIOS DESEJOS DE UM RIO

Eu ndo queria ter em mim
aguas incertas

lagos de tormentas

mares de castelos movedicos
abismo obediente

nem saber que atras de mim

ha comportas com ninhos de serpentes.

Eu queria entender

esta cantiga de criancga:

“A menina pretinha sera rainha, olé, seus cavaleiros!
Mas esté presa no castelo, olé, olé, ola!

E por que ela ndo foge?, olé, seus cavaleiros!

Mas com quem esta a chave?, olé, olé, ola!”

Eu néo queria ser levada

pela correnteza de rosa

rosa perfume sem porto

desse meu Rio interno da infancia submersa.

(Ribeiro, 1998, p. 67)
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A prisdo veicula-se na memoria inquietante do “ndo-lugar” do escritor negro. Dai o
desejo de reinscrever-se no espaco do “além”, este “espaco de intervengdo no aqui e agora”
(Bhabha, 2001, p. 27), em que o homem ou a mulher negra ndo seré postulado como estranho
ou na condi¢do de inferioridade. Assim, o Eu da enunciacdo aspira a integracdo social do
negro num territério de igualdade racial, onde seja possivel se estabelecer uma fronteira da
visibilidade positiva do “ser e estar” negro, reconhecendo-se as diferencas fisica, psicoldgica,
cultural, religiosa e os direitos sociais do afro-descendente.

Preocupada com o futuro, o destino que aguarda os negros “a espera do ano dois mil”
e seculos vindouros, Lourdes Teodoro, poeta de Goiads Velho, radicada em Brasilia, escreve
no tom de uma ironia sutil, melancélica e ao mesmo tempo avassaladora nos fragmentos do

poema abaixo, que desmitificam, deslocam o discurso de supervalorizagdo do branco:

A DERRADEIRA UTOPIA
a espera do ano dois mil
desviaram os rios.

(...)

a espera do ano dois mil,
determinaram que a palavra branco
seria 0 equivalente

de limpo

de verdadeiro

de bom

de belo.

(Teodoro, 1978, p.38-9)



52

O conceito de literatura negra estd associado & consciéncia solidaria do quilombo. No
territério quilombola ndo se admitia individuos que se identificassem com a visdo de mundo
ou os interesses do mundo escravagista. Simbolicamente, 0 eu-poético negro tenta
reconquistar um modelo de vida ideal, enquanto metafora do “Paraiso Perdido”. A Africa é
revisitada e se apresenta como campo simbdlico, representando a utopia do negro excluido
social e culturalmente da literatura oficial.

Mesmo sem ainda encontrar a recepcdo desejada no mercado editorial, a literatura
afro-brasileira vem se impondo a custo de muita luta para se firmar no cenéario nacional; sem,
no entanto, renunciar aos seus objetivos estéticos e contra-ideoldgicos principais que
caracterizam essa escrita desde sua génese, como arte voltada para as questdes cruciais dos
negros: engajamento, resisténcia, memdria, identidade, etc., e se relacionando com outras
culturas. Mas isso ndo basta a literatura afro-brasileira, principalmente se pensarmos em
termos da riqueza estética e no ornamento da linguagem da poesia narrativa e de memoria da
literatura feminina escrita por mulheres negras do Quilombhoje, como Esmeralda Ribeiro,
Geni Guimaraes, Miriam Alves e nomes desvinculados desse movimento literario como

Lourdes Teodoro, Téania Lima e outras vozes da poesia contemporanea.



CAPITULO 2



2 A INVENCAO DA DIASPORA AFRICANA NAS AMERICAS

Memodria, historia, identidade cultural, oralidade e Negralizacdo da escritura poética

VIVA A RAPAZIADA DA CANELA SUJA

A MINHALMA nasceu africana
Aprendi a amar com as aguas do rio
Compus meus poemas com 0 povo na rua

Com o povo na rua cantei e dancei...

Vem Mariana teu poeta te chama

O Margarida néo fujas de mim

Amanh 6 Maria terei um jardim

com flores de ouro pra te ofertar

A lua veio ontem 6 doce Iracema

Cantando pra mim poema de amor

Na noite de ano eu vi Yemanja

Em beijos e abracos na beira do mar

Ontem a folia entrou 14 em casa

Cantou dangou pro molengo poeta
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Eu vi um palhaco

Mais poeta que eu

Hoje tem espetaculo?
Tem sinsinhd
Viva a rapaziada da canela sujal

(Solano Trindade, 1961, p. 62).

Nas péginas iniciais do livro de memorias A Map to the Door of No Return, a afro-
canadense Dionne Brand relembra seus treze anos de idade, quando revela seu desejo e
inquietagcdo para recuperar a memoria dos ancestrais negros durante suas conversas com o
avo, que lhe diz saber 0 nome e de onde viera 0 seu povo. Emocionada, ela cita num tom de
indagacdo e expectativa o0 nome de todos os povos africanos que conhece: “Yoruba? Ibo?
Ashanti? Mandingo?” (Brand 2002, p. 3). Espera ansiosa a confirmagdo de um dos nomes
sugestionados. O av0 retruca dizendo que ndo era nenhum deles, mas lembraria se ouvisse
alguém falar o nome verdadeiro da nacdo ancestral. Em seguida, fica aborrecido com as
indagacOes insistentes e a curiosidade da neta, por se sentir incapaz de responder suas
perguntas. A partir de entdo, ela demonstra maior afeto pelo avd, procura agrada-lo, tornando-
se mais gentil e prestativa para com ele, com o objetivo de ser retribuida com a revelagao da
etnia dos seus antepassados. Mas os esfor¢os sdo em véo, quando, posteriormente, os dois
concluem um tanto tristes, decepcionados e confusos, que a lembranga do nome dos ancestrais
havia se apagado da memoria do avo (idem).

Esse tipo de acontecimento é comum entre os afro-brasileiros. A maioria dos negros
das Américas sabe muito pouco ou perderam totalmente o vinculo com a histdria dos

familiares que foram escravizados. Hoje, com certo empenho, é possivel garimpar a memdria
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dos antepassados mais proximos através das conversas com 0S nossos tios, pais, avls e
chegarmos a historia fragmentada dos nossos triavos cativos. Ha um abismo que nos separa
desse fato através do esquecimento da memoria ancestral. A impossibilidade do regresso a
terra natal, a violéncia da escraviddo, a separag@o dos parentes, amigos ou pessoas do mesmo
grupo étnico foram ocultando pouco a pouco as lembrancas e imagens do mundo despedacado
que ficara para tras, perdido no labirinto das noites de sofrimento e humilhagdo. O nome tribal
e 0 lugar de origem dos ancestrais africanos foram apagados da memoria dos seus
descendentes.

A memoria histérica da Diaspora® africana é, na sua esséncia, fragmentada, lacunar.
Abriu-se em abismo na travessia dos mares a caminho da escraviddo — a rota do inferno do
africano, cujo trajeto é impossivel de refazer pela porta de saida, a porta do entre-mar que nos
empurrou na direcdo dos campos de trabalho escravo nas Américas. Na ultrapassagem do
limiar da “Porta do N&o Retorno”, milhdes de africanos pereceram na guerra fratricida da
captura, na travessia maritima, de maus-tratos, Banzo, nas guerras libertarias dos quilombos
ou marronage’ no Novo Mundo. Nesse espaco fronteirico, os africanos relembraram o
passado livre, as pessoas amadas, a terra perdida. Isso significou para muitos uma ferida
incuravel, aberta pelo martirio e o vazio da viagem que nunca mais os devolveria de regresso
a Africa. Para outros, a travessia foi 0 comeco de uma vida marcada por diversas formas de
resisténcia cultural, armada ou estratégias de convivéncia no seio da sociedade escravista.
Citado em A Travessia da Calunga Grande, George Grey nos revela que todos os africanos
cativos com 0s quais conversou, ndo haviam esquecido sua terra e manifestavam um “desejo

ardente” de retornar a terra natal: “Conversei com muitos deles (escravos) sobre sua terra e

! Diaspora. Palavra de origem grega que significa “dispersdo”. Antes, designava “principalmente o movimento
espontaneo dos judeus pelo mundo, hoje aplica-se também a desagregacao que, compulsoriamente, por forca do
trafico de escravos, espalhou negros africanos por todos os continentes” ( Nei Lopes. Diaspora africana, Séo
Paulo: Selo Negro, 2004, p. 236).

2 Significa a resisténcia, a comunidade ou povoacdo habitada por cativos refugiados na mata, em lugares de
dificil acesso, semelhante aos quilombos brasileiros. O termo marronage designa a instituicdo desses negros
fugitivos da escraviddo nas ex-coldnias francesas do Caribe.
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Nenhum se havia dela esquecido, mas todos expressavam o0 mais ardente desejo de voltar a
vé-la. Eles denominam a si mesmos “cativos” e ndo “escravos” e se mostram intransigentes
no que diz respeito a esta questdo” (Apud Moura, 2000, p.13).

Em “Viva a rapaziada da canela suja!”, Solano Trindade evoca o imaginario afro-
descendente: “as &guas do rio”, a “casa”, a “rua”, a festa coletiva. O eu da enunciacdo
pertence a esse mundo negro, fala de dentro da cultura negra, no meio do povo e dentro da
celebracdo popular. O poeta negro € um homem comum, que se reconhece nas suas origens,
mas também reconhece o outro. Ele canta, danga com o povo. Abre as portas da sua casa para
a “folia”, os ritmos da musica africana, a identidade e a memoria oral da gente negra: a
“rapaziada da canela suja!” Desse modo, o rito coletivo negralizao espago diasporico através
da negro-indianizacdo da cultura: “Yemanja”, “Iracema”, consubstanciando a recriacdo da
memoria dos antepassados negros a partir da relacdo com as culturas de outros povos das
Américas.’

Na concepcao de Edward Said: a “cultura designa todas aquelas préaticas, como as
artes de descricdo, comunicacdo e representacdo, que tém relativa autonomia perante 0s
campos econdmico, social e politico, e que amilde existem sob formas estéticas, sendo o
prazer um de seus principais objetivos” (Said, 1999, p. 12). Nesse sentido, os africanos
vitimados pelo trafico negreiro e seus descendentes reinventaram a Africa nas Américas. Eles
trouxeram seus deuses, sua cultura: musica, cancGes, dancas, narrativas, lutas, saber,
pensamento. O que ndo se extraviou na ultrapassagem do Atlantico, foi na sua esséncia
preservado ou estrategicamente recriado como forma de resisténcia ao cativeiro, ao

aprisionamento do corpo e da alma.

% Do verbo negralizar ou do substantivo Negralizacao. Criado por nds para designar a recriacdo da cultura da
didspora negra através da relacdo entre diferentes etnias africanas, ou do cruzamento das culturas destes povos
com as dos habitantes das Ameéricas, como a negro-indianizacdo, negro-europeizacdo, negro-arabianizacéo,
negro-niponizacgdo das identidades pés-coloniais.



58

A abolicdo da escravatura ndo emancipou os negros. N&o lhes garantiu os meios de
ascensdo social, cultural ou econdmica na sociedade livre. Assim, ao discutirmos alguma
questdo de ordem racial, devemos ser cautelosos para ndo cairmos na tentacdo da ofensa
contra o branco ou quase branco, isso para parafrasear uma cangdo do poeta e compositor
Caetano Veloso. Reivindicaremos nossa divida histdrica e literaria. Por exemplo, o que vocé
acha das acdes afirmativas? Certamente os tedricos cartesianos apontardo o dedo inquiridor na
minha direcdo: - Esse tipo de argumento ndo é adequado a uma tese de Doutorado em Letras.
Além do mais, ndo seria um tipo de segregacéo racial levada a termo pelo proprio negro?
Direi somente que estamos falando de literatura negra, especialmente de poesia negra das
Américas. A cultura é maével, circular, assim como a poesia e 0s estudos literarios. Fomos
segregados desde o navio negreiro, plantations, trens, 6nibus, morros, guetos e periferias
urbanas, metaforizados na poética de Solano Trindade, Langston Hughes e de outros
trovadores da Didspora. Construimos as bases da economia, a cultura do pais. Das senzalas, o
negro foi empurrado para a prisdo social dos morros, guetos ou favelas. E se o conflito racial
vier a tona como nos Estados Unidos? - Indagam. Mesmo entre os brancos hd um ndmero
consideravel de pessoas que concorda com a cota para negros e indios na universidade
publica, embora a maioria dos brasileiros brancos seja contraria as acdes afirmativas. E isso é
normal. A estatistica indica também que a maioria dos afro-brasileiros da classe média é
contra as cotas, mas um percentual bastante elevado da classe popular se mostra favoravel. Os
que ndo se assumem como negros sdo radicalmente contra. O que acontecera quando um dia
deixarmos de atender as prerrogativas dos brancos na relacdo social, no campo da estética
literaria, das artes em geral e no modo de Ser negro?

Para Frantz Fanon, ... a alma negra, ha maioria das vezes, é uma criacdo do Branco”
(1983, p.14). Mas ndo sdo todos 0s negros que Se aceitam ou se aceitaram como invengao dos

brancos. O europeu inventou uma imagem falsa do homem africano como se este ndo fosse
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um ser humano igual ao branco, dotado de cultura e inteligéncia, mas um animal abaixo da
linhagem humana, quase irracional ou raca inferior que havia nascido para ser escravo.
Historias, lendas, anedotas, piadas contadas pelos brancos estdo repletas de estigmas que
deformam o caréater do negro, fixando-lhe o esteredtipo de individuo “feio”, “ruim”, malvado,
horrendo, que suscita medo as criancas brancas. Fanon se reporta a essa imagem atemorizante
do negro, deformada pelo olhar do branco: “Mamdae um negro, tenho medo!” “Medo! medo!
comecavam a ter medo de mim. Quis me divertir, até perder o folego, mas tornou-se
impossivel” (idem, p. 93). Essa distor¢do fere profundamente a alma negra, a nossa auto-
estima. Talvez seja preciso mais algumas décadas ou século para se extinguir o preconceito
racial contra o negro, reconstituir a imagem refletida no espelho quebrado. Uma espécie de
“lavagem cerebral” fez o colonizado se voltar contra si mesmo, tornar refém do seu complexo
de inferioridade, fomentado através da assimilacdo do pensamento do colonizador branco. Os
negros acometidos por esse sentimento recusaram a origem ancestral, a cor da pele, o proprio
corpo negro e desejaram embranquecer, tornando-se “um negro de alma branca”, como
sentencia o0 provérbio popular. Contudo, desde os primeiros negreiros aportados nas
Américas, o cativo demonstrou coragem e disposicao para reconstruir sua memaria cultural e
reconquistar a liberdade.

Os negros experimentaram a dupla experiéncia do “ndo-lugar”, tomado ao extremo de
uma “definicdo negativa” (Augé, 2004, p.77). Podemos observar na citacdo de Grey, que 0s
africanos se auto-reconheciam “cativos e ndo escravos”. Eles vivenciaram a terrivel dor do
exilio, da prisdo, do trabalho forcado e desumano na terra estrangeira. O “desejo ardente” de
um dia regressar a Mae Africa era como um rio perene, algo que fazia parte da vida diéria e
do imaginario dos negros, que durante os ritos e celebracBes noturnas reincorporavam a vida
de antes, o que haviam sido nos reinos africanos. O navio negreiro partiu da Africa para as

Américas, deixando atras de si um abismo irreparavel. O Banzo ¢ a tristeza da ndo aceitacdo
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de viver como desterrado ou na condi¢do humilhante de escravo. Este sentimento de auséncia
e vazio se transformou no lamento triste das cangdes de trabalho, no blues, na ladainha da
capoeira, na vertente da poesia de memdria narrativa e outras formas de cantos e cancdes
melancélicas afro-descendentes. A literatura negra nasceu na encruzilhada cultural da
Diaspora do Novo Mundo, no lugar da Negralizagdo da memdria identitaria através do
processo de reterritorializacdo da cultura africana nas Ameéricas. Lugar de transito dos cantos,
das cancOes, das narrativas da tradicdo popular, da fala e do deslocamento da escrita
ocidental. Dizemos que a escritura negra é feita de “vestigios”, de fragmentos da cultura dos
povos negros que transplantaram a Africa para o Novo Mundo e da relagdo destes e seus
descendentes com a cultura de outros povos. A nossa poesia transcende o sentido de pureza da
literatura cléassica do ocidente. No dizer de Edouard Glissant: ”O pensamento do vestigio é
aquele que, hoje em dia, se inclui mais eficazmente a falsa universalidade dos pensamentos de
sistema” (2002, p. 19).

A metéfora da “Porta do Ndo Retorno” representa também a fragmentacgdo, as suturas
do esquecimento que ha na fala e escrita dos milhGes de negros da Diaspora, quando tentamos
contar a histdria dos nossos familiares, falar do nome e lugar dos nossos ancestrais. 1sso cria
dentro de nés a sensacdo de estar suspenso no ar, como se a terra deslizasse sob nossos pés.
Flutuamos numa espécie de barco sem rumo, na busca de uma meméria rasurada ao longo de
quatro séculos de escraviddo. Ficamos a deriva sobre o abismo oceénico, a procura de um
lugar que deixou de existir. Sem condi¢fes de pousar no territério de origem, porque esse
campo da memoria foi fragmentado.

Herdamos as marcas da escraviddo que permanecem cravadas no nosso corpo, na pele

e na alma, como alguma coisa inapagavel. Mas a narrativa dos autores negros tenta inverter a

* Traducdo nossa. “El pensamiento del rastro es aquel que se inserta hoy dia mas eficazmente en la falsa
universalidad de los pensamientos” (Edouard Glissant. Introduccion a una poética de lo diverso. Barcelona:
Ediciones del Bronce, 2002, p.19).
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mentalidade do senso comum, procurando dar um sentido positivo a histéria dos ancestrais
escravizados. Tiraram-nos o direito de “pertencimento” e nos deram em troca “o0 néo-
pertencimento”. Os negros se auto-reinventaram nesse lugar da ambivaléncia, lugar da
refundicdo de diversas etnias africanas e o ser negro num sé corpo, que fazem parte de duas
vidas e dois mundos ao mesmo tempo - 0 Velho e o Novo Mundo, ou a nenhum lugar por
pertencermos a dois lugares diferentes. A falta de reconhecimento dos negros pelo outro - os
brancos, os “meio brancos” ou mesticos - é algo que ainda faz os negros da Diaspora
brasileira se sentirem caminhando sobre um terreno movedico. Dionne Brand expressa essa
sensacdo incomoda de estar e ndo estar no lugar em que estamos, como se Vvivéssemos num
lugar em que ficcdo e realidade se confundem: “Viver na Diaspora negra, eu acho que € viver
como uma ficcdo — uma criagdo de impérios, e também auto-criacio. E ser uma pessoa
vivendo dentro e fora dela” (2002, p.18).°

N&o seremos mais 0s mesmos, o0 que fomos antes de cruzar o limiar da “Porta do N&o
Retorno”. A Abolicdo ndo emancipou 0s negros dos estigmas e estere6tipos raciais, nao lhe
devolveu o nome, o lugar perdido, o corpo e a alma sem as marcas do ferro e da corrente do
navio negreiro que nos arrastou para o0 Novo Mundo. Ficou o mal-estar, o sentimento de
auséncia, a sensacao de ser e ndo-ser um estrangeiro na terra que também é nossa, reinventada
pelos nossos ancestrais e por n6s mesmos, cujo lugar é reivindicado como tal na poesia da
Diaspora.

A utopia do poeta afro-descendente, que fala da historia, da memoria cultural e da
condicdo humana do negro, é abrir novas trilhas e desvios para reforjar ultrapassagens através
da porta, inventando uma saida mitica e real. Refundir nas forjas e bigornas das Américas: a

sutura do presente ao passado, criando perspectivas para o futuro, que ha de nos devolver

® Traducdo minha. “To live in the Black Diaspora is | think to live as a fiction — a creation of empires, and also
self-creation. It is to be a being living inside and outside of herself” (Dionne Brand. A Map to the Door of No
Return. Canada: Vintage Canada Edition, 2002, p.18).
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parte do que fomos da nossa memdria perdida, que deslizou nos intervalos da nossa mente.
Para Dionne Brand, esquecemos o nosso nome familiar, o lugar de origem e da memdria
ancestral, porque ndo sabemos dizer precisamente de onde viemos. N&o somos daqui, das
Américas, nem de 14, da Africa? Pertencemos a dois lugares, a duas almas. Vivemos no
“entre-lugar” da histéria (Santiago, 2000, p.9). Na verdade, ndo somos ainda o que desejamos
ser neste lugar de encruzilhadas. Quando muito, chegamos a descobrir o nome dos nossos
triavds. Mas ndo sabemos precisamente de que lugar da Africa vieram nossos ancestrais, seu
nome tribal ou a que povo pertenceram: “N&s ndo éramos do lugar onde viviamos e nédo
conseguiamos lembrar de onde éramos ou quem éramos” (Brand, 2002, p. 5).°

Um povo sem memdria ndo tera certamente o que esperar do presente, tampouco do
futuro. A literatura da didspora deseja refazer esse retorno por uma porta de entrada e saida,
caldeando a sutura, o elo de ligacdo da memdria perdida. Isso ao modo estético de um ferreiro
que caldeia’ o aco no ferro trincado, restaurando as trincaduras deste metal. A poesia negra
transita no campo de fundi¢do da memdria despedacada, evocando imagens e lembrancas da
historia silenciada pela ndo-relembranca do lugar e do nome ancestral, esquecidos no entre-
mar a caminho do Novo Mundo. Fomos recriados neste “ndo-lugar” que é também o lugar de
fundacdo da Diéspora negra - um “lugar esvaziado de comec¢os” (Brand, 2002, p. 5), territério
de ressignificacdo da identidade cultural do africano e seus descendentes, onde é instalada

uma dupla relagdo “num campo de pertencimento ou ndo-pertencimento” (Idem) do ser e do

® Traduc&o nossa. “We were not from the place where we lived and we could not remember where we were from
or who we were” (Dionne Brand, idem, p. 5).

7 Do verbo caldear. Processo rudimentar utilizado pelos antigos ferreiros para fazer o ligamento de uma barra de
aco noutra de ferro, com o intuito de dar maior consisténcia a ponta de uma alavanca, picareta, ponteira ou outro
tipo de instrumento de escavacdo. Caldeia-se com areia grossa, lavada, limpa, tirada do leito dos rios ou riachos.
Faz-se uma cavidade na extremidade das barras de ferro ou de aco, introduzindo uma dentro da outra. Depois séo
levadas ao fogo até atingir uma temperatura bastante elevada. Ambas sdo mergulhadas rapidamente num
recipiente com areia, ou seja, pulverizadas com areia, levada de volta ao fogo e malhadas na bigorna. Hoje, este
processo de ligamento alquimico é substituido pela solda elétrica dos metallirgicos modernos, embora os
ferreiros das pequenas cidades do Nordeste e de outras regifes do Brasil ainda continuem preservando essa
antiga tradicdo. Por exemplo, Vitorino Ferreira, meu irmdo, que vive em Floriano/Pl, domina os dois processos:
0 antigo e 0 moderno, ou seja, caldeia o ferro com areia e faz a solda elétrica.
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ndo-ser, quando dois eus negros: um presente e um outro passado passam a ocupar um so
COrpo negro.

O escritor da Diaspora rastreia a memoria adormecida num lugar entrecortado por
labirintos. Neste sitio de fissuras as lembrancas e experiéncias do passado sdo apagadas do
presente, como um rio que deixou de ser perene e necessita das dguas de outros rios, seus
afluentes, para desaguar no mar. Qual é o nome do nosso ancestral e a que nacdo pertencera?
De que lugar da Africa viera para as Américas? Como refazer o caminho de volta 8 memoria e
a historia dos nossos familiares? Mas é, sobretudo, o sentimento de auséncia, que aciona o
engenho para fundir a memoria histérica e social, a agudeza inventiva de uma poética da
Negralizacdo. Esse vazio a que me refiro, esta na significacdo da “Porta do Ndo Retorno”.

N&o ter um nome, era ndo ter passado, ndo ter passado apontado pela fissura
entre o passado e o presente. Essa fissura é representada pela Door of No
Return: esse lugar de onde nossos ancestrais partiram de um mundo para
outro: do Velho Mundo para o Novo. O lugar onde todos os nomes foram
esquecidos e todos os comecos refundidos. Num sentido mais isolado, isso
foi o lugar de fundacéo dos Negros na Didspora do Novo Mundo. Ao mesmo
tempo em que significava o fim de provaveis come¢os. Comecos que podem
ser notados através do nome de histdrias familiares, que se estendem além,
em direcdo ao passado, quinhentos anos ou mais, ou tipos de comecos que
podem ser expressados por um nome, que por outro lado demarcou o
territério ou sua ocupacao. Estou interessado em explorar este lugar de
fundacdo — a Door of No Return, um lugar esvaziado de comegos — como um
campo de pertencimento ou ndo-pertencimento (Brand, 2002, p.5-6).%

Esgaravatar o “nome de historias familiares” (idem, p.5) na busca do encontro do
lugar de origem e de chegada dos antepassados. O fato é que, se ndo é impossivel, também

ndo é facil ou comum, entre nos, descendentes de africanos na Diaspora, alguém conseguir

transpor o abismo da “Porta do Nao Retorno” para descobrir o nome e o lugar de origem na

® Tradugdo nossa. “Having no name to call on was having no past; having no past pointed to the fissure between
the past and the present. That fissure is represented in the Door of No Return: that place where our ancestors
departed one world for another; the Old World for the New. The place where all names were forgotten and all
beginnings recast. In some desolate sense it was the creation place of Blacks in the New World Diaspora at the
same time that it signified the end of traceable beginnings. Beginnings that can be noted through a name or a set
of family stories that extend farther into the past than five hundred or so years, or the kinds of beginnings that
can be expressed in a name which in turn marked out territory or occupation. | am interested in exploring this
creation place — the Door of No Return, a place emptied of beginnings — as a site of belonging or unbelonging”
(Dionne Brand, ibidem, p. 5-6).
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Africa e mesmo chegar ao nome do ancestral escravo na Diaspora. Depois de alforriados ou
anistiados pela Abolicdo, os africanos que retornaram ao Continente Negro tiveram sérias
dificuldades para reencontrar seus parentes, ante uma terra totalmente arrasada, devastada
pela escraviddo com suas fronteiras geograficas, culturais e linglisticas confundidas ou
destruidas com a ocupagdo do conquistador europeu.

A afirmacédo de Dionne Brand nos remete a historia da escravidao, as imagens da acao
cruel e desumana através da qual o sistema escravista tentou esvaziar a memdria do nome
ancestral do africano no momento do embargue no navio negreiro, na travessia, nos mercados
de venda de escravos e no curso de sua vida. O cativo era marcado a ferro quente ou recebia
um nome estranho a sua origem familiar através de um batismo cristdo, cujo nome ficticio o
negro era obrigado a carregar até o fim da sua vida, quando néo tivesse que adotar um nome
dado pelo comprador ou adotar o sobrenome deste. O nome era uma forma de resguardar a
propriedade escrava. Apagava-se 0 nome ancestral do africano, simbolizando o corte
umbilical com o passado. E, o pior, rebaixava-o a categoria de “escravo”, “raca inferior”,
“animal”, “semi-animal” e a outros tipos de grosserias. 1sso representava a porta de entrada
para o inferno psicoldgico dos negros, quando nossos ancestrais foram esvaziados da sua
identidade pessoal e coletiva através da perda do nome, do lugar e do préprio corpo, tornando-
se propriedade de outrem, de um senhor de escravos.

A Diéspora negra renasceu do caos da escraviddo, das cinzas da historia para comecar
uma vida nova no “fim de provaveis comecos” (Brand, p. 5). A identidade dos povos da
Diaspora foi criada nesse tempo e lugar, reinventada nesses quinhentos anos da presenca e
participacdo do africano e seus descendentes na construcdo das Américas. Os fragmentos da
memoria ancestral sdo transmitidos de pais para filhos, embora ndo tenhamos a consciéncia

dos niveis de relacdo entre a heranca do passado e a vida presente.
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“O que passou ndo passou... / DGi como unha encravada” (Ferreira, 2004, p.15). Nao
poderemos voltar a ser o que fomos antes da entrada for¢cada no navio negreiro. 1sso foi um
tipo de morte parcial do nosso Ser, da nossa alma para o renascimento no corpo estigmatizado
pelas correntes da escraviddo. Na Africa havia escravos de guerra como ja tivera todo o
Mundo Antigo. Tratava-se de uma escraviddo patriarcal, completamente diferente da criada
pelo mercantilismo europeu. Em geral, o cativo era prisioneiro de guerra e podia se integrar,
de diferentes maneiras, na sociedade a que servia. Ndo podia ser vendido e seus filhos
nasciam livres. Estes eram reconhecidos como membro da familia do senhor. A identidade
étnica, as tradicGes e a autonomia econdmica do escravo eram respeitadas pelo grupo
dominante. O trafico ndo era uma pratica comum as comunidades africanas. Isto somente
acontecia em casos excepcionais, como nas épocas de fome ou em caso de escravidao
motivada por crimes graves. Em geral, era muito rara a compra individual de escravo. “O
trafico de escravos eram instituicdes estabelecidas nos Estados sudaneses da Africa ocidental,
do século XI ao século XVI” (Gorender, 1992, p. 126). Cumpre ressaltar que esse trafico
africano era em propor¢des muitissimo inferiores, se comparadas ao trafico fundado e
sustentado pela Europa. O Continente Negro nunca passara pelos horrores de uma escraviddo
em massa, como essa inventada pelo conquistador europeu que, aliado aos interesses de
alguns chefes de Estado ou de povos inimigos, chegou a dizimar nagdes inteiras através da
fomentacdo da guerra fratricida para a captura do africano. A escravidéo se deu em funcgéo da
economia das nacGes do ocidente que, uma vez enriquecidas pelo trafico negreiro e o trabalho
escravo nas suas coldnias, promoveram a revolucédo industrial e o capitalismo no ocidente.

Com a conquista das Américas, o0 império europeu e a burguesia metropolitana, avidos
de lucro, necessitavam de uma mao-de-obra de custo minimo para trabalhar na producéo do
acucar, do algoddo, do café, nas minas, na criacdo de gado e noutros sistemas de plantaces

das colonias americanas. A venda de africanos para as colonias do Novo Mundo
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transformara-se um negocio altamente rentavel, despertando a cobica do Velho Mundo
europeu. Em 1718, a Coroa portuguesa perdeu o monopélio do trafico humano nas costas da
Africa, deixando de exercer o dominio absoluto sobre esse comércio genocida. O negro
tornara-se a moeda mercantil, adquirido por baixo preco na Africa, em troca de produtos
europeus de valor ordinario. Na América, 0 negro era trocado por matérias-primas, as quais
eram vendidas por pregos elevados na Europa, conferindo margem de lucros altissimos aos
comerciantes. As grandes poténcias da Europa, como Inglaterra, Franca, Espanha, Holanda
passaram entdo a se beneficiar diretamente das transagdes mercantis do litoral africano. Essas
nacBes intensificaram ainda mais o comércio dos horrores, enriquecendo com lucros que
atingiam entre 300% a 600%. Em poucos mais de um século, a populacdo de negros nas
coldnias americanas aumentou de 3,5 para 9,5 milhdes de habitantes. O comercio negreiro
custou milhdes de vidas humanas. O Brasil foi a col6nia que mais escravizou, recebendo,
aproximadamente 3,6 dos mais de 9,5 milhdes dos africanos traficados para as Americas.
Durante muito tempo, entretanto, os manuais da historiografia oficial ndo relataram os varios
tipos de resisténcia escrava (Ferreira, 2005, p.31).

No Novo Mundo, muitos negros matavam seus senhores, feitores e, as vezes, a familia
destes, quando trespassados por um acesso de ddio e vinganca. Isso geralmente acontecia nas
fazendas e era seguido de fuga individual ou coletiva para os quilombos. Outros escravos
preferiam morrer, pois a morte seria melhor do que a escraviddo e daria um fim a sua dor. Dai
a frequéncia de suicidios. Os filhos da mulher escrava também se tornavam escravos. As
criancas negras eram vendidas a outros senhores. E ndo foram raros os casos de infanticidios,
quando a mae cativa num acesso entre desespero e loucura preferia matar o filho a entregé-lo
ao mercado de escravos negros. Esse tipo de episddio é narrado no romance Amada, da afro-
norte-americana Toni Morrison, cuja acdo tragica desencadeia uma série de outros episddios

da intriga romanesca que estdo relacionados ao sobrenatural e a memoria da escravidao.
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A memoria histdrica nos interessa muitissimo, queremos saber 0 que somos na
verdade, reconhecermo-nos na nossa descendéncia africana e assuncdo do ser negro. Contar a
nossa historia, a historia dos nossos familiares. Os afro-brasileiros precisam gostar de si
mesmos. As pesquisas apontam que a maioria dos brasileiros nega a sua cor ou ndo se
reconhecem na sua origem racial. Por exemplo, até a pouco, Ronaldinho, “o fendmeno” do
futebol mundial do século XXI, ndo se reconhecia como negro (ndo 0 condenamos por isso).
Mesmo depois de ter sido hostilizado algumas vezes sob os apupos de “macaco” pela “galera
enraivecida”, nos estadios da Espanha, juntamente com outros companheiros de profissdo,
afro-descendentes que jogam em clubes da Europa. E mesmo nos estadios do Brasil, alguns
tém sido hostilizados por colegas brancos e ndo brancos. Diz Fanon: “O Negro que quer
embranquecer sua raca é tdo infeliz quanto aquele que prega o édio ao Branco” (1983, p.12).
Certamente, teriamos mais motivos para odiar do que para ser odiados. Mas o 6dio € tdo
“irracional”, estupido e “infeliz” quanto o preconceito racial. O ddio ndo nos levaria a lugar
algum. O livro Pele negra, méscaras brancas, do médico psicanalista Frantz Fanon, fala do
preconceito de cor, do dilema da assuncéao racial, da “vergonha”, do medo de ser negro, do
aprisionamento interior dos negros das Américas: “A vergonha. A vergonha e o desespero de
mim mesmo. A nausea. Se me amam, dizem que o fazem apesar da minha cor. Se me
detestam, acrescentam que ndo é pela minha cor... Aqui ou 4, sou prisioneiro do circulo
infernal” (Fanon, 1983, p.96).

Parece que vivemos uma ficgdo, um mito mal engendrado. Mas qual o afro-brasileiro
que aceitou a cor, a raca, 0 passado historico sem nenhum conflito? No dizer de Du Bois, é
preciso rasgar o “sombrio véu da cor” (1999, p. 231) que nos oprime ou inferioriza. Nao ter
vergonha, receio de ler ou ignorar o que escrevemos. Isso é o que desejo e espero dos leitores
negros e brancos. E preciso que se diga 0 que se quer na verdade. Autonomia estética, um

novo canon — a literatura negra. Mudar o mundo. Pertencer de fato ao mundo. Essa é a voz
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dos poetas, romancistas, contistas, dramaturgos, artistas negros das Americas. Um herdi, uma
heroina ou mesmo um anti-herdi que tenha a minha cara, que fale a minha lingua, que pareca
comigo, que seja negro como eu e viva perto, dentro de mim. Se reconhe¢a no mundo negro e
noutros mundos. Por que temos medo de nos dizermos negros? Por que temos medo de
olharmos frente a frente, refletidos ao espelho? E preciso fazer uma literatura que fale de nos
mesmos e do outro, dos Nossos amores, temores, anseios e utopias.

A poesia épica dos afro-brasileiros reivindica os direitos sociais, a identidade cultural,
a memdria: conta a historia dos herdis das lutas libertarias durante a escravidao e tenta
inventariar a vida das pessoas comuns, em especial seus familiares negros, reinventando a
memoria ancestral a partir da narrativa de experiéncias pessoais dos pais e parentes mais
velhos. Estes que costumam narrar fatos relacionados a sua vida, episodios nos quais
estiveram envolvidos com pessoas da familia, relembrando alguns vestigios da memdria
esquecida que revelam fatos sobre a vida e 0 nome dos nossos avos, bisavas, triavos. Esse tipo
de meméria oral é um dos caminhos que ndo devem ser desprezados pelos escritores negros,
por oferecer algumas pistas surpreendentes que, se ndo nos levara de volta além da “Porta”,
pelo menos comegaremos a espreitar através das suas frestas. Euridice Figueiredo comenta:
“A obsessdo pelo passado é, segundo Glissant, um dos referentes essenciais da producao
literaria nas Américas porque o escritor estabelece uma cronologia embaracada, pelas razdes
coloniais” (1998, p.99).

Esta obsessdo da escritura literaria da diaspora pela histéria dos antepassados
escravizados, a memdria biogréafica dos familiares e a narracdo autobiogréaficas sdo ampliadas
no campo identitario da poesia negra de Solano Trindade, Langston Hughes, Nicolas Guillén,
Aimé Césaire e muitos outros poetas contemporaneos das Américas. Isso sinaliza a relagdo
intertextual existente na obra poética desses autores, que reivindicam uma América mais

humana, uma Ameérica que seja também para 0s negros, assim como tentam reviver os heradis,
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mitos, lendas através da pesquisa historica, da memdria coletiva ou da memoria pessoal do
escritor. Como é sabido até aqui, a estética negra assenta seus fundamentos na oralidade, na
tradicdo oral de origem africana e sua “traducdo” ou recriacdo na diaspora negra. Glissant
entende que “estamos vivenciando a passagem da escrita a oralidade, e ndo mais da oralidade
a escrita” (2005, p.47).

“A batida baixa dos tambores tam-tam, / A batida lenta dos tambores tam-tam,”
(Hughes, 1995, p.28).” Essa poesia da di4spora busca sua génese mitica e ritmica nos
tambores da Africa Antiga, nas memorias da fala e do corpo africano, transplantados para o
Novo Mundo, sem, no entanto, se omitir do dialogo com a tradi¢cdo escrita e a cultura de
outros povos, mantendo suas bases na oralidade dos ancestrais negros. Primeiro foi a Palavra,
0 Verbo, a Fala de Deus que criou 0 Mundo. SupGe-se que depois, muito depois, veio a escrita
para gravar a palavra, representar a fala na escrita. A criacdo oral e a escritura sdo ditadas
pelos deuses? Ambas sdo dotadas de emocdo e inteligéncia divinas, se admitirmos a
existéncia de um Deus criador do Universo, capaz de interferir sobre a criagdo dos humanos.
Ent&o, podemos afirmar que a Biblia é um livro inspirado pelos deuses, assim como 0s cantos
sagrados da Mitologia dos Orixas que sdo mais antigos do que as escrituras biblicas.

“O sonho de toda a humanidade é que sua lingua lhe tenha sido ditada por um deus”
(Glissant, 2005, p.34). Cada povo possui seus mitos de fundagéo, suas narrativas de génese e
criacdo do mundo. Deseja “que sua lingua seja a lingua da identidade exclusiva” (idem). A
criacdo poética de todos os povos passa pelo mesmo transito ou “transe” dos sentidos: a mente
e 0 corpo. Se todos os livros séo inspirados por Deus, julgamos que todo o canto, cangéo,
conto, narrativa oral sdo também inspiradas por uma forca divina. O que muda é tdo somente

0 nome do instrumento de recepg¢éo, do corpo receptor: o cavalo, o profeta, o vate, 0 poeta, 0

o Tradugdo nossa. Fragmentos do poema “Dance Africaine” (“Danga africana”) de Langston Hughes: “The low
beating of the tom-toms, / The slow beating of the tom-toms” (The Collected Poems of Langston Hughes. New
York: Vintage Classics Ed., 1995, p.28).
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escritor. A concepcdo de que apenas a escritura seria ditada pelos deuses, parte da visdo
eurocéntrica do colonizador que subestimou a cultura oral do colonizado, para justificar a
dominag&o e a falsa supremacia da raga branca ante o negro, o amerindio, desconsiderando a
diferenca, a cultura, a religiosidade e os valores do outro. Nesse sentido, Edouard Glissant

declara:

A escrita, ditada por deus, estd associada a transcendéncia, esta associada a
imobilidade do corpo, estd associada a uma espécie de tradigdo de
encadeamento que chamariamos de pensamento linear. A oralidade, o
movimento do corpo se manifestam na repeticdo, na redundancia, na
preponderancia do ritmo, na renovacdo das assonancias, e tudo isso se da
bem longe do pensamento da transcendéncia, e da seguranca que O
pensamento da transcendéncia continha, bem como dos exageros sectarios
gue esse pensamento desencadeia como que naturalmente (Glissant, 2005,
p.47).

A poesia negra € uma “caixa de ressonancia” (Cuti, 2004, p.21) que amplifica a
circularidade das narrativas da fala, do canto, dos tambores e do corpo gestual. A
transculturacdo da memdria: as vozes dos nossos ancestrais africanos, os milhdes de vozes
que se multiplicaram na terra do cativeiro, nas Américas. Esse tipo de poesia é uma espécie de
arquivo, de reservatorio da fala e do corpo. Tal escritura quer saltar fora do papel, ser falada
aos gritos, guturalizada, declamada, cantada, gesticulada ou dancada sob o movimento do
corpo. Desse modo, poderd ser acionada em circunstancias e lugares diversos, rearticulada,
retirada do siléncio da imobilidade da escrita, do papel, para ser readaptada ao corpo em
movimento, na performance do corpo como lugar da poesia. Por isso, quando o poeta negro
de hoje escreve, ele se torna um amplificador, um reverberador da voz de milhdes de negros.
Busca o pulsar das veias, o ritmo da respiracdo, do proprio Ser, da fala e do corpo, numa
simbiose com a batida dos tambores, com a oralidade das cangdes, contos, narrativas da

tradicdo ancestral e a “traducdo”. Salmon Rushdie observa que esta palavra: “vem,
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etimologicamente, do latim, significando “transferir”; transportar entre fronteiras” (Apud
Hall, 2003, p.89). A identidade negra pds-moderna é um discurso “em transicdo”, que se
caracteriza pela mobilidade de suas fronteiras, renegralizadas pela cultura do migrante
africano e seus descendentes em Diaspora. Assim, na concepcao de Stuart Hall, a identidade
p6s-moderna e globalizada é uma identidade em travessia, ndo “fixa, essencial ou permanente.
A identidade torna-se uma ‘celebracdo movel’: formada e transformada continuamente em
relacdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos sistemas culturais que
nos rodeiam” (Hall, 2002, p.12-13).

A “emocdo” ndo é um privilégio apenas dos negros, mas de todos os atos da criacéo
humana. A Negritude de Césaire e 0 Renascimento Negro de Hughes deram maiores
significados & literatura, a cultura, & musica, aos valores e a vida de muitos negros da
Diaspora. Aprendemos com o0s escritores desses movimentos literarios que ndo ha invencédo
sem erros, porque assim ndo seriamos humanos. Seriamos apenas o criador sem a criatura.
Temos uma tradi¢do musical milenar. N&o nascemos com o dom dos ritmos musicais. O ritmo
dos tambores que trazemos dentro de nds, estd armazenado na nossa memoria ancestral ha
milénios, num lugar desconhecido da nossa consciéncia, porque desde tempos mais remotos o
canto, a masica, a dancga e os tambores estdo diretamente associados aos ritos, a vida, a poesia
de celebracdo aos deuses da Natureza da Africa Antiga. Celebramos nossos Orixas com 0s
cantos e o ritmo dos tambores, em harmonia com a danca do nosso corpo. Fundamos as
Américas com a Negralizacdo da nossa inteligéncia: o ser negro racional e o ser negro da
emocao, que trouxemos conosco no “Navio negreiro” para construir nossa identidade cultural

nas forjas da Diaspora.’

10 A forja ¢ a fornalha do ferreiro, acesa pelo fole, onde o ferro é aquecido para ser trabalhado na bigorna. Os
metais como cobre, bronze, latdo, aluminio podem ser fundidos na forja através do aquecimento do cadinho e
moldados. Dai porque o verbo forjar significa inventar, criar, construir, etc..



CAPITULO 3
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3 A POESIA DE SOLANO TRINDADE: O LUGAR E O

TEMPO DA MEMORIA

NAVIO NEGREIRO
L& vem o0 navio negreiro
L& vem ele sobre o mar
L& vem o0 navio negreiro

Vamos minha gente olhar...

La& vem 0 navio negreiro
Por agua brasiliana
L& vem 0 navio negreiro

Trazendo carga humana...

La& vem 0 navio negreiro
Cheio de melancolia
L& vem 0 navio negreiro

Cheinho de poesia...

L& vem 0 navio negreiro
Com carga de resisténcia
L& vem 0 navio negreiro
Cheinho de inteligéncia...

(Solano Trindade, 1961: p. 44)
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3.1 A metafora do navio negreiro, narrativas escravas e
autobiograficas da escravidao

O poema “Navio negreiro” parece evocar o ritmo dos tambores. E um canto de
refundacdo. Anuncia a chegada dos africanos nas terras do Brasil. A narrativa de persuasao
caracteriza a escrita poética de Solano Trindade, que chama atencdo do leitor para a historia e
a condicdo humana do africano escravizado no Brasil. Solado incorpora a sua poesia a
tradicdo oral das cancbes populares de origem africana. O poema é facil de cantar. O ritmo
fluente dos versos curtos, sonoros e musicais privilegia o canto e a declamacéo através do
jogo de palavras, das anadforas e da repeticdo do verso de chamada: “La vem o navio
negreiro”, que evoca a resposta do coro das vozes do imaginario coletivo do mundo negro.
Esses cantos e cangfes contam com o acompanhamento do tambor que representa a traducéao
dos ritos de fundacdo mitica transculturados pela Didspora negra. A memdria do cativo foi
silenciada no pordo do negreiro, sob o acoite do chicote no pelourinho da escravid&o.
Contudo, quando os senhores proibiram a batida dos tambores nas senzalas, terreiros ou
lugares publicos, 0s negros bateram palmas. Cantaram. Dancaram suas cangdes sagradas ou
profanas. Deram um novo significado a memoria gestual do corpo, reverberando o ritmo, o
rufar dos tambores ancestrais no préprio corpo negro.

O discurso persuasivo da literatura negra remonta suas origens as cartas e narrativas de
escravos — as slave narratives, escritas pelos proprios escravos que contam a historia de sua
vida, horrores e atrocidades da escraviddo. Nos Estados Unidos, a publicacdo do livro The
Interesting Narrative of the Life of Olaudah Equiano, or Gustavus Vassa, the African, Written

by Himself (1769), de Olaudah Equiano, deu inicio a uma série de varias publicacdes
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“(autobiografias, lembrancas, memorias)™

, publicando-se mais de uma centena de obras
desse género narrativo (Morrison, 1987, p.103-4). Entre outras, uma das autobiografias mais
representativas desse periodo é The Narrative of the Life of Frederick Douglass, an American
Slave, Written by Himsef (1845), de Frederick Douglass. Este livro foi fonte inspiradora de
romances abolicionistas que ganharam fama em todo o0 mundo, como A Cabana do Pai Tomas
(Uncle Tom’s Cabin - 1852), da escritora afro-norte-americana Harriet Beecher. A Narrative
de Douglass abriu os caminhos para sua trajetéria como lider militante da Abolicdo da
escravatura nos Estados Unidos. Nesse sentido, para esses autores escravos, a historia da sua
vida é também a histdria da raca, por mais “pessoal” e “singular” que isso possa parecer. As
narrativas autobiograficas sdo o testemunho dilacerado, a relacdo de engajamento e
solidariedade do escritor escravo ou ex-escravo que deseja mudar o mundo, lutar pela
liberdade dos companheiros de infortinio. Diz Olaudah Equiano: “Eu escrevo este texto para
persuadir outras pessoas — vocé, o leitor, que provavelmente ndo é negro - que somos seres
humanos e merecemos a graca de Deus e ser emancipados imediatamente da escraviddo™?
(Apud Morrison, 1987, p.105). A romancista afro-norte-americana, Toni Morrison, afirma
que essas narrativas “deram combustivel ao fogo dos abolicionistas” no seu pais (idem).

No Brasil, a literatura negra é marcada pela forte presenca dos estilos da narrativa oral
de escravos, cantos e cangdes populares de origem afro-descendentes, repentistas negros ndo
letrados, mas talentosos, como o escravo Inacio da Catingueira, ou ndo escravos como Zé

Pretinho do Tucum e tantos outros do Nordeste brasileiro. A “Carta” de 1770, escrita pela

propria escrava Esperanca Garcia, é destinada ao Governador do Piaui, e parece ter sido uma

! Traducdo nossa. “(autobiographies, recollections, memoirs)” (Toni Morrison. “The Site of Memory.” In:
Inventing the Truth. The Art Craft of Memoir. Ed. William Zinsser Boston: Houghton Wifflin, 1987, p.103).

2 Tradugéo nossa. “I write this text to persuade other people — you, the reader, who is probably not black — that
we are human beings worthy of God’s grace and the immediate abandonment of slavery.” (Olaudah Equiano,
apud Toni Morrison, 1987, p.105)
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das primeiras narrativas escravas do nosso pais, escrita por um cativo. O texto é uma especie
de denlncia/confissdo, uma peca rarissima enquanto narrativa autobiografica do escravo
brasileiro, que tenta persuadir o branco dos erros e crueldades da escraviddo, denunciando as
humilhagdes, maus-tratos e espancamentos sofridos por ela mesma, Esperanca, os filhos e
parceiros vitimas da acdo perversa do Administrador da fazenda Algoddes, em Oeiras, no
Piaui, a qual pertencera a Coroa de Portugal (Mott, 1985, p.106). Isso numa época em que a
escola era proibida ao cativo e ensinar o escravizado a ler, era um crime expresso por lei. J& 0
livio Ursula (1859), de Maria Firmina dos Reis, professora de Ensino Primario, pode ser
considerado o primeiro romance brasileiro de cunho essencialmente abolicionista, assim como
uma das primeiras prosas romanescas escritas por uma mulher negra nas Américas a tratar
dessa questéo. Diferenciando-se de livros como a Escrava Isaura, de Bernardino Guimaraes,
uma vez que esta obra reproduz os preconceitos e estigmas raciais assimilados da mentalidade
escravagista da época. Por conseguinte, no capitulo intitulado “A Preta Susana”, a romancista
maranhense d& voz a velha africana escravizada no Brasil, que conta suas memdrias da
Africa: a vida em liberdade, a dor da separacdo da filha, do marido e entes queridos. Partindo
da perspectiva da memdria histérica, a personagem lembra o episddio traumatico da sua
captura a caminho das plantacGes de cereais, as cenas de morte e violéncia durante a travessia
dos horrores no pordo do negreiro, como também o0s maus-tratos dos senhores de escravo que
acoitavam 0s negros por motivos banais.

A narrativa autobiografica € um estilo que continua sendo cultivado por escritores e
escritoras da América Negra através de livros de meméria e diarios, como O imenso mar
(1940), memérias do poeta norte-americano Langston Hughes; Quarto de despejo, diario de

uma favelada (1960), da brasileira Carolina Maria de Jesus; Esmeralda, porque ndo dancei
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(2001), de Esmeralda do Carmo Ortiz, que conta a historia da sua propria vida como menina
de rua na cidade de S&o Paulo, etc.

Retomando o poema, o apelo de Solano Trindade traz o “Navio negreiro” a superficie
da histéria do negro, que foi mal contada e escamoteada pelo regime colonialista. A nau se
aproxima, flutua sobre as aguas. Vem de um lugar distante, do outro lado do mundo. Supomos
que o negreiro venha trazendo duzentos infelizes a bordo. Estdo acorrentados uns aos outros
em pordes superlotados, imundos, fétidos, exiguos que subjugam 0s nossos ancestrais a
permanecerem deitados a maior parte da viagem, que dura de quarenta dias a dois meses ou
mais para completar a travessia do Atlantico. O infortinio fez milhdes de africanos das mais
diversas linguas, etnias e grupos étnicos conviverem harmoniosamente entre si para se
fundirem na “autocriacdo” da Diaspora no Novo Mundo. Em A enxada e a lanca, o poeta e
historiador Alberto da Costa e Silva afirma que na Africa, antes da chegada dos portugueses,
havia cerca de 1.250 linguas diferentes. Esse nimero chegaria a 2.050. Se for adotado, no
entanto, “um critério em que se tenha por idiomas distintos aqueles que seus falantes assim o
considerem — como sucede na Europa com 0 sueco, 0 dinamarqués e o noruegués” (Silva,
1996, p.38).

A metafora do “Navio negreiro”, de Solano, traduz a sensacao de estar em suspense no
entre-mar, ancorado na fronteira de num “lugar flutuante”, onde por cerca de quatrocentos

anos fomos escravizados e estamos tentando aportar e pertencer de fato a esse territorio.

Alguém tinha a idéia de que algum ser tinha que ser apagado e outro
cultivado. Nem nossos sonhos estavam livres desse conflito. NOs
flutuavamos numa ilha imaginaria, imaginando um “Continente Negro”.
Esse “Continente Negro” era uma fonte de negacdo e abraco inadequado. O
ser africano tdo duradouro embora aterrorizante, porque foi informado pelas
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imagens coloniais do africano como selvagem e néo por nada conjurado em
nossas memorias (Brand, 2002, p.17).2

A conquista da Africa pelos europeus e a escraviddo deflagraram uma histéria de
violéncias materiais, morais e psicologicas. Quando antigos preconceitos raciais € novos
estigmas depreciavam o trabalhador africano, escravizado ou liberto, esvaziando o negro da
sua condicdo humana, para justificar os interesses do poder econdmico dominante. Solano
Trindade se reporta & histéria dos antepassados negros, que foram seqtiestrados na Africa e
transportados sob o peso das correntes no pordo do “Navio negreiro” com destino ao Novo
Mundo, para cultivar os campos de plantacdes, cuidar da casa grande, lavrar as minas de
pedras preciosas, construir cidades, pontes, igrejas ou prédios luxuosos para o conforto dos
senhores de escravo, fazendo o progresso e a riqueza dos campos e cidades das Américas,
sem, no entanto, receber nada como pagamento pelo trabalho cativo. A recompensa foi o
castigo: o tronco, o acoite, a canga de ferro, mascara de flandre, a mutilacdo e outras
atrocidades. Assim, o verso inicial “La vem o navio negreiro” simboliza o coro das vozes
afro-descendentes, entremeado nos dezesseis versos, imprimindo uma atmosfera sonora e
musical a narracdo. Solano negraliza o pregdo poético na evocacdo dos fragmentos da
memoria historica de milhGes de africanos, que atravessaram a “Porta do Ndo Retorno” na
direcdo da diaspora brasileira. A narracdo segue, projeta a imagem da nau maritima flutuando

sobre as dguas do oceano, a certa distancia da margem.

® Tradugdo nossa. “One had the sense that some being had to be erased and some being had to be cultivated.
Even our dreams were not free of this conflict. We floated on an imaginary island imagining a “Dark Continent”.
That “Dark Continent” was a source of denial and awkward embrace. The African self so abiding yet so fearful
because it was informed by colonial images of the African as savage and not by anything we could call on our
memories to conjure.” (Dionne Brand, 2002, p.17).
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Recorrendo as gravuras da época (Moura, 2000, p.390-1), imagino a “carga humana”
que ¢ esperada com euforia pelos senhores e mercadores de escravos, que observam do ponto
mais alto do porto maritimo, com a visdo privilegiada do cais. Um, dois, trés... dezenas,
centenas, milhares de navios negreiros ja aportaram por essas costas das Américas. A cobica
senhorial acena do porto, da boas-vindas ao misero e degradante comércio de seres humanos.
Certamente, alguns cativos urbanos e negros alforriados circulam por ali, isolados do frenesi.
Observam da parte mais baixa do cais, da lateral, de um &ngulo menos privilegiado para o
olhar mais além. Quem sabe, teremos noticias e, num relance de felicidade, reconheceremos
algum parente no desembarque infeliz: de tristeza, dor e Banzo do “..navio negreiro / Cheio
de melancolia” (Trindade, idem). Quem vem de |4? L4 do outro lado do Mundo, da Velha
Africa? A carga ndo é de animal, nem de semi-humanos, tampouco de seres inferiores, de
selvagens ou coisa parecida. Senhoras e senhores das Américas e desta terra que se chama
Brasil — a voz que fala é a poesia afro-brasileira de Solano Trindade — repetimos que a “carga
é humana”. O cérebro, 0 coracdo, o pulmao e o “ventre do navio negreiro” (Figueiredo, 1998,
p.96) vém carregando seres humanos, que trazem coisas bonitas, tristeza, alegria, sabedoria,
masica, cangdes, dangas, lendas, lutas de gingas astuciosas e o perigo inevitavel das rebelides.
O navio dos horrores surge ao longe, tal qual um fantasma imprevisivel: “Cheio de
melancolia”, “poesia”, “resisténcia” e “inteligéncia”.

As quadras da poesia “Navio negreiro” incorporam a missdo humanista e
humanizadora da poesia da Didspora, quando o escritor negro “tenta escrever a sua historia”
(Figueiredo, p.99) a partir da chegada dos antepassados africanos a bordo do negreiro para
viver num mundo diferente do seu mundo, na condicdo de cativo e proibido do regresso a

terra de origem. Edouard Glissant fala do papel que deve ser assumido pelo escritor afro-
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descendente das Antilhas em relacdo a essa memoria ancestral, algo j& incorporado ao poema

de muitos autores afro-brasileiros e de outros paises das Américas.

Como a memodria historica foi muito freqientemente rasurada, o escritor
antilhano deve “escavar” essa memdria, a partir de vestigios as vezes
latentes que ele assinalou no real (Glissant, apud Figueiredo, 1998, p. 99)).

A poesia de Solano Trindade tenta garimpar os fragmentos dessa memdria histérica
“rasurada”. Em “Navio negreiro”, a memoria narrativa redimensiona a nocdo de “tarefa do
escritor” (Figueiredo, p.99) da Diédspora para dar uma significacdo mais humana, valorativa e
mesmo humanista a presenca do negro na refundacdo das Américas. A memoria dos nossos
ancestrais € um quebra-cabeca. As pecas do jogo foram lancadas no rio de uma histéria
fragmentada, obliterada pelo dominio colonialista. Em outras palavras, o poeta afro-
descendente precisa mergulhar nas aguas profundas desse rio, juntar pouco a pouco e
cuidadosamente as pecas submersas no leito do rio, engendrando na forja e bigorna da oficina
o laborioso oficio de refundir o elo da memdria, que se rompeu em pedagos no curso da
escravidao. Este comércio de seres humanos desestruturou sistematicamente a vida de
milhGes de africanos, afetando a lingua, a cultura, a religiosidade, os valores e formas de
organizacao social. Um exemplo categérico desse tipo de violéncia e barbérie era a separacao
forcada das criancas dos bragos da mée, a separagdo do convivio de pais, filhos, parentes,
membros de uma mesma tribo, etnia e pessoas que falassem a mesma lingua. Inicialmente
pela acdo da guerra fratricida, fomentada na Africa pelo europeu com o proposito de preé ou
capturar os africanos para o tréfico negreiro. Essa separacdo era sistemaética e rigidamente

obedecida no momento do embarque dos negros nos tumbeiros, como medida de precaucéo
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ou seguranca, exigida pelo comandante da tripulacdo e os mercadores de escravos. Com essas
medidas, dificultariam futuras rebelibes em alto-mar, como acontecera aos barcos que nao
obedeceram as regras preventivas do trafico negreiro, ocasionando a morte da tripulacdo pelos
negros, como foi o caso do Amistad que se rebelou na costa de Cuba, bem como os levantes
em terra firme. Todo esse aparato como se ndo bastassem os grilhGes de ferro que atavam pés,
maos e pescogos de um infeliz aos de outros no pordo do negreiro - a travessia da “Porta do
N&o Retorno”. A porta fantasma se fechava definitiva e ruidosamente na saida do africano,
simbolizando a ruina total deste homem que, em seguida, era embarcado no navio negreiro na
direcdo do Novo Mundo, de onde jamais regressaria a terra natal ou lhe seriam devolvidas a
alegria e a pureza da vida de antes.

A porta é “real”, imaginaria e imaginada por ser uma metéafora do condenado ao
degredo, ao cativeiro alem-mar. E ter existido de fato “em castelos escravos de Gana ou llha

de Goré” (Brand, 2002, p.25)."

A porta é um lugar, real, imaginario ou imaginado. Como s&o as ilhas e o0s
continentes negros. Este é um lugar que existe ou existiu. A porta de
passagem dos africanos que foram capturados, carregados em navios na
direcio do Novo Mundo. Essa foi a porta de um milhdo de saidas
multiplicadas. Esta é uma porta, que muitos de nds desejamos que nunca
tivesse existido. E uma porta que torna a palavra porta impossivel e
perigosa, astuciosa e desagradéavel (Brand, 2002, p.19).

* Tradug#o nossa. “... at slave castles in Ghana or Gorée Island.” (Dionne Brand, 2002, p.25).

® Tradugdo nossa. “The door is a place, real, imaginary and imagined. As islands and dark continents are. It is a
place which exists or existed. The door out of which Africans were captured, loaded onto ships heading for the
New World. It was the door of a million exits multiplied. It is a door many of us wish never existed. It is a door
which makes the word door impossible and dangerous, cunning and disagreeable” (Dionne Brand, idem, p. 19).
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Solano Trindade engendra um caminho de volta & memdria, procurando reinventar um
desvio de volta além da “Porta do Nao Retorno”, quando faz o regresso virtual ao passado
ancestral e nos devolve a imagem do africano humanizado na escritura poética. Solano rompe
as fronteiras obscuras do passado e do presente. Volta ao porto. Evoca a imagem do navio
negreiro, “real, imaginario ou imaginado”, tal qual a porta. Vislumbra-o a distancia,
aproximando-se. E verseja. Os ancestrais africanos emergem da obscuridade da historia. A
linguagem do poema € persuasiva. Chama. Insiste. Faz uma apelacdo histdrica a “gente”
negra: “Vamos minha gente olhar”, que € também sua gente, para ver o seu “Navio negreiro”.
Este “Navio” que faz a enunciagdo do renascimento de um novo homem negro e de uma nova
poesia afro-brasileira, que vao sendo reinventados a partir da refundicdo da memdria trincada
da Diéspora no Novo Mundo: “Léa vem o navio negreiro / Cheinho de poesia/ (...) / Com carga
de resisténcia”.

J& na travessia dos mares, essa “resisténcia” solidaria comeca a se refundir entre os
diferentes povos da Africa, intermediados pela representacio do Malungo, nome originado da

lingua Banto, que significa companheiro ou amigo de viagem.

[Essa] foi a primeira expressdo sdcio-afetiva a romper a camisa-de-forca
imposta pelo regime de serviddo. A mudanca brusca de homem livre a
escravizado provocou, sem divida, um impacto sobre a personalidade do
africano. Ele teve que passar por um processo de auto-reconhecimento até
compreender o que se passava em torno dele. A subjugacdo coletiva moldou
a imagem do Malungo, o companheiro desventurado de viagem, em que
cada um passou a se reconhecer, e despertou assim um sentimento de
solidariedade [...] através de uma lingua geral, falada entre os povos
dominados. As relagbes de amizade nos mercados brasileiros de venda de
escravos, nas senzalas das fazendas de aclcar ou café, e os planos de fuga
para os quilombos indicam a permanéncia do sentimento de colaboragdo
(Ferreira, 2005, p.43).
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O poema “Navio negreiro” faz um pequeno mapa da memdria historica do africano
nas Américas, cuja historia fora obliterada e desvirtuada pela acdo brutal da escravidao e pelo
poder colonialista. Os versos de Solano traduzem o sentido da narrativa oral dos antigos
ancestrais negros, que transmitiam através da narracdo de historias, lendas, fabulas ou
experiéncias pessoais suas licbes de vida as criancgas, jovens e a toda comunidade tribal. O
escritor negro re-humaniza o africano que se tornara cativo e, portanto, diminuido e
inferiorizado na sua humanidade pela escrita dos autores europeus; aqueles considerados
classicos e mesmo 0s ndo-europeus que assimilaram a visdo do colonizador branco. A
Tempestade, de Shakespeare, € um desses modelos de obra cléssica, que idealiza o autdctone
do Novo Mundo, metaforizado no personagem dramatico “Caliban, ser disforme e selvagem”
(Shakespeare, 1989, p.915). O autor reproduz a visédo do senso comum do colonizador e do
Renascimento europeu do final do século XVI e inicio do XVII, cuja escrita inferioriza e
deforma a imagem do colonizado. Motivo pelo qual, fez da Tempestade a obra do ocidente
mais parodiada pelos autores da Negritude antilhana, como Aimé Césaire, e remanescentes.

“Navio negreiro” evoca a memoria do negro deportado para as Américas. A saga do
africano é contada de modo diferente da histéria que ouviamos, sentados no banco das escolas
brasileiras, quando éramos criangas. As narrativas da escola me causavam tristeza e pesar.
Mas a imagem do escravo “bronco”, “feio”, “dilacerado” ou “indefeso” que sofria horrores,
era algo que parecia ter acontecido num lugar imaginario e distante, ha milhares de anos. Uma
ficcdo que ndo me fazia auto-reconhecer como negro. Nem a mim, nem aos meus amigos
negros, como descendestes de escravos africanos. Isto nunca se passava por nossa cabeca.
Quando crianga, ndo imaginava que fosse descendente de escravos. Nunca ouvia de alguém —
teu tataravd veio acorrentado no “Navio negreiro”. Talvez porque os relatos ferissem a nossa

auto-estima e fossem contados de uma maneira tal, que ndo despertavam a nossa consciéncia
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da memoria ancestral. As narrativas, as gravuras de um gquadro pintado em nanquim que havia
na Igreja matriz da minha cidade natal, que pintavam o “demonio negro” e de chifres,
ressoavam de modo negativo e aterrorizador na nossa mente. Essa imagem criada pelo
colonizador, fazia-nos refém do medo de n6s mesmos, de nos vermos refletidos na imagem
daquele ser disforme e horrendo, que imaginavamos dando puxfes no punho da nossa rede de
dormir no meio da escuriddo. Seria impossivel relembrar o que de fato se passava dentro de
nos. Vivenciamos situacfes confusas e estranhas, quando fomos rejeitados devido a nossa cor,
em lugares publicos ou perante nossos colegas. O mundo parecia desabar sobre nossa cabeca,
como naquele poema: “Incidente em Baltimore”, de Countee Cullen.® O mundo em que
viviamos era duplicado em dois ou mais lugares. Um lugar nos acolhia como seu e nos
sentiamos seguros. O outro nos intimidava, repelia-nos. A diaspora representa uma espécie de
lugar e “ndo-lugar” para nos.

Retornando aos versos de “Navio negreiro”, Solano tenta refundir as trincaduras da
memoria em suspense. O navio flutua sobre as 4guas do oceano, como se fosse a imagem de
uma nave desgarrada de um planeta distante, que vai ancorar num territorio de fronteiras
desconhecidas. O narrador sauda o negreiro, sem aludir a qualquer episddio da travessia
maritima. A narracdo é circular e se da em forma de espiral, quando o verso-refrdo evoca um
novo verso. Este completa a fotografia do negreiro e da paisagem e vai revelando a cada passo
0 universo interior e surpreendente do navio negreiro. A histdria é contada a partir do transito
de chegada, quando a nau se encontra a vista da terra, 0 que nos transmite a idéia de alguma
coisa incompleta, que se perdeu na travessia, num espago vacante da memoria. A metéafora do
“Navio negreiro” aponta para a diaspora em abismo, quando os africanos sdo separados dos

parentes e deserdados da memoria tribal, como a religido, a lingua, a cultura e outros valores

® Importante poeta do Harlem Renaissance. Movimento artistico e literario dos negros dos Estados Unidos da
década de 20/30.
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que o caracterizavam como um povo ou civilizacdo. Ao falar da migracdo nas Américas,

Glissant avalia a condicao de desvantagem dos negros em relacdo aos outros migrantes.

[...], a0 passo que os povos migrantes da Europa, como 0s escoceses, 0S
italianos, os alemées, os franceses, etc., chegam com suas cangdes, suas
tradicBes de familia, seus instrumentos, a imagem de seus deuses, etc., 0s
africanos chegam despojados de tudo, de toda e qualquer possibilidade, e
mesmo despojados de sua lingua. Porque o ventre do navio negreiro é o
lugar e 0 momento em que as linguas africanas desaparecem, porgue nunca
se colocavam juntas no navio negreiro, nem nas plantagdes, pessoas que
falavam a mesma lingua. O ser se encontrava dessa maneira despojado de
toda espécie de elementos de sua vida cotidiana, mas também, e sobretudo,
de sua lingua (Glissant, 2005, p.19).

No poema “Congo”, Solano tenta refazer o caminho de volta & Africa pela “Porta do
N&o Retorno”. A busca da meméria perdida tem algo de particular e coletivo para esse griot’
da diaspora, que procura guardar na sua mente a imagem-lembranca do lugar de origem dos
ancestrais, ainda viva nas cancbes do velho africano, embora o carater fragmentado da
narracdo nao ofereca quase nada de concreto sobre o passado dos africanos antes da travessia.
Dionne Brand faz alusdo a esses fragmentos de histéria e a memdria oral daqueles
descendentes de africanos que atravessaram a porta (2002, p.19). A escritora afirma que:
“Qualquer ato de relembranca € importante, até mesmo olhares de desanimo e desconforto.

Qualquer fragmento de um sonho é uma evidéncia” (idem).?

" “Terno do vocabulo franco-africano, criado na época colonial, para designar o narrador, cantor, cronista e
genealogista que, pela tradicdo oral, transmite a histéria de personagens e familias importantes as quais, em
geral, esta a servico. Presente sobretudo na Africa ocidental, notadamente onde se desenvolveram os faustosos
impérios medievais africanos (Gana, Mali, Songai etc.), recebe denominagdes variadas: dyéli ou diali, entre os
Bambaras e Mandingas; guésséré, entre os Saracolés; wambabé, entre os Pelles; aouloubé, entre os Tucolores; e
guéwel (do arabe gawwal), entre os Uolofes” (Nei Lopes. Diaspora africana. Sdo Paulo: Selo Negro, 2004,
p.310).

® Traducdo nossa. “Any act of recollection is important, even looks of dismay and discomfort. Any wisp of a
dream is evidence” (Dionne Brand, id., p. 19).
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3.2 O curso da memoria autobiografica e coletiva na poesia
negra

CONGO

Pingo de chuva
que pinga

que pinga
pinga de leve

Nno meu coragéo.

Pingo de chuva

tu lembras a cangéo
que um preto cansado
cantou para mim
pingo de chuva,

a cancao € assim.

Congo meu Congo
aonde nasci
jamais voltarei
disto bem sei
Congo meu Congo
aonde nasci...

(Trindade, 1961, p. 45)
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“Congo” relembra o lugar do impossivel retorno, o espaco geografico e a memoria
ancestral borrada pelo abismo do entre-mar. Esse lugar reflete a imagem de um espelho
quebrado, cujos pedacos precisam ser reconstituidos. Reflete a imagem de uma histdria
fraturada e cheia de lacunas. Dai a narracdo entremeada de esquecimentos, com os relatos
breves de uma poesia que deseja minar o territério das “imagens-lembrancas” (Bergson, 1999,
p.88) transformadas em cinzas na ultrapassagem da porta para a escraviddo nas Américas. A
memoria que se diz esquecida € algo que existe dentro de nos, escondida na nossa mente, sem
sabermos como ela se manifesta na nossa consciéncia. Em que parte da nossa consciéncia ela
se aloja? Talvez acorrentada no porao do navio negreiro que ha dentro de cada um de nés. Ela
fala desse lugar do siléncio. Permanece a espera do escritor da diaspora e nossos aliados para
rompermos o cerco da “Porta do Ndo Retorno” e desacorrentd-la. Esta memdria. Vigilante.
Alerta. Pulsa. Estremece como um vulcdo que vai entrar em erup¢do a qualquer momento
dentro de nds, no nosso corpo. A poesia de Solano pretende refazer esse caminho do Paraiso
Perdido.

Em “Congo”, os pingos frios da chuva revivem, no coracgdo do eu-lirico de Solano, a
lembranca de uma cancéo triste, que um velho africano, de voz cansada, cantou para ele,
relembrando o Congo distante, que se desfizera numa miragem. O escritor negro faz seu rito
de invocacdo poética a chuva “leve”, que pinga no seu “coragdo”: “Pingo de chuva / tu te
lembras a cangdo / que um preto cansado / cantou para mim”. A poética trindadiana revela seu
carater autobiogréfico, quando relembra narrativas memorialistas e cantigas entoadas pelos
avos. Solano era recifense e neto de escravos africanos. Sua poesia transita no percurso da
oralidade e da escrita. Faz uma ponte com a cancdo popular. Bebe neste rio de diversidades,
simplicidade e beleza, sem nenhum complexo ou ressentimento. Orgulha-se dessa heranca.

Tanto que se sentia envaidecido com a alcunha de “poeta do povo”, “poeta negro”, etc., dada
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por seus contemporaneos. Solano Trindade ocupa esse lugar de encruzilhadas da estética afro-
descendente, mantendo um didlogo substancial com o ritmo, 0 motivo tematico e a oralidade
dos cantos, cantigas ou cancdes entoadas pelos antepassados africanos e seus descendentes da
Diaspora. Numa espécie de simbiose emocional e histdrica, o poeta negro incorpora a poesia
essa melancolia dos av0s, 0 vazio da certeza de nunca mais regressar ao chao de origem, a
terra de onde um dia partira no pordo do navio negreiro. O Congo é o lugar da lembranca e do
sonho ancestral, reinventado no corpo do poema e do poeta negro.

O poema “Congo” incorpora a estética dos cantos populares afro-brasileiros. O
lirismo, o ritmo fluente e cantdvel assinala a oralidade e a repeticdo ostensiva dos versos
curtos, musicais, sonoros, rimando entre si. As vozes do poeta e do ancestral vém a tona do
poema, conscientes de que as pontes, portas e portdes de volta a Africa foram bruscamente
encerrados, desfeitos. Ndo ha possibilidades de regresso ao lugar de origem, ao nome tribal ou
da familia, ao que se era antes da ultrapassagem da “Porta do N&o Retorno”. O sentimento de
auséncia e tristeza é criado nesse entre-lugar da historia flutuante e ambigua da Diéspora
negra — 0 ser e 0 ndo-ser, o real e o imaginado.

A historia da didspora africana ndo é feita unicamente de tristezas, de chorar o que se
perdeu na travessia e no Novo Mundo. Ha de se considerar o legado, a heranga dos nossos
ancestrais negros apesar da violéncia e barbarie. Destacamos aqui a afirmacéo de Glissant,
quando diz: “O ser se encontrava dessa maneira despojado de toda espécie de elementos de
sua vida cotidiana” (2005, p.19). Os africanos ndo chegaram as Américas como um saco
vazio, completamente desprovido de suas memarias, como € visivel entre nds a presenca de
narrativas, cangfes populares, cantos religiosos, religides, lendas e mitos africanos. O proprio
Glissant declara que “uma comunidade étnica do continente americano preservou a memoria

dos cantos entoados nos funerais, casamentos, batismos, que expressam a dor, a alegria,
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vindos do antigo pais de origem” (idem, p.19-20). No Novo Mundo, 0s negros se
reinventaram num novo ser negro, fundindo o mito, o imaginario, o que lhes restara dos
fragmentos da consciéncia africana com o novo aprendizado, este adquirido na terra do
cativeiro. Centenas de ritmos e manifestagdes culturais de origem africana foram recriados a
partir de um eixo-aglutinador, de “vestigios” da memodria dos nossos ancestrais negros em
contato com a paisagem e o aprendizado das Américas. Num relato de experiéncias pessoais,
Dionne Brand fala desse nivel de consciéncia desconhecida que habita a memdria da

Diéaspora.

Através da BBC nos haviamos herdado a consciéncia britanica. Nos também
éramos habitados por um self desconhecido. O africano. Esta duplicidade era
conflituada a todas as horas do dia em que acorddvamos até a hora que
dormiamos (Brand, 2002, p. 16-17).!

Negaceamos a vigilancia proibitiva do colonizador as nossas praticas religiosas e
culturais. Reunimos forcas e nos solidarizamos aos colegas de infortinio, com quem
conviviamos e estdvamos sujeitos as mesmas sentencas e crueldades da escraviddo. Os
diferentes povos e etnias negras foram reunindo pouco a pouco os fragmentos da heranca
ancestral e experiéncias pessoais. Na Diaspora, as matrizes culturais e religiosas dos africanos
entraram em relacdo com a cultura de outros povos: a indigena, a européia, a arabe e mais
recentemente com outros povos orientais, para resultar na Negralizacdo dessas culturas, na

diversidade e riqueza inesgotavel da cultura afro-descendente das Ameéricas.

! Tradugéo nossa. “Through the BBC broadcasts we were inhabited by British consciousness. We were also
inhabited by an unknown self. The African. This duality was fought every day from the time one woke up to the
time one fell asleep (Dionne Brand, idem.)
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Solano bebe nas nascentes dessa tradicdo. Faz uma simbiose poética da tradigcdo oral
com a tradicdo escrita. Ele extrapola a fungé@o social da negritude marxista. A poesia “Sou
negro” é a assuncao da ancestralidade africana de Solano. O canto narrativo transita nos
campos minados de fragmentos da historia do negro, sitiando lugares e fronteiras da memdria
pessoal e coletiva. O poema traca um breve mapa cronoldgico dos negros na Africa e no

Brasil.

SOU NEGRO

Sou Negro

meus avos foram queimados

pelo sol da Africa

minh’alma recebeu o batismo dos tambores

atabaques, gongués e agogos

Contaram-me que meus avos

Vieram de Loanda.

como mercadoria de baixo preco

plantaram cana pro senhor do engenho novo

e fundaram o primeiro Maracatu.

Depois meu avd brigou como um danado
nas terras de Zumbi

Era valente como qué
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Na capoeira ou na faca
escreveu néo leu

0 pau comeu

Né&o foi um pai Jodo

humilde e manso

Minha vovo
ndo foi de brincadeira
Na guerra dos Malés®

ela se destacou

Na minh’alma ficou

0 samba

0 batuque

0 bamboleio

e 0 desejo de libertagéo...

(Trindade, 1961, p. 42).

A memodria autobiografica e coletiva é um dos trunfos da poesia e da ficcdo negra
contemporanea. O gri6® da diaspora se situa no lugar de encruzilhada da memoria real e

imaginada, no limiar de fronteiras e identidades em movimento, quando conta a historia da

? Referéncia ao levante dos Malés em Salvador, ocorrido no ano de 1835. Quando mais de quatrocentos negros
escravos e libertos das etnias haucd, jeje, nagd, tapa e de origens ignoradas, convertidos ao Islamismo,
rebelaram-se e dominaram a capital da Bahia durante algumas horas.

% Aportuguesamento do termo griot.
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sua vida e das pessoas da sua comunidade, transmitindo um significado mais humano, mitico
ou “magico” a narracdo através da interferéncia da sua imaginacdo ou do imaginario popular
durante o processo de criagdo artistica. A memoria € o leitmotiv da narrativa negra, mas
memorias e lembrancas nunca poderdo ser reconstituidas na sua integra. H& imagens-
lembrangas que se desfazem no siléncio das noites, como alguma coisa que vai sendo
arrastada pela correnteza das aguas de um rio. Nesse itinerario de errdncias, dependemos da
memoria individual, das lembrancas de outras pessoas, da nossa imaginacdo ou da reinvencao
da memdria comunal durante o processo de criacdo artistica. Acerca dessa memoria, Toni

Morrison esclarece:

Primeiramente, eu devo acreditar em minhas proprias memorias. Eu devo
também depender das lembrancas de outros. Por isso, a memdria pesa muito
no que escrevo, N0 modo como comego, 0 que quero encontrar e o que acho
significativo. Zora Neale Hurston disse, “Como as rochas frias e mortas, eu
tenho memdrias internas que vieram a tona e se tornaram material.” Essas
memorias internas sdo o subsolo do meu trabalho. Mas memdrias e
lembrancas ndo me dardo total acesso ao que ndo foi escrito sobre a vida
daquelas pessoas. Somente o ato da imaginacdo pode me ajudar (Morrison,
1987, p.111).*

No primeiro verso do poema “Sou negro”, Solano Trindade se auto-reconhece na sua
cor: ”Eu sou negro”, para nos versos seguintes assimilar a metafora dos orixas Exu, o abridor
de caminhos e de Ogum, o Deus Guerreiro. O eu da enunciacao ritualiza a memoria histérica

e a identidade cultural da “Africa” dos “av6s” negros, “dos tambores, atabaques, gongués e

* Traduc#o nossa. “First of all, | must trust my own recollections of others. Thus memory weighs heavily in what
I write, in how I begin and in what | find to be significant. Zora Neale Hurston said , “Like the dead-seeming
cold rocks, I have memories within that came out of the material that went to make me.” This “memory within”
are the subsoil of my work. But memories and recollections won’t give me total access to the unwritten interior
life of these people. Only the act of the imagination can help me” (Toni Morrison, 1987, p. 111).
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agog0s” (1961, p.42). Evoca esse tempo e lugar da espiritualidade, da heranca da alma, das
vozes do mito e simbolos sagrados do paraiso perdido na distancia além-mar, a Africa dos
africanos livres. Na segunda estrofe, o poeta narrador recorre a lembranca de outras pessoas,
provavelmente mais velhas do que ele, memoria esta extraida das pequenas narrativas da
historia dos nossos familiares contadas pelos pais e parentes: “Contaram-me que meus avos /
vieram de Loanda” (1961, p.42). Em seguida fala da condi¢cdo humilhante de ter se tornado:
“mercadoria de baixo pre¢co” (idem). Dependemos das lembrangas para instigar as cavernas da
nossa memoria, lavrar as pedras do esquecimento. Partimos de fragmentos da reminiscéncia
pessoal, do que nos contaram nossos familiares sobre n6s mesmos, sobre a experiéncia que
eles e os mais velhos viveram, viram ou ouviram contar. Solano refaz a travessia da migragao
forcada, cuja narrativa assume uma atmosfera tanto coletiva quanto propriamente
autobiografica. Os trés ultimos versos da estrofe mapeiam a geografia da escraviddo,
completando o percurso com os campos de plantacdo de cana-de-acUcar e a invencdo do
“Maracatu” no Brasil, especificamente na Recife de Solano.

Na terceira estrofe, o afro-recifense fala da resisténcia armada do “av6”, dos negros
em pé de guerra, rebelados contra o sistema escravista e a fuga para os quilombos do grande
lider Zumbi dos Palmares. Neste lugar da memoria, regressa a consciéncia ancestral,
reterritorializa o mito do guerreiro Zumbi, referencial histérico do sonho de igualdade racial,
liberdade e da auto-estima dos afro-brasileiros. Solano reescreve a histéria dos negros, huma
época em que ainda pouco se ouvia falar da resisténcia e da ascensdo dos quilombolas
palmarinos, liderados pelo Grande Chefe dos Palmares.

Solano Trindade remete a funcdo guerreira e libertadora da Capoeira na época da
escraviddo, como instrumento de luta e resisténcia dos negros cativos no Brasil. Ele toca num

ponto polémico em relacdo a presenca da capoeira em Palmares, na época de Zumbi.
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Inclusive, ha um mito fomentado pela memdria oral de alguns mestres de capoeira, que
Zumbi teria sido um “capoeirista eximio”. Outros autores afirmam que a capoeira teria
surgido “em Salvador e no Recdncavo Baiano, no século XIX” (Capoeira, 2002, p.34) 0 que
me parece bastante improvavel. O fato é que “por volta de 1814”, depois da chegada de D.
Jodo VI a Colbnia, “a capoeira e outras expressdes culturais negras comegcaram a ser
reprimidas e perseguidas pelos senhores brancos” (idem). Os quadros do alemdo Rugendas
sdo de 1835, que figuram as rodas de capoeira como tematica de sua pintura (Moura, 2000,
p.475 e 478), cujas imagens de fundo séo situadas respectivamente no suburbio e na zona
urbana de Salvador. Creio que isso também n&o invalida o mito da presenca da capoeira nos
Palmares de Zumbi, o0 que me parece totalmente provavel. A capoeira nasceu “nos engenhos e
nas senzalas”. Esta é a afirmacdo da maioria dos mestres e professores de capoeira que
conheci. O fato é que a histéria oral da capoeira remonta a lugares que parecem ser mais
antigos do que os apontados pela escrita e a data dos quadros ja citados, e ainda a gravura de
1840, do pintor Paul Harro-Harring (2000, p.489). Para atestar essa longevidade, cabe lembrar
aqui, uma canc¢do lendaria da memoria oral da nossa capoeira, composta na fundicdo de
linguas africanas com a Lingua Portuguesa. O Corrido® foi gravado na voz de mestre Bimba,
0 pai da Capoeira Regional, e cantada em todas as rodas de capoeira: “Quebra lami comugg,
macaco!”. A traducdo literal seria: “Quebra milho como gente, macaco!”. Os escravos
cantavam para avisar a aproximagéo do feitor, o senhor ou inimigo. A linguagem camuflava o
sentido da mensagem — o perigo, deixando o intruso mais vulneravel ao ataque ou golpe da
luta. Os mestres de capoeira contam que os escravos se defendiam do capitdo-do-mato com o

“pontapé”, a “joelhada”, o “rabo-de-arraia” e outros golpes. J& ouvi de alguns capoeiristas que

> “Cantico de capoeira que marca o instante em que o jogo pode ter andamento, quando o coro é fundamental,
devendo entrar desde o inicio” (Esteves, apud Mano Lima. Dicionario de Capoeira. Brasilia: Edi¢ao do autor,
2005.
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nos campos de plantacdes, os escravos negros derrubavam o feitor que, montado sobre o
cavalo, inclinava o corpo na direcdo do solo para chicotear o escravo capoeirista; este desferia
um golpe mortal contra a cabeca do agressor, que morria na hora ou dias depois, acometido
por um derrame cerebral. Real ou imaginario contam também que houve ocasido em que 0
capoeirista atingiu o cavalo em vez do cavaleiro, e que o cavalo teria morrido.

Solano nega a suposta submisséo do escravo negro, mitificado na figura do humilde e
bondoso “pai Jodo”, idealizado e fantasiado pelos brancos. A quarta estrofe rememora a
“vov@” guerreira. De fato, a avd patrilinear de Solano fora uma africana que, entre outras
mulheres também africanas como Luisa Mahin, a méde do poeta Luis Gama, o fundador da
poesia negra no Brasil, estiveram a frente das linhas de combate do levante armado na cidade
de Salvador, em 1835, conhecido como a Rebelido dos Malés, cujas liderancgas e integrantes
do movimento rebelde eram formados pela grande maioria de mulgumanos escravos e
libertos, oriundos das etnias nagd, haussas, cabinda, e outros grupos de africanos islamizados,
bem como alguns crioulos (Reis, 1987, p.87 e 193). Os rebeldes foram punidos com a
sentencga de morte, prisao, galés, acoite, deportacédo (id., p.255).

Na quinta estrofe, Solano fala da heranca dos ancestrais que ficou na sua alma, os
ritmos musicais trazidos da Africa pelos africanos como o “batuque”, o “samba”, que
simbolizam o anseio de liberdade e resisténcia dos negros, ressignificados no corpo através da
danca, dos meneios, do balanco ou do “bamboleio”. Muniz Sodré esclarece que “Nos
quilombos, nos engenhos, nas plantagfes, nas cidades, havia samba onde estava o negro,
como uma inequivoca demonstracdo de resisténcia ao imperativo social (escravagista) de
reducdo do corpo negro a uma maquina produtiva” (1998, p.12). O corpo negro é o lugar da
metafora dos nossos sonhos: “o desejo de libertagdo”, que tentamos reaver na consciéncia

ancestral, no ser negro que reside dentro de nés mesmos.
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Os versos de “Sou Negro” sdo marcados por um ritmo cadenciado e prosaico do
contador de historia, trazendo aquele lamento chorado e a narracdo melancélica das ladainhas
de capoeira e do blues. Esse poema de vinte oitos versos transita no sitio arqueoldgico das
narrativas e cartas autobiogréficas escritas pelos escravos africanos e crioulos das Américas,
adquirindo um viés da “identidade como rizomas”, assinalada por Glissant (2005, p.27) como
uma “identidade que vai ao encontro de outras raizes” (id.), compondo-se das diversas formas
de narrar da Diédspora. Desse modo, o autobiografico é refundido no coletivo através da
reinvencdo da memoria do poeta que realiza a travessia historica, aliando a narrativa “o real, 0
imaginario e o imaginado”. A imaginacdo é algo que resulta do fato histdrico, portanto um
ficticio que é também real. Nem todos os episodios foram vivenciados propriamente por
pessoas da familia do narrador, mas por um ancestral africano vitimado pelo mesmo

infortlnio - 0 navio negreiro que fez a ultrapassagem da “Porta do N&o Retorno”.

SAO BAO JESUS DOS MARTIRIOS

Poema para minha mée

O meu pai

era um bom sapateiro
e foi 0 menino de ouro
do Pastoril

de Ponta de Pedra

A minha mae

foi cigarreira
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e filha de Maria

da igreja da Penha

Ela tinha

a cor roxeada

0 andar banzeiro

e os cabelos eram compridos
como os cabelos

de “Séo Béo Jesus dos Martirios”.

(Trindade, 1961, p.181)

Solano Trindade escreveu poemas puramente autobiograficos, que fazem o caminho
de retorno a sua infancia, a cidade natal, Recife, no bairro Sdo José, lugar de pessoas simples
que sdo revividas na sua poesia. O poema “S&o B&o Jesus dos Martirios” é dedicado a mae do
autor. Ele lembra o pai, a propria mie e a vida humilde do sublrbio recifense. E a pequena
cronica de uma familia pobre e honesta, dedicada ao trabalho e a criacdo dos acervos cultural
e artistico do povo afro-brasileiro. O pai de Solano era um homem dado a pratica das
manifestacdes populares, como o Pastoril e 0 Bumba-meu-boi, e levava o filho para assistir as
apresentacdes folcldricas, procurando incentiva-lo. O texto é uma breve narragdo em forma de
biografia, que conta a vida de seus pais, incluindo o poeta nos episodios a partir da
perspectiva de quem olha do presente e do passado ao mesmo tempo, do olhar de
aproximacéo e distanciamento espaco-temporal.

Assim como na poesia citada acima, num depoimento autobiografico Solano Trindade

relembra as ancestralidades paterna e materna, bem como profisséo e habilidades culturais do
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“... menino de ouro / do Pastoril” que foi seu pai. O poeta se esfor¢a na tentativa de elaborar
estratégias que sejam capazes de revelar a origem dos seus ancestrais africanos. Um modo de
estabelecer uma ligacdo concreta do presente ao passado através de indicadores racial e

linglistico de sua possivel ancestralidade Nag6. Desse modo, 0 poeta negro deixa entrever a
semelhanca dos lugares de trénsito da poesia e da autobiografia, quando conta a historia dos

seus pais e avos.

“Papai foi sapateiro no Recife. Filho de francés com africana, o “Manuel do
Pao” [...], tinha o nome imponente de Manuel Abilio Pompilio da Trindade.
Alegre e cantor, era chamado também de “Menino de Ouro”, apelido que
veio de suas apresentacfes brilhantes no “Pastorio” da Ponte de Pedra. [...],
cantava muito em Nag6 e quando sonhava, usava aquele idioma, o que leva a
crer ser aquela origem africana de sua avo.”

“Mamée era analfabeta e gostava que eu lesse romances em folhetim para
ela.” Filha de indio com africana. “Meréncia” tinha também nome nobre:
“Emerenciana Maria de Jesus Trindade. Gostava demais do “jogo do bicho”
e era dada a advinhacdes para ganhar 0 mesmo, 0 que vez por outra
acontecia” (Jornal da Noite — Sdo Paulo, 18 de outubro de 1965).

Como declara o proprio poeta, ele costumava ler romances de cordel para a mée. Na
infancia de Solano Trindade, esse tipo de livreto popular era a escrita de maior circulacédo, a
mais lida pelo povo nordestino. Ocupava o lugar do jornal escrito e da midia eletronica de
hoje. O cordel escrito ou oral era informativo, criador de opinido, além de entreter, reinscrever
0 imaginario da coletividade, reinventando a memdria histérica do povo através de metaforas
que beiram o real e 0 maravilhoso. Solano teve uma infancia de poucos livros, como a grande
maioria das criancas pobres e negras do Brasil. Mas vivenciou de perto o tempo de ouro das
narrativas, contos, cantos, cances, teatro e dancas populares; a literatura de cordel, o folclore.

Enfim, a cultura oral fértil e diversificada do Nordeste brasileiro. A origem da literatura afro-
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brasileira encontra suas bases nessa tradi¢do oral; sem, no entanto, abolirmos seu didlogo e
relagdo com a tradicdo escrita. Em geral, a adolescéncia ¢ a fase da descoberta do romance e
da poesia da tradicdo escrita pelo escritor negro, cujas leituras se tornam intensivas na nossa
juventude e na fase adulta. Nessa busca dos livros que nos faltam na infancia, lemos de tudo,
inclusive os classicos europeus. No primeiro momento, ficamos impressionados e
desnorteados com o0 que eles dizem a nosso respeito. Depois, passamos a desconfiar dos seus
livros ou escrituras. Odiamos. Recusamos. Ignoramos. Rimos dos disparates e estultices
através das nossas parddias. Dialogamos quando possivel. Enfim, reinventamos nossos
préprios livros e escrituras a partir do nosso Ser negro, da nossa propria vida e visdo de
mundo: histdria, cultura, mitos, imaginario e utopias.

No Brasil e especialmente na regido Nordeste, existe uma grande diversidade de
ritmos associados as dancas e manifestacdes folcldricas. Os contos populares desfrutaram de
grande privilégio entre o povo do Nordeste até umas quatro décadas atras, antes da televisdo
invadir as pequenas cidades e a zona rural desta regido. A cantoria, o repente e a literatura de
cordel sdo outras expressdes poéticas da tradicdo popular que, desde as ultimas décadas, tem
diminuido sua audiéncia no meio popular, passando a ocupar 0 espago universitario, entre
pesquisadores do assunto e intelectuais. Isso explica a nossa tradicdo poética. Fomos criados
ouvindo vérias formas de cangBes, contos populares e narrativas de experiéncias. Mas nada
parece ter marcado tanto a poesia negra, como as cancdes, as narrativas de experiéncias
pessoais e mesmo 0s contos populares de origem afro-descendentes. As cancgdes populares
migraram para a midia eletrbnica com outra cara, 0 que ndo acontecera aos contos populares
que, infelizmente, parecem ter seus dias contados. A obra de Solano Trindade ¢ moldada tanto

pelo ritmo dos cantos, das canc¢des, do modo ou estilo de contar dessas narrativas do povo,
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qguanto pelo engajamento com a condicdo humana, a histéria e a cultura do africano

escravizado e seus descendentes.



CAPITULO 4
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4 “CANTO DOS PALMARES”: A EPICA QUILOMBOLA DE
SOLANO TRINDADE

CANTO DOS PALMARES

Eu canto aos Palmares

Sem inveja de Virgilio de Homero
e de Camdes

porgue 0 meu canto

€ o0 grito de uma raca

em plena luta pela liberdade!

Ha batidas fortes

de bombos e atabaques
em pleno sol

H& gemidos nas palmeiras
soprados pelos ventos

Ha gritos nas selvas

invadidas pelos fugitivos

Eu canto aos Palmares
odiando opressores
de todos os povos

de todas as ragas
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de mao fechada

contra todas as tiranias

Fecham minha boca

Mas deixam abertos os meus olhos
Maltratam meu corpo

Minha consciéncia se purifica

Eu fujo das méos

Do maldito senhor!

(Trindade, 1961, p.29)

4.1 ldentidade, discurso de fronteira, encruzilhada, hospitalidade,
mitopoética de Exu e memdria engajada.

O africano buscou, nas experiéncias do passado, uma maneira de se adaptar as
circunstancias do mundo emergente. A relacdo do passado com o presente definiu a busca de
uma perspectiva futura, quando o negro poderia apossar-se de sua fala e impor aos demais a
imagem de si, forjada com a matéria cultural da africanidade. O canal de reconstrucdo da
identidade negra consolidou-se através de uma relacdo continua e dindmica dentro de cada
grupo étnico e entre pessoas de etnias e mesmo de racas diferentes. Esta travessia teve de
enfrentar a “fragmentacdo ou “pluralizacdo” de identidades” (Hall, 2003, p.18). A identidade
afro-brasileira construiu-se num campo simbolico, caracterizado pela pluralidade e pelas
diversidades historica, cultural e linguistica das diferentes etnias africanas, que contribuiram

na formacdo das estruturas socio-econdmica e politica dos quilombos e em outras
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comunidades brasileiras. Desse modo, a cultura identitaria € como um rio que, no seu
percurso, se alimenta de &guas renovaveis, um rio cujo curso é formado por aguas passadas,
presentes e futuras. A identidade cultural da Didspora permanece em processo de formagao ou
em transito, caminha na encruzilhada de diferentes tempos e lugares. Esta sujeita as continuas
mudancas, rupturas ou restauracdes de praticas que se sucedem ao transcorrer da historia,

conforme economia, cultura ou religido. Para Stuart Hall:

A identidade torna-se uma “celebracdo mdvel”: formada e transformada
continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam (Hall, 1987) E definida
historicamente, e ndo biologicamente. O sujeito assume identidades
diferentes em diferentes momentos, identidades que sdo unificadas ao redor
de um “eu” coerente (HALL, 1998:12-13).

A encruzilhada é o “entre-lugar” da fronteira, territério da negociacdo onde vozes de
mundos desconhecidos se entrecruzam. Nesse limiar de confluéncias, bifurcac6es de culturas:
costumes e valores, as diferencas sdo reconhecidas, aceitas ou recusadas durante 0 processo
de auto-reconhecimento e reconhecimento do outro. A passagem de uma fronteira para outra
esta sujeita a tensdes, mesmo quando o cruzamento acontece no plano cultural, psiquico ou
geogréfico. A encruzilhada é onde se negocia a ultrapassagem para 0 novo territério e a
hospitalidade do estrangeiro. Neste “entre-lugar” se cria uma tensdo especulativa com
fundamentos em possibilidades que podem suscitar o perigo, a ruptura, a enganagdo
indesejavel ou mesmo o didlogo, o acordo entre as partes. Esta € a negociacdo ideal e
vantajosa para os dois lados. Mas a presenca do estrangeiro nunca deixa de ser problematica,
razdo pela qual as fronteiras dos paises e 0s umbrais da nossa casa sdo sempre resguardados,
mantidos sob vigilancia para se evitar a presenca de pessoas indesejaveis ou o perigo do além-

fronteira, trazido pelo estranho que vem do “lado de fora”. Acerca da negociacao da fronteira
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e do “entre-lugar”’, Homi K. Bhabha assegura que “A contribui¢do da negociacédo é trazer a
tona o “entre-lugar” desse argumento crucial; ele ndo é autocontraditério, mas apresenta, de
forma significativa no processo de sua discussdo, 0s problemas de juizo e identificacdo que
embasam o espaco politico de sua enuncia¢do” (Bhabha, 2001, p.57).

O reconhecimento da alteridade, da diferenca cultural de um povo, grupo ou
classe social se torna possivel, quando ele entra em contato com povos de culturas diferentes
ou através de relagBes interculturais. Na conferéncia Les Non-dits de [’Hospitalite,
pronunciada na Universidade Federal de Pernambuco/Brasil, em setembro de 2002, o
professor Alain Montandon foi enfatico ao falar de “Um mundo de justaposicdo e ndo de
multiculturalidade sem muitos pontos de contatos [...]. Na integracdo hé o dialogo de culturas,
mas ndo se perde a origem ou as bases culturais de uma certa tradigdo/particular [...].
Interculturalidade é quando se d4 um dialogo com suas tensées” (2002).}

Dai o carater hibrido do intercruzamento cultural e a necessidade de vigilancia
para que as diferencas, a cultura do outro ndo sejam aviltadas, ultrajadas pela hegemonia do
discurso considerado dominante, como aconteceu durante as conquistas ultramarinas
empreendidas pelos europeus que escravizaram a Africa e as Américas, bem como através da
neocolonizago de paises da Africa, da Asia e outras formas de dominac&o.

Na Diéaspora negra € visivel a multiplicidade cultural na formagdo da
religiosidade e da cultura popular. Por exemplo, no Brasil, o sincretismo religioso da
Umbanda é formado a partir da fusdo de elementos dos cultos religiosos africanos, indigena e
europeu, embora as marcas de africanidade se manifestem de maneira mais evidente durante o
rito. J& o Candomblé manteve “mais puras as crengas e rituais africanos trazidos” (Cacciatore,
1977, p.80) pelos nossos ancestrais negros para o Brasil, apesar da correspondéncia mitica

entre as funcdes dos orixas, santos da liturgia catolica e deuses romanos/helénicos.

! Traducdo oral do professor Sébatien Joachim.
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Durante o regime de escraviddo no Brasil, os tambores e as religides africanas
foram proibidas nas senzalas por senhores brancos, que viam os cultos religiosos como forma
de camuflar e fomentar a rebeldia dos escravos. Os escravistas e sacerdotes cristaos
propagaram a idéia de que os ritos das religides de origem africana celebravam a
manifestacdo do demonio. Infelizmente, esse tipo de preconceito religioso, de fetiche
agenciado pelos brancos perdura até os dias atuais entre alguns segmentos religiosos.
Contudo, o africano se utilizou de vérios simulacros para ludibriar o branco. Nessas
circunstancias, os negros puderam cultuar suas religides e seus deuses, ocultando, por
exemplo, as imagens dos orixas por tras do oratorio das imagens dos santos cristdos. Entre
outros fatores, esse tipo de resisténcia cultural ou disfarce teria contribuido na formacdo do
sincretismo religioso da Umbanda, do Tambor de Mina e outras religides afro-brasileiras.

Na mitologia dos Orixas do Candomblé, a encruzilhada representa a fronteira,
0 espaco limitrofe da comunicacéo entre o divino e o0 humano, o sagrado e o profano. Aqui 0
cruzamento do espaco fronteirico também se faz sob o signo da desconfianca, da incerteza,
em regimes de tensdo, vigilancia e negociacdo para que 0s humanos possam chegar a casa de
Oxala e fazer os seus pedidos. Dai porque a encruzilhada, as fronteiras da casa de Oxala sdo
mantidas sob a rigida vigilancia de Exu. Para justificar nosso ponto de vista, buscaremos
argumentos nos cantos da Mitologia dos Orixas da Africa Negra e Antiga, especialmente nos
cantos épicos de Exu, orixa do candomblé, o mensageiro e guardido das encruzilhadas, espaco
entre-fronteiras ou “entre-lugar” que delimita o territorio de Oxala fora do alcance dos
humanos. Sem Exu nada € possivel. Exu rege todos os movimentos, é responsavel pelo inicio
e a transformacdo de todas as coisas e seres do universo. Exu é também o responsavel pela

comunicagéo entre os deuses.
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Conta a mitopoética’ dos orixas que, antes de morar na casa de Oxala, Exu era
pobre, ndo tinha nada, ndo tinha onde morar, era um andarilho, um vagabundo que andava
sem destino pelos caminhos. Um dia ficou morando na casa de Oxala. O Grande Orixa deu a
Exu o poder sobre as encruzilhadas, como recompensa da ajuda de dezesseis anos que Exu
prestara ao velho mestre, no papel de discipulo dedicado, ajudando-o a fabricar homens e
mulheres. Oxald mandou Exu vigiar a encruzilhada, e ele fez sua casa ali na encruzilhada, no
caminho por onde os humanos passavam para ir a casa de Oxald. Na encruzilhada, Exu se
mantinha “Armado de um o0g0, poderoso porrete, / afastava os indesejaveis / punia quem
tentasse burlar sua vigilancia” (Prandi, 2001, p.41). O orixa das encruzilhadas s6 permitia a
passagem do humano que levasse uma oferenda para Oxald. Mais uma vez solidario, Oxala
deu uma recompensa ao antigo e fiel discipulo e quem viesse a casa de Oxala, na volta
também deixaria um presente para Exu que “Ganhou uma rendosa profissdo, ganhou seu
lugar, sua casa / Exu ficou rico e poderoso. / Ninguém pode mais passar pela encruzilhada /
sem pagar alguma coisa a Exu” (Prandi, id. ib.) Por isso nos terreiros de Candomblé o
primeiro nome reverenciado é o de Exu. Em primeiro lugar, sdo entoados 0s seus cantos e
dadas as oferendas ao orixa da comunicacao, evitando-se transtornos durante a celebracdo do
culto sagrado e para que o pedido dos humanos seja atendido pelos orixas.

A encruzilhada € o limbo, o lugar deslizante para onde converge e se estabelece uma
relacdo entre mundos diferentes através do entrecruzamento de vozes do lugar e as que vém
do “além”, estranhas a fronteira mas possiveis de se articularem, dialogarem entre si, embora
suscetiveis a tensdes e conflitos. Como vimos nos versos acima, retirados dos cantos épicos
de Exu, essa relacdo se realiza através da garantia da troca de beneficios, por meio do famoso
adagio “toma 4, da c4”, da negociagdo de bens advindos de mundos paradoxais, permitindo-

se, assim, a ultrapassagem, o cruzamento da fronteira por aquele que vem do “lado de fora”.

2 O termo é aqui empregado para designar os cantos miticos ou sagrados originérios da Africa, que contam a
historia dos Orixas africanos e seu atributo na religido dos povos iorubés.
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Dai a articulacdo de uma relacdo hibrida, que é permeada por estratégias de negociacéo,
movidas pelo desejo de realizacdo de interesses reciprocos. Desse modo, o “lado de dentro” é
redimensionado por vozes do além fronteira, vozes essas que passam a ocupar 0 aqui e 0
agora, o0 ontem e o hoje, projetando-se para o futuro.

A mitologia dos cantos sagrados dos Orixas do Candomblé, enquanto narrativa de
tradicdo oral, é certamente mais antiga do que o livro a Epopéia de Gilgamesh, poema
sumério e este além do inegével valor e beleza literaria foi escrito “pelo menos mil e
quinhentos anos” antes das antigas epopéias de Homero (Sandars, 1992, p.7). Embora os
temas da fronteira e da hospitalidade tenham sido abordados anteriormente por essas duas
narrativas, o professor Alain Montandon, na conferéncia Les Limites de I’Hospitalité (2002,
traducdo do professor Sébastien Joachim) classifica a Odisséia de Homero, como “o livro
fundador da hospitalidade”. Esta afirmacdo limita-se a literatura européia. Categoricamente, a
Odisséia ndo pode ser classificada como a primeira obra a tratar do tema de ultrapassagem de
fronteiras. Embora se possa afirmar que em relacdo as obras citadas acima, a Odisséia seja a
obra na qual é possivel se constatar maior ocorréncia dessa ultrapassagem, e no que diz
respeito a condicdo do viajante estrangeiro e da hospitalidade em terras estranhas, no territério
de além-fronteira e mesmo na sua propria casa. Isso evidencia o carater expansionista das
conquistas empreendidas pelo povo helénico, metaforizadas na Odiss€ia, na lliada e noutras
épicas do branco colonizador, como Os Lusiadas, de Camd@es. Quando Ulisses regressa ao seu
reino, disfarcado de mendigo, é insultado pelos escravos, mendigos e pretendentes de sua
esposa. Antes de revelar sua identidade e desfazer o simulacro, o herdi fora reconhecido
unicamente “pelo seu velho cdo Argos” (Homero, 1981, p. 155). Na leitura da epopéia
classica, o critico francés indaga sobre os perigos enfrentados por Ulisses, quando o her6i se
depara com os limites do humano, do risco provocado pela ultrapassagem das fronteiras.

Montandon se refere ao episodio da Sereia em alto-mar, quando o rei de itaca é acometido
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pelo “esquecimento de si mesmo”, no momento em que se da a interferéncia do divino.
Durante certo tempo, ao esquecer de si, 0 her6i também perde a memdria dos antepassados e a
propria identidade.

As grandes epopeias da Antiguidade e do Renascimento europeu foram escritas no
apogeu do expansionismo maritimo, econdmico e cultural do império do Ocidente. Seu valor
enquanto objeto da tradicdo escrita é indiscutivel, mas ndo deve ser tomado como modelo
unico do fazer poético, nem como paradigma absoluto de boa literatura, proposto pela
cegueira dos defensores da exclusividade do canon ocidental. A epopéia cléssica €, salvo as
excecOes, como a Eneida, de Virgilio, que narra a histéria de Troia incendiada e a fuga dos
troianos por mares errantes até chegar ao seu destino, o discurso do branco conquistador, uma
linguagem de outros tempos, de outras civilizagdes, cultura e momentos histéricos diferentes
aos dias de hoje. Essa poética remonta ao discurso da ultrapassagem dos limites das fronteiras
geogréficas e da hospitalidade. Ela também ndo deixa de ser uma metafora das conquistas e
invasdes, da barbarie humana, da subjugacdo e escravismo, do genocidio, do cruel
derramamento de sangue, da exploracdo e espoliacdo empreendidas pelo branco europeu
contra as civilizagdes conquistadas.

Bhabha enfatiza que “Os embates de fronteira acerca da diferenca cultural tém tanta
possibilidade de serem consensuais quanto conflituosa” (2001, p. 21). Isso é pertinente a

"3 de refundacdo da Africa nas Américas, como divisor de 4guas de uma estética

“epica negra
que demarca as diferencas do canon da literatura negra na Diaspora com relacdo ao canon
literdrio da epopéia classica dos europeus. O poeta afro-descendente tenta reconstruir a

identidade, a auto-estima, a historia, a memoria ancestral a partir da escritura épica. Nesta

® Género parodistico da epopéia classica ou tradicional. O termo foi formulado por Zila Bernd para significar o
estilo de poemas narrativos como “Canto dos Palmares”, “Orfeu Esfacelado” e “Poema sobre Palmares”, escritos
respectivamente pelos afro-brasileiros Solano Trindade, Domicio Proenca Filho e Oliveira Silveira, que resgatam
a “heroicidade negra até entdo ocultada pela cultura dominante”, exaltando o quilombola considerado “marginal
ou fora-da-lei” a “categoria de heréi” (Zila Bernd. Introducdo a literatura negra. Sdo Paulo: brasiliense, 1988,
p.80).
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epifania, o escritor evoca o nome dos herois negros, conta a saga do seu povo, incluindo-se no
discurso como narrador participante ou engajado que fala na primeira pessoa, eu/nds da
enunciacdo, de dentro dos acontecimentos da narrativa historica. Para o professor da UFPE

Roland Walter:

A rememoracdo de uma memoria reprimida através da escrita, este ato de
trazer a superficie uma forma de sofrimento que é historicamente especifica,
pode funcionar tanto como estratégia cultural de resisténcia e
potencializacdo eficaz contra a amnésia quanto como estratégia de
atalhamento étnico (1999, p. 105).

A “épica negra” é a antitese da epopéia tradicional, subvertedora dos valores e da
mentalidade colonialista. O vocébulo “antiépica”, formulado por Zila Bernd, tem a mesma
significacdo da épica negra, que tece “a epopéia dos quilombos da Serra da Barriga e a acao
her6ica de Zumbi” (1988, p.80). Este género narrativo € uma espécie de territorio de
assentamento e reassentamento da cultura, da memoria historica do cativo africano e seus
descendentes, estabelecendo uma escrita de resisténcia que da lugar a fala, as aspiraces, as
utopias e a subversdo da didspora contra a “amnésia” e a opressdo, a hipocrisia, a espoliacdo
do colonizador branco ou o status quo. A épica de Solano Trindade é imbuida dos ideais da
Negritude marxista. O grid brasileiro incorpora as vozes do presente a heranca oral e cultural
dos antigos contadores de historia da Africa, que foram transplantados para o Brasil como
escravos. Essas narrativas eram dotadas de fung@es indispensaveis a harmonia da sociedade
tribal, como entretenimento, transmisséo da experiéncia passada, heranca oral, estruturando
mitos e conhecimentos capazes de orientar ou reorientar o destino da comunidade. No dizer
de Vargas LLosa: “contar historias pode ser algo mais que uma mera diversdo... [A] algo
primordial, algo de que depende a prépria existéncia de um povo” (Apud Walter, 1999, p.
104). De fato, as historias, as lendas, 0s cantos mitopoéticos de origem africana, bem como a

épica dos afro-descendentes, ndo sobrevivem ao tempo unicamente pelo envolvimento da sua
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trama, mas pelo que esse tipo de obra tem de profundamente humano, do seu significado para
a vida desse povo.

“Canto aos Palmares” é o que podemos chamar de uma epopéia quilombola, cujo
significado remete a histéria da vida do escravo fugitivo, a guerra de resisténcia armada dos
quilombos ou, num sentido mais amplo, revela a maneira pelas quais homens e mulheres
negras tentaram reconstruir sua vida num mundo adverso aos seus desejos de reumanizacéo,
de reconstrucdo da identidade cultural e emancipacdo social da coletividade negra. Por
conseguinte, a épica quilombola* evidencia o renascimento de um mundo negro pautado na
resisténcia solidaria, na memdria historica dos ancestrais e na “acdo herdica” dos
quilombolas. Neste sentido, a poesia afro-brasileira, desde meados do século XX, tenta de
modo mais sistematico recuperar a histéria de Palmares e de herdis negros como Zumbi,
Ganga Zumba, Luisa Mahin, Esperanca Garcia e outros personagens da histéria do negro
brasileiro. Solano seleciona a memaria oral dos quilombos que se recicla e é corporificada ao
lugar presente, ao tempo presente das relagfes psico-sociais, anseios e utopias da coletividade
negra atual.

No ensaio “Literatura negra: uma voz quilombola na literatura brasileira”, a
romancista e poeta Conceicdo Evaristo esclarece o significado da memdria historica, da
cultura dos quilombos do passado e a migragdo desses valores e conhecimentos nas
comunidades e grupos sociais negros de hoje, representados pelo discurso de resisténcia e

afirmacdo da musica, religido, danca, narrativa ou da literatura negra.

Abdias Nascimento (1980) partindo do modelo de organizagdo quilombola
formula uma espécie de “praxis afro-brasileira — o quilombismo”, que pode

* O mesmo que epopéia quilombola. Termo formulado por nés para significar as narrativas da histéria das
comunidades quilombolas, a resisténcia armada e cultural dos negros fugidos ou a vida dos individuos e da
coletividae negra. A formulagdo da expressdo épica quilombola foi inspirada no ensaio de Concei¢do Evaristo
sobre literatura negra, na histéria da resisténcia solidaria dos quilombos, na organizacdo politica e social dos
quilombos brasileiros, bem como nas narrativas, contos e cangdes da diaspora africana.
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ser reconhecida nos varios tipos de organizacfes coletivas negras. [...]. Ha
uma mistica quilombola latente ou patente, como forma defensiva e
afirmativa do negro, na sociedade brasileira. A retomada do nome Quilombo
dos Palmares em vérias organizacdes do passado, e ainda no presente, aponta
para o significado da acdo quilombola como um paradigma de organizacdo
social entre os negros brasileiros (Evaristo, 2004, p.7).

A epopéia de Palmares € o grito da memdria poética, que retiine “a morada, o lugar, a
natureza da comunidade” dos quilombos brasileiros (Glissant, 2005, p.44). O canto evoca a
“esperanca”, a coragem dos guerreiros quilombolas, a solidariedade entre as pessoas da
comunidade ameacada pela escravatura no Brasil do final do século XVII. No dizer de Jorge
Luis Borges, a épica do povo conquistado € “as vozes da coragem e da esperanca” (Borges,
2001, p. 51). Solano d& voz a histdria dos africanos e seus descendentes escravizados. O aedo
recupera a memdria histdrica, fala da resisténcia armada dos quilombolas e de uma vida em
harmonia compartilhada pelos habitantes do Quilombo dos Palmares.

A épica quilombola € um discurso de “desterritorializacdo” contra a hegemonia da
mentalidade colonial do europeu que se instalou nas Américas, no sentido “de forjar os meios
de uma outra consciéncia e de uma outra sensibilidade”, propostas por Deleuze e Guattari
(2003, p.40). Nesse sentido, Solano esclarece que seu canto é distinto da epopéia dos classicos
do Ocidente. O texto louva a luta “de uma raga” que tenta reconquistar sua liberdade nos
quilombos, como pessoa livre no lugar reterritorializado. Solano ndo busca uma identidade
pura, uma cultura narrativa de “raiz unica e excludente, fixa e intransigente” (Glissant, 2002,
p.67). Virgilio, Homero e Camd@es ndo sdo evocados como modelos de rapsodos, que devem
ter seus ideais colonizadores assimilados pelo escritor negro, mas como referencial que
evidencia a alteridade, a diferenca do discurso literario negro, a autonomia estética e a visao
de mundo da narrativa dos quilombos. Solano se auto-reconhece na diferenca que ha entre a

épica quilombola e a épica tradicional dos lusitanos, romanos e helénicos. O poeta quilombola
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subverte o conceito aristotélico da epopéia enquanto “imitacdo de homens superiores [reis,
rainhas, herdis a servigo do império], em verso” (Aristételes, 1979, p. 245); uma vez que 0
her6i da acdo é um escravo fugitivo e, portanto, tido como um fora-da-lei pelo regime
escravista. Em “Canto dos Palmares”, a a¢do herdica € nobre, mas essa atitude de “nobreza” é
praticada por Zumbi e suditos negros, enquanto a acdo “inferior”, a carnificina brutal e
desumana parte dos ricos senhores de engenhos, governos e suas milicias armadas.

“Canto dos Palmares” € o texto fundador da épica quilombola dos afro-brasileiros. O
her6i da acdo épica é Zumbi, o Grande-Chefe, lider guerreiro e mito da resisténcia
quilombola, cuja fala é intermediada pela voz do poeta-narrador, que representa as vozes da
consciéncia critica e os anseios da coletividade negra. Nessa épica moderna de 195 versos,
Palmares € erigida das cinzas da histdria oficial, revista pelo grid da Diaspora negra, que narra
na primeira pessoa do singular. Na segunda estrofe do poema citado como epigrafe deste
capitulo, Solano faz alusdo a mensagem dos tambores que anunciam a chegada de novos
fugitivos negros ao territorio palmarino: “Ha batidas fortes / de bombos e atabaques / em
pleno sol”. A épica quilombola estabelece um discurso de fronteira a partir da evocacdo de
Palmares, elevando a voz do negro a superficie da escrita literaria ao nivelar o seu canto, a
saga do seu povo a epopéia do colonizador, tornando visivel a historia e a heranca cultural
africana dos negros aquilombados.

O poema Cahier d’um retour au pays natal (1939), de Aimé Césaire, é o livro
fundador dessa épica inventada por autores negros do Novo Mundo, que perceberam a
dominacdo que também se processava atraveés da escrita literaria. Assim como Solano
Trindade, o poeta da Martinica subverte o modelo tradicional da épica classica. No Cahier,
Césaire grafou pela primeira vez a palavra negritude, cuja expressao se tornaria 0 nome do
movimento da Negritude literaria. Na concepcdo da poética de Césaire, a negritude € um

organismo vivo, algo que brota no dmago do ser negro e profundo, vivificador, dindmico,
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renovavel, em estado de plenitude para reoxigenar a alma do mundo, trazer um novo sopro de
alento a vida intelectual do ocidente que vivia sob as cinzas da Segunda Grande Guerra; esta
negritude pulsa na alma dos negros de todos os lugares do mundo e se movimenta na

correnteza de guas indomaveis, capaz de perfurar a “opressao opaca”:

Minha negritude ndo é uma pedra,
sua surdez langada contra o clamor
do dia

Minha negritude ndo é uma catarata
de agua no olho morto da

terra

Minha negritude ndo é nem torre
nem catedral

Mergulha na carne vermelha do sol
Mergulha na carne ardente do céu
Perfura a opressdo opaca de sua pa-
ciéncia equanime®

(Césaire, apud Fanon, 1983, p. 102)

Por sua vez, o poema “Canto dos Palmares” atualiza a memoria histérica do maior
quilombo do Brasil e das Américas, a nossa utopia paradisiaca. Os versos de Solano possuem

a forca do discurso engajado dos rappers do final do século XX e inicio deste século,

® Traducdo de Maria Adriana da Silva Caldas. “ma negritude n’est péas une pierre, sa surdité ruée / contre la
clameur du jour / ma negritude n’est pas une taie d’eau morte sur loeil / mort de la terre / ma negritude n’est ni
une cathédrale / elle plonge dans la chair rouge du sol / elle plonge dans la chair ardente du ciel / elle troue
I’accablement opaque de as droite patience” (Aimé Césaire, Cahier d’un retour au pays natal. Paris: Eitions
Présence Africaine, 1983, p. 46-7).
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considerando-se o carater combativo da narrativa e da linguagem participante da sua escritura,
em tom de manifesto poético, de metapoema em favor da revolucéo estética do fazer literario,
da vida, da liberdade e das igualdades racial e social, e contra os opressores de toda a parte do
mundo, comungando, assim, com o espirito marxista dos poetas do Renascimento Negro dos
EUA dos anos 1920/30 ou do Movimento da Negritude que eclodiu na Franga dos anos
1930/1940, movimento literario representado por poetas e intelectuais negros das Américas,
Africa, Antilhas e Caribe, como Langston Hughes, Leopold Sedar Senghor, Aimé Césaire,
Nicolas Guillén e tantos outros. Desse modo, o infortlnio abre as fronteiras da consciéncia, da
solidariedade, da fraternidade entre os negros que cantam no mesmo tom, na mesma voz de
amor, guerra e esperanca.

O eu-lirico lanca méo do ideal quilombola-marxista, que da base a critica social e
participante da obra poética de Solano para contrapor-se com veeméncia aos sistemas de
opressao e tirania que oprimem outros povos, como na terceira estrofe do poema citado: “Eu
canto aos Palmares / odiando opressores / de todos 0s povos / de todas as racas”. O poema de
Solano é o canto de liberdade e “plenitude” de um povo que vive numa sociedade fraternal,
um lugar paradisiaco, evocado pelo imaginario dos afro-brasileiros. Palmares ressurge da
sombra de uma histéria esquecida com a exuberancia de suas terras, habitada por um povo
trabalhador, alegre, honesto e amoroso que deseja assegurar a liberdade, a integridade dos
filhos e da mulher amada. A ameaca, 0 mal vem de fora, de além fronteira do olhar de rapina
da “civilizacdo cristd” e escravista que, com seu exército de inconscientes, cobica as terras
palmarinas. Assim, Palmares representa o Paraiso Perdido, a utopia do escravo fugido, o
imaginario coletivo do retorno impossivel as comunidades tribais africanas: cidades ou
lugares, nos quais “Ai sdo proibidas as trevas; s6 a luz € admitida. Nem o menor sinal de

dualismo: a utopia é de esséncia antimaniqueista” (Cioran, 1994, p.158). Mas esse lugar foi
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destruido pela “heresia” da ganancia individual, pela acdo atroz do capital imperialista, como
se este fosse uma espécie de monstro corruptor de fronteiras.

A paisagem natural do quilombo em guerra completa o cenario do Eden destrogado,
com “as palmeiras” cheias de flecha e as aguas do “rio” cobertas pelo sangue das vitimas e
culpados, mas mesmo assim permanece o desejo de reconstrucdo de Palmares, de erguer a
cidadela do Quilombo num tempo e lugar irrevogavel da memdria coletiva dos negros
brasileiros e da Diaspora. Solano faz florescer uma verdade inusitada, uma verdade que
inspira um novo alento, coragem e anseio de ter uma vida livre. Nesse sentido, a parodia a
acdo colonizadora do branco desloca o conceito de “civilizagdo branca”. Zilar Bernd fala

dessa inversdo de valores propiciada pelo texto parodistico:

Emergir uma nova verdade e possibilitando uma outra leitura do
convencional. Como ensina Affonso Romano de Sant’Anna, isto é prdprio
do texto parodistico: re-apresentar o que havia sido recalcado, através da
liberacdo do discurso, da tomada de consciéncia critica.

Esta estrutura do poema, onde os contrarios se encontram, reflete a intengéo
do poeta de negar o conceito vigente de “civilizacdo” e opor-lhe um outro no
universo carnavalizado do poema, a verdadeira civilizagdo esta na selva, em
Palmares, espaco ideal onde a distancia entre os homens desaparece. Se, para
0 conquistador, Palmares é o espaco da transgressdo, da subversdo e da
ameaca, para o poeta é lugar da plenitude onde os homens sdo irmaos
(Bernd, 1987, p.93).

O eu da enunciacao do poeta quilombola encarna simbolicamente Zumbi dos Palmares
e narra no lugar do sujeito da acao herdica da epopéia dos quilombos. Fala como quilombola e
guerreiro em defesa do seu territorio, do povo vitimado pelas armas do inimigo. O poema
denuncia a acdo inescrupulosa dos “ricos e senhores” de engenhos que promovem a
carnificina contra a “Trdia Negra” (Filho, apud Bernd, 1988, p.82). Esta épica do conquistado
desmascara a falsa civilidade do colonizador branco, expondo a selvageria, a atitude

sanguindria e a hipocrisia do branco europeu que se diz “civilizado” e seguidor de uma fé
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“redentora”, que anistia e compactua com seus crimes. Desse modo, 0s escravistas
interpretavam as diferencas cultural, fisica e religiosa entre brancos e negros em termos de
superioridade e inferioridade, como forma de justificar a pilhagem da Africa e o
aniquilamento do africano. Isso se repetiria com a invasdo dos quilombos brasileiros pelos
grupos armados do poder constituido. Para se redimirem, os escravistas justificavam suas
atrocidades, alegando que abriam as portas do “reino do céu” para 0s negros através do
batismo cristdo ou fomentavam preconceitos para marginalizar e deformar o carater da

populacéo quilombola.

Meu poema libertador

é cantado por todos até pelo rio
Meus irm&os que morreram
muitos filhos deixaram

e todos sabem plantar

€ manejar 0 arco,

O opressor convoca novas forcas
vem de novo

ao meu acampamento...

Nova luta.

As palmeiras

ficam cheias de flechas,

0s rios cheios de sangue,

matam meus irmaos,

matam as minhas amadas,
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devastam 0s meus campos,
roubam as nossas reservas;
tudo isto,

para salvar

a civilizacao

eafé..

(1961, p. 30)

O colonizador oprimiu a negros e indios em nome da falsa supremacia racial e da fé
cristd, com o objetivo de justificar a ganancia insaciavel pelo ouro, o lucro propiciado pelas
terras conquistadas e 0 escravo negro. A narrativa é desencadeada a partir do olhar do
quilombo: o universo de valores, a consciéncia critica e a histéria da diaspora negra. Solano
subverte o discurso da épica cléssica. Eleva a acdo do negro conquistado e inferioriza a acdo
do branco conquistador. Este que promove a guerra, a cobica pelo dinheiro, a inveja, o
derramamento de sangue é “destronado”, descentrado do poder de herdi ideal da imitacdo
épica. Enquanto os negros de Palmares, representados pela acdo herodica do rei Zumbi, sdo
herdis dotados de virtude e sentimentos nobres. A imagem positiva de Palmares é confrontada

com a imagem negativa e mesquinha do mundo do agUcar. Zila Bernd esclarece:

Edouard Glissant, em seu conhecido poema “Les Indes” (1955), procede da
mesma forma, compondo o que ele chama de epopéia obscura, na qual o
sujeito dominado protesta contra a injustica colonial. No canto V, o poeta faz
a evocacdo dos vencidos: “Pour n’évoquer que quelques figures de I’épopée
obscure Delgres, Toussaint... Dessalines....” e vé, exatamente como Solano
Trindade, a acdo guerreira dos brancos colonizadores como crimes. O
sagrado da epopéia classica, a acdo do herdi, ¢ mudado em seu posto: “Saque
ou ravage?” pergunta-se o poeta a respeito da conquista da América (1987,
p.94).
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Mas longe de se acreditar que a épica quilombola é apenas “parddia” da épica classica,
ela assenta suas bases no rizoma das diversas formas de narrar das epopéias da Africa
transculturada pelos cativos negros no Novo Mundo. Palmares renasce como uma espécie de
Eden terrestre do povo escravizado, e o foi. Um lugar de liberdade e economicamente auto-
suficiente, com abundancia de alimentos. N&o foi somente territério dos negros, mas também
dos indios que buscavam protecdo nos quilombos para fugir as perseguicdes e exterminios
agenciados pelas milicias ou grupos armados a servigo dos senhores de engenhos. Palmares
também acolheu alguns mouros e mesmo brancos renegados pelo mundo do agucar. Leda
Maria Martins assinala: “A cultura negra é o lugar das encruzilhadas. Na formacdo e
constituicdo da paisagem cultural brasileira, podemos observar variados processos
constitutivos derivados dos cruzamentos africanos, europeus e indigenas” (2000, p. 64). De
certo, a épica do afro-brasileiro por ser um texto de refundacéo ndo poderia ser absolutamente
isenta de elementos migratérios da tradicdo escrita; portanto, uma linguagem “crioulizada™®
(Glissant, 2005, p.24), hibrida, que se originou da heranca oral e cultural das diversas formas
de narrar dos africanos em contacto com a cultura do europeu, do indigena e do asiatico. Esta
literatura se consagra na heterogeneidade das formas de representacdo do mundo negro, na
autonomia dessa escrita que fala como cultura, historia, mito e simbologia dos “tambores”
negros e sua ancestralidade. O poeta quilombola narra na primeira pessoa eu/nés. Isso lhe

permite transitar no tempo, de estar no presente e poder caminhar pelas entranhas do passado

e trazer esse passado para o presente e levar o presente para o passado e o futuro.

Nosso sono é tranquilo

mas o0 opressor ndo dorme,

® Palavra derivada de “crioulizacdo”. Termo formulado por Edouard Glissant para conceituar as culturas
compésitas, originarias do contato entre elementos culturais “absolutamente heterogéneos uns com os outros”
(2005, p.24).
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seu sadismo se multiplica,
0 escravagismo é o seu sonho
0s inconscientes

entram para seu exercito...

Nossas plantacoes
estédo floridas,

nossas criangas
brincam a luz da lua,
nossos homens

batem tambores,
canc0es pacificas,

e as mulheres dangam
essa masica...

(1961, p. 30-31)

O tambor é a metéafora universal da poesia negra, a encruzilhada das vozes dos
antepassados africanos e da Diaspora. O trovador louva a vida paradisiaca dos habitantes de
Palmares, os campos de plantages em flor que anunciam uma colheita com abundéncia de
alimentos, o trabalho, o amor das mulheres, a felicidade das criancgas que brincam sob a luz do
luar noturno, a fraternidade, a esperanca de ver o seu povo vivendo em paz, livre do cativeiro
do mundo do agucar. O poeta evoca os tambores, as “canc¢Bes pacificas”, a danca das
mulheres para o rito da paz sonhada. Os tambores fazem a marcagdo ritmica dos versos
curtos, assonantes, aliterantes, sonoros e musicais, que se intensificam com o paralelismo,

com a repeticdo das palavras no inicio do verso, apropriados ao canto, a oralidade das can¢des



121

e, por conseguinte, a dancga, ao corpo em movimento circular e espiral. Essa performance do
corpo negro simboliza os anseios de liberdade e reconquista do ser negro que foi dilacerado
na Diéspora.

“Mas utopia, € bom que o lembremos, significa parte nenhuma” (Cioran, id., p. 152).
N&o se trata, no entanto, de uma falsa utopia, de uma ilusdo “do homem desenganado”
(p.153). Palmares viveu tempos de gléria e bonancas, muito embora essa utopia palmarina
ndo tenha perdurado para sempre como Paraiso Eterno dos negros fugitivos, que presenciaram
sua morada, seu territorio transtornado em Apocalipse pela sanha do branco.

Solano conta a histéria dos habitantes de Palmares na primeira pessoa do singular e do
plural, como se ele estivesse presente nos episodios, na condi¢do de poeta quilombola em
armas contra a cobica e a inveja do “opressor” escravagista. Durante um século de sua
existéncia, Palmares lutou e resistiu as investidas do inimigo, expulsando-o para fora das
fronteiras palmarinas. Solano glorifica os quilombolas em guerra contra as armas inimigas, a
virtude da populacdo aquilombada e a acdo herdica de Zumbi - o rei negro e os suditos

guerreiros:

O opressor se dirige
a nossos campos,
seus soldados

cantam marchas de sangue.

O opressor prepara outra investida,
Confabula com ricos e senhores,
E marcha mais forte.

Para meu acampamento!
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Mas eu os faco correr...

(1961, p. 31)

A epopéia quilombola transita no “eu/n6s” da narrativa lirica e participante. Ao
contrério da epopéia do conquistador branco, na qual o her6i da narrativa é “ele”, cuja
narracdo também se desenvolve na terceira pessoa, sob o olhar de um narrador que olha de
fora do episddio narrado, como na Odisséia, na lliada, na Eneida, n’Os Lusiadas e outros
classicos do ocidente. Na epopéia afro-brasileira “Canto dos Palmares”, a historia é contada
na primeira pessoa “eu/nés”, o que assinala o predominio da subjetividade, o olhar de
aproximacdo do eu-poético em simbiose com o sujeito da agdo herdica, quando Solano
encarna as vozes do quilombo, a espiritualidade e a disposicdo do guerreiro Zumbi,
estabelecendo a ruptura com a tradicdo da epopéia classica. Palmares é reabilitada como
campo simbolico, representando a utopia do negro que fora excluido social e culturalmente
pela escrita do colonizador.

O poema e os tambores também reclamam por justica, se harmonizam com o poetar
participante, engajam-se a condi¢do humana dos negros, tomam lugar na agdo heroica ao lado
dos irmdos quilombolas e da amada do menestrel e entram no campo da narrativa poética. O

tambor rufa, reverbera o rito de guerra contra o opressor, em nome da “liberdade”:

Ainda sou poeta

meu poema

levanta 0s meus irmaos.
Minhas amadas

se preparam para a luta,

0s tambores
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ndo sdo mais pacificos,
até as palmeiras

tém amor a liberdade...

Os civilizados tém armas,
e tém dinheiro,

mas eu os fago correr...

Na épica quilombola a lirica é tdo privilegiada quanto a narracdo dos episodios. Os
versos curtos, simples e musicais compdem o ritmo de uma can¢do melancdlica. O eu-lirico
da narragéo interage com as criangas, o rio, a mulher amada e amiga do poeta e cantam para

afugentar o mal pressagio, que ronda as vizinhangas de Palmares.

Meu poema

€ para 0s meus irmaos mortos.
Minhas amadas

cantam comigo,

enquanto 0s homens

vigiam a Terra.

Meu poema libertador
é cantado por todos,
até pelas criangas

e pelo rio.

(1961, p. 31-32)
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A concepcdo de Palmares como representacdo do Paraiso Terrestre é freqlientemente
retomada como o lugar da utopia realizada — o Eden, a Africa reterritorializada no Brasil,
onde se vive em comunh&o, homens e mulheres se amam, as criangas brincam felizes e a
gente livre tira da terra o fruto, o cereal, o “mel” em abundéancia, o “ouro” é desprezado e 0s
guerreiros “vigiam a Terra”. Em dominios heterogéneos de Solano e Camdes, o lugar da

»l dOS

utopia histdrica do “Canto dos Palmares” é também uma espécie de “llha dos Amores
cativos refugiados. Nesse sentido, o imaginario negro recupera a historia do Quilombo dos
Palmares e do rei Zumbi, enquanto mito de fundacdo da Didspora negra no Brasil, cantado e

restaurado na épica quilombola de Solano Trindade:

Meus canaviais

ficam bonitos

meus irmaos fazem mel,
minhas amadas fazem doce,
e as criangas

lambuzam o0s seus rostos

e seus vestidos

feitos de tecidos de algodéo
tirados dos algodoais

que nds plantamos.

" “llha de Vénus”. Fruto da imaginagdo poética de Luis de Camdes. Comenta o Prof. Francisco da Silveira
Bueno que “A llha dos Amores por ela [Vénus] preparada aos navegantes portugueses, mera ficcdo de Camdes”.
Assim: “Sereis entre os herdis esclarecidos / E nesta ilha de Vénus recebidos. / [...] / Mil praticas alegres se
tocavam; / Risos doces, sutis e argutos ditos, / Que entre um e outro manjar se alevantavam, / Despertando 0s
alegres apetitos; / [...] / Cantava a bela ninfa, e co’os acentos, / Que pelos altos pacos vdo soando, / Em
consonancia igual, os instrumentos / Suaves vém a um tempo conformando.” Luis de Camdes, “Canto IX”, Os
Lusiadas, s.d., p.667 e 675).
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N&o queremos ouro

porgue temos a vidal

e 0 tempo passa,

sem numero e calendario...

O opressor quer o corpo liberto,
mente a0 mundo,

e parte para

prender-me novamente...

(Trindade, 1961, p.33)

H& um entrecruzamento de fronteiras, de reassentamento e migracdo de novos e
antigos espacos historicos e culturais. O eu-lirico do narrador transita no passado, no presente
e vislumbra o futuro, o devir dos negros. Entdo “a poesia ndo mais se encarnarad na palavra e
sim na vida [...], serd histéria, vida” (Paz, 1976, p.74). O poema adquire a voz da consciéncia
universal, a voz da coragem e de um novo amanhd, quando a escritura negra cumprir a missao
de esclarecer “as consciéncias”, e 0 negro se auto-reconhega na diferenga, no poder libertador
da sua escritura literaria. Solano canta com 0 mesmo animo e resisténcia dos rappers, estes
jovens da periferia que contam e cantam a historia dos negros da periferia das grandes
metropoles pos-modernas e globalizadas de hoje, que é também sua propria historia, situada

no tempo e lugar presente.

E agora ouvimos um grito de guerra,
ao longe divisamos
as tochas acesas,

é a civilizacdo sangliinaria,



que se aproxima.

Mas ndo mataram

meu poema.

Mais forte

que todas as forcas

é a Liberdade...

meu poema

é cantado através dos séculos,
minha musa

esclarece as consciéncias,
Zumbi foi redimido.

(1961, p. 35)
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Paradigma a ser seguido pelos quilombolas brasileiros, Palmares era um reino

governado por negros, encravado no alto da Serra da Barriga, um lugar distante, com cerca de

20 a 30 mil habitantes. Sua capital, Macacos, possuia 8 mil pessoas, regidas por codigos de

leis proprias, hierarquia e disciplina rigidas. Cada cidade tinha seu chefe. Mas toda a republica

palmarina era liderada por um Grande-Chefe. Os dois ultimos foram Ganga-Zumba e Zumbi.

Palmares possuia autonomia politica e um exército com grande poder de fogo, principalmente

na sua fase de maior expansao e progresso, nos seus Ultimos vinte anos de existéncia, quando

viveu sob o governo de Zumbi. Este rei demonstrou grande sabedoria, governou com mao de

ferro e defendeu suas fronteiras com bravura, derrotando inimeras expedi¢des do Estado e

milicias da classe senhorial. Palmares teve vida longa, sobrevivendo mais de um século,

quando foi destruido em 1694, por um exército oficial de aproximadamente nove mil homens,
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formado de soldados, indios, mamelucos, negros forros e todos os tipos de aventureiros,
comandados pelo mercenério paulista e bandeirante Domingos Jorge Velho. Zumbi foi
assassinado no ano seguinte, em 1695, de maneira traigoeira e covarde. Sua cabeca foi
exposta em praga publica, em Recife, espetada numa vara. Na boca, o pénis como forma de
macular a imagem do herdi negro. Palmares ndo se rendeu, tampouco Zumbi. A republica
palmarina enfrentou os canhBes da elite senhorial até os instantes finais do combate. No
imaginario popular, tornou-se uma espécie de Eden terrestre. A lenda tinha por suporte
historico o fato de la ndo haver a exploracdo do “homem pelo homem”, tdo comum ao mundo
das planta¢des da cana-de-agUcar. Obrigatdrio, o trabalho coletivo e comunitario assegurava a
produgdo e a distribuicdo de alimentos necessarios a cada familia. Da obrigatoriedade,
poupavam-se as criancas, os velhos, os doentes ou invalidos. A indoléncia era punida com a
expulsdo ou com o trabalho forcado temporério, até que o infrator se reintegrasse aos
costumes e normas da comunidade. Como os grandes quilombos brasileiros, Palmares era
economicamente auto-suficiente. Possuia oficina de ferreiro, para a fabricacdo de ferramentas
agricolas e, possivelmente, armas de fogo. Esse tipo de metalurgia , registrada em quilombos
de Mato Grosso e do Maranhdo, inquietou o governo, os administradores das cidades e
fazendeiros das circunvizinhangas.

A sobrevivéncia dos mocambos se deve, sobretudo, a fatores de ordem psicolégica e
social, providenciais para a garantia da sobrevivéncia e emancipagdo da comunidade de
escravos foragidos. Por isso, a solidariedade era a pedra fundamental dos quilombos e a
liberdade, seu ideal comum. Essa inter-relacdo solidaria transcendeu as fronteiras dos
mocambos através de uma rede de comunicacfes secretas. Escravos, negros forros, homens
livres ou mesmo brancos, ligados por lagos afetivos ou por interesses mercantis, alertavam os
mocambeiros acerca das diligéncias que organizavam com o objetivo de destruir os

quilombos e reaprisionar os negros fugitivos.
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4.2 Poesia, canto popular e narrativa griot: um dialogo possivel
entre Africa e Ameérica.

O poeta negro se inclui na narrativa como sujeito negro. Dai a subjetividade do poema
épico, escrito pelos autores das Antilhas, Caribe, Africa e afro-brasileiros, como Solano
Trindade, Domicio Proenca Filho, Oliveira Silveira, autores que vém publicando nos
Cadernos Negros a partir dos anos 80, noutros grupos ou individualmente. Embora seja dificil
a comprovacao, é possivel que a épica de refundacdo da Diaspora brasileira tenha alguma
semelhanca com a tradicdo épica ou a heranca oral das narrativas dos griots ou grids “das
areas do Oeste da Africa como Senegal, Gambia, Guiné ou Mali”® (Diop, 1999, p.122).
Certamente, a forma de narrar/cantar do grid6 migrou com os milhdes de cativos africanos
transplantados para as Américas. Sampa Diop fala dessa “heranca oral”, transmitida pelo
“griot do Oeste africano, por um lado, e o cantor de blues afro-norte-americano e o pastor de
igreja, pelo outro™ (id., p.120).

Na cultura oral afro-brasileira, é possivel se observar algumas semelhancas entre a
heranca oral do grio e as cangdes de capoeira e de bumba-meu-boi. Por exemplo, nas rodas de
capoeira, 0 canto se apoia no toque do berimbau, instrumento mitico da tradicdo da capoeira.
Desse modo, a cancdo é marcada pela performance interativa do capoeirista, que puxa o
canto, o qual é seguido pela resposta das vozes do coro dos outros capoeiristas da roda: “o

artificio co-réplica (call-response)”*?

(Diop, p.123) ou chamada e resposta dos grios, pastores
das igrejas evangélicas dos negros norte-americanos, bluesmen, ¢ também evidenciada na

tradicdo oral afro-brasileira que envolve cantos ou cangdes de roda. Esse recurso é comum a

® Traduco nossa. “... from areas of West Africa such as Senegal, Gambia, Guinea, our Mali” (Samba Diop,
“The West African griot tradition and oral heritage in the New Word”. In: Oralidade em tempo & espaco:
coloquio Paul Zumthor. FERREIRA, Jerusa Pires (org.). Sdo Paulo: EDUC, 1999, p. 122).

® Tradugéo nossa. “... between the West African griot on the one hand and the African—American Blues singer
and church preacher on the other” (Diop, id., p.120).

19 Tradugéo nossa. “The “call-response’ device” (Diop, idem, p. 123).
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execucdo de cancbes de capoeira que se destacam pela presenca marcante do jogo
onomatopaico, que se assemelha a tradicdo grid, como neste “Corrido” de autoria anénima,

cantado por Mestre Bimba:

Nhen, nhen, nhen, 0 menino chorou,
Nhen, nhen, nhen, é porque ndo mamou.
Nhen, nhen, nhen, aranha me puxe,

Nhen, nhen, nhen, me jogue no chéo.
Nhen, nhen, nhen, o castigo é esse mesmo,
Nhen, nhen, nhen, conforme a razéo.

(Bimba, 2004, p. 35)

Do mesmo modo que 0s repentistas e outros mestres de ceriménia da cultura popular
do nordeste brasileiro eram ou ainda sdo contratados para cantar nas fazendas e casas de
familias abastadas em datas festivas, os griots africanos também sdo usualmente contratados
em festas familiares para narrar fatos relacionados a histéria da familia festejada,
rememorando a vida dos anepassados ou velhos ilustres do cld, bem como as lendas do
passado remoto, histérias de guerra, “batalhas”, reinos, impérios ou “clds poderosos” (Haley,
s.d., p.53). Reportando-se & gravacdo de longa metragem, intitulado Wolof griot Séq Nan,
Samba Diop fala do instrumento musical “xalam”, utilizado pelo grié na recitacdo da épica de

fundacédo e da musica como elemento indissocidvel dos ritos religiosos de tradi¢do africana:

Em Gltima anélise, dever-se-ia estar consciente do fato de que nos
sistemas religiosos africanos tradicionais € geralmente dificil, sendo
impossivel, dissociar musica e rituais religiosos: os dois de maos
dadas. Por exemplo, no registro de longa metragem o Wolof griot Séq
Nan, se pode ver ao mesmo tempo, que ele [o griot] esté interpretando
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e recitando um épico de fundacGes de origens e também tocando um
instrumento tradicional chamado “xalam” na lingua Wolof. A musica
fornece um efeito de fundo as palavras e é também um elemento util
ao acompanhamento®! (1999, p. 123).

Os vestigios das epopéias da Didspora africana se refundiram ao discurso participante
da épica da Negritude, do rap, da Dub Poetry dos jamaicanos, da nova tendéncia da poesia
afro-brasileira: do Quilombhoje de S&o Paulo, da Roda Poesia & Tambores de Teresina no
Piaui, * das rodas de poesia dos “poetas marginais” de Recife e outras poéticas desconhecidas
por nos. Ndo estamos afirmando categoricamente, que todo género narrativo de origem afro-
descendente possua vestigios da tradi¢do épica dos griés, mas da possibilidade das relacdes
entre as culturas de rizomas da Diaspora africana que vém se recompondo nesses quinhentos
anos de reinvencdo das Ameéricas. Desse modo, a escritura negra se pauta, como declara
Conceicdo Evaristo, em “erigir sua propria cosmogonia” (1996, p. 60).

A épica de Solano Trindade mantém a diferenca enquanto discurso de dicgdo negra e
como lugar de cruzamento com narrativas de outras culturas. Dai o carater hibrido e
cosmogonico das vozes que transitam no “entre-lugar”, no espaco da negociacdo intertextual
da poesia épica da Negritude, o que nos permite percebé-la como escritura de travessia. O que
Jorge Luis Borges diz da epopéia classica ndo elucida de todo o conceito de epopéia
quilombola; no entanto, traduz a cosmogonia da ancestralidade épica: a transcendéncia

animosa do tempo e lugar da acdo narrativa. Borges enfatiza: “Uma histéria na qual todas as

! Traducdo nossa. “In the final analysis, one should be aware of the fact that in traditional African religious
systems, it is often difficult, if not right out impossible, to dissociate music and religious rituals: the two go hand
in hand. For instance, in the video footage featuring the Wolof griot Séq Nan, one can see that at the same time
he is performing and reciting an epic of foundations, of origins, he is also playinga traditional African musical
instrument called xalam in the Wolof language. The music provides a background effect to the words and is also
a useful accompanying piece” (Diop, id., p. 123)

12 Roda de Poesia & Tambores. Movimento de poetas que declamam seus poemas acompanhados pela batida de
tambores. As performances sdo abertas ao publico, interativas, e acontecem na primeira sexta-feira de cada més,
no Espaco Cultural Osorio Junior, Clube dos Diarios, anexo do Teatro 4 de Setembro, na cidade de Teresina —
Piaui — Brasil. O projeto iniciou em 13 de outubro de 2000. Idealizado e sob curadoria do poeta Elio Ferreira (de
Souza) e se mantém até hoje.
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vozes da humanidade podem ser encontradas — ndo somente a lirica, a pesarosa, a
melancdlica, mas também as vozes da coragem e da esperanca. Ou seja, me refiro ao que
suponho ser a mais antiga forma da poesia: a épica” (2001, p. 51).

N&o somente cremos na suposicao de Borges de que a épica seria a forma mais antiga
do contar, como presumimos que essa maneira de narrar teve na sua génese mitico-lendaria,
nos canticos as divindades primitivas e tribais mais antigas uma procedéncia musical. Octavio
Paz, ao fazer alusdo a origem da poesia do ocidente, assinala: “A poesia ocidental nasceu
aliada a masica; depois as duas se separaram” (1982, p. 104). Tal divércio ndao deve ser
considerado como regra para os contos sagrados das comunidades autoctones, nem para 0S
cantos ritualisticos das religiGes de origem africana, como o candomblé, a umbanda e uma
infinidade de formas sagradas e profanas antigas ou cantos, cancbes reinventadas nas
Américas que mantém viva a tradi¢do da oralidade e do cantar.

Solano Trindade tem um estilo préprio e particular na forma de narrar a saga
calhambola.’® Ele inventou uma estética literaria com o seu modo inaugural do contar, um
tipo de escrita poética que fora imitada e reinventada pelos seus sucessores. Solano fala de
Palmares como lugar de resisténcia, identidade, auto-estima e utopia paradisiaca dos negros
brasileiros. Solano é uma espécie de cavalo da épica afro-brasileira, um poeta regido pelo
orix4d Ogum, o poeta guerreiro, o inventor em potencial, desbravador e criativo, o que vai na

frente abrindo caminhos para as novas geragdes de poetas sucessores.

3 possui 0 mesmo significado de quilombola, ou seja, escravo refugiado nos quilombos.



CAPITULO5
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5 ANEGRITUDE E APOESIA ENGAJADA DE
SOLANO TRINDADE

QUEM TA GEMENDO?

Quem ta gemendo

Negro ou carro de Boi?

Carro de boi geme quando quer
Negro néo
Negro geme porque apanha

Apanha pra ndo gemer

Gemido de negro é cantiga

Gemido de negro é poema

Geme na minhalma

A alma do Congo

Do Niger da Guiné

De toda a Africa enfim
A alma da América

A alma Universal
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Quem ta gemendo
Negro ou carro de Boi?

(Trindade, 1961, p. 36)

5.1 Memodria da escravidao, violéncia e exilio social dos negros na
pés-modernidade

A génese da negritude nas Américas fundamenta suas bases especialmente em trés
grandes acontecimentos historicos, aqui enumerados cronologicamente: o governo e a
resisténcia dos quilombos de Palmares, no Nordeste do Brasil, fins do século XVI a 1694,
especialmente durante as liderancas de Ganga Zumba e Zumbi; a independéncia do Haiti, em
1803-804, movimento iniciado por Toussaint L’Ouverture e levado a termo pelas maos de
Jean-Jacques Dessalines; e a Guerra da Secessdo nos Estados Unidos (1861-1865), entre 0s
estados do Sul (escravistas) e os estados do Norte (abolicionistas), liderada pelo entédo
presidente Abrado Lincoln que proclamou a Abolicdo da escravatura em 1863. Fatos como
esses condicionaram o nascimento da negritude e uma literatura da identidade negra nos
paises do continente americano.

Solano Trindade é o poeta que melhor traduz o espirito da Negritude brasileira das
décadas de 40/50 do século XX. A coletanea de poemas Cantares ao meu povo (1961) retne
vinte anos de sua producdo poeética. O titulo da obra ja sinaliza 0 compromisso do menestrel
com a vida do seu povo. O eu-lirico da enunciacdo se identifica com os irmdos de cor do
mundo inteiro e com os oprimidos, independentemente de sua origem racial ou cor da pele.

O poema “Quem ta gemendo?”, de Solano, traduz o sentimento de dor e o lamento do
africano desterrado e estigmatizado pela escraviddo, que o subjugou ao martirio hediondo da

tortura fisica e a angustia do desterro — 0 Banzo. E ainda o vazio irremediavel, as sensagdes de
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exilio e exclusdo que os negros descendentes de escravos sentem no seu proprio pais,
manifestadas nas can¢des populares e na escrita de autores da diaspora negra, como é possivel
se perceber nos versos do poema analisado.

Os pordes da escraviddao marginalizam cultural e economicamente 0 negro nos porées
da sociedade colonial e mercantilista e na sociedade capitalista e globalizada de hoje. Apesar
desse holocausto sem precedentes, a historia recente tem nos revelado que muitos negros se
ergueram contra a exploracdo e a opressdo escravagista através da resisténcia armada dos
quilombos, das rebelides urbanas, das irmandades religiosas, das organizagdes de negros, por
meio da escrita dos afro-descendentes letrados e mesmo com a participacdo de alguns brancos
que se solidarizaram com a problematica do negro. Os versos de Solano Trindade falam de
uma “alma Universal”. Seja o negro da “Africa”, da “América” ou de qualquer lugar do
mundo, ele guarda involuntariamente dentro de si uma dor, uma chaga que o dilacera, mas
que também Ihe inspira esse cantar de resisténcia, solidariedade e irmandade racial entre 0s
povos negros na voz sonora, lirica e engajada de Solano: “Gemido de negro é cantiga /
Gemido de negro é poema”.

O que foi a escraviddo para os negros? E preciso perguntar a nés mesmos — 0 que
houve de fato, 0 que somos, 0 que queremos, O que ndo queremos e que tipo de vida
desejamos para nos e para nossos filhos. E preciso resistir ao limbo de exilios e preconceitos,
forjados pela hipocrisia dos discursos que ha muito vem criando novas formas de ocultacéo,
de aprisionamentos psicoldgico e social contra 0 negro. A conquista da Africa pelos europeus
e a escraviddo deflagraram uma histdria de violéncia moral e material. Antigos preconceitos
raciais e novos estigmas depreciavam o trabalhador africano, escravizado ou liberto,
esvaziando o negro da sua condicdo de humano, para justificar os interesses do poder

econdmico dominante. Da captura a travessia e, por fim, a escraviddo — o cativo africano
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sofreu castigos brutais e humilhagdes inimaginaveis. Aos rebeldes incorrigiveis, eram-lhes

aplicadas violentas e interminéveis sessdes de tortura — a pauleira.

A pauleira comecava tdo logo o africano era capturado ou comprado ao
soba. [...] Ele apanhava durante a comprida viagem até o litoral. Apanhava
no depdsito mantido pelos agentes (pombeiros ou tangomaos, assim se
chamavam). Apanhava no convés dos navios, durante a travessia do
Atlantico (cerca de trés meses). Apanhava no mercado, a espera dos
fazendeiros compradores. E seguia apanhando durante toda a sua existéncia
de escravo (Santos, 1985, p. 8-9).

O batismo era uma estratégia para desumanizar o negro, retirar o seu nome tribal e
impor-lhe um nome cristdo. A reducdo a condicdo de bicho, mercadoria ou coisa implicava a
destruicdo de todos os vinculos que o prendessem ao seu passado de homem livre. Desse
modo, o africano estaria preparado para a escraviddo. Ao ser embarcado, 0 cativo recebia o
batismo cristdo, davam-lhe um nome estranho através de padres ou capelaes. Os rebeldes ou
aqueles que ja tinham um proprietario eram marcados a ferro quente, no rosto ou partes
visiveis do corpo. Os primeiros como forma de reduzi-los a submisséo do castigo; os ultimos,
para facilitar a sua identificacdo atraves de seus donos, quando chegassem aos portos de
desembarque no Brasil.

“Quem ta gemendo?” restabelece a fronteira cultural do afro-descendente, resgatando
a memoria histdrica dos antepassados escravizados. Essas relagdes discursivas se projetam na
alma do escritor negro participante, do poeta quilombola que se reconhece na sua origem afro-
escrava, incorporando dentro de si, para si e 0s outros da sua cor as vozes e anseios dos povos
negros ao se incluir na historia dos ancestrais através do “eu-lirico” da enunciacdo. O poeta
fala como descendente de escravo consciente que se articula no limiar da histéria, na busca de

um projeto literario participativo, capaz de tramitar pelos intersticios ou fendas da memoria
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no intuito de reaver sua ancestralidade. Assim, 0 menestrel negro ocupa o lugar de um griot
transplantado para o Novo Mundo. Canta a saga do seu povo. Sabe que uma vez morta a
cultura, a memoéria e o afeto pelos seus antepassados — ele também estard fadado ao
esquecimento, ao esvaziamento da sua espiritualidade num futuro ndo muito distante.

No poema “Bolinhas de gude”, Solano Trindade atualiza a tradi¢do narrativa africana
aos temas da modernidade, ao seu tempo e lugar, para contar a histéria de um jovem da
periferia da cidade grande que ingenuamente se envereda pelo mundo do crime. O poeta
narra a saga, “o triste fim” de “Jorginho”, um menino negro, reconhecido como “facinora”
pela policia, a televisdo, o jornal e 0 mundo do asfalto, antes mesmo de se tornar adulto ou ter
consciéncia da ameaca que representa para a sociedade. Ele é preso, algemado e
“televisionado”. “Jorginho” é o paradoxo de “Pelé”. O poema é uma tragédia social, narrada
em tom de lamento e singeleza que conta a histdria do anti-her6i sem se distanciar dele, como
um amigo, um irmao que se extraviou, que talvez pudesse ter sido um “Pelé”, um Machado de
Assis, um Pixinguinha ou um cidad&o de bem, se tivesse tido casa, escola e oportunidade para
ascender socialmente. Por mais que queiramos fechar os olhos para a verdade dos fatos
historicos, os versos de Solano estdo engajados a condicdo humana dos tataranetos da
escravidao, remetem a ocultacdo social dos jovens negros nas favelas - as senzalas da
modernidade e da pds-modernidade brasileira. O texto € uma espécie de premonigdo do caos
social, gerado pela auséncia de politicas publicas para as classes mais humildes. O tempo da
narrativa situa-se nos anos 50, quando o trafico de drogas e a criminalidade ainda ndo haviam
atingido as proporcOes alarmantes de hoje, com o seu exército de criangas, adolescentes e
jovens que aumentam as estatisticas das vitimas da guerra urbana nos morros e favelas das

grandes cidades do Brasil.
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BOLINHAS DE GUDE
Jorginho foi preso

quando jogava bolinha de gude
n&o usou arma de fogo

nem fez brilhar sua navalha

Jorginho era crianca igual as outras
queria brincar

O brinquedo poderia ser um revolver
uma navalha

um pandeiro

guem sabe um cavalinho de pau

Jorginho queria brincar

Jorginho viu um filme americano
no outro dia

fez uma quadrilha de mentirinha
sempre brincando

a quadrilha foi ficando de verdade
Jorginho ficou grande como Pelé

todos os dias saia no jornal...

Televisionado
sO ndo deu autdgrafo

porque estava algemado



139

Ele era o facinora
que brincava com bolinha de gude.

(Trindade, p.71)

Contar, cantar. Isso traduz o &mago, a esséncia, o fim da poesia negra. Pois, “Quem
canta seus males espanta”. A poesia narrativa € uma tradicdo milenar dos antigos povos
africanos, asiaticos... Para a Diaspora negra, contar historia € ultrapassar o “véu de nuvens” da
porta, fazer-se visivel, presente no mundo para si, para seu grupo e o outro. Este € o curso das
aguas do rio chamado poesia negra. O rio que desde suas dguas mais remotas nos ensina a
viver, melhorar o0 mundo: a comunicacgéo entre os seres humanos, os deuses e a natureza.

A arte, a poesia ndo resolve os problemas do mundo, mas também ndo vive alheia,
indiferente aos acontecimentos do mundo. Referindo-se a Picasso, Adorno escreve: “Quando
um oficial alemédo da ocupagéo visitou-o em seu atelier e lhe perguntou em frente ao quadro
de Guernica “o senhor fez isso?, ele terd respondido: “nédo, o senhor” (1991, p.65). A poesia
é a representacdo do mundo, o imaginario de uma coletividade que precisa afirmar sua
histéria como raga, povo ou nacdo. Falando sobre arte engajada, Sartre assinala que “toda
obra literaria é um apelo” (1989, p. 39). Desse modo, Solano faz um apelo ao leitor para que
este “colabore na producdo da sua obra” (idem). O poeta negro invoca a consciéncia do
mundo, tenta comover o0 mundo no sentido de que o leitor assimile e repita a beleza, o
significado e o apelo da sua obra. Ele é consciente de que a obra literaria pode comover
dezenas, centenas, milhares e mesmo milhGes de leitores. No entanto, isso ndo lhe assegura
que a poesia ou a ficcdo seja capaz de mobilizar as massas e destituir governos através das
suas denuncias. Alejo Carpentier declara: “a dendncia novelistica é pouco eficiente.
Conhecemos um sé caso de romance cuja denudncia surtiu verdadeiro efeito: A Cabana do Pai

Tomés” (1969, p.29). Por outro lado, este fato também revela a funcdo convocatoria da
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literatura negra engajada, que ndo é de toda inofensiva a estabilidade dos regimes e politicas
de opressdo. Do contrario, a arte indiscriminadamente teria transito livre em todas as formas
de governo e organizacdo social sem estar sujeita a qualquer tipo de cerceamento ou restri¢éo.
Mas ndo € isso a que temos assistido desde os Didlogos: a Republica de Platao.

O poema “Conversa com Luci” problematiza 0o acesso do negro as universidades
brasileira e norte-americana. O poema foi escrito antes do Ato dos Direitos Civis de 1964 que
dissolveu as leis “Jim Crow” nos EUA, em cujo pais a “color line” funcionava como forma de
coibir a ascenséo social do afro-norte-americano, proibindo-o, por exemplo, de ingressar nas
universidades e de outros servigos sociais apenas permissiveis ao branco. Ellis Cashmore
assinala: “A linha de cor é a divisdo simbdlica entre os grupos ‘raciais’ nas sociedades em que a
pigmentacao da pele é um critério de status social” (2000, p. 329).

“Conversa com Luci” € um poema narrativo, escrito na primeira pessoa do singular.
Solano Trindade fala das dificuldades que os negros brasileiros também possuem para
ingressar na universidade, uma exclusdo que se da através do dinheiro, uma vez que a maioria
dos afro-brasileiros ainda ndo ultrapassou a linha de pobreza. A estatistica atual aponta que ha
somente uma média de 8,5% de pardos e negros, contra 25,2% de brancos nas universidades
brasileiras. O avanco das discussdes atuais em torno de “cotas” para negros nas universidades
publicas do pais reatualiza o poema “Conversa com Luci”. O eu lirico da enunciacao conta a
historia de uma menina negra, norte-americana, de nome Luci que é impedida de ingressar na
universidade por que era negra. A narrativa articula um discurso entrecortado por dialogos
implicitos entre o eu lirico do poeta e a heroina da historia.

Por conseguinte, o eu da enunciacdo se solidariza e se identifica com ela, procura
abrandar a tristeza da menina, mas sem perder a esperanca de dias melhores no futuro. O
poeta conta para ela que no Brasil os negros também enfrentam dificuldades para ingressar

nas universidades. O fato é narrado em tom de lamento: “mataram o Ozéias”, ele que desejava
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universidades para todos: “brancos e pretos”. Do ponto de vista estético, esse episodio se
relaciona com a linguagem oral e as formas do canto popular, como a “ladainha”, um dos
cantares da capoeira que, em tom de lamento, costuma encerrar um episédio tragico-popular
ou memorialista. E comum se encontrar entre nds, capoeiristas, esse tipo de cangio ou criagio
oral, de dominio publico, cantada de boca em boca nas rodas de capoeira sem ter uma autoria
definida. A ladainha é um canto triste e lamentoso da capoeira. Em geral, rememora a vida de
um her6i negro ja morto: uma personagem ilustre, um mestre da capoeira respeitado pela arte
da luta, suas licbes de vida e sabedoria. Além de ser um canto de louvagao, como veremos em
capitulo posterior dedicado a capoeira. na tradicdo da ladainha ha casos em que se canta o
infortanio, o sinistro, como a morte de um mestre famoso ou a gléria de um capoeirista que se
destacou nas lutas da Guerra do Paraguai, no século XIX. A ladainha remonta a memoria
negra, durante a sua execucao nao se joga, é apenas para ser ouvido nas rodas. Desse modo,
entenda-se trdgico ndo no sentido puramente da tragédia classica, mas se tomando como
referencial o acontecimento trdgico movido pela acdo humana e o status quo, estes apoiados
no discurso colonial.

O aedo® deixa subentendido nas entrelinhas que o assassinio de Ozéias é um tipo de
crime encomendado contra as liderangas populares, comum no Brasil durante as ditaduras de
governos como Getulio Vargas, especialmente no Estado Novo, e com o golpe militar de
marco de 1964. Esse regime deu inicio a um governo “linha dura”, sem precedentes, que
permaneceu vinte anos no poder, periodo em que nas masmorras e porGes da ditadura,
principalmente no mandato do presidente Médice, final dos anos 60 e inicio dos 70, se matou
e torturou milhares de brasileiros. Sob a falsa propaganda e o slogan de um nacionalismo
doentio e cruel, os militares coibiram toda e qualquer forma de organizacdo politica, social ou

racial consideradas de esquerdas ou perigosas para a estabilidade do regime arbitrario.

% Poeta ou cantor da Grécia Antiga que declamava ou cantava suas composicées com a execucdo da lira.
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Aqui, o tragico a que nos refirimos, ndo se trata da Moyra ou Destino, tampouco do ja
preestabelecido pelo oraculo de Apolo. O menestrel afro-pernambuco, Solano Trindade, canta
em tom de lamento, mas hd uma tristeza eivada de esperancas, de um porvir desejante: “todos
desejando universidades / para vocé Luci, / para meus filhos / para o filho dos outros”, como
numa espécie de premonicao positiva do futuro, discurso esse pertinente ao engajamento da

literatura negra:

CONVERSA COM LUCI

Luci vocé ndo pode entrar

para a Universidade de Alabama.
Outros negros,

em outros paises do mundo,

ndo podem entrar em universidades,
querida.

NOs aqui também

temos dificuldade de entrar em universidades,
n&o pela cor, querida,

mas pelo dinheiro.

Aqui ndo ha “color line”, menina,
mas vivemos na linha do dolar,

amor.

Saltando de um polo a outro, querida,
eu vou lhe contar uma historia triste:

mataram o Ozéias,
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um sujeito bom.
Ozéias desejava universidade para todos,
para brancos e pretos,

e por isso mataram o Ozéias.

Eu bem que gostaria

de juntar todas as flores

que recebi na Checoslovaquia,
e cobrir o corpo de Ozéias,

e fazer um buqué

para vocé, Luci...

Falando em flores, querida,

eu digo Luci.

Fui ao Festival de Varsovia,

e l4 encontrei

gente de todas as cores

e de todas as racas,

todos cantando uma cangéo de paz
todos desejando universidades
para vocé Luci,

para meus filhos,

para os filhos dos outros,

amada...
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Até amanha Luci...

(Trindade, 1961, p. 84-85)

No Brasil, como atesta a escrita de Solano, os negros tém dificuldades de entrar “nas
universidades” por falta de dinheiro. No entanto, a excluséo se da através da dissimulagdo do
preconceito racial e da condicdo de pobreza do negro, marginalizado na periferia da sociedade
por uma divida histérica que vem se acumulando desde a escraviddo. Aqui ser negro &,
sobretudo, sindbnimo de pobreza. De fato, o confinamento ou a marginalizagcdo do negro nas
favelas, sobre palafitas possui um carater essencialmente racial e econémico, que se torna
uma espécie de prisdo social. Ele também esta mais sujeito a violéncia das institui¢des oficiais
do que o branco, como a agéo policial, devido aos estigmas e preconceitos elaborados pela
sociedade contra 0 homem negro, acentuando-se ainda mais se ele for pobre. Nas metropoles
brasileiras, ndo sdo raros os casos de negros assassinados pela policia ao serem confundidos
como assaltantes ou criminosos. Parafraseando Frantz Fanon, diriamos entdo que, no Brasil,
vocé é pobre porque é negro, vocé é negro porque é pobre.

O poema “Conversa com Luci” revela 0 mundo sob a perspectiva do olhar do préprio
negro. O escritor se posiciona como testemunha e a0 mesmo tempo sujeito da a¢do narrada,
sem se distanciar da problematica negra. Articula um discurso pds-colonial para rechacar o
estado emergente, fomentado pelo discurso colonial do branco — esse aparato que se apdia na
“recusa da diferenca”, na fixidez do estere6tipo racial. Tal fetichismo, segundo comentarios
de Bhabha, a partir da releitura de Eduard Said, “é aquela cena repetitiva em torno do
problema da castracdo” (2001, p.116). Desse modo, o esteredtipo é agenciado pela “fixidez”
do discurso colonial contra o negro, tornando-se paradoxal na medida em que esse discurso
reconhece e recusa a diferenca racial, cultural e histérica do colonizado. Bhabha comenta

acerca dessa visao estereotipada e diz:
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O que se nega ao sujeito colonial, tanto como colonizador gquanto
colonizado, é aquela forma de negacdo que da acesso ao reconhecimento da
diferenca e circulagdo que liberaria o significante de pele/escura das
fixacBes da tipologia racial, da analitica do sangue, das ideologias de
dominacdo racial e cultural ou da degeneracdo. “Onde quer que va” lamenta
Fanon, “0 negro permanece um negro” — sua raca se torna o0 signo nado-
erradicavel da diferenca negativa nos discursos coloniais. Isto porque o
estere6tipo impede a circulacdo e a articulacdo do significante de “raca” a
ndo ser em sua fixidez enquanto racismo (2001, p. 117).

Em nosso pais onde o preconceito se da de maneira velada, torna-se dificil se penalizar
alguém pela prética de racismo. Se nos EUA existiram ou existem organizagdes racistas e
criminosas como a Ku Klux Klan; no Brasil das décadas de 1960/1970, muito se falou, nas
grandes cidades, num grupo policial de exterminio chamado Mao Branca, que matou negros
nas favelas e nas prisGes. Robson de Sousa, um operario negro, sob a acusagdo de crime que
ndo cometera, foi preso e torturado até a morte por policiais. Esse incidente desencadeou a
criacdo do Movimento Negro Unificado — MNU, em 1978. Um poema de Trindade traz a tona

uma dessas situacdes de linchamento que até hoje ainda acontece nas metrépoles brasileiras:

CIVILIZACAO BRANCA

LINCHARAM um homem
entre os arranha-ceus

(Ii num jornal)

procurei o crime do homem

0 crime ndo estava no homem
estava na cor de sua epiderme

(Trindade, 1961, p. 37).
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A questdo da discriminacdo racial no Brasil se torna dificil de ser combatida e mesmo
revelada a medida que o racista ndo se declara racista, esconde seus sentimentos de rejeicéo
em relacdo ao negro. Aqui, para a maioria das pessoas comuns, falar do preconceito contra o
negro ainda é tabu e acabamos sendo taxados de racista, quando pomos esse assunto em
discussdo. Lembro que alguns anos atras, por volta de 1995 a 1997, quando fui mc da banda
de rap Os contra-lei e membro do Movimento hip hop Organizado no Piaui, faziamos nossas
rodas de hip hop no final das tardes de domingo na Pracga Pedro Il, centro de Teresina. Ali,
cantdvamos nossas letras de rap, dancdvamos brake, smoof-dance, jogavamos capoeira,
protestivamos contra as injusticas sociais e as varias formas de exclusdo e discriminacao
racial contra o negro. Ndo tardou para que féssemos tratados com certa reserva e vistos por
alguns como pratica de radicalismo racial. Inclusive setores oficiais da cultura municipal
vetaram a nossa participacdo nas feiras culturais dos bairros. Alguns programas da midia
televisiva também fecharam as portas para nos e outros foram receptivos e solidarios a nossa
proposta, inclusive os jornais. 1sso nos motivou ainda mais a ocupar novos espacgos nas
pragas, universidades e escolas da periferia de Teresina. Nos, brasileiros, em geral, ndo so
evitamos discutir as relacdes de preconceito racial, como também ndo assumimos 0 nosso
preconceito contra o0 negro. Acerca dessa forma de escamoteamento, Maria Nazareth Soares

Fonseca esclarece:

No Brasil, 0 preconceito contra o negro existe, mas é sempre negado, porque
a maioria das pessoas é preconceituosa, mas ndo admite claramente. [...]
reconhece-se a existéncia do racismo contra 0s negros, mas a populacdo néo
se aceita discriminadora, porque acredita que racistas sdo 0s outros, oS
americanos e os brancos da Africa do Sul. Essa incapacidade de nos ver
como realmente somos reforca um tipo de racismo camuflado (2000, p. 98-
99).
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A escravid&o abriu um abismo cultural, social e econdmico na Africa e na Diaspora. A
grande maioria de negros e pardos brasileiros herdou a miséria desse sistema brutal e injusto,
sobrevivendo de maneira precaria ao abandono das favelas, guetos, morros e periferias das
metropoles. Nessa Diéspora trincada pela violéncia contra o africano e seus descendentes, as
vozes da escrita negra reterritorializam os dominios fronteiricos da cultura negra e tentam
remover as pedras do caminho para que, através de uma resisténcia solidaria, se conquiste um

lugar ao sol.



5.2 O dialogo da negritude marxista
Guillén

NICOLAS GUILLEN
Nicolas

Nicolas Guillén

Meu irmdo de Cuba

Nicolas Guillén

Benvindo sejas a Terra
Nicolas Guillén

Terra bonita bacana
Mas com a vida téo feia
Nicolas Guillén

Mas com a vida tdo feia
Nicolas Guillén

A fome matando gente
Nicolas Guillén
Liberdade se sumindo
Nicolas Guillén

A tisica comendo o povo

Nicolas Guillén

Nicolas

148

: Solano Trindade e Nicolas
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Nicolas Guillén
Meu irmao de Cuba

Nicolas Guillén

Onde esta a burguesia
Nicolas Guillén

Cheia de medo sem calma
Nicolas Guillén
Burguesia bem nutrida
Nicolas Guillén

Com medo de coisa nova

Nicolas Guillén

Nicolas
Nicolas Guillén
Meu irmao de Cuba

Nicolas Guillén

Batuque macumba samba
Nicolas Guillén

Batendo meu coragao
Nicolas Guillén

Onde estéo os defensores
Nicolas Guillén

Da vida de escravidao
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Nicolas Guillén

S&o uns homens bem vividos
Nicolas Guillén

Com medo da evolugao

Nicolas Guillén

Nicolas

Nicolas Guillén
Meu irmé&o de Cuba
Nicolas Guillén

(Trindade, 1961, p. 82-83)

A vertente negra e marxista-participante do trovador Solano Trindade dialoga com a
poesia do Renascimento Negro do Harlem, de autores como Langston Hughes, de quem
recebeu influéncias importantes, com o movimento da Negritude dos poetas do Caribe, como
Nicolas Guillén, e da Africa. Assim como seus contemporaneos negros, a obra de Trindade
esta assentada nos ideais de uma Negritude universal e libertadora, que também se apoiava
nos principios de um marxismo dialético em expansao, posicionando-se contra o status quo e
a exploragdo de todos os homens independentes de sua cor: negros, indios, asiaticos ou
brancos. Referindo-se a literatura engajada, Sartre afirma: “O escritor ‘engajado’ sabe que a
palavra é acdo: sabe que desvendar € mudar e que ndo se pode desvendar se ndo tencionando
mudar. Ele abandonou o sonho impossivel de fazer uma pintura imparcial da Sociedade e da
condi¢do humana” (1989, p. 20-21).

No poema “Nicolas Guillén”, a linguagem marxista de Trindade remete ao ideal

libertario e humano de um marxismo, que seja capaz de unificar e integrar as Américas, de
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modo a compartilhar os sentimentos de fraternidade e solidariedade entre esses povos e
através disso, fazermos das Américas um mundo mais justo e igualitario. A poesia de Solano
estd irmanada ao ideal estético e socio-racial dos poetas da Negritude do Caribe, como a obra
poética de autores como Aimé Césaire e Nicolas Guillén. O poema é dedicado ao poeta
Nicolas Guillén, principal representante do Negrismo® cubano, o que ja aponta uma possivel
intertextualidade entre a obra de ambos. Solano chama-o de “irm&o”. Convoca-0 para ouvir 0
seu canto e unir as vozes da poesia em nome dos negros, do povo das classes humildes das
Américas, porque a burguesia tem medo das mudangas, medo do amanhd, “medo do novo”,
medo de que o sol da igualdade e da justica social brilhe sobre toda a América. Para Zila
Bernd: “Solano Trindade comprova o carater migratério da negritude que ocorre como um
“feu de brousse”, como afirmou Césaire — onde quer os negros se achem ameacados de
submersdo total” (1987, p. 88).

A ode “Nicolas Guilléen” deve ter sido escrita na época ou logo apo6s a visita do poeta
afro-cubano a Recife, cidade natal de Solano Trindade, no entanto, ndo temos noticias de que
os dois poetas tenham se conhecido pessoalmente. O texto de Solano lembra o ritmo musical
das cancdes populares de origem africana, caracterizado pela oralidade do discurso poético,
como a repeticdo ostensiva das palavras e dos versos dos poemas do livro Séngoro cosongo,
de Guillén, que também invocam o som e a batida dos tambores, a memdria gestual do corpo
através dos meneios e sacolejos evocados pela danca, valorizando, assim, a cultura, o jeito de
ser, a beleza e a sensualidade da mulher negra, embora o texto de Solano apresente tematica

distinta do poema do colega marxista Nicolas Guillén:

1“0 Negrismo significou uma notavel mudanca na literatura cubana no momento em que supunha a unido da
modernidade com a tradicdo africana, mistura que se distanciava dos aportes europeus. Pela primeira vez, em
Cuba, estabelecia-se um estilo diferente e muito importante, pois mostrava 0s problemas dos negros, sem
eufemismos e com muita franqueza. Neste momento da histéria cubana, o negro podia protestar por sua
preferéncias e reclamar por seus direitos civis e sociais” (Liliam Ramos da Silva, op. cit., 2003, p.152)



SONGORO COSSONGO
Al, néga,

se tu subesse!

De noite te vi passa,

e num quis que tu me vesse.
Vai fazé cu’ ele igual a mim,
que quando num tive grana
tu se mandou pra uma farra,

sem se lembra mais de mim.

Sdngoro, conssongo,
songo be;

sbngoro, cossongo,
mama&o meu;
sGngoro, essa néga
danca bem;

sbngoro em uma,

sbngoro em trés.

Alé,

venham Vé;

aié, vamo Vé;

venham, séngoro cossongo,
sGngoro cossongo,

mamao meu!
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(Guillén, apud Pinheiro, 1994, p.72)?

O poema de Trindade e o de Guillén sdo marcados pela repeticdo ostensiva das
palavras, amplificando a sonoridade, a musicalidade e o jogo de imagens que sdo usados
como recursos estéticos na recepcdo da mensagem do texto pelo leitor ou ouvinte da
declamacdo ou canto. Enfim, é um tipo de poema martelado, tamborilado que tende a
permanecer reverberando no ouvido, na mente e no corpo do leitor.

Retomando o curso da negritude engajada, a poesia de Solano incorpora a utopia
marxista dos anos 40 e 50 do século XX e é, como ele mesmo diz nos versos de “Negros”,
contra todo tipo de opressor e exploracdo, seja 14 qual for a raca do carrasco que vive a
servico da opressao do capital. Os versos dos Cantares é uma saga do povo negro. A obra de
ST: “E uma poesia escrita por um negro a favor de negros” (Brokshaw, 1983, p.183) e contra
a violéncia dos regimes de opressao que escravizam, oprimem e segregam homens e mulheres

num espaco de degradacdo social e psiquica.

NEGROS
Negros que escravizam
e vendem negros na Africa

ndo sdo meus irmaos

negros senhores na América

2 “Tradugdo de Amalio Pinheiro. “Songoro cosongo”. “!Ai, negra, / si td supiera! / Anoche te bi pasar / y no
quise que me viera. / A él tu le hard como a mi, / que cuando no tuve plata/ te corrite de bachata, / sin acordarte
de mi. / Séngoro, cosongo, / songo be; / sngoro, cosongo / de mamey; / ségoro, la negra / baila bien; / séngoro
de uno, / séngoro de tré. / Aé, / vengan a ver; / aé, vamo pa ver; / 'vengan, séngoro cosongo, / séngoro cosongo /
de mamey!” (Nicolas Guillén, Séngoro cosongo y outros poemas. Madrid: Madrid: Alianza Editorial, 2002, p.
9).
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a servico do capital

ndo sdo meus irmaos

Negros opressores
em qualquer parte do mundo

ndo sdo meus irmaos

S6 o0s negros oprimidos
escravizados
em luta por liberdade

sdo meus irmaos

Para estes tenho um poema
grande como o Nilo.

(Trindade, 1961, p. 38)

A pedra base da poesia negra é a solidariedade entre os irmdos de cor, reunir essas
vozes num canto de amor universal, harménico, identitario, participante. Consciente de sua
condicdo de negro, o0 poeta contemporaneo elabora uma linguagem de resisténcia solidaria por
meio da relacdo dialogica entre a memoria histdrica, a tradi¢do cultural de origem africana e a
modernidade, o aqui-e-agora. Isso como forma de representacdo do discurso do poeta
quilombola, que tenta construir uma poética a partir do seu préprio universo de criacao:
experiéncia, valores e visdo de mundo, descentrando o discurso colonial que deseja se
perpetuar no poder. Nas relagdes com o real, o imaginario e mitico, a poesia negra se

entrecruza com a tradicdo africana, mantendo seu transito com o presente através de temas
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ligados a vida moderna como migracdo, nomadismo, campo, cidade, trem de ferro, navio,
Bumba-meu-boi do Piaui, maracatu, mitologia dos Orixas, evocados nas paginas do capitulo

seguinte.



CAPITULO 6



6 LITERATURAE CULTURA POPULAR: CIDADE,
MIGRACAO E MEMORIA
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Nomadismo, trem de ferro, navio, memdria, Bumba-meu-boi do Piaui, xote/baido,

maracatu, blues e mitopoética da deusa Oxum.

ADEUS RECIFE
Adeus Recife eu ja vou
numa terceira do Ita
como saco de aglcar

como fardo de algoddo...

Adeus terra do meu nascimento
da minha infancia

e da minha mocidade...

Terra do Capibaribe remancoso
Cruzada de pontes

terra de pontes

de jangadas

de canaviais

de maracatus

de xang0s

de munguzais

de canaviais



de faca peixeira
de frevo

de coco

de angus e cuscus
mistura de negros
terra de usineiros

e sangues azuis...

Adeus Recife
de mulatas paixdes,
que dangam em pranchdes

0S Seus pastoris...

Terra de “Bumba meu boi”
de “quebra panela”

de “pau de cebo”,

terra infantil,

terreiro de brinquedos

do meu Brasil...

(Trindade, 1960, p.109-110))

158



159

6.1 Migracéo e cidade: navio, trem de ferro, memoria, cancao
popular e escrita engajada.

A poesia de Solano Trindade e Langston Hughes narra as experiéncias € memorias do
poeta negro, o andarilho atravessando fronteiras na busca de um lugar ao sol. A escrita de
Solano é um registro poético e autobiografico da sua vida de homem comum, do negro e
nordestino que migra para o Sul ou Sudeste do Brasil. Solano nasceu na cidade de Recife. Em
1942, estava no Rio de Janeiro, onde morou durantel? anos. Viajara de Recife para a entéo
capital do pais, numa terceira do Ita, no pordo do navio, junto a fardos de mercadorias, espaco
ocupado pela gente do povo, andarilhos e aventureiros pobres que ndo podiam pagar um
bilhete de passagem. Os versos evocam as memorias de Solano através da narracao
trespassada de ironia, saudade, lirismo nostalgico e ternura infantil, que recordam as imagens
e lembrangas da cidade natal da infancia e mocidade do poeta. A cidade de Recife edificada
sobre um estuario, entre mangues, na encruzilhada das aguas: no encontro da agua salgada do
mar atlantico com as aguas doce dos rios Capibaribe e Beberibe. Recife cruzada por rios,
pontes e riachos (mas que lamentavelmente ndo cuida dos seus rios tdo poluidos), a
pluralidade da cultura, do folclore e da religiosidade de origens africanas, a variedade da
cozinha, 0 pomar, 0s “canaviais” e quilombos. A terra da “mistura de negros / [...] / de
usineiros/ e sangues azuis...” A cidade de mulheres negras tdo bonitas, dos pregdes de rua, dos
poetas, etc. O migrante alimenta o sonho de um dia ficar rico. De encontrar o paraiso perdido
na terra estranha, num lugar distante. Poetas e artistas sonham com o “sucesso” e, em
consequéncia deste, a “fortuna”. N&o foi diferente com Solano, que tentou a fortuna ou buscar
melhores condicdes de vida para si e a familia no Sul do Brasil, deixando a mulher gravida e
os dois filhos, a espera de um dia voltar a terra natal para levar consigo os seus entes queridos,

mas estes foram ao seu encontro no Rio de Janeiro. Anos depois, migram para o0 Embu, hoje
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Embu das Artes, no Estado de Sdo Paulo, pois foi gracas as iniciativas do poeta, da esposa e
amigos, que a pequena cidade se tornaria um dos centros importantes de arte e cultura popular
da regiéo.

Antes da construcdo das estradas de rodagem, a viagem para as cidades do Sul e
Sudeste do Brasil se fazia pela costa do Atlantico, nos navios de companhias maritimas. Antes
de fixar residéncia no Rio e no Embu, Solano esteve em Minas Gerais e Rio Grande do Sul,
onde trabalhou em tipografia e na criacdo de grupos de dangas draméticas da cultura popular.
Ele sofreu alguns azares e teve de viajar clandestinamente num navio do Loide, de Porto
Alegre ao Rio, escondido por alguns masicos, seus amigos. Isso depois de ter perdido todos
os bens numa grande enchente de 1941, que assolou a capital gaucha. Nos fragmentos de
“Lembrancas do Rio Grande do Sul”, Solano recompde as memorias das experiéncias vividas
no estado sulista, quando fala de afetos, hostilidades, racismo, da presenca do negro na cultura

religiosa afro-galcha e ri ironicamente da segregacao racial, agenciada pelo branco:

LEMBRANCAS DO RIO GRANDE
A minha Pelotas

princesa do sul

onde branco

nado faz misturada

“Adeus menina
Eu vou embora
Né&o sou daqui

Sou |4 de fora”
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Eita moreninha

da linha de Umbanda
0 pai Bastido

quis até me prender

(Trindade, p. 115)

Na apresentacdo da coletanea de poemas de Solano Trindade, intitulada Cantares ao
meu povo (1961), Carlos Freitas comenta que o trovador negro, quando morava no Rio de
Janeiro: “Todos os dias tomava um trem de subdrbio para Caxias, e essa vida de vai e vem
calou tanto em seu espirito que sua poesia chegou a adquirir um ritmo de trem correndo nos
trilhos” (1961, p.13). O poema antoldgico “Tem gente com fome” foi escrito em 1943. Os
versos sao fiéis a realidade dos pobres que vivem a margem da sociedade urbana.

H& um mito em torno do engenho criador de poetas e musicos afro-brasileiros e afro-
norte-americanos do século XX, que migraram do campo e da pequena cidade para a
metropole. Eles deram um novo rumo a poesia e a musica nos seus respectivos paises. Solano
sofre 0 impacto, o choque da metrépole na alma, e se desencanta ante a condicdo de pobreza
de homens e mulheres que vivem na periferia da cidade grande, ao se deparar frente a frente
com a fome estampada no rosto triste dos passageiros do “Trem sujo da Leopoldina”. Com
relacdo a influéncia dos meios de transportes modernos na vida do homem urbano, George
Simmel esclarece: “Antes do desenvolvimento dos dnibus, dos trens, dos bondes no século
XIX, as pessoas ndo conheciam a situacdo de terem de olhar reciprocamente por minutos, ou
mesmo por horas a fio, sem dirigir a palavra umas as outras” (apud Walter Benjamin, 1995, p.
62)

Numa simbiose entre poesia e experiéncia vivida pelo gri6 da diaspora, a palavra se

mimetisa em sons férreos, em onomatopéias metalicas que reproduzem imagens visuais e
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freio na chegada as estagdes ferroviarias das cidades no roteiro da linha de ferro:
“Psiuuuuuuuu”, chamando atencéo para o embarque e o desembarque da gente andnima, da
gente que tem a cara da fome, ja cansada, apds mais um dia de trabalho exaustivo. Os versos
de “Tem gente com fome” incorporam o ritmo e a atmosfera do trem suburbano do Rio de
Janeiro, em que Solano viajava, diariamente, lado a lado com o povo sofrido. Ele era aquela
gente, viajando no mesmo trem, tentando cruzar as mesmas fronteiras que davam passagem a
suas utopias. Costumava dizer em tom de ironia e tristeza “Moro numa ilha rodeada de bar
por todos os lados”. O poeta reinventa a utopia do discurso da negritude brasileira dos anos
40, redimensionando na sua escritura poética os ideais universais de igualdade social e de
solidariedade entre os povos da América. O poema possui um ritmo musical acentuado pela
repeticdo e o jogo das palavras. Os versos “tem gente com fome” é repetido em coluna
triplice, ou seja, na estrofe de trés versos iguais, posicionada irregularmente no final de cada
estrofe do poema. A repeticdo sonora e sistematica dos versos “tem gente com fome / tem
gente com fome / tem gente com fome”, no final de cada estrofe, sugestionam sons
onomatopaicos e imagens, que imitam o sacolejar, o ritmo do velho e lento trem de ferro, o
som das rodas sobre os trilhos ou o ruido férreo e metalico nasalizados das engrenagens, que

fazem as rodas girarem pesadamente sobre os trilhos.



TEM GENTE COM FOME
Trem sujo da Leopoldina
correndo correndo

parece dizer

tem gente com fome

tem gente com fome

tem gente com fome

estacdo de Caxias
de novo a dizer

de novo a correr
tem gente com fome
tem gente com fome

tem gente com fome

Vigério Geral
Lucas

Cordovil

Bréas de Pina
Penha Circular
Estacdo da Penha
Olaria

Ramos

Bom Sucesso
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Carlos Chagas

Triagem, Maua

trem sujo da Leopoldina
correndo correndo
parece dizer

tem gente com fome
tem gente com fome

tem gente com fome

Tantas caras tristes
querendo chegar
em algum destino

em algum lugar

Trem sujo da Leopoldina
correndo correndo
parece dizer

tem gente com fome

tem gente com fome

tem gente com fome

S6 nas estacoes
quando vai parando
lentamente comega a dizer

se tem gente com fome
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da de comer
se tem gente com fome
da de comer
se tem gente com fome

da de comer

Mas o freio de ar
todo autoritario
manda o trem calar
Psiuuuuuuuuu

(Trindade, p. 65-66)

A palavra simples, direta, sonora e facil de ser cantada torna a poesia de Solano
sempre atual, ao gosto das criangas, leitores jovens e da nova geracdo de poetas afro-
brasileiros, entrando em sintonia e dialogo com o discurso das letras de rap, do hip hop da
periferia, principalmente do ponto de vista do sentimento de solidariedade e dendncia
reivindicatoria ao cantar a realidade préxima. Na década de 70, o “Trem sujo da Leopoldina”
e “Mulher Barriguda”, de Solano Trindade, foram gravadas pelos Secos & Molhados,
musicadas por Jodo Ricardo e na voz de Ney Matogrosso. A poesia de Solano mantém relacdo
com as marchas do maracatu rural que roteirizam os pontos ou lugares de ultrapassagem
territorial, “em que o tema sdo os engenhos de aclcar de Nazaré” (Amorim e Benjamin, 2002,
p. 79), na zona da mata pernambucana: “Vou falar em quatro engenhos / quatro engenhos na
beira da linha / Pedregulho, Babilnia / Alcaparra e Alcaparrinha” (Raposo, apud Amorim e

Benjamim, idem).
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Nas decadas de 40 a 60 do seculo XX, o trem de ferro é evocado frequentemente na
poesia e cangdes de afro-descendentes, que migraram do Nordeste para as grandes metrépoles
brasileiras do Sudeste como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Nessa época, 0s temas relacionados
ao trem de ferro sdo também marcantes nos versos dos poetas, letristas, cantadores,
repentistas e no imaginario da populacdo nordestina. Ha can¢Ges que marcaram épocas e se
eternizaram na meméria do povo brasileiro, tais como o “Trem das onze”, de Adoniram
Barbosa; “De Teresina a Sdo Luis”, de Jodo do Vale e Luis Gonzaga e outra mais recente: “O
trem das sete”, de Raul Seixas. Para ilustrar o tema da migragdo na cangdo popular do negro

brasileiro, faremos a leitura da letra de Jodo do Vale:

DE TERESINA A SAO LUIZ

Peguei um trem em Teresina
Para S&o Luis do Maranhao
Atravessei 0 Parnaiba
A, ai, que dor no coragao
O trem danou-se naquelas brenhas
Soltando brasas, comendo lenha
Comendo lenha e soltando brasa
Tanto queima como atrasa...

|
Bom dia Caxias
Linda morena de Gongalves Dias
Dona Sinha avisa pra seu D&

Que vou muito avexado
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Dessa vez nédo vou ficar
1
Boa tarde Cod6
Do folclore, do catimb6
Gostei de ver caboclas de bom trato
Dando adeus aos passageiros
De comer mostrando o prato
i
Alb Croata
Os Cearenses acabam de chegar
Meus “irmdos” uma safra bem feliz
Vocés vao para Pedreiras
Que eu vou pra Séo Luiz

(Jodo do Vale e Luis Gonzaga)

A pratica de nomadismo é mais por necessidade do que propriamente por convicgéo. E
claro que had os fascinados pela viagem, pela aventura do desconhecido. Isso sempre
aconteceu desde quando o mundo € mundo. Mas a histdria das civilizagbes revela que o
nomadismo, em massa, se evidencia praticamente nos casos de catastrofes, convulsao social,
situagdes de calamidade ou guerras.

O poeta negro das Ameéricas fala da experiéncia pessoal e memdrias, como se V& na
letra de musica acima, intitulada “De Teresina a Sdo Luiz” (1962), de Jodo do Vale, que narra
uma de suas viagens no trem de ferro de Teresina a Sdo Luis. A can¢do tem a parceria do
lendario e rei do baido Luis Gonzaga. Jodo evoca o rio Parnaiba no lugar de uma travessia

geogréfica e afetiva: “Atravessei o Parnaiba / Ali, ai que dor no coracdo”. As cidades na rota
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do trem de ferro Teresina/Caxias/Codd/Croatd/Sdo Luis tomam lugar na cangdo: a memdria
do poeta Gongalves Dias, a gente simples do lugar, os costumes, a hospitalidade, a cultura
religiosa do negro, a formacéo racial dos habitantes da regido e o migrante cearense. As
pessoas do lugar sdo também citadas na cancdo: “Dona Sinhd” e “seu D&” e mesmo outras
cidades que estdo fora da rota do trem de ferro, como Pedreiras, cidade natal do poeta letrista.

Jodo do Vale era neto de um escravo foragido. Assim como os bluesmen, foi criado
ouvindo narragdes e cantos de trabalhos dos ancestrais africanos. Quando estudava o terceiro
ano primario, Jodo teve de ceder sua vaga para o filho de um Coletor Federal, que acabava de
chegar a cidade. Isso certamente, mudou a vida do menino que fora obrigado a abandonar a
escola por ser negro e pobre (Pinto, 1982). Por volta de 1947, aos quatorze anos, Jodo do Vale
foge de trem de Sdo Luis com destino a Teresina, movido pelo sonho de ir para o Rio de
Janeiro e I& se tornar um cantor famoso, contrariando a vontade dos pais que viviam na capital
maranhense. Em Teresina, Jodo consegue um emprego de ajudante de caminh&o e passa a
viajar na rodovia Teresina/Fortaleza. Dois anos mais tarde, pega uma carona de caminh&o
para 0 Rio, mas antes fica seis meses em Minas Gerais, onde trabalha como garimpeiro. Em
1950, aos 17 anos, chega ao Rio de Janeiro e naquela cidade trabalha de servente de pedreiro.
Um ano mais tarde, suas canc¢des eram gravadas e tocadas no radio por cantores famosos da
época. Jodo era poeta desde os oito anos - Amo do bumba-meu-boi — improvisador das
cantigas do boi. O poeta Ferreira Gullar diz que Jodo do Vale, Luis Gonzaga e Jackson do
Pandeiro formam os pilares da musica popular do Nordeste (Pinto, idem). Jodo do Vale
compds mais de quinhentas can¢des. Muitas foram gravadas por Luis Gonzaga, Caetano
Veloso, Tim Maia, Gal Costa e outros nomes importantes da MPB.

Hoje, a maioria das ferrovias brasileiras se encontra desativada. A linha de ferro do
trecho S@o Luis/Teresina/Fortaleza é utilizada precariamente no transporte de cargas. A

ferrovia brasileira foi construida em trés etapas diferentes, por companhias inglesas, norte-
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americanas e alemas. As bitolas do trem de ferro do Nordeste possuem dimensdes diferentes
das bitolas do Sul e Sudeste. Isso impossibilita a conexao dessas ferrovias. Tal desajuste foi e
continua sendo o calcanhar de Aquiles do intercambio comercial das diferentes regides
brasileiras, encarecendo o produto transportado por rodovias. O Brasil é um pais de dimensao
continental e hd muito tempo se alimenta o sonho de se cruzar o Brasil de ponta a ponta num
trem de ferro. A crescente producdo de soja em Urugui (ja estd causando sérios danos ao meio
ambiente: a vida dos rios, ao desmatamento indiscriminado da vegetacdo nativa, etc), no sul
do Piaui, uma das regides mais promissoras para esse tipo de cultura no Nordeste, cuja
atividade merece ser avaliada de modo mais racional para se evitar problemas de dimensdes
mais graves no futuro. No entanto, o sonho € se construir a estrada de ferro do extremo sul do
Estado a capital Teresina, abrindo a estrada de ferro para a exportacdo da soja e outros
produtos através do Porto de Luis Correia, no litoral piauiense, considerando a existéncia da
ferrovia Teresina/Luis Correia.

Em 1920, foi inaugurado o primeiro trecho da estrada de ferro do Piaui, que ligou

Amarracao a Parnaiba. Mas somente em 1969, a ferrovia seria concluida pelo 2° Batalhdo de
Engenharia de Construcdo do Exército, que retomou a obra paralisada em Piripiri,
ligando o Porto de Luis Correia a Teresina. A professora Maria Cecilia de Almeida Nunes

fala da presenca do trem de ferro no imaginério da populagdo piauiense:

A rica imaginacdo da crianca incluiu o trem nas suas brincadeiras. Nas vilas,
povoados, lugarejos e cidades por onde a “Maria-Fumacga” passava, as
criancas brincavam de “trem”. Enfileiradas com as méos sobre os ombros ou
cintura das outras saiam com passos firmes e ritmados cantando o refréo:
“Ca-fé com pdo, man-tei-ga-ndo. Ca-fé com pdo, man-tei-ga-ndo. Ca-fé com
pdo, man-tei-ga-ndo. Pi6-6-6!'l... Pid6!!... Pi6d!N!....” Essa brincadeira
entretinha as criancas horas e horas, tornando-as, naqueles momentos, muito
felizes (Nunes, 1996, p.98-99).
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A histdria dos cantores de blues, poetas e trabalhadores negros norte-americanos das
primeiras décadas do século XX, que migraram de trem de ferro do Sul para o Norte dos
Estados Unidos, se assemelha em muitos pontos a histdria dos cantores populares e retirantes
do Nordeste do Brasil que também migraram em massa. Estes viajaram na carrocaria de um
caminh@o pau-de-arara, num Onibus “jardineira” ou no pordo dos navios com destino ao
Sudeste do Brasil. O fluxo migratério de nordestinos se tornou mais acentuado especialmente
na década de 60 com a construcdo e melhoria das rodovias. No inicio do século XX, esse
fluxo se dera na rota do “ciclo da borracha”, na dire¢do das terras do Norte, principalmente
com destino ao Paré e outros estados da regido Amazo6nica durante a fase aurea da cultura da
borracha. Assim, o discurso de Solano Trindade esta associado & vida social, a meméria da

cultura popular dos antepassados negros.
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6.2 O discurso negralizado de Solano Trindade: cantiga popular e
memoarias do Bumba-meu-boi do Piaui

BUM BUM BUM

“Bum bum bum

bum rum bum bum...

La vem “Mateus”
14 vem “Bastido”
pulando na frente

com “bexiga” na méo

“Bum bum bum

bum rum bum bum”

L4 vem o cavalo marinho
e 0 “Sinhd Capitdo”...
“Cavalo marinho

anda pra “diente”

faz uma mistura

pra toda essa gente”

“Bum bum bum



bum rum bum bum”

La vem o cavalo

e 0 boi bumba
“Cavalo do mar.
que vem ca buscar
menina bonita

pra vadiar...”

“Ei bum ei bumba
menina bonita

Para vadiar”

Bum bum bum

bum rum bum bum”

L4 vem sinha Joana

la vem o zabumba

Bum bum bum

bum rum bum bum

“O meu boi morreu,
que sera de mim?
Manda buscar outro,

0 maninha,
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La no Piaui.”

O que saudade que eu tenho
do meu bonito boi bumbéa

(Trindade, 1961, p. 124-5).

Solano agencia a memdria poética cangdes e dangas draméticas da cultura popular do
Nordeste, como o candomblé, a capoeira, 0 bumba-meu-boi, o coco, 0 maracatu, o pastoril e
outras manifestacfes do folclore de origem negra. Na perspectiva dos “griés” africanos,
blusmen e poetas negros da cultura popular, o trovador recorre ao refrdo para compor a base
ritmica do poema, intitulado “Bum bum bum”, que reproduz a batida de zabumbas ou
“bexigas de boi cheio de ar” (Filho, 1982, p.9), cujas palavras do refrdo sdo desobrigadas de
significacdo verbal. Coincidentemente, o bluesman afro-norte-americano John Lee Hooker
reproduz sons similares a estes no refrdo de uma das suas cangdes “Boom Boom”. Nesse
sentido, reportando-se ao poema de Solano, o ritmo indica a acdo dramaética protagonizada
pelos personagens do bumba-meu-boi pernambucano.

Costumamos dizer nas rodas de conversa sobre Bumba-meu-boi e cultura popular que
0 Boi de brincadeira nasceu mesmo no Piaui. Tal especulacdo se respalda na relagdo da
memoria econdmica da cultura do boi e sua relacdo com a histéria, as lendas e a cultura
popular deste Estado, cujas terras e pastagens durante a colonizagdo, ja na segunda metade do
século XVII, deram lugar ao maior e primeiro grande centro criatério de bovinos do Brasil. A
historia econdmica e social, a memoria oral, as lendas e mitos de fundacdo de origem negra e
indigena relacionados a cultura do boi apontam para esse fato de que o Bumba-meu-boi
nascera no Piaui e daqui o auto pastoril teria migrado para o Maranhdo e outras regides do

Brasil. Contudo, isso ndo anula o fato de que o Boi de cada regido tenha adquirido
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caracteristicas proprias e recebido influéncias de outras culturas ou mesmo se originado
diretamente da cultura européia, como afirmam alguns pesquisadores acerca da origem do
Boi-de-mamao de Santa Catarina, que negam a presenca de elementos do Boi do Nordeste no
folguedo catarinense (Cascudo, 2001, p.71-2). Desse modo, 0 Boi apresenta suas variagoes
conforme o lugar, como o Bumba-meu-boi do Piaui e Pernambuco, o Bumba-boi do
Maranhao, Boi-surubi do Ceard, o Boi-calemba do Rio Grande do Norte, 0 Bumba da Paraiba,
0 Boi-bumba do Pard e Amazonas, 0 Bumba-de-reis do Espirito Santo, o Boi-de-maméo de
Santa Catarina, o Boizinho do Rio Grande do Sul e outros.

Na penultima estrofe do poema citado acima, Solano Trindade remete a memoria oral,
ao canto de fundacdo do Bumba-meu-boi que evoca a génese do folguedo através da
referéncia ao mito e a historia da econémica do boi no Piaui. Reportando-se a leitura da
mesma cantiga do folclore nordestino, Hermilo Borba Filho sentencia que “Pereira da Costa
imaginou que a origem do auto teria tido lugar por ocasido da colonizacdo das terras do Piaui,
em fins do século XVII, com as primeiras doacdes de terras em sesmarias feitas pelo
Governador de Pernambuco. Achando ainda mais que o espetaculo deveria ser de origem
pernambucana” [ou seja, oriundo das terras piauienses antes pertencentes a Pernambuco]
(1982, p.5). Filho acrescenta que a “tese ndo se sustenta” (idem, p.6). Contudo, somos
favoraveis a visdo de Pereira da Costa. Os argumentos do folclorista e professor piauiense

Noé Mendes sdo condescendentes a nossa opinido:

O certo é que nosso Boi originou-se aqui mesmo no Nordeste, uma regido
colonizada através das fazendas de gado, onde o boi era o centro da
sobrevivéncia local. E o Piaui é o estado onde esse relacionamento tornou-se
mais intimo. Dai a brincadeira estar revestida de tanta popularidade, de tanta
pompa e colorido. O boi, para nés, ndo é apenas um animal importante como
outro qualquer, mas estad revestido de uma profunda significacdo mitica
(1999, p.56).
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O Boi do Piaui retne raiz multipla na formacdo do mito, do auto pastoril que se
origina do africano, indigena e europeu, com a predominancia das culturas do negro e do
indio. Assim, a historia da colonizagcdo aponta para a origem do Bumba-meu-boi no Piaui,
embora esse folguedo apresente pontos de entrecruzamento com as “velhas farsas populares
que vém desde a commedia dell’arte as pantomimas de circo” (Filho, 1982, p.5), com o boi
Apis do Egito e outras dancas e cantos dramaticos da tradicdo popular originaria da cultura
africana, que também assimilou elementos das culturas indigena e ibérica. O fato € que o
Piaui “chegou a reter os mais ricos rebanhos de todo o império colonial portugués na
América” (Bastos, 1994, p.433). Certamente, a economia abrigou a génese do Boi de
brincadeira neste espaco povoado pelo autoctone e repovoado pelo negro e o europeu. Na
segunda metade do século XVII, com as doacGes de terras em sesmarias pelo Governo de
Pernambuco, fundaram-se, em 1674, as primeiras fazendas do Nordeste no Piaui, tendo por
eixo as cidades, hoje, de Floriano e Oeiras (Porto, s.d., p.143). Assim, o Boi de Sdo Jodo ¢ a
representacdo simbolica da histdria, economia, cultura, etnia e da formacéo social do Piaui. O
Estado apoiava suas bases econdmicas na pecudria: a carne e o couro bovinos. Nesse cenério,
a presenca do vaqueiro foi decisiva para que as fazendas prosperassem. Esta classe de
trabalhador era, na sua grande maioria, de mulatos e negros escravizados. Foi a chamada
“civilizacdo do couro” (idem, p.139). Isso seria motivo de orgulho, se a expansdo e
prosperidade das fazendas ndo estivessem diretamente relacionadas a exploragdo da mao-de-
obra escrava do negro e a dizimacdo das nacles indigenas: “Acroa, Tremembé, Guegué,
Timbira, Jaico, Tabajara e Pimenteira” que habitavam o territério piauiense,
aproximadamente 316 mil indios (Machado, 2002, p. 24-25).

O Boi é a mais forte expressdo da cultura popular do Piaui. Vivi minha infancia
ouvindo as apresentagdes do “Boi de Né Preto”. Era a grande festa da cidade de Floriano, a de

maior recepgéo, equiparando-se ao carnaval de rua, que sempre tivera uma forte tradicdo na
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cidade. No dia da morte do Boi, a cidade comparecia em peso, vestia-se a melhor roupa,
mocas e rapazes se enamoravam. Era no més de junho, por isso, supde-se, Boi de S&o Jo&o. O
Boi se apresentava nas casas. Ele sempre se apresentava na minha casa. Na cidade também
tinha o Boi de Reisado, mas este era outro tipo de folguedo com seus personagens lendarios e
do mundo real, como lobisomem, jaragua, careta, burrinha, etc. O Bumba-meu-boi de Né
Preto era diferente. Os meninos ficavam encantados, enfeiticados e a0 mesmo tempo
temerosos ante a presenca e as facanhas do Boi. Durante a apresentacdo, 0S meninos se
mantinham colados ao corpo dos pais. Minha casa ficava a uns trezentos metros de distancia
da casa de “seu Né Preto”, o dono e Amo do Boi, numa rua acima, paralela a minha. Nos,
meninos da minha rua, também improvisavamos 0 nosso Boi. As vezes me surpreendo

cantarolando uma cancao do Boi de Né Preto, do Bumba-meu-boi do Piaui:

O couro do meu Boi
No saldo alumeia
O no saldo ele brilha,

O no sereno qui’lareia.
E ainda esta cantiga de entrada:
Morena bela,
Mand6 me chama,
Eu venho chegando agora,

Com meu pessoa (bis)

O abre a porta,
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Acende a luz
Varre o terreiro

Pra meu Boi brincar.

E outra como esta:

Cheg0, chegb
Chegb eu vi chega
Se a dona da casa
Barre o terréro

Pro meu Boi balancear.

Se a dona da casa

Barre o terréro

Com bassora de argudéo
Qui a barra do Boi é branca

Num pode arrasta no chdo.

H& pouco pude presenciar a execucao das duas primeiras cangdes pelo Boi Imperador
da llha, do Sr. Raimundo Araujo, do bairro Monte Castelo em Teresina. Desse modo,
retomando as lembrancas de infancia, o Boi de Né Preto era concebido pelas criangas como
um boi de carne e 0sso, um boi de verdade e mandingueiro. As fronteiras entre o
imaginario/mitico e o real se desfaziam. O Boi fugia, ndo queria morrer e era perseguido de
perto. O vaqueiro tinha que ser um homem de resisténcia fisica para ir ao encal¢o do Boi, do

mesmo modo que um vaqueiro de verdade tem de perseguir o boi no meio da caatinga,
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montado no seu cavalo. Né Preto argumentava para mim e para o poeta William Melo Soares
e outros presentes, debaixo de um pé de algaroba, defronte a sua casa humilde, no Bairro
Caixa D’agua, na periferia de Floriano. Sua narrativa me arrastava para as imagens da minha
infancia. Era nas primeiras horas da tarde de domingo. Dia da Morte do Boi. As janelas e
calcadas apinhadas de gente. Eu olhando da janela, corria para calgada da minha casa depois
que o Boi passava em disparada, como uma bala e o vaqueiro no seu encal¢o. O Boi subia a
rua do Ouro na dire¢cdo do bairro Viazul, depois Terra Preta, Apertar da Hora e talvez
Amparo, fugindo do vaticinio que o aguardava as seis horas da tarde no mourdo do

Matadouro:

O Boi num quer morrer. Quem é que quer morrer? Entdo ele se esconde, e 0
vaqueiro corre estreito. Nesse dia 0 Boi se escondeu e n6s aqui procurando o
Boi por toda parte e ele escondido 14 no bairro Manguinha. Eu fiquei
danado: o povdo todo esperando pela morte do Boi, e ele num aparecia.
Nesse dia, eu xinguei todo mundo, xinguei Miolo, Vaqueiro, Catirina, s6 ndo
me bateram porque ndo quiseram. SO matemos o Boi dois dias depois
(Ferreira e Melo, 1988, p. 13).

O espetaculo da morte do Boi era no matadouro publico. O Boi era preso ao lago e
amarrado ao mourdo. Antes de ser dominado, tentava escalar as toras ou caibros de carnauba,
que formavam a parede do curral. A meninada gritava cheia de emog&o. La no fundo do meu
coracdo, desejava que ele escapasse de uma vez por toda e continuasse cantando nas casas 0
ano todo. Mas isso nunca acontecia. O arraial do Boi era a noite, na época dos festejos de S&o
Jodo, no més de junho e a morte era oito de julho, data do aniversario da cidade. A festa
transcorria num largo de areia branca, mais amplo do que um campo de futebol, nas

proximidades do antigo matadouro de Floriano, a distancia de alguns quarteirdes da minha
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casa, onde posteriormente foram construidos o Colégio Estadual Osvaldo da Costa e Silva, 0
Grupo Escolar Fauzer Bucar, uma praga, uma quadra de esporte, etc.

Em 1987, esse Boi de pandeirdo, matraca e maraca, do qual as mulheres também
tomam parte, retornava as atividades gracas aos esforcos de alguns voluntarios da cidade,
depois de permanecer desativado durante quatro anos por falta de recursos financeiros, pois 0s
brincantes do Boi se encontravam mais pobres ou desestimulados a comprar sua prépria
indumentaria luxuosa que custa um bom preco. Naquele ano, Né Preto completava sessenta e
seis anos de brincadeira naquele Boi, que fora popularizado como “Boi de Né Preto” e

lembrava:

O boi era do finado Alarico, um cabra moreno, um cabra bom. Eu e um
cunhado dele, que era o miolo, brincava debaixo do boi, eu era o vaqueiro, 0
guia. Um dia ele me chamou na casa dele, eu e 0 Doca, que era cunhado
dele, ele tava doente e disse: “Né Preto, vocé ou o Doca vai tomar conta do
boi, porque dessa vez eu ndo escapo.” Eu falei: "Rapaz, num diga isso!...” O
Doca disse que num queria porque nédo sabia fazer. Eu disse: “Eu fico. Num
sei fazer bom, mas fago.” Ele falou: “Entdo vocé fica com os trens, o Doca
fica sendo 0 miolo” [o que brinca debaixo do boi]. Depois 0 Doca se mudou
para Teresina, eu arranjei outro miolo e fiquei sessenta e seis anos fazendo
boi (Ferreira e Melo, 1988, p.11-12).

A narracdo de Né Preto revela a tradicdo quase secular do Boi de Floriano,
provavelmente de 1910. Né Preto recebeu o Boi de “Alarico”, que também ja vinha brincando
no Boi a algumas décadas. O Boi viera de Oeiras, antiga capital do Piaui. Ali certamente,
existiram muitos outros antes deste. O documento mais antigo, de que se tem noticia a tratar
sobre 0 Bumba-meu-boi, é o do jornal “O Capuceiro”, de 11/01/1840, escrito por Lopes da
Gama, intitulado “A Estultice do Bumba-meu-Boi” (Filho, 1982, p.6). E provavel que o Boi
do Maranhdo tenha surgido apds a introducdo da atividade extensiva do pastoreio de gado

bovino nessa Provincia, que teria ocorrido “durante a revolta da Balaiada” (1938-1941)
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(Bueno, 2001, p.29). A conhecida narrativa de fundacdo do Boi do Piaui conta que o Pai
Francisco, um escravo negro, matou o boi do patrdo para satisfazer a esposa gravida que
desejou comer a lingua do boi. O Sr. Raimundo Aratjo, Amo do Imperador da llha de
Teresina, fundado em 1934, conta que “O Bumba-meu-boi nasceu em Oeiras. Quem fez a
brincadeira do Bumba-meu-boi foram os indios e numa caveira. Eles encontraram uma
caveira de boi e botaram num pau e ficaram brincando. Inclusive € por isso, que a gente usa
aquelas penas” (2005, entrevista), indicando os caboclos de pena e caboclo, personagens do
Boi do Piaui. Na memoria das pessoas mais velhas de Floriano preserva-se ainda um boi

rastico, antigo: o Boi-de-fogo, recuperado na narrativa memorialista de Né Preto:

S6 se via aquelas tochas de fogo. Era cada bambu desse tamanho! [...]. A
gente vestido em dois sacos de estopa molhada e coberta com tabatinga,
mesmo assim os alfinetes ainda furavam o coro da gente. “E fogo, é fogo/E
fogo na cidade/E os caixeiros/Tdo quebrado”. Quando dissemos *“0s
caixeiros tdo quebrado”, o pau comeu duro! E eu ali por debaixo da roupa do
finado Zé Duque, um negdo alto, que era aciador. Eu fiquei por baixo da
roupa dele, uma fumaca! E o pau comendo (Ferreira e Melo, p.10-11).
Solano incorpora ao poema, os versos do folclore popular nordestino: “O meu boi
morreu/ que sera de mim? Manda buscar outro, / 6 maninha, / 14 no Piaui”. Essa cancéo
pastoril se transformara numa marcha carnavalesca que se tornou grande sucesso em todo o
Brasil dos anos 50, gravada pelo maestro carioca Luis Moreira. No entanto, o historiador
piauiense José Bezerra me contou também que a cantiga se originou aqui mesmo no Nordeste.
Antes fora uma toada, “um canto triste cantado por retirantes cearenses que fugiam da seca e
buscavam no [sul do] Piaui a terra da promissdo”, terras com muitos rios, pastagens e grandes
rebanhos de gado.
N&o desejo fechar a questdo quanto a origem do Bumba-meu-boi nestes poucos

paragrafos. N&o seria capaz de tamanha desmedida. Pois, 0 assunto requer maior cuidado e

reflexdo. No entanto, pretendo esclarecer alguns pontos e evocar uma discussao em torno da
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origem e da importancia desse folguedo, que durante alguns anos foi negligenciado pela
populacdo e os governos do Piaui. Isso foi provavelmente um dos pontos cruciais que gerou
todo esse siléncio mau pressagiador e nos fez perder a antiga referéncia nacional do Boi do
Piaui, indicado pela cancdo do folclore popular, dando lugar ao merecido valor pela beleza e
pujanca dos espetaculos do Boi do Maranhdo e do “Boi de Parintins”, celebrados pela midia

nacional.

6.3 A memoria mitica e social da cidade e a historia da deusa
Oxum e do ferreiro Ogum

A memoria € uma chave da sabedoria de homens e mulheres de todos os tempos e
lugares. A cidade é uma encruzilhada de memorias e identidades: territério de aproximacoes e
estranhamentos, recordacfes e esquecimentos, transferéncias e reinvencdo da cultura dos
povos. A cidade possui uma identidade plural. A cidade é o campo e 0 campo € a cidade. Um
estd dentro do outro. Um necessita do outro para sobreviver. A cidade grande do século XXI é
habitada por migrantes de todas as racas e continentes do mundo. Numa de suas
interpretacdes, Gal Costa faz aluséo a esse tipo de cidade: “S&o Paulo é o mundo todo” (1984,
lado 1, faixa 1). A metrépole e o0 mundo ocidental tendem a Negralizacéo da sua cultura, por
meio da expansao migratoria de africanos, da Diaspora negra na rota da cidade grande de seus
respectivos paises e com destino a Europa. Embora a lei atual para estrangeiros seja
discriminatoria a permanéncia de nio-europeus nesse continente. Edouard Glissant chama
atencdo para esse fato: “A crioulizacdo ndo se confunde em nada com uma politica da
‘mistura do sangue’: esse seria um ponto de vista bastante literal e de perspectiva limitada”
(2005, p.37). Desse modo, a crioulizacdo se realiza em travessia, na reterritorializacdo da
cultura negra que se efetiva através da relacdo com outras etnias, racas e povos de culturas

diversas. Glissant associa “o principio de uma identidade rizoma a existéncia de culturas
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compositas, ou seja, culturas nas quais se pratica uma crioulizacdo” (2005, p.72). A literatura,
a masica e a cultura popular das Américas apresentam um carater relativamente hibrido na
sua formacéo, excetuando-se alguns casos especiais de ritos religiosos de origem africana que
néo dialogam internamente com outras culturas americanas.

O rio se alimenta das aguas de seus afluentes. Assim, é a metrépole que se alimenta de
outras cidades. A metrdpole é mutante. Possui suas fronteiras, travessias e labirintos. A cidade
encanta e seduz com suas imagens irresistiveis de prazer, sonhos e utopias. “A cidade é feita
de sonhos e de desejos” (Gomes, 1994, p.21). Paraiso de uns e inferno de outros - a cidade é
um paradoxo. Inspira “sonhos e desejos” (idem), mas também aborrecimento, cansaco,
desilusdo e medo. Nem por isso a memoria dos “encantos cambiantes” da metrépole deixa de
se iluminar pela paixdo do amante e observador da multiddo. Assim, Baudelaire afirma que
“Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, é um imenso jubilo fixar residéncia
no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito” (1997, p.20).

A lenda biblica de Babel representa a transgressdo do mito, a desobediéncia a lei de
Deus, uma vez que, na narragdo do mito, a ciéncia instaura o conflito entre o humano e o
divino, pois a construcao da Torre pelos homens suscita a furia de Deus. Em oposi¢éo a lenda
judaica, o mito africano que remete a passagem da natureza ao progresso cientifico é
compartilhado entre deuses e humanos, assegurando o equilibrio e a harmonia no seio da
coletividade. Nesse sentido, a jovem bela e sedutora Oxum danca, praticamente nua, para o
guerreiro e viril Ogum, com o intuito de resgata-lo de volta a forja, a cidade que se encontrava
em situacdo de calamidade por falta de alimento, quando o orixa ferreiro se evadira na
floresta, abandonando seus compromissos citadinos de forjador de utensilios de ferro para a
agricultura, a construgéo e a guerra.

“Perante Obatala, Ogum havia condenado a si mesmo / a trabalhar duro na forja para

sempre” (Prandi, 2001, p. 321). Mas um dia, Ogum abandonou a forja e a cidade, e foi viver
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na mata. Ali podia viver em paz, vivendo como cagador. Logo que souberam, 0s orixas se
reuniram para resolver o problema, exceto Xang0, o arque-rival de Ogum. Todos pediram a
Ogum que voltasse a forja, mas foram tratados com hostilidade. Sem Ogum, nada era
possivel, a cidade sucumbia de fome. Sem a forja de Ogum, ndo podiam desmatar, plantar,
colher ou combater o inimigo. “Foi quando uma bela e fragil jovem veio a assembléia dos
orixas / e ofereceu-se a convencer Ogum a voltar a forja” (idem, p.321). Os orixas riram da
jovem Oxum. Chegaram a temer por sua vida. Ogum era tempestuoso, violento e podia
escorragar ou mesmo matar Oxum. Mas Oxum convenceu a Obatala de que ela, usando suas
préprias habilidades e astucias, seria capaz de salvar a populacdo do caos que pairava sobre a
cidade. Obatala é grande sabio e ouvia tudo em siléncio. Disse a Oxum, que “ela podia ir &
floresta e tentar” (Prandi, 322). Oxum entrou no mato e se aproximou da casa de Ogum. Ela
estava quase nua. Usava “cinco lencos transparentes” (idem) e esvoacantes, presos a sua
cintura. Oxum era muito sensual e dangava... Oxum estava praticamente nua. A nudez
sedutora de Oxum hipnotizava Ogum. Ela ia descal¢a, dancando, os cabelos soltos ao vento.
Ela viu Ogum escondido atras dos arbustos, mas disfarcava, dava a entender de que nédo o
estava vendo. Ogum avistou aquela apari¢cdo maravilhosa e ficou cheio de “tesdo”. Ficou com
uma vontade incontrolavel de possuir Oxum. De fazer amor com Oxum. Ela se aproximava de
Ogum e passava 0s “dedos sedutores” e lambuzados de mel nos labios dele. Oxum dancava,
flutuava como se estivesse “em transe” (Prandi, 323) e tomava o caminho da cidade. Ogum
seguia aquela aparicao, “inebriado” (id.) pelo cheiro e a nudez sedutora da jovem Oxum. Ela
dancava cada vez mais, e se derramava em sensualidade, e repetia 0s gestos lascivos e
sedutores, passando os dedos lambuzados de mel nos labios de Ogum. Ele ndo desconfiara da
armadilha, até perceber que se encontravam na praga da cidade, na presenca de todos 0s
orixas. Ogum ndo quis que o tomassem por homem fraco, que caira na armadilha de uma

mulher bonita. E foi logo dizendo que tinha voltado para a cidade por vontade propria e nunca
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mais sairia dali. Ogum voltou a forja e a cidade pdde cultivar a terra, colhendo-se o suficiente
para abastecer a populagdo e a fartura voltou a reinar na cidade. Baniu-se a fome e se afastou
a morte. “Oxum salvara a humanidade com sua danca de amor” (Prandi, p. 323).

Antonio Paulo Rezende considera que a cidade é “o lugar emblematico das ruinas e
das suas tentativas de reconstrugdo” (1997, p.22). No ritmo alucinante de um maracatu
cibernético, a letra de musica “A cidade”, do afro-recifense Chico Science, faz o raio X da
metropole brasileira, cujo territorio é apresentado como encruzilhada de pessoas boas e ruins,
dos que ingressaram no “banditismo” por uma questdo de sobrevivéncia ou maldade. Para
Science, cantor da memdria dos brasileiros “Panteras Negras” como Zumbi, Conselheiro
Zacarias, Lampido, a cidade é espaco da ambicdo de ricos, medianos, pobres, mendigos e
urubus, mergulhados na lama e na “fedentina”. A metrépole p6s-moderna foi desumanizada,
parece se tornar num campo de guerra e de refugiados. A reumanizacdo do ser humano ha de
se transformar na utopia da megacidade. Na cidade do caos, da lama e do maracatu, uns tém
tudo e outros ndo tém nada. Eis aqui a cara da cidade grande, da Recife central e periférica
cantada por Chico Science, ameacada pela medida e a desmedida: “A cidade ndo péra, a
cidade so cresce / O de cima sobe e o de baixo desce / Vou fazer uma embolada, um samba,
um maracatu [...] / Pra gente sair da lama e enfrentar os urubu” (Science, s.d., faixa 4). Recife
cresceu e com ela a classe dos renegados e excluidos dos projetos de desenvolvimento social,
que vivem no abandono da periferia da cidade grande do Terceiro Mundo. Essa condigéo
humana é traduzida nas letras de hip hop dos reppers brasileiros e de outros paises.

Em “Sampa”, gravada no inicio dos anos 80, Caetano Veloso fala do cruzamento das
ruas antigas de S&o Paulo, das “meninas”, do “concreto”, da “fumaga”, dos humildes “nas
vilas e favelas”, do poder da “grana que destroi coisas belas” (1992, faixa 9). Essa poesia ou
letra de musica traduz a nostalgia, 0 sonho, a utopia ja evocada pelas cangfes dos letristas da

Tropicélia, originarios do interior do Nordeste, como também fora o piauiense Torquato Neto.
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Esse poeta do Piaui transmitiu em suas letras e poemas (cantados por intérpretes da MPB) um
misto de encantamento, nostalgia, melancolia e desilusdo com a megacidade, cujos versos
marcados pela rebeldia da contracultura do final da década de 60 e inicio de 70 do século
passado, continuam encantando e influenciando novas geragdes de leitores jovens. No
entanto, nos primeiros anos da década de 70, esses poetas/compositores ja pos-tropicalistas,
especialmente Torquato Neto e Gilberto Gil, problematizam a condi¢cdo humana dos negros e
“minorias” da metrépole. Torquato escreve versos acoplados a montagem de fotografias,
como “vir ver ou vir / aqui ali aqui ali”, disposto sobre um quatro vazado de uma margem do
papel & outra, cujo numeral sugere o desenho de uma metralhadora com fotografias de um
homem negro ao fundo, morto a bala num barraco de madeira. O quatro evoca uma conotacao
racista, simboliza os grupos de exterminio responsaveis pela repressdo policial aos negros
favelados nos anos 70. Um outro poema similar de Torquato traz 0S mesmos versos e a
imagem grafica do mesmo numeral, acrescidos de uma fotografia: o busto e Clementina de
Jesus ao fundo, cantora icone da musica popular afro-brasileira. Os dois poemas foram
publicados na revista Navilouca (1973), um ano ap6s a morte do poeta. Por volta de 1975, Gil
grava o LP Refavela, quando canta a saga urbana do negro brasileiro que se muda do barraco
para um apartamento do BNH, que ele chama de “refavela” devido as semelhangas: o
desconforto e a precariedade da nova e da antiga morada dos negros e refavelados, iludidos
pelos programas de habitacdo do governo militar da época. Nos dias de hoje, se sobrevoamos
ou percorremos a zona periférica de S&o Paulo, a maior metrdpole brasileira, perdemos de
vista a imensa montanha de tijolos que se ergue na periferia, nos morros e baixdes: 0
aglomerado de casas populares se assemelha a um grande labirinto ou formigueiro humano.
Néstor Canclini indaga acerca do espaco movedico, no qual se situam as fronteiras da

megametrdpole globalizada:



186

A que lugar eu pertenco? A globalizacdo nos leva a reimaginar a nossa
localizagdo geografica e cultural. As cidades, e sobretudo as megacidades,
sdo lugares onde essa questdo se torna intrigante. Ou seja, espacos onde se
apaga e se torna incerto o que antes se entendia por “lugar”. Ndo areas
delimitadas e homogéneas, mas espacos de interagdo em que as identidades e
0s sentimentos de pertencimento sdo formados com recursos materiais e
simbolicos de origem local, nacional e transnacional (Canclini, 2003, p.
153).

Nesses tempos de globalizacdo, experimentamos a sensacdo de pertencer a muitos
lugares e a lugar nenhum. A megametrépole é uma grande tribo fragmentada com fronteiras
imaginarias e reais, que unem e separam seus habitantes no mesmo espaco geografico, social
e cultural. No Brasil, a cidade do luxo foi sitiada pela cidade do lixo e da miséria, pelo mundo
periférico dos exilados nos corticos e favelas, pelos grupos de assaltantes organizados. Nos
Estados Unidos, o terror a atentados se tornou motivo de seguranca nacional, preconceitos,
hostilidade contra o estrangeiro. No Brasil, vivemos trancados em apartamentos e shoppings
sob a falsa protecdo dos sistemas de alarme, cameras e seguranca. Sobre 0 muro das casas dos
bairros de classe média se erguem cercas elétricas, além dos caes, vigias particulares. A rua se
transforma cada vez mais num territério de inseguranca e medo, apesar de ainda inspirar
solidariedade nos momentos de reivindicacdo ou espaco predileto para as festas populares
como carnaval, grandes shows, exigindo-se a presencga ostensiva de policiais nos horarios
noturnos, corddes de isolamento humano para proteger os folibes privilegiados nos blocos
alternativos. O caos social da metropole brasileira revela a crise moral e politica da nagéo.
Estamos por um fio a perder de vista o0 senso de justica, honestidade e bem-estar para todos da
tribo global. A literatura do negro brasileiro tenta construir um novo mundo dentro desse
espaco geografico e social. Nd&o o mundo de uma realidade virtual, mas o lugar da

Negralizacdo, do pertencimento da identidade pessoal e coletiva dos negros no sentido de
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interagir o legado da tradicdo cultural dos nossos ancestrais africanos aos discursos cultural,

social e econémico da sociedade globalizada.



CAPITULO 7



7 APOESIADE LANGSTON HUGHES
HISTORIAE IDENTIDADE NEGRA

O NEGRO

Eu sou um negro:
Escuro como a noite é escura,

Escuro como o ventre da minha Africa.

Eu fui um escravo:
César mandou-me limpar a soleira de suas portas.

Lustrei as botas de Washington.

Eu fui um operério:
Sob minhas maos as Piramides cresceram.

Eu fiz a argamassa para o edificio Woolworth.

Eu fui um cantor:
Por todos os caminhos da Africa até a Georgia
trouxe minhas cancgdes tristes

e criei 0 “ragtime”.

Eu fui uma vitima:

: MEMORIA,
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Os belgas cortaram minhas méaos no Congo.

Lincham-me agora no Texas.

Eu sou um negro:
Escuro como a noite é escura.
Escuro como o ventre da minha Africa..t

(Hughes, 1966, p. 236)

7.1 Identidade, historia da escraviddo, arte engajada e
preconceito racial.

“A América seria a América sem 0 seu povo negro?” (1999, p. 310). Esta indagacao é
feita por Du Bois, no seu livro As almas da gente negra, publicado pela primeira vez em
1903, cujo livro se tornaria uma espécie de “Biblia” para os escritores e intelectuais do
Renascimento Negro do Harlem, nos Estados Unidos dos anos 20/30. N&o, certamente as
Ameéricas ndo seriam as mesmas sem “nossa cancdo”, “nosso trabalho”, “empenho” e
espiritualidade (1999, idem), tampouco a Europa seria a mesma e provavelmente néo

desfrutaria de todo o luxo, da riqueza, da suntuosidade das suas cidades e edificacdes pos-

! Traducéo de Domingos Carvalho da Silva. “l am a Negro: / Black as the night is black, / Black like the depths
of my Africa. /I've been a slave: / Caesar told me to keep his door-steps clean. / | brushed the boots of
Washington. / I've been a worker: / Under my hand the pyramids arose. / | made mortar for the Woolworth
Building. / I've been a singer: / All the way from Africa to Georgia | carried my / sorrow songs. / | made
ragtime. / I"ve been a victim: / The Belgians cut off my hands in the Congo. / They lynch me now in Texas. / |
am a Negro: / Black as the night is black, / Black like the depths of my Africa (Hughes, Langston. “The Negro”.
In: Poesia dos Estados Unidos. Marques, Osvaldino (org.). Rio de Janeiro, 1966, p. 237).
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renascentistas ou ainda ndo teria atingido o desenvolvimento tecnoldgico e cientifico que hoje
possui, uma vez que 0 progresso econdmico da maioria dessas nagdes deveu-se ao capital
oriundo do trafico negreiro, a exploracdo da mao-de-obra escrava na producdo agricola ou
extrativista das colbnias conquistadas no Novo Mundo, cujos bens de capital enriqueceram e
deram sustentacdo a economia européia que financiou a Revolucdo Industrial no ocidente
durante os séculos XVIII e XIX.

As Américas ndo seriam as mesmas sem a presenca dos negros, que construiram
cidades, cultivaram os campos de plantacdo com a forca do seu trabalho, transplantaram suas
cancdes, seus contos e espiritualidade para 0 Novo Mundo. Isso nos da o direito de reivindicar
as Américas como lugar do nosso pertencimento, onde 0S nossos ancestrais tentaram
consolidar seus ideais de solidariedade e fraternidade humana como forma de resisténcia a
brutalidade do regime de escraviddo. Referindo-se a espiritualidade, a importancia da masica,
as narrativas orais e ao folclore dos negros e indigenas norte-americanos, enquanto expressées

decisivas na formacao cultural dos Estados Unidos, Du Bois afirma:

NoOs, os escuros, ndo chegamos nem mesmo agora de maos vazias: nao
existem hoje maiores exponentes do auténtico espirito humano da
Declaracdo de Independéncia do que os Negros americanos; ndo existe
musica americana a ndo ser as selvagens, as doces melodias do escravo
negro; os contos de fadas e o folclore americanos s&o indigenas e africanos;
e, afinal, nés, homens negros, parecemos ser 0 Unico oasis de fé sincera e
reveréncia em um poeirento deserto de dolares e de espertezas (1999, p. 62).

A poesia negra dos autores da Diaspora ¢ marcada pela heranca cultural e oral dos
africanos transplantados para o0 Novo Mundo. Varios poemas de Langston Hughes se

transformaram em letras de musica, algumas delas interpretadas pelo versatil bluesman Taj
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Mahal,> no CD intitulado Mule Bone (2001). A escrita de Hughes é simples, de fécil
entendimento e flui como as aguas de um rio perene. Ele realiza o que muitos poetas e
profetas sonham em alcancar, mas apenas alguns conseguem atingir esta proeza de ser, ao
mesmo tempo, simples e profundamente humano na sua escritura. Na primeira estrofe do
poema “O negro”, versos e palavras se repetem no tom nostalgico, melancélico e na alegria de
se reconhecer negro, como nas cangdes populares que se originaram dos cantos de trabalho
dos escravos negros do Sul dos Estados Unidos, que trabalhavam na lavoura do algoddo. A
assuncdo do ser negro e da ancestralidade histdrica ocorre no curso de todo o poema, em
versos como: “Eu sou um negro: / Escuro como a noite € escura, / Escuro como o ventre da
minha Africa”. Com esta estrofe, Langston inicia e finaliza o poema. As metaforas
intensificam o significado da palavra “escuro”, invocam o sentido mitico e histérico da
“noite” e da “Africa” como lugares de reconhecimento do ser negro e da origem ancestral. O
texto projeta imagens sonoras, visuais e sensagdes fisicas na mente do leitor. Os versos
iniciais de cada estrofe acentuam o ritmo musical e melddico do poema, invocando a fala, o
canto, a performance do corpo e a batida de tambores. E uma poesia para ser cantada,
declamada, gritada ou lida em voz alta.

Embora atinja e sensibilize indiscriminadamente ragas e classes sociais diversas ou
desagrade a estética hegeménica ou purista da tradicdo classica, o poeta negro fala do povo e
para 0 povo negro. Utiliza-se de uma linguagem que dispensa preciosismos desnecessarios a
simbiose do poeta e seu publico leitor. Por se tratar de poesia, a narrativa negra ndo sé
emociona como também conta, ensina, informa e participa dos anseios, da vida social e da

histéria dos negros, incorporando os seus sentimentos. Hughes fala da realidade presente dos

2 “Taj Mahal (1942). MUsico americano nascido em Nova York. Multiinstrumentista apaixonado pelo blues, sua
musica explora das sonoridades de Muddy Waters até as do reggae e das steel bands. Gravando desde 1969,
dastacou-se como um dos musicos mais completos do seu tempo™ (Lopes, Nei. Op. cit., 2004, p.638).
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negros do seu pais, da memoria pessoal e coletiva ao assumir o lugar de sujeito da historia, de
mensageiro ou icone da escritura poética que traduz o desejo de auto-reconhecimento do ser
negro, da diferenca em relacdo ao outro — os brancos. A poesia de Langston € destinada
especialmente a classe de pessoas simples, a homens e mulheres do povo “- a massa negra -”
(Rampersad e Roessel, 1995, p.5),% com quem Hughes convivera lada a lado na sua infancia e
juventude, este foi 0 momento de maior fertilidade e vigor da sua criacdo poética. Nos anos
20, Langston trabalhou como camareiro de navio mercante a caminho da Africa e da Europa;
passou fome na Italia e na Franca. Em Paris, foi seguranca, ajudante de cozinha e gargcom em
bares noturnos de blues e jazz, de mUsicos negros norte-americanos, na época em que 0S
ritmos negros comegavam a ser difundidos na Europa. Nos Estados Unidos, trabalhou em
lavanderias e noutros trabalhos de natureza humilde. Sua escrita é fecundada por esses lugares
de pessoas comuns, que € também o seu mundo, o lugar da experiéncia individual, que
corporifica a alma e a esséncia da poesia negra. Quando publicou o primeiro livro de poemas

The Weary Blues, por volta de 1926, Langston Hughes

Ja tinha fundido sua poesia em sua técnica: a musica dos americanos negros
como primeiro recurso e expressdo de suas percepcgdes culturais. Nestes
poemas de blues e jazz, Hughes escreveu fundamentalmente um novo tipo
de verso — que falava de alegria e lamentacédo, as aflicdes e triunfos dos
negros comuns, na linguagem de sua fala tipica e comp6s um amor genuino
dessas pessoas (Rampersad e Roessel, 1995, p.4).*

® Traduc#o nossa. “- the black masses —“(Rampersad e Roessel, 1995, p.5).

* Tradugdo nossa. “He already had fused into his poetry its key technical commitment: the music of black
Americans as the prime source and expression of their cultural truths. In these blues and jazz poems, Hughes
wrote a fundamentally new kind of verse — one that told of the joys and sorrows, the trials and triumphs, of
ordinary black folk, in the language of their typical speech and composed out of a genuine love of these people”
(Idem, p.4).
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O poema “O negro” € uma espécie de lamento, um blues chorado, triste e a0 mesmo
tempo inspirador da alegria e da euforia de saber-se negro — criador e criatura do seu pais, de
cujo povo as Américas recebeu o legado espiritual, a cultura, as can¢des, o progresso social e
econdmico. A consciéncia de que a América ndo seria a mesma sem a presenca dos negros na
sua fundacéo (Du Bois), faz 0 negro renascer das cinzas, reerguer-se do fundo da escuriddo do
seu ser. O texto recupera fragmentos do passado histérico e narra, de maneira breve, a saga do
africano, enfatizando a cultura musical dos negros, a participacdo destes povos na construgdo
da América, a imolacdo do corpo negro, a espoliacdo da forca de trabalho dos escravos e 0
ndo reconhecimento dos direitos humanos dos negros pelo outro — os brancos. Langston
invoca o lugar do mito e da historia ancestral o “Congo”, onde inicia o martirio dos africanos
com a travessia da “Porta do Ndo Retorno” na direcdo de “Washington”, “Geérgia” e
“Texas”. Na escritura poética de Hughes, a memoria fragmentada pontua e abrevia episddios
da histdria do povo escravizado e da realidade emergente da diaspora negra. A Africa Antiga
e sadbia é mitificada através da representacdo das “Pirdmides” egipcias, cuja histéria nos
reporta ao dominio do ferro, das ciéncias de edificacdo, da medicina, da astronomia, etc., que
antecedem em muitos séculos ou milénios a presenca do branco invasor nas terras africanas.

Neste poema lirico-narrativo, Hughes fala do trafico humano e do exilio no cativeiro: a
humilhacdo e o sofrimento dos povos africanos, a barbarie e a crueldade dos belgas que
decepam as mdos dos negros, ainda “no Congo”, para também expor a acdo brutal e
vergonhosa dos linchamentos “no Texas”, movidos pelo preconceito racial. Esse 6dio atingiu
seu extremo com a perda da propriedade escrava e das terras, causando a ruina dos
proprietarios do sul, ap6s a guerra civil de 1861 a 1865, com a vitoria final das tropas
abolicionistas do Norte. Na Gedrgia, no Mississipi € noutros Estados do sul, o linchamento, o

enforcamento, queimar os negros ainda vivos e outros tipos de atrocidades foram fatos que se
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tornaram corriqueiros, acobertados pela arbitrariedade de leis racistas ou insuflados por
politicos, representantes do Estado e grupos extremistas, como a Ku Klux Klan. Estes
aterrorizaram a populacdo negra do sul que se encontrava vulneravel a esse tipo de opresséo.
Essas organizacdes foram responsaveis pela execucdo e linchamento de milhares de negros
nos Estados Unidos.

A poesia negra de Langston Hughes traduz a melancolia, a dor de ser estranho no seu
préprio pais. Essa poesia é a propria alma do mundo negro, que se amalgama a consciéncia do
ideal de fraternidade humana para a conquista dos direitos civis, sociais e econdmicos, na
esperanca de um dia nos sentirmos recompensados como negros e pertencermos de fato as
Américas. Sem a “oposi¢do” ou o “desprezo a outras ragas” (Du Bois, 1999, p.61). A escrita
de Hughes recebeu a herancga oral e espiritual dos contos e can¢des dos escravos negros:
“Aqueles que antigamente caminhavam nas trevas cantavam cangdes - Sorrow Songs — pois
sentiam-se exaustos em seus corag¢des” (idem, p. 298). Aqui, cabe lembrar uma das passagens
mais comoventes, revelada no livro As almas da gente negra de Du Bois, pelo significado
profundo e humano que ha na poesia de Hughes em se comparando a mensagem das sorrow
songs “Cancdes da Dor” (p.297) e spiritual songs, cantadas habitualmente pelos escravos
durante o trabalho nas plantacbes e nas celebrages religiosas da Igreja negra norte-
americana. Assim, terminada a Guerra de Secessédo, “um general-de-brigada” regressa ao sul
para noticiar a mal-fadada decisdo do governo norte-americano que se recusa honrar seus
compromissos de guerra através da doacgdo de terras aos libertos do cativeiro. A reacdo dos
negros foi cantar e dangar uma cancéo triste, intensamente dolorida que invocava o renascer
de uma esperanca divina - “Nobody knows the trouble 1"ve seen“ - e 0 soldado chorou perante

a multidao:
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Quando, assolados por repentina pobreza, os Estados Unidos recusaram-se a
cumprir suas promessas de doar terras para os libertos, um general-de-
brigada rumou para o sul, até as Sea Islands, para levar ao povo de I as
noticias. Uma velha, no meio da multiddo, comecou a dancar esta cancéo;
todo o povo juntou-se a ela, acompanhando com o balanco do corpo. E o
soldado chorou (Du Bois, 1999, p. 302).

A Abolicdo da escravatura ndo redimiu os negros da América ou das Américas do
preconceito racial e do abandono dos guetos e favelas. Du Bois fala da “terrivel sombra do
Véu” que nos aprisiona entre “paredes implacavelmente estreitas, altas e incomensuraveis
para os filhos da noite” (Du Bois, 1999, p.53). Isso nos remete a metafora da prosa poética
“Emparedado”, do poeta afro-brasileiro Cruz e Sousa. E preciso perseveranca para vencer o
desénimo, transpor essas barreiras raciais e “contemplar lIa em cima no céu a faixa de azul”
(Du Bois, 1999, p. 54). Esse véu de 6dio e desprezo nos faz sentir estranhos na nossa propria
casa, na nossa cidade, no nosso pais. Faz 0 nosso lugar parecer o “ndo-lugar”. Dai é preciso 0
poeta negro se dizer negro nos seus préprios versos, falar dos nossos sentimentos, contar a
nossa histéria, invocando o poder da Palavra em todos os tempos e lugares do mundo negro.

E preciso readquirir essa consciéncia de si mesmo, a consciéncia que foi estilhacada
durante os séculos de escraviddo e submissdo, imposta por aqueles que ainda se regozijam
com a mentira, a hipocrisia para revelar ao negro um mundo que ndo é nosso, que deprecia
nossa imagem e nos faz ver a n6s mesmos a partir de um olhar negativo, o olhar do branco
que nos confunde em meio a duplicidade de consciéncias, de ser duas almas, dois seres

diferentes, dois Eus inconcilidveis no mesmo corpo negro.

E uma sensacdo estranha, essa consciéncia dupla, essa sensacdo de estar
sempre a se olhar com os olhos de outros, de medir sua prépria alma pela
medida que continua a mira-lo com divertido desprezo e piedade. E sempre a
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sentir sua duplicidade — americano, e Negro; duas almas, dois pensamentos,
dois esforgos irreconciliados; dois ideais que se combatem em um corpo
escuro cuja forga obstinada unicamente impede que se destroce (Du Bois,
1999, p. 54).

Hughes tem uma “obsessdo” pela histéria dos antepassados, encruzilhada da literatura
negra contemporanea da Diaspora, na busca de suprir a auséncia da memoria ancestral,
completar esse vazio que ha dentro de nés, para tornar visivel aos nossos contemporaneos
negros e brancos a historia, a cultura e a civilidade dos nossos ancestrais, que foram
obscurecidas pelo discurso do colonizador europeu. Frantz Fanon esclarece que seria uma
forma de “provar ao mundo dos Brancos, acima de tudo, a existéncia de uma civilizagéo
negra” (1983, p. 30). E contando a historia do seu povo que 0 escritor negro atinge a
humanidade consciente, incluindo-se no discurso narrativo que projeta uma imagem positiva e
real dos negros. Esse povo que cuida da limpeza, constréi edificios, enriquece o pais e criou
suas “cancdes tristes / ... o ragtime”. O fato é que ap0s a aboli¢do da escravatura nos Estados
Unidos, os brancos criaram as leis Jim Crow, que, de modo arbitrario, estabeleceram a
“supremacia racial” dos brancos, anulando os direitos civis dos negros, conquistados pelo ato
abolicionista, além de apoiar a violéncia do terrorismo branco, como verseja o bardo:
“Lincham-me agora no Texas”. O poema “O negro” faz parte do The Weary Blues (Hughes,
1926), época em que a brutalidade dos crimes por linchamento continuava sendo uma das
praticas criminosas da sociedade branca, que traduziu a sua fdria contra os negros, quando “os
americanos substituiram a discriminacdo pelo linchamento” (Fanon, p.46). Esse tipo de
violéncia oprimiu e aterrorizou 0s negros, usurpou-lhes a liberdade e os direitos de cidadao
norte-americano, deixando os negros abandonados ao acaso das injusticas e atrocidades do

odio irracional. No entanto, o desejo inadiavel de pertencer as Américas e de ser reconhecido
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como negro dentro das fronteiras do seu pais, expresso na poesia de Langston, desqualifica
categoricamente o preconceito racial do branco através da recuperacdo valorativa da histéria
dos povos negros que refundaram as Américas, sem 0s quais 0 seu pais jamais seria 0 mesmo.

A consciéncia dupla de ser dois num sé corpo, de pertencer a dois lugares e a lugar
algum, torna a diaspora negra o lugar de onde projetamos a busca incessante do caminho de
volta ao lugar de origem ancestral, na tentativa de reavermos o ser negro que foi dilacerado na
passagem da “Porta do N&o Retorno” ou no embarque do navio negreiro com destino a

Diaspora. Para Dionne Brand:

A porta significa 0 momento historico que caracteriza todos 0s momentos na
Diaspora. Considera as maneiras como observamos e somos observados
Como pessoa, se Vvista através das lentes da injustica social ou lentes de acdes
humanas. A porta existe como uma auséncia. Uma coisa de fato sobre a qual
ndo sabemos, um lugar que ndo conhecemos. Mesmo assim ela existe como
0 solo que pisamos. De algum modo, todos os gestos dos nossos cOrpos
gesticulam na direcdo desta porta. O que me interessa principalmente é
investigar a Porta do Nao Retorno como consciéncia. A porta lanca um
feitico na consciéncia pessoal e coletiva da Didspora. A experiéncia negra
em qualquer cidade moderna ou vila das Américas € um feitico. Alguém
entra numa sala e a histéria segue; alguém entra numa sala e a histéria
precede. A histdria ja esta sentada na sala vazia, quando alguém chega. Onde
alguém se estabelece numa sociedade, parece sempre relacionado a essa
experiéncia histérica. Onde alguém pode ser observado esta relacionado
aquela historia. Todo esforco humano parece emanar desta porta. Como sei
disto? Somente através de observagdes préprias, somente pelo olhar,
somente por sentir, somente por ser uma parte, sentada na sala com a histéria
(Brand, 2002, p. 24-5).°

® Tradugdo nossa. “The door signifies the historical moment which colours all moments in the Diaspora. It
accounts for the ways we observe and are observed as people, whether it’s through the lens of social injustice or
the lens of human accomplishments. The door exists as an absence. A thing in fact which we do not know about,
a place we do not know. Yet it exists as the ground we walk. Every gesture our bodies make somehow gestures
toward this door. What interests me primarily is probing the Door of No Return as consciousness. The door casts
a haunting spell on personal and collective consciousness in the Diaspora. Black experience in any modern city
or town in the Americas is a haunting. One enters a room and history follows; one enters a room and history
precedes. History is already seated in the chair in the empty room when one arrives. Where one stands in a
society seems always related to this historical experience. Where one can be observed is relative to that history.
All human effort seems to emanate from this door. How do | know this? Only by self-observation, only by
looking. Only by feeling. Only by being a part, sitting in the room with history” (Brand, Dionne. Op. cit., 2002,
p.24-25).
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Na minha infancia, ndo me contaram que meus tataravos tinham vindo da Africa em
navios negreiros. Na minha casa, na escola ndo me falavam claramente da minha
descendéncia de escravos africanos. A nossa historia era silenciada nos espagos sociais.
Comentava-se 0 sofrimento dos negros, mas escondiam a nossa origem. A escraviddo era
tratada como se tivesse acontecido num pais distante e ha milhares de anos. O 13 de Maio era
festejado nas escolas, mas parecia que a homenagem era dedicada a princesa Isabel, pois uma
infinidade de elogios era atribuido a princesa.

A poesia de Hughes tenta reescrever a historia dos negros da Diaspora, procurando
imprimir um novo significado ao vazio e & auséncia que se estabeleceram na alma dos negros
com o desterro nas terras do cativeiro, quando a porta se fechou ao nosso regresso depois do
embarque no navio negreiro. Esse lugar desconhecido nos diz que precisamos reaver alguma
coisa que fugiu ao nosso controle. Algo que era nosso e ficou a deriva no entre-mar, antes da
porta, enclausurado dentro de nds. A porta que nos projetou na direcdo da Diéspora, existe
também como uma auséncia que nos impulsiona a redescoberta do caminho de volta ao lugar
de origem, como condicao de voltarmos a pertencer a nGs mesmos € aos NOssos ancestrais, em
harmonia com 0s nossos dois Eus conflitantes: “o lado de dentro e o lado de fora™, o ser negro
original e o ser hibrido. A alegria dos escritores afro-descendentes estéa inscrita no desejo de
pertencimento as Américas enquanto negros, cujo desejo, esperanca e fé na vida nos movem
voluntariamente ou ndo na direcdo desta porta desconhecida, em oposi¢do a vida sofrida, ao
abandono e a melancolia do ndo-pertencimento de fato as Américas. Ndo sabemos o
verdadeiro significado desta “porta real e mitica”, embora permaneca dentro de n6s como um
ser de face dupla, interferindo nas nossas relagdes com o mundo circundante. Ela representa a

nossa busca na direcdo da memdria ancestral, 0s movimentos do nosso corpo em todos 0s
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tempos e lugares, as nossas cangdes e a literatura negra nas suas relacbes com homens,
mulheres e as representacdes da Natureza, a memoria dos rios que remonta a experiéncia

pessoal e a memoria historica e mitica da coletividade.

7.2 A memoria mitica e histérica dos rios e a rota da escravidao
através do rio Mississippi

O NEGRO FALA DOS RIOS

Eu sei dos rios:
Eu sei dos rios antigos como 0 mundo

Os rios mais antigos que o fluxo do sangue humano nas veias humanas.

Minha alma se fez profunda como os rios.

Me banhei no Eufrates quando as madrugadas eram jovens.
Construi minha choupana as margens do Congo
e ele embalou 0 meu sono.
Contemplei o Nilo e ergui as piramides sobre esse rio.
Ouvi a cancdo do Mississippi quando Abrado Lincoln
desceu para Nova Orleans, e vi o leito barrento do rio

espelhar-se todo dourado ao pér-do-sol.

Eu sei dos rios:
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Antigos, rios turvos.
Minha alma se fez profunda como os rios.

(Hughes, 1995, p.23)

“Como todos os povos primitivos, 0s escravos viviam préximos ao coracdo da
Natureza” (Du Bois, p. 304). O rio cantado por Hughes é a metafora da histéria dos negros, a
significacdo do Eu-negro profundo que se assemelha a correnteza das dguas em movimento.
Os rios antigos evocados no poema: o “Eufrates”, o “Congo”, o “Nilo” foram o berco da
civilizagdo antiga, em cujas margens os homens ergueram as primeiras povoacoes e cidades,
que prosperaram gracas a fertilidade do leito desses rios e o trafico fluvial que permitiu a
comunicacéo entre os povos de diferentes lugares do Continente africano. Langston Hughes
faz um breve percurso da historia antiga dos negros através de “um passado em que € dificil
deslindar mito e realidade, sobretudo no amplo espago dos séculos em que a histdria era ainda
poesia” (Silva, 1996, p.3).

O poeta entra na narracdo, desfaz as fronteiras do tempo e lugar dos episodios
narrados para desvendar o passado historico e o lugar genesiaco do ancestral africano — a
Africa, quando este homem primitivo convivia em harmonia com a natureza e 0 mito. Como
em poemas anteriores, Hughes faz referéncia ao Egito através da invocacao das “piramides”,

icones das ciéncias do Velho Mundo: “Contemplei o Nilo e ergui as pirdmides sobre esse rio”.

® Traducéo de Elio Ferreira, revisio de Roland Walter. “I’ve known rivers: / I’ve known rivers ancient as the
world and older than the / flow of human blood in human veins. / My soul has grown deep like the rivers. / |
bathed in the Euphrates when dawns were young. / | built my hut near the Congo and it lulled me to sleep. / |
looked upon the Nile and raised the pyramids above it. / | heard the singing of the Mississippi when Abe Lincoln
/ went down to New Orleans, and I’ve seen its muddy / bosom turn all golden in the sunset. / I’ve known rivers: /
Ancient, dusky rivers. / My soul has grown deep like the rivers” (Hughes, Langston. “The Negro Speaks of
Rivers”. In: The collected poems of Langston. New York: Vintage Classics Ed., 1995, p. 23).
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Do ponto de vista do mito de fundacdo da Africa Antiga, a lenda Orixa se reporta aos
rios como lugar da génese humana: “Conta a lenda / que Nana tirou uma porc¢éo de / lama / do
fundo das aguas de uma lagoa, / onde morava, / e deu o barro a Oxala / e do barro, Obatalé
criou o homem / e a mulher” (Ferreira, 2004, p.12). Hughes invoca a memdria dos rios da
Africa para se auto-reconhecer no passado ancestral e na “alma profunda” desses rios antigos,
fazendo-o “pensar no que esse rio — o0 velho Mississippi — tinha significado para 0s negros no
passado” (Hughes, 1944, p.77-8).

O Mississipi foi a rota de milhares de africanos, vendidos “rio abaixo”, subjugados ao
horror do pior destino — a escraviddo, que nenhum ser humano gostaria de provar. Hughes
refaz a rota do cativeiro na dire¢do do sul dos Estados Unidos — o inferno do escravo africano,
quando rememora a viagem que o presidente Abrado Lincoln fizera em uma balsa através do
Mississippi até Nova Orleans. Durante a viagem, o presidente norte-americano pode ver de
perto o sofrimento dos negros, aniquilados sob o peso do trabalho for¢ado e o horror da
escraviddo. Depois disso, ndo tardou para que Lincoln assinasse a Abolicdo da escravatura
naquele pais (1944, p.78). Isso, no entanto, ndo anula o fato de que o presidente também
tivera escravos. No entanto, esse equivoco é superado pelas suas a¢fes humanitarias em favor
da emancipacdo do negro norte-americano. Em 1865, terminava a Guerra Civil e Abrado
Lincoln seria assassinado.

O poema “O negro fala dos rios” é o primeiro texto de Hughes, publicado numa
revista literaria de circulacdo nacional, no ano de 1921, em The Crisis, revista mensal fundada
por Du Bois, em 1910, voltada para a cultura e a questdo dos negros, em cujas paginas,
Langston continuaria a publicar sua poesia, tornando-o conhecido, ainda jovem, no meio dos

intelectuais negros do Harlem, em Nova lorque. Na época, 0 poema citado fora um dos seus
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textos mais reproduzidos em antologias, como declara o proprio autor na obra autobiografica
O imenso mar.

Os versos de “O negro fala dos rios” foram concebidos no trem, numa viagem de
Hughes a cidade de Toluca, no México, em cujo pais, apds concluir o ensino médio nos
Estados Unidos, viveu e trabalhou temporariamente com 0 pai, um comerciante que vivia
separado da mée do jovem poeta. Hughes ndo entendia o porqué do “estranho desdém” do pai
mestico pela sua propria gente negra. Langston era negro e “gostava muito dos negros” (1944,
p.77). Dedicou grande parte da sua obra poética a temas relacionados & espiritualidade, ao
modo de ser, a alegria, a tristeza, as queixas dos “negros dos guettos do sul” (id.) que, assim
como ele, migraram para as grandes metropoles. Hughes se identificava com essa massa de
migrantes negros que Ihe pareciam valentes e corajosos por serem capazes de conviver com 0
trabalho pesado e estafante, com a velhacaria dos proprietarios brancos que duplicavam ou
triplicavam o precgo dos aluguéis “ao aproximar-se um inquilino preto” (Hughes, 1944, p.73).
Apos a abolicdo da escravatura nos Estados Unidos, o negro teve que conviver com a
segregacdo e o terrorismo racial na maioria dos estados norte-americanos. Assim, terminada a
Guerra Civil (1965), a Ku Klux Klan era organizada no Sul dos E.U.A., em 1919, ja atuava
em 27 estados da federacao.

O poema “O negro fala dos rios” veio a luz num momento contraditério das
celebracBes nacionalistas do pos-Primeira Grande Guerra e 0 auge da opressao racial no sul
dos Estados Unidos, quando 0s negros comegavam a se perguntar com mais freqiéncia sobre
a “democracia” pela qual haviam lutado e que de fato sé existia para os brancos. Os negros
eram frequentemente despedidos do seu trabalho para dar lugar aos soldados brancos, que

regressavam da guerra (1944, p.73).
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E também na atmosfera do pos-guerra e do espirito do Renascimento do Harlem, que
os tambores da poesia negra de Hughes reboam, comegam a rufar a lamentacao e a alegria das
cangdes negras em simbiose com a euforia e o deslumbramento da descoberta das idéias
marxistas pelo jovem escritor, que reacenderia o ideal poético da fraternidade entre os negros.
Isso foi no tempo em que a utopia comunista ainda ndo havia se transformado na decepc¢éo

levada a termo pelos governos autoritarios.

Os jornais diarios pintavam os bolcheviques como os diabos mais terriveis
da terra, mas eu ndo compreendia como podiam ser tdo maus se haviam
acabado com os 6dios de raca e com 0s proprietarios de terra; isto, falando
apenas dos males que eu conhecia de perto (Hughes, 1944, p. 73-74).

O poema metaforiza o passado histérico dos negros, cujos versos, como ja falamos,
foram concebidos ao pér do sol, quando o trem em que Hughes viajava “de Sdo Luiz ao
Texas”, cruzava a imensa ponte do rio Mississipi, aquele velho rio que fora motivo de
inimeras cangOes, de invocacOes misticas e miticas, como também testemunha de tantas
injusticas, aflicbes, dores e atrocidades sofridas pelos escravos negros: “Olhei pela janelinha
do “‘pullman’ o grande rio lodoso, que corria para o sul — comecei a pensar no que esse rio — 0
velho Mississippi — tinha significado para os negros no passado” (Hughes, 1944, p.78). O
olhar contemplativo do poeta negro funde os fragmentos da experiéncia pessoal do tempo
presente & memoria ancestral de tempos distintos: a memoria da escraviddo de um tempo néo
muito distante e a memoria remota da Africa. Este tempo historico e mitico anterior a

ultrapassagem fatidica da porta pelos africanos com destino as Américas. O poeta reivindica
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para si e para os irmaos de cor o direito de “ser ao mesmo tempo Negro e americano [ser afro-
americano], sem ser amaldicoado e cuspido por seus camaradas, sem ter as portas da
Oportunidade brutalmente batidas na cara” (Du Bois, 1999, p.54).

No poema seguinte, Hughes se reporta a encruzilhada racial, ao corpo fragmentado em
dois Eus distintos e conflitantes, que habitam lugares diferentes num sé corpo negro. O corpo
e o0s dois Eus que s@o negros e brancos ao mesmo tempo, mas que precisam se reconhecer
como negro, atingir a humanidade consciente, embora o esforco de ser duas almas num so
corpo seja irreconciliavel. O poema “Encruzilhada” faz esse percurso do ser e do ndo-ser
negro, da fissura identitaria do individuo negro, do tornar-se dois seres num s6 corpo e de ndo
ser nada, coisa alguma pelo desejo de ser somente negro e embora seja também o outro, sem
desejar ser este outro — 0 branco, porque de fato a sociedade o isola por ser mulato ou negro e
ndo por ser branco. O poeta negro conta sua historia, assume a condi¢do de pertencimento ao
mundo negro e fala dos sonhos e angustias de viver na entre-fronteira de dois mundos

distintos, no lugar da “Encruzilhada”.

ENCRUZILHADA

Meu pai era um velho homem branco

E minha mae era negra.

Se alguma vez lancei a maldi¢éo sobre meu branco pai
Retiro minhas maldicGes.

Se alguma vez lancei a maldi¢do sobre minha negra mée

E desejei que ela estivesse no inferno,
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Eu me arrependo daquele desejo maligno
E agora Ihe desejo o bem.

Meu pai morreu numa bela casa grande
Minha mé&e morreu numa choga.

E eu me pergunto, onde morrerei eu,
Que n&o sou branco nem negro?’

(Hughes, 1944, p.454)

A poesia negra de Langston Hughes mantém suas bases na autobiografia, na meméria
pessoal e coletiva. A memdria escrita é fecundada pela imaginacdo do autor negro, que
incorpora a narrativa a experiéncia social e psicoldgica vivenciada por ele mesmo e por outros
negros que viveram essa realidade. O poema “Encruzilhada” fala do ser mulato, da
“consciéncia dupla” e conflitante dos dois Eus que ha dentro dele: o ser negro e o outro — 0
branco. O ser e 0 ndo-ser negro a0 mesmo tempo. O texto citado se inspira na autobiografia
do proprio autor, que relembra o passado, o tipo de relagdo que houve entre ele e 0s pais: 0
pai, branco e a mée, negra; e o futuro oposto que a sociedade reservou para cada um deles. De
fato, o pai de Hughes era um mestico rico, que vivia no México. A mae negra e muito pobre
morava nos Estados Unidos. O poema articula fragmentos da autobiografia do autor, relembra
seu passado com a familia, dando destaque a mescla de sangue de individuos negros e
brancos, ao drama do mulato. Esta encruzilhada racial do negro e do branco nas Américas
resulta na criagdo de um ser hibrido, problematico na relagdo com os seus dois Eus

irreconciliaveis, que ocupam o mesmo lugar, um s6 corpo. Na autobiografia O imenso mar,

" Tradugdo de Francisco Burkinski. “My old man’s a white old man / And my old mother’s black. / If ever |
cursed my white old man / | take my curses back. / If ever | cursed my black old mother / And wished she were
in hell, / I’m sorry for that evil wish / And now | wish her well. / My old man died in a fine big house. / My ma
died in a shack. / I wonder where I’m gonna die, / Being neither white nor black?” (Hughes, Langston. “Cross”.
Op. cit., 1995, p. 58-9).



207

Langston Hughes destaca 0 mundo contraditorio dos pais dos mulatos e o conflito que se

estabelece na alma do negro-mulato na relagéo familiar.

O problema da mescla de sangue €, certamente, nos Estados Unidos, um
problema secundario, mas muito dramatico: um dos pais esta encerrado no
ghetto negro e o outro em condi¢des de aproveitar todas as oportunidades da
democracia estadunidense. Mais tarde abordei um aspecto deste problema
em obra teatral “Mulato”, na Broadway, e tenho escrito varios contos sobre
isso (Hughes, 1944, p.340).

Hughes transmite na sua poesia 0 que Du Bois chama de “humanidade consciente” dos
negros (1999, p.54). Nos Estados Unidos, as fronteiras raciais eram rigidas. A linha de cor
segregava 0s negros nos trens, Onibus e lugares publicos, proibindo-os de viajarem nas
poltronas reservadas aos brancos, 0 que ndo acontecia a estes que podiam se sentar ou
transitarem nos lugares destinados aos negros, como observa Du Bois numa viagem ao estado
da Georgia. As leis Jim Crow proibiam os direitos civis dos negros, o direito de ingresso ou o
acesso aos servigos publicos, de votar ou ser votado e outros direitos, antes regulamentados
pelo codigo civil norte-americano. Em alguns estados, chegavam ao cumulo de proibirem o
negro de tomar sol, transitar em calcadas reservadas ao passeio dos brancos ou mesmo a
conversa entre negros e brancos e outras aberragdes. Esse tipo de abuso e, sobretudo, o
terrorismo de grupos extremistas contra negros, que vitimaram milhares de pessoas negras nos
estados do sul, fizeram com que os afro-descendentes se unificassem em torno de um bem
comum, principalmente através das igrejas negras para reivindicarem os seus direitos de
cidadao norte-americano, originando-se as grandes marchas, como a “Marcha pelos direitos

civis: March on Washington for Jobs and Freedom, a 28 de agosto [em 1963], com 250.000
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participantes” (Gomes, 1999, p.43), que culmina com a decretacdo do Civil Rights Act, ao
proibir a “discriminacdo em sindicatos e empregos, e estipula acesso igual a lugares e servicos
publicos.” (id., p.44). Desses movimentos populares, nasceram grandes lideres negros como
0s pastores Martin Luther King Jr., que recebeu o Prémio Nobel da Paz, Malcoln X e outras
liderancas, os dois assassinados por motivos relacionados a questao racial.

O poema “Encruzilhada” foi escrito em 1926, € uma das poesias mais belas e
comoventes de Hughes, que recebeu elogios de leitores e da critica negra da época. O proprio
titulo j& sinaliza a situacdo de instabilidade e desconforto do ser mulato, por viver no entre-
lugar da memdria psico-racial. Na perspectiva anglo-dominante, nos Estados Unidos, ndo ha
distincdo entre negro e mulato. Ser mulato € o mesmo que ser “negro”. As leis de segregacao
e os linchamentos da turba enfurecida eram também infaliveis aos mulatos. No Brasil, a
sociedade escravagista tentou tirar proveito dessa encruzilhada racial, procurando mascarar o
preconceito contra 0 mulato. Ofereciam-se, as vezes, aos mulatos de pele mais clara, alguns
privilégios ou migalhas da casa grande. Os filhos de escrava nasciam escravos, embora
fossem filhos da escrava negra com o senhor ou qualquer homem branco. Desse modo, isso
ndo redimia o mulato da condicdo de ja nascer escravo, com a macula inapagavel da
escraviddo. O acesso ao espaco social do branco envaidecia os mulatos que, se enriquecidos,
em geral, negavam sua ancestralidade africana, embora fosses filhos do estupro do senhor
branco contra uma escrava. O filho de um escravo negro com uma mulher branca jamais seria
permitido, uma vez que o filho destes ndo seria um escravo. A0 passo que O regime
estimulava a relacdo sexual do senhorzinho branco com a escrava, ndo através do matriménio
é claro, pois os filhos de ambos nasciam escravos, e eram também vendidos pelos pais

brancos, como se o cativeiro fosse uma doenca hereditéria de origem matrilinear.
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A assuncgdo da cor negra ndo era um problema para Hughes. Ao contrario, para ele,
ndo ser totalmente negro, era motivo de constrangimento: “Acontece, infelizmente, que néo
sou de todo negro” (1944, p.22). Ja no Brasil, este fato é encarado de modo diferente, a
maioria dos mulatos sente vergonha da sua cor. Ndo se reconhecem negros, apesar de ja se
notar uma pequena mudanca a esse respeito nos Ultimos anos. O brasileiro é preconceituoso,
mas ndo assume esse defeito. Brancos, mesticos e mesmo alguns mulatos insistem em dizer
que vocé ndo é “negro”, como se essa palavra fosse uma ofensa e substituem o temo por
“moreno”. Se vocé é um mulato que se assume como negro, que prefere que o chamem de
“negro”, logo dirdo — “vocé ndo é negro, vocé é moreno, negro é diferente...” Mas quando
contrariamos 0s interesses dessas pessoas, ndo medem os insultos, as agressdes verbais. Vocé
é hostilizado e a palavra “negro” vem seguida de uma enxurrada de ofensas ou palavrdes, pois
0 acervo de palavras, provérbios e piadas que depreciam o negro brasileiro é infelizmente
muito extenso. A lei brasileira de combate ao racismo é negligente. Alias, a justica brasileira
sempre foi relapsa na aplicagdo das leis que trazem beneficio aos cidaddos das classes mais
humildes ou pessoas ndo brancas. Por exemplo, até hoje ndo se tem noticia da aplicacdo de
qualquer tipo de punicdo ou penalidade, prevista em lei, por crime de racismo.

Nesse sentido, os Estados Unidos tém se mostrado mais rigoroso, embora em caso de
crime comum a lei parece ser mais infalivel quando o réu é um negro ou latino. Naquele pais,
em se tratando da assuncédo da cor, basta alguém ter “uma gota de sangue” nas veias para ser
considerado um negro. No Brasil, esta questio é uma verdadeira Babel. “Na Africa, a palavra
é mais pura” (Hughes, 1944, p. 22). Aos vinte e um anos, movido pela aventura de conhecer a
terra de onde vieram os antepassados negros, Hughes viajou pela primeira vez a velha Africa,
como camareiro, a bordo do “Malone”. Na Africa, como ele mesmo afirma nas suas

memodrias, foi o Unico lugar que o chamaram de branco. Os africanos diziam para ele: “Vocg,
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homem branco! Vocé, homem branco!” (p.138). Isso 0 deixou surpreso e certamente
contrariado, pois sua poesia é fecunda de espiritualidade negra, do orgulho e da alegria de ser
negro. Langston Hughes tinha a pele escura da cor de bronze e o cabelo preto e liso,
“levemente ondulado”, heranca da avé materna que era india. A mae de Hughes era negra e o
pai ndo era de todo branco, tinha também a pele bronzeada. O pai “odiava 0s negros” e
provavelmente “a si mesmo por sé-1o0” (p. 58).

Os versos de “Encruzilhada” articulam o modo de conciliacdo dos filhos de negros e
brancos, com a memoria dos pais e com 0 seu préprio passado. Ele nos revela o artificio e a
desumanidade da segregacdo racial na sociedade americana que fecha suas portas a passagem
da mée negra, confinando-a até a morte numa “chocga”, lugar que simboliza a exclusdo e o
abandono. O pai branco morreu no conforto de uma “bela casa grande”. Teve a passagem
facilitada pela porta do mundo branco. Aliés, este ndo cruzou nenhuma porta na dire¢do dos
navios negreiros. Ao contrario, foi beneficiado direta ou indiretamente pelos bens de consumo
e capital produzidos pela méao-de-obra escrava dos negros que passaram pela “Porta do Nao
Retorno”. Mas a casa da poesia de Hughes ndo guarda ressentimentos do pai branco e rico ou
da mée negra e pobre, ele os perdoa, arrepende-se. Apesar de té-los odiado em alguma
circunstancia, deseja 0 bem aos dois, agora que estdo mortos e ndo poderdo se erguer do
timulo da memoria para redimi-lo no futuro. Ele ama e desama sua cor, porque ele ndo €
somente a voz da memdria individual, a autobiografia do poeta que fala dentro de si. Mas as
vozes que vém do mundo negro numa avalanche, as vozes coletivas que gritam, fazem
trovoadas dentro dele, porque ele se sente temeroso e cheio de dividas com relagcdo as
incertezas do futuro, no mundo regido pelas leis do branco: “E eu me pergunto, onde morrerei
eu / Que nédo sou branco nem negro?” Se o texto ndo constitui uma autobiografia auténtica de

Hughes, pelo menos os fatos enumerados no poema sao fidedignos quanto ao destino dos seus
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pais, como ja me referi antes. A memdria dos parentes, a relacdo familiar pais e filhos é o eixo
que movimenta a acdo poética. Mas o real é tdo verdadeiro que se parece com o ficticio,
embora a autobiografia se aproprie da memoria biografica de outras pessoas, esteja mesclada
da memoria coletiva. As vezes a autobiografia dos autores da diaspora negra ¢ algo t&o real
que parece ser ficcdo, atinge o nivel do real maravilhoso, pelo que h& de inusitado, de
romanesco, de poético ou épico-pessoal na vida desses homens e mulheres, é 0 que pode se
notar na prosa autobiografica de Hughes e na poesia narrativa de meméria. Assim, o desejo de
estancar a fissura aberta pela travessia do Atlantico pelo africano e o desejo de legitimar o
territorio negralizado sdo também motivos do canto, da poesia — a paixao reivindicatoria dos

negros da Diaspora como filhos legitimos da América.



CAPITULO 8



8 O NEGRO E AAMERICA NA POESIADE
LANGSTON HUGHES

EU TAMBEM CANTO A AMERICA

Eu também canto a América.

Eu sou o0 irmdo mais escuro.

Eles me mandam comer na cozinha

Quando chega visita,
Mas eu rio,
E como bem,

E vou crescendo.

Amanhg,

Eu me sentarei a mesa,
Quando houver visita.
Ninguem se atrevera

A me dizer.

“Vai comer na cozinha”,

Desta vez.

Além disso,

Eles verdo como sou belo

213
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E ficardo envergonhados.

Eu, também, sou América.’

(Langston Hughes, 1966, p. 235)

8.1 Aalegria de Ser negro, memoria, preconceito racial, didlogos
da negritude, cidade, metr0, arte engajada e a violéncia da
Ku Klux Klan.

E preciso repetir que a América ndo seria a mesma América sem os negros (Du Bois,
1999). O poema “Eu também canto a América” é a revelacdo da alegria de ser negro e o
desejo de pertencer de fato e de direito as Américas, que se evidenciam na afirmacdo da auto-
estima dos negros e na recusa a segregacao e ao preconceito racial, numa época em que a
hostilidade e a violéncia contra 0os negros nos Estados Unidos cresciam de modo alarmante
em quase todas as regifes do pais. Hughes subverte os estereétipos do negro feio, fiel e
submisso ao senhor branco, para reivindicar um lugar na histéria da humanidade. O poema
nega a imagem de submissdo do negro estereotipado nos “periddicos ilustrados para
criangas”, em que todos 0s negros tinham “na boca o ‘sim sinhd’ ritual” (Fanon, 1983, p. 30).
O branco ndo admitiu a perda do escravo. Somente isso pode justificar o preconceito que vem

atravessando os séculos. Muitos se acomodaram ao privilégio de terem alguém para limpar

! Traducdo de Origenes Lessa. “I, too, sing America. / | am the darker brother. / They send me to eat in the
kitchen / When company comes, / But | laugh, / And eat well, / And grow strong. / Tomorrow, / I'll sit at the
table / When company comes. / Nobody’ll dare / Say to me, / “Eat in the kitchen”, / Then. / Besides, / They'll
see how beautiful I am / And be ashamed, - / I, too, am America” (Hughes, Langston. “I, too, sing America”. In:
Poesia dos Estados Unidos. Marques, Osvaldino (org.), 1966, p. 234).
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sua “escarradeira”, cuidar da esposa, ninar os filhos com cancdes e historias de fada, ou
mesmo com a idéia de terem uma escrava negra para satisfazer sua luxuria.

“O negro quer ser como o seu antigo senhor” (Fanon, 1983, p.179), deseja ascender na
escala social. A maioria dos brancos ndo reconhece 0 negro como pessoa humana igual a eles,
mas como raca inferior, um escravo que deixou de ser escravo, que ainda traz no corpo a
marca das correntes da escraviddo, que depois de quebradas causaram a ruina de alguns
senhores brancos e da familia destes. Isso se registrou, sobretudo, no Sul dos Estados Unidos
com “o holocausto” da Guerra Civil. A perda do escravo ou mesmo a perda da terra e de
alguns bens para 0s ex-escravos aumentou o 6dio do branco contra o negro. Na escravidao, o
preconceito era o principal argumento para perpetuar o negro sob o peso do trabalho forgado,
rebaixando-o a condi¢cdo de animal ou ser inferior. Hoje, em paises das Américas como o
Brasil, a grande maioria dos negros se encontra aprisionada nos guetos ou favelas das grandes
cidades, significando pouca possibilidade de concorrer em pé de igualdade no limitado
mercado de trabalho.

Em “Eu também canto a América”, Hughes se auto-reconhece “o irmdo mais escuro”
da América, para impor a diferenca e o desejo de ser reconhecido pelo outro — o branco, que
reluta em ndo reconhecer a humanidade do negro, a igualdade racial entre os povos e a
cidadania do antigo escravo. Hughes incorpora a voz do negro sujeito, perseverante e
consciente de sua humanidade e valores: “Amanhd”, tornara a sentar-se “a mesa” até que o
branco se sinta envergonhado ante a “visita” e ceda ao desejo de igualdade do negro. Este se
impde como homem capaz de subverter as regras arbitrarias da “supremacia racial”,
fomentada pela “linha de cor” que proibia ou repudiava a idéia dos negros se sentarem “a
mesa” dos brancos. Estes que se nutriam da comida feita pelas maos dos préprios negros e

certamente do alimento cultivado por este mesmo povo nos campos de plantagéo.
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Langston Hughes é negro e se identifica com os negros que lutaram pelos seus direitos
de cidaddos estadunidenses e, para tanto, deseja que o branco, o reconheca como negro e
americano a0 mesmo tempo. Dai um fato surpreendente, inusitado na poesia negra da
Diaspora, quando o poeta negro se diz bonito — “belo” nos seus préprios versos, algo que
estava preso no fundo da consciéncia reprimida de milhdes de negros das Américas: “Além
disso, / Eles verdo como sou belo”. O homem que foi escravo quer comer na mesa com 0
homem que foi seu senhor, realizar em si, no Ser negro, o desejo de ser a América, porque 0
menestrel escuro “também canta a América”. N&o pretende viver mais no lugar obscuro do
“ndo-pertencimento”. Ele é a prépria América, participou ativamente na construcdao dos bens
materiais e na espiritualidade deste imenso Continente e de seu pais. O negro quer que 0
branco o reconhegca como negro, na sua diferenca positiva e direito de pertencimento a
América enquanto negro, e poder compartilhar com todos 0s povos na dor e na alegria, na paz
ou na guerra, mas também ter acesso as mesmas oportunidades oferecidas ao branco. Nesse
sentido, Frantz Fanon fala da significacdo do reconhecimento de um homem por outro
homem: “O homem s6 é humano na medida em que ele quer se impor a um outro homem, a
fim de ser reconhecido por ele. Enquanto ele ndo é efetivamente reconhecido pelo outro, é
este outro que permanece o tema de sua acdo. E deste outro, é 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, 1983, p.176).

Na época da opressao racial, em que o branco se auto-julgava superior, a poesia de
Langston Hughes fala das aspiraces e anseios de liberdade e igualdade social do mundo
negro, traduzindo o sentimento de auto-estima e a luta dos negros norte-americanos do seu
tempo, anunciando no seu discurso poético questdes que foram fundamentais ao projeto
reivindicatério dos movimentos black das décadas posteriores. Assim, os versos de “Eu

também canto a América” foram uma espécie de vento da liberdade que soprou na direcéo das
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conquistas sociais da Diaspora africana, quando “um poema de Hughes adquiriu a forca de
um hino para os negros das trés Américas, na medida em que reivindica para 0 negro uma
identidade americana” (Bernd, 1984, p. 26-8).

De fato, o poema de Hughes é uma premonicdo do principio ético que norteou o
“black is beautiful”, que se alastrou por todos os Estados Unidos dos anos 1960, ressoando
como voz da conscientizagdo racial dos afro-americanos e grito de liberdade contra a
discriminacdo do negro. Do ponto de vista estético, os versos imprimem um tom de
oralidade, que se aproximam mais do canto gospel do que das letras musicais do blues como
enfatiza a cantora de gospel Mahalia Jackson: “Os blues sdo canc¢des de desespero, as cangdes
do gospel sdo cangdes de esperanca. Ao canta-las, vocé se sente aliviado de seu fardo”
(Cashmore, 2000, p.92). No entanto, aliado ao lamento, ao canto triste dos bluesmen afro-
americanos, a linguagem poética do texto veicula uma mensagem de esperanca e otimismo.
Inaugura na literatura negra o orgulho e a alegria de ser negro. Expde o preconceito racial do
branco a ironia da alegria transgressora e a desobediéncia civil do negro.

O texto é lirico-narrativo, feito de situacdes do dia-a-dia do homem de cor e escrito na
primeira pessoa do singular, a partir da perspectiva do eu-negro da enunciagdo. O discurso
estabelece uma fronteira cultural em que o negro conquista um lugar de visibilidade positiva
no seu discurso literario. Ele canta a América, antes tdo cantada por poetas como Walt
Whitman, um dos autores de quem sua poesia recebeu certamente “influéncias benéficas”, no
sentido de cantar o sentimento e a vida do seu povo, falar para esta gente como um ser que
compartilha com seus sonhos, alegria e dor. Mas agora o0 negro reivindica a América para Si
mesmo e 0s irmaos negros, canta a América de dentro de sua propria negrura. Os versos se
articulam numa linguagem simples e fluente, como um rio que desliza mansamente e, sob as
aguas profundas desse rio, a palavra prepara “uma cilada” contra a acdo desumana e

desumanizadora. Langston Hughes descentra a imagem de “fixidez” do negro de natureza
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suave, passivo e submisso. Ele se diz negro, forte e bonito, o que contraria o estereétipo de
“feiura” atribuido ao negro e a falsa idéia de que o branco seria modelo exclusivo de beleza
fisica e inteligéncia. Em Raca e cor na literatura brasileira, o critico inglés David Brookshaw
também se refere a “ética ‘black is beautiful’ que se apoderou dos negros norte-americanos na
década de 60 e que derrubou o mito da beleza branca e da feilira negra” (1983, p.180).

A poesia de Hughes veicula uma visdo positiva em favor do eu-negro e sujeito da
enunciagdo. Se a cozinha simboliza o local da ocultagdo, o “ndo-lugar” do negro enquanto
representacdo do espaco do excluido, comer a mesa do branco significa desfazer as fronteiras
da falsa “supremacia racial”, descentrar a lei dos brancos, estabelecendo o lugar da igualdade
entre 0S povos e contra a opressao, desejo que anos depois seria reivindicado pelo discurso
literario dos escritores do Movimento da Negritude do Quartier Latin na Paris das décadas de
30/40 e por autores que viviam nas Ameéricas.

A segregacdo racial estabelecia que, em primeiro lugar, as refeicbes deveriam ser
servidas aos brancos e depois aos negros. Em ““O imenso mar”’, Hughes lembra um incidente
dessa natureza por ele ter transgredido a norma, durante uma viagem em que trabalhava como
ajudante de cozinha num barco mercante, que viajava dos Estados Unidos aos mares da
Europa e Africa. O barco estava ancorado em terra firme. Um dos comandantes da tripulacio
atrasara algumas horas para regressar ao seu posto. Depois de muito espera-lo, Hughes serviu
a refeicdo aos negros da tripulagdo. Ao retornar ao barco, o comandante irritou-se com
Langston e ameagou agredi-lo fisicamente. Hughes reagiu ao insulto e intimidou o agressor ao
tomar como defesa uma das panelas que estavam ao fogo, fazendo-o desistir da idéia. No
mesmo livro, ele registra outro episodio desse tipo, que ocorre numa viagem do trem de ferro
do México aos Estados Unidos, quando ja no seu pais, um branco norte-americano toma
assento na mesma mesa de Hughes e ao constatar que o jovem poeta era negro e ndo

mexicano, ergue-se repentinamente da mesa e sai correndo, e Hughes da uma boa gargalhada.
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Por outro lado, nem sempre o riso, a ironia dirigida ao branco sdo suficientes ou
oportunos para combater o constrangimento sofrido pela vitima de discriminagdo racial. As
vezes somos pegos de surpresa. Sentimo-nos envolvidos pelo desénimo e o desprezo da
“terrivel sombra do Véu” (Du Bois, 1999, p.120), uma sensacdo de abandono indescritivel,
como se 0 mundo desabasse sobre os nossos ombros. Hughes relembra com pesar algo
parecido. Ao graduar-se na Universidade de Lincoln, o escritor negro recebera da sua
protetora a “generosa doacdo” de uma viagem de barco ao Canada. Ele era o Unico negro a
bordo do barco, lotado por tripulantes do “Meio Norte e do Sul”. Hughes conta o episédio: “O
comissario negou-se a dar-me lugar no refeitério, enquanto todos os brancos ndo acabassem
de comer. Em conseqiéncia abandonei o barco num lugar das montanhas canadenses e voltei
a Montreal por trem. A companhia devolveu-me o dinheiro” (Hughes, 1944, p.402).

O desprezo é a nuvem formada pela “sombra do Véu” que cobre o caminho da pessoa
discriminada, que se sente “um paria, um estranho” onde quer que esteja (Du Bois, 1999, p.
53). O poema “Incidente em Baltimore”, de Countee Cullen, outro poeta de expressdo do
Renascimento Negro do Harlem e amigo de Hughes, é emblemético no sentido representativo
do sentimento de rejeicao e dor do negro discriminado por motivo racial. Como muitos negros
da Diaspora que passam por essa situagdo constrangedora, a experiéncia vivenciada por
Cullen ¢ traumadtica, algo que se eterniza na sua mente. Da cidade de Baltimore nada Ihe ficou
na memoria de menino sendo a sensacdo de auto-exilio, a melancolia de um ndo-lugar, de um
territdrio indesejavel. Os versos soam como um lamento triste das letras musicais de um blues

negro.

INCIDENTE EM BALTIMORE

Uma vez andando em Baltimore



Com o coracdo cheio, o coracdo cheio de alegria,
Eu vi, um menino baltimoreano

Olhando fixo para mim.

Eu era pequeno, tinha oito anos
E ele era pequeno como evu;
Por isso eu sorri, mas ele pés a lingua

E disse apenas: - Negro.

Eu vi toda a cidade de Baltimore,

Desde maio até dezembro;

Mas de todas as coisas que ali aconteceram
E s6 do que eu me lembro.?

(Countee Cullen, 1966, p. 241)
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Cenas semelhantes como essas apontadas por Cullen ndo sdo raras em paises das

Américas que se beneficiaram com a exploracdo do trabalho do escravo africano. Creio que

todo negro brasileiro ja passou por constrangimento similar a esse. Nesse tipo de sociedade,

predominam os juizos dos valores moral e racial da cultura eurocéntrica e “a crianca se

defronta com os estere6tipos raciais e culturais nas histdrias infantis” (Bhabha, 2001, p.118.).

Mesmo no Brasil, um pais de maioria ndo-branca, as piadas, as anedotas, as historias

populares, as cantorias de alguns poetas de cordel do Nordeste brasileiro reproduzem a

2 Traducdo de Ribeiro Couto. “Once riding in old Baltimore. / Heart-filled with glee, / | saw a Baltimorean /
Keep looking straight at me. / Now | was eight and very small, / And he was no whit bigger, / And so I smiled,
but he poked out / His tongue and called me, “Nigger”. / | saw the whole of Baltimore / From May until
December: / Of all the things that happened there / That’s all that | remember” (Cullen, Countee. “Incident”. In:

Marques, Osvaldino (org.), op. cit., 1966, p.240).
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imagem do demoénio pintado de negro com chifres e rabo e muitos outros estere6tipos
negativos. Atualmente, os acontecimentos estéo sinalizando para algumas mudangas, embora
alguns grupos ou setores da televisdo brasileira lamentavelmente ainda continuem
fomentando alguns estere6tipos e a baixa-estima em relagdo ao negro que, em geral, ocupa
nas telenovelas o papel da personagem secundaria ou de vildo, enquanto o mocinho branco
representa o lugar do her6i romantico.

Os bons ventos também sopraram do Renascimento do Harlem na direcdo da cidade
do Embu, no Estado de S&o Paulo, quando o poema de Langston Hughes influencia a escrita
do recifense Solano Trindade. Assim, a parafrase caracteriza a intertextualidade a medida que
0 poema, “Também sou amigo da América” de Solano, reelabora o dialogo identitario da
Diaspora negra através da relagcdo com os versos de “Eu também sou a América” de Hughes.
Nesse sentido, a alegria de ser negro, a paixdo e o desejo de pertencimento as Ameéricas, 0
engajamento a condi¢cdo humana do negro e do proletariado demarcam a peculiaridade da
negritude marxista, aliada ao ideal de liberdade e igualdade que se inspira na busca da

democracia racial e social:

TAMBEM SOU AMIGO DA AMERICA

AMERICA

Eu também sou teu amigo
ha na minh’alma de poeta
um grande amor por ti.
Corre em mim

0 sangue do negro
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que ajudou na tua construcéo
que te deu uma musica
intensa como a liberdade.

Eu te amo Ameérica

porque em ti também

viré a vitoria Universal

onde o trabalhador

tera recompensa de labor

em igualdade de vida

(...)

Por ti desprezo a paz que tanto amei

E quero a guerra que tanto repeli

América eu também sou teu amigo.

(Trindade, 1961, p.99-100)

“Eu também canto a América” de Hughes foi escrito na década de 20 do século
passado, época em que 0s negros nos Estados Unidos eram duramente hostilizados. O gri6 da
Diaspora evoca na sua poética afro-marxista uma porta que se abre em favor da melhoria de
vida dos negros e contra a discriminacdo racial. Nesse sentido, se opunha tanto aos interesses
dos seguimentos racistas da sociedade branca quanto a elite econdmica, representando uma
ameaca ao status quo dos dois grupos dominantes. Nestas ocasifes, como esclarece Frantz
Fanon, os brancos piedosos se sentem traidos e se queixam dos negros “ingratos” que nao

merecem seu “voto de confianga”. Assim, “Quando um Negro fala de Marx, a primeira reacdo
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é a seguinte: “NOs os educamos e agora vocés se levantam contra seus benfeitores. Ingratos!
Decididamente, ndo se pode esperar nada de vocés” (Fanon, 1983, p.31).

O poema intitulado “Anancio para o Hotel Waldorf-Astoria”, de Langston Hughes,
ilustra muito bem o que dissera Fanon na citagdo acima. Os versos de Hughes foram a causa
principal da ruptura do poeta negro com a sua protetora, uma senhora branca e rica que ha
algum tempo se prontificara em financiar a boa vida literaria do jovem poeta, desde moradia,
dinheiro suficiente para sua manutencao, viagens, carro de luxo com motorista particular, etc.
Mas isso durou até o dia em que ele passou a representar um perigo por desagradar com este
poema a inteligente e bondosa senhora. Naqueles dias, inauguravam o0 mais imponente e
luxuoso hotel de Nova York, com aluguéis altissimos, enquanto havia na cidade milhares de
operarios negros desempregados, pobres e mendigos que dormiam nas ruas sobre jornais,
porque ndo tinham para onde ir, em consequéncia da grande depressdo do poés-guerra, que
assolava o pais. O hotel ndo admitia os negros nem como héspedes ou empregados. Hughes
sentia-se deprimido com a imagem fantasmagoérica do Waldorf-Astoria, quando passava na
sua frente ao seguir na direcdo da casa da amiga rica. Entdo, escreve o poema “Andncio para
o Hotel Waldorf-Astoria”, em que instiga operarios, desempregados, migrantes sem destino
aglomerados na estacéo ferroviéria de Nova York, vagabundos e famintos negros, confinados
no calabougo da miséria social, a ocuparem as dependéncias do requintado hotel. Apés a
leitura do poema por sua tutora, a relacdo entre os dois amigos entra em crise até se romper
por completo, pois ndo seria para escrever esse tipo de literatura, que aquela améavel senhora
da society financiava a criacdo poética de Hughes. Na verdade, considerando-se 0 momento
da crise social, 0 poema representa uma ameaca a ordem publica, a propriedade privada e ao
status quo, a partir do momento em que evoca, incita e provoca a multiddo de desamparados
que vivia nos albergues e ruas a tomar de assalto as dependéncias do Hotel Waldorf-Astoria

para saborear as iguarias do cardapio oferecido durante o almogo, como também usufruir de
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todo o conforto desse hotel. Citemos, pois, alguns trechos do poema inspirado no andncio da
inauguracdo, que revela a ironia do discurso carnavalesco e a comicidade trégica, elementos

esteticos também recorrentes na poesia negra de Hughes:

ANUNCIO PARA O HOTEL WALDORF-ASTORIA

Boa vida “a la carte!”
Escutai, famintos!
Olhai! Vede o que “Vanity Fair” disse
do novo Waldorf-Astoria”
“Todos os luxos do lar...”
N&o deve ser encantador, agora que o Ultimo albergue
cerrou suas portas em pleno inverno?
(...
Inquilinos
Tomai um quarto no novo Waldorf, vos os vencidos,
Os que dormis em albergues de caridade.
Servem boa comida no Waldorf-Astoria. Lede este “menu” quereis?
Quitute crioulo
Guisadinho de caranguejo
Peito de vaca cozido
Cebolinha com creme
Salada de agrido
Mel&o gostoso.

Ide almocar ali, todos os sem trabalho, esta tarde.



Por qué ndo?
Comei com alguns dos homens e mulheres que se en-
riqueceram com vosso trabalho, que cortam cupdes
com dedos limpos e brancos, porque vossas maos ex-
trairam o carvao, britaram a pedra, fizeram os vesti-
dos, fundiram o ago, para que outras pessoas recebam
dividendos e vivam bem.
(...)
Negros

Meu Deus! Esqueci-me de Harlem!
Escutai, negros, que levais tanto tempo famintos na

Rua 135! no Wandorf-Astoria tereis boa musica.

Asseguro-vos que € um lugar estupendo para me-

xer com as cadeiras. Depois de comer, pode-se

dangar em um frio infernal. Durante todo o dia néo

tomaste mais do que uma xicara de café.
(...
Gléria a Deus...

Foi aberto o Waldorf-Astorial

Todos
Que é que ha?
N&o vistes 0s anuncios nos jornais? N&o vos enviaram

um convite? Entdo, ndo sabeis que sua especiali-
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dade é a cozinha norte-americana? Aproximai-vos
da rua 49 e Park Avenue. Levantai-vos esta noite
do banco do subterraneo com o “Evening Post” por
cobertor! Sai dos albergues! Acabai com o tre-
mor de vossas entranhas, o dia inteiro, nas esqui-
nas das ruas, sob o frio inclemente.

Ainda no te cansaste, Jesus?®

(Hughes, 1944, p. 413-416)

Langston Hughes sabia dessa dor de passar fome, dormir na rua e albergues da cidade
grande. Assim, ao tentar o sonho de viver no Harlem, em Nova lorque, se viu frente a frente
com a amarga desiluséo, o abandono de um desempregado na sociedade capitalista, a fome e a
concorréncia desleal que o deixava em desvantagem na disputa do mercado de trabalho com o
branco, dado a excluséo racial contra negros nos EUA. Isso se agravou mais ainda com a crise
econdmica do pds-guerra que abalou a vida e a economia das metrépoles do ocidente. A
recessao e o desemprego afetaram também os centros industriais da Europa, que se

transformaram em campo de batalha durante a Primeira Grande Guerra. Hughes embarcou

® Traducfio de Francisco Burkinski. “Fine living... & la carte?? / Come to the Waldorf-Astoria! / LISTEN,
HUNGRY ONES! / Look! See what Vanity Fair says about the / new Waldorf-Astoria: / “All the luxuries of
private home...” / Now, won’t that be charming when the last flop-house / has turned you down this winter? /
(...) / ROOMERS / Take a room at the new Waldorf, you down-and-outers — / sleepers in charity’s flop-houses
where God pulls a / long face, and you have to pray to get a bed. / They serve swell board at the Waldorf-
Astoria. Look at this menu, will you: / GUMBO CREOLE / CRABMEAT IN CASSOLETTE / BOILED
BRISKET OF BEEF / SMALL ONIONS IN CREAM / WATERCRESS SALAD / PEACH MELBA / Have
luncheon there this afternoon, all you jobless. / Why not? / Dine with some of the men and women who got rich
off of / you labor, who clip coupons with clean white fingers / because your hands dug coal, drilled stone, sewed
garments, /poured steel to let other people draw dividends / and live easy. / (...) / NEGROES / Oh, Lawd, | done
forgot Harlem! / Say, you colored folks, hungry a long time in 135" Street — / they got swell music at the
Waldorf-Astoria. It sure is a / mighty nice place to shake hips in, too. There’s dancing / after supper in a big
warm room. It’s cold as hell / on Lenox Avenue. All you’ve had all day is a cup of coffee. / (...) / Glory be to
God - / De Waldorf-Astoria’s open! / EVERYBODY / (...) / What’s the matter? / You haven’t seen the ads in
the papers? Didn’t you get a card? / Don’t you know they specialize in American cooking? / Ankle on down to
49" Street at Park Avenue. Get up / off that subway bench tonight with the evening POST / for cover! Come on
out o’ that flop-house! Stop shivering / your guts out all day on street corners under the EI. / Jesus, ain’t you tired
yet? (...).” (Hughes, Langston. “Advertisement for the Waldorf-Astoria”. In: Op. cit., 1995, 143-146).
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para a Africa na condicdo de ajudante sem remuneracéo, perambulou pelos bancos das pracas
da Franca e cidades da Italia, faminto e desempregado, na época em que os trabalhos mais
humildes que fossem eram disputados com unhas e dentes pelos franceses, havendo pouca
chance para um estrangeiro. O poema “Banco do Parque” é o relato dessa experiéncia, cujo

texto é uma espécie de autobiografia poética de Hughes:

BANCO DO PARQUE

Eu sentei nos bancos do Parque em Paris
Faminto.

Eu me sentei nos bancos do Parque em Nova lorque
Faminto.

E eu disse:

Eu quero um emprego

Eu quero um trabalho

Eles disseram:

N&o h& empregos.

N&o hé trabalho.

Entdo eu me sentei nos bancos do parque
Faminto.

Na metade do inverno,

Dias famintos

Sem emprego,
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Sem trabalho.*

(Langston Hughes,1995, p.49)

Depois de trabalhar durante algum tempo em Paris, como seguranca, ajudante de
cozinha e garcom de casas noturnas, Hughes regressa a Nova lorque. Poeta urbano, menestrel
da cidade novaiorquina, participa da vida humilde e dificil dos trabalhadores negros, sabe de
onde eles vém, onde moram. Ele sabe das dificuldades que a mée negra passava para manter
os filhos na escola, pagar o aluguel, comprar o pé&o de cada dia e o esfor¢o para se manter no
emprego, naquele tipo de trabalho, apesar de pesado e estafante, em tempos de recessdo nos
EUA. Hughes sabe também o que isso significa para os negros pobres, criados apenas pela
mae ou a avd, como foi seu caso, quando a mae tem que se desdobrar para manter a casa e a
educacdo dos filhos, num pais em que o preconceito de cor contra o negro era respaldado pela
lei. Antes de se tornar um escritor profissional e famoso, Hughes exerceu varios tipos de
trabalho humilde, inclusive como empregado numa lavanderia. Ele viu de perto, assim como
Solano Trindade vira no “Trem sujo de Leopoldina” a caminho de Caxias, no Rio de Janeiro,
a desiluséo, o cansaco, o sonho brilhando ou se esvaindo nos olhos de homens e mulheres
andnimas, gente do povo com quem trabalhava e dividia 0 mesmo espaco no trem suburbano
de Nova lorque. A narracdo de Langston fala desses personagens com aproximagéo,

intimidade e carinho, como neste belo poema dedicado a uma lavadeira:

CANCAO PARA UMA LAVADEIRA NEGRA

4 Traducdo de Elio Ferreira e Anténio de Sampaio. “I’ve sat on the park benches in Paris / Hungry. / I’ve sat on
the park benches in New York / Hungry, / And I’ve said: / | want a job. / | want work. / And I’ve been told: /
There are no jobs. / There is no work. / So I’ve sat on the park benchs / Hungry. / Mid-winter, / Hungry days, /
No jobs, / No work” (Hughes, Langston. "Park Benching”, op. cit., 1995, p.49).



Oh, lavadeira,
Os cotovelos mergulhados nas espumas brancas,
Almas bem lavadas,
Roupas bem lavadas, -
Eu tenho muitas cangdes para vocé

Mas ndo encontro as palavras.

Foi as quatro ou seis horas de uma tarde de inverno
Que eu vi voceé torcendo a Gltima camisa na cozinha da Patroa,
a Senhorita Branca? Eram quatro ou seis horas?

Eu ndo me lembro bem.

Mas eu sei, as sete, numa manha de primavera, vocé estava na
Rua Vermont com uma trouxa de roupas nos seus bracos para lavar.
E sei que, no final da tarde, vi vocé num metrd de Nova lorque

voltando para casa depois de lavar as roupas.

Sim, conheco vocé, lavadeira.
Eu sei como vocé manda seus filhos para a escola, o colégio,
e até para a universidade.
Eu sei como vocé trabalha e ajuda seu homem, quando os tempos estdo dificeis.
Eu sei como vocé constroi sua casa do tanque de lavar

e chama essa casa de lar.

E como vocé ergue suas igrejas das espumas brancas para o servi¢co do Deus Pai.
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E eu vi vocé cantando, lavadeira. No fundo do quintal debaixo das macieiras,
cantando, pendurando roupas brancas nos varais ao sol.

E vi vocé cantando na igreja numa manh& de domingo, louvando seu Jesus,
porque um dia vocé vai sentar a direita do filho de Deus e esquecer
que voce ja foi uma lavadeira. E a dor nas costas
e as trouxas de roupas serdo esquecidas finalmente.

Sim, eu vi vocé cantando.

E para vocg,

O lavadeira que canta,

Para vocé, mulher morena que canta,
Mulher negra que canta forte,

Mulher amarela que canta alto,

Os bracos mergulhados na espuma branca,
Alma limpa,

Roupas limpas, -

Eu quero fazer muitas cangfes para vocé

Mas n#o encontro as palavras.’

> Traducdo.de Elio Ferreira e Antdnio de Sampaio, revisdo de Roland Walter. “Oh, wash-woman, / Arms elbow-
deep in white suds, / Soul washed clean, / Clothes washed clean, - / | have many songs to sing you / Could | but
find the words. / Was It four o’clock or six o’clock on a winter afternoon, / | saw you wringing out the last shirt
in Miss White / Lady’s / kitchen? Was it four o’clock or six o’clock? / | don’t remember. / But | know, at seven
one spring morning you were on / Vermont Street with a bundle in your arms going to wash clothes. / And |
know I’ve seen you in a New York subway train in the late afternoon coming home from washing clothes. / Yes,
I know you, wash-woman. / | know how you send your children to school, and high-school, and even college. / |
know how you work and help your man when times are hard. / I know how you build your house up from the
wash-tub and call it home. / And how you raise your churches from white suds for the service of the Holy God. /
And I’ve seen you singing, wash-woman. Out in the back-yard garden under the apple frees, singing, hanging
white clothes on long lines in the sun-shine. / And I’ve seen you in church a Sunday morning singing, praising
your Jesus, because some day you’re going to sit on the right hand of the Son of God and forget you ever were a
wash-woman. And the aching back and the bundles of clothes will be unremembered then. / Yes, I’ve seen you
singing. / And for you, / O singing wash-woman, / For you, singing little brown woman,/ Singing strong black
woman, / Singing tall yellow woman, / Arms deep in white suds, / Soul clean, / Clothes clean, - / For you | have
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(Langston Hughes, p. 41-2)

Hughes escreveu versos engajados a problematica sécio-racial, contra a segregacao
que privilegiava os brancos e condenava 0s negros nos pordes da sociedade, opondo-se a
exploracéo e a opressdo estabelecida pelas leis discriminatorias que inibiam a ascenséo social
dos negros, indios, asiaticos e outros povos renegados. Logo apés a abolicdo da escravatura,
essas leis foram invocadas pelos estados sulistas e adotadas juridicamente, em primeira méo,
por eles, que as disseminaram mais tarde por outras regides dos Estados Unidos, como forma
estratégica de impedir 0 acesso do negro aos servicos estatais previstos pela Constituicdo
daquele pais, que se fundamenta na igualdade dos direitos civis do cidaddo norte-americano.
A lei “Jim Crow” legislou a segregacdo racial entre brancos e afro-americanos e, nas
circunstancias em que suas regras juridicas foram contrariadas, invocou deliberadamente a

forca da Ku Klux Klan.°

A segregacdo “Jim Crow” era um tipo de juri, uma separacdo sancionada
pela lei. Nos casos em que a lei ndo apoiava a pratica de segregacdo
invocava-se a forca da Ku Klux Klan. A ocorréncia de linchamento era
disseminada e totalmente ignorada pelas autoridades legais, de modo que os
negros se sentiam intimidados para desafiar a segregacdo e eram, em certa
medida, forcados a aceitar a sua inferioridade. Em outras palavras, 0s negros
ndo dispunham de nenhum recurso para ter acesso a uma boa educacao,
qualificar-se para melhores trabalhos, nem protestar agressivamente contra
as suas condicdes (sem o medo de violentas represalias) (Cashimore, 2000,
p. 286).

many songs to make / Could | but find the words” (Hughes, Langston. “A song to a negro wash-woman”, op.
cit., 1995, p. 41-2).

® “Organizacéo racista criada no final da Guerra Civil americana, em 1865. Seu nome deriva do grego Kuklos —
circulo ou bando, e do escocés Klan — cld, denotando uma ancestralidade comum. De inicio pretendida como
uma sociedade secreta, a Ku Klux Klan opunha-se aos novos direitos legais e sociais concedidos a 4 milhdes de
negros depois da abolicdo da escraviddo.” [...] Os Cavaleiros ou “integrantes da KKK costumavam usar mantos
e capuzes brancos para aterrorizar 0s negros: havia linchamentos regulares, castracBes e destruicdo de
propriedades pertencentes a negros” (Cashmore, Ellis. Op. cit., 2000, p.292-3).
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No poema narrativo “Ku Klux”, Hughes testemunha ou imagina um episodio com
cenas de racismo, violéncia e terrorismo racial, que passou a ocorrer sistematicamente “a
partir da década de 1920, quando [esse grupo] adquiriu uma estrutura organizacional” (idem,
293). Em razdo disso, tornava-se alarmante o nimero de negros linchados, enforcados ou
submetidos a espancamentos, coacgdes psicoldgicas e humilhagdes pelos brancos extremistas.
No texto, o eu-lirico e negro, em tom de resisténcia contra os atentados a vida e aos direitos
comuns da pessoa humana, faz da palavra um instrumento de resisténcia do vitimado,
denunciando o horror e a opressdo da Ku Klux Klan, organizagédo que se utilizou da forga para
coibir e executar suas vitimas, cujos integrantes cobriam 0 rosto com capuzes ou mantos

brancos.

KU KLUX

Eles me levaram
Para um lugar deserto.
Eles disseram, “Vocé acredita

Na supremacia da raca branca?”

Eu disse, “Senhor,
Para lhe dizer a verdade,
Eu acreditaria em alguma coisa

Se vocé me soltasse.”

O homem branco disse, “Rapaz,

E possivel
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Que voce fique ai

Me provocando?”

Eles me golpearam na cabeca
E me derrubaram

E depois que eu cai

Me chutaram.

Um “klansman” disse, “Negro,
Olhe no meu rosto —

E diga-me que vocé acredita

117

Na supremacia da raga branca.

(Hughes, 1995, p. 252-3)

A Ku Klux Klan foi criada em 1865, no final da Guerra Civil norte-americana. Essa
organizacdo racista se opunha aos direitos legais e civis dos quatro milhdes de negros
emancipados pela aboligdo. Os klansmen assassinaram milhares de negros. Eram comuns 0s
linchamentos, castracdo, destruicdo das propriedades e incéndios das casas dos negros que
ousassem desafiar as normas ou regras arbitrérias da KKK, que aterrorizou 0s negros com a
barbarie das execucdes sumarias e seus requintes de crueldades. Muitos lideres negros
pereceram, vitimados por essa organizagdo dos brancos. O filme Malcolm X, do cineasta
negro Spike Lee, rememora acontecimentos desse tipo através de uma cena cinematografica,

quando o pai do lider negro Malcoln X é enforcado numa &rvore, pela Ku Klux, na presenca

" Tradugéo de Elio Ferreira, revisdo de José Lira. “They took me out / To some lonesome place. / They said, “Do
you believe / In the great white race?” / | said, “Mister, / To tell you the truth, / I’d believe in anything / If you’d
just turn me loose.” / The white man said, “Boy, / Can it be / You’re a-standin’ there / A-sassin’ me? / They hit
me in the head / And knocked me down. / And then they kicked me / On the ground. / A klansman said, “Nigger,
/ Look me in the face — / And tell me you believe in / The great white race.” (Langston Hughes. The Collected
Poems of Langston Hughes. New York: Vintage Classics Ed., 1995, p. 252-3).
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do filho de seis anos de idade. O poema “Silhouette”, de Hughes, remete também, em forma
de protesto, a um desses casos de homicidios por enforcamentos. O corpo de um homem
negro é abandonado na beira de uma estrada, como um espectro na escuridao, pendente numa

arvore, sob o siléncio de uma noite de lua:

SILHUETA

Gentil dama sulista,
Né&o desmaie.
Eles acabaram de enforcar um homem negro

Na sombra da lua.

Eles enforcaram um homem negro
Numa arvore a beira da estrada
Na sombra da lua

Para 0 mundo ver

Como “Dixie” defende

Sua condi¢do de mulher branca.

Gentil dama sulista,
Seja boazinha!

Seja boazinha!®

® Traduco de Elio Ferreira, revisdo de José Lira. “Southern gentle lady, / Do not swoon, / They’re just hung a
black / man / In the dark of the moon. / They’re hung a black man / To a roadside tree / In the dark of the moon /
For the world to see / How Dixie protects / Its white womanhood. / Southern gentle lady, / Be good! / Be good!
(Hughes, Langston. “Silhouette”. Op. cit., 1995, p.305-6).

“Dixie” refere-se aos estados do Sul dos EUA, onde havia escravidio. E uma palavra com forte conotacio
cultural que evoca para os negros todo um sistema de segregacdo e repressao.
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(Hughes, 1994, p. 305-306)

Ja em 1883, vinte anos apos a promulgacdo da 132 Emenda a Constituicdo Americana,
que proclamou a libertacdo de todos os escravos negros daquele pais, a Suprema Corte dos
Estados Unidos determinou que a Declaragdo dos Direitos Civis de 1875 ndo era aplicavel a
“atos pessoais de discriminacdo social” (Cashmore, 2000, p.285). Esse ato juridico provocou
um retrocesso na vida social da populagdo negra, coibindo-a dos direitos da Declaracdo que,
apesar de suas limitagBes, garantiu aos “cidaddos 0 mesmo acesso aos recursos publicos”
(Idem). Os estados do Sul sancionaram uma série de estatutos que contribuiram decisivamente
para a “legalidade” da segregacéo, proibindo o acesso dos negros a lugares reservados aos
brancos, “em esferas como educagéo, transporte, casamento e lazer” (ibid.).

Do ponto de vista da psicanalise historica, a imagem fixa do corpo do escravo negro, a
revelia do sadismo e da luxuria do branco, permanece no imaginario de mulheres e homens
brancos como lugar da fantasia sexual e também da castracdo. Embora nada comprove que a
poténcia sexual do negro seja superior a do branco, alguns homens brancos sdo aterrorizados
pelo fantasma da inferioridade sexual. Para o psicanalista Frantz Fanon, isso explica a fobia
do branco em relagdo ao negro, cuja psicose resulta na violéncia mascarada e brutal do branco
e institui¢Oes racistas, que utilizaram ou ainda se utilizam da violéncia para dilacerar o corpo
negro, indo da agressdo verbal, ao espancamento, & morte sem motivos aparentes ou & morte
com requintes de sadismo esquizofrénico, sobretudo, nos casos de castragdo do pénis do
negro. Fanon assinala que “Nenhum anti-semita, por exemplo, pensaria em castrar o Judeu.
Matam-no ou o esterilizam. O Negro é castrado. O pénis, simbolo da virilidade é destruido,
isto €, é negado. [...] € na sua corporeidade que se atinge o negro. E como um ser concreto que
ele é linchado. E como ser atual que ele é perigoso” (1983, p.134). Na historia da escravidio

do Brasil, um dos exemplos categdricos desse tipo de sadismo recalcado foi o assassinato do
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lider quilombola Zumbi dos Palmares, seguido pelo ato de castracdo do érgédo sexual do heroi
negro.

As vozes rebeldes dos poetas do Harlem denunciaram nos seus poemas curtos, em
formas de narrativa poética do cotidiano, a violéncia da segregacdo racial. Os versos de
Hughes e 0s de seus contemporaneos renascentistas negros deram um sopro de alento na auto-
estima, no discurso e acdes de resisténcia da comunidade afro-americana das décadas de
1920/1930, opondo-se ao regime de segregacdo racial dos Estados Unidos que era respaldado
pela Ku Klux Klan, que valia da repressdo armada para fazer valer a *“supramacia racial”
como forma de resguardar os privilégios dos brancos. Em 1865, 0s negros conquistaram a
emancipacdo a custo de muito derramamento de sangue. Na década seguinte, houve um
grande retrocesso com a perda dos direitos civis dos negros. Mas, felizmente, quase um século
depois, 0s negros estavam suficientemente unidos e organizados. Foram para as ruas e em
1964, reconquistavam os direitos de cidad@os norte-americanos.

“Né&o se deve fixar o homem, pois seu destino € ser livre” (Fanon, 1983, p.189). A
literatura negra ndo pode se entrincheirar em si mesma, fazer do passado sua prisdo, como
também ndo pode negligenciar a histéria, a luta contra a desumanidade e a exclusdo racial,
mas buscar novos caminhos para reorientar o presente e o futuro do povo negro. A poesia
negra é a projecdo dos quilombos e marronages na escrita dos autores negros da Diaspora.
Ela nasceu aliada aos ideais de fraternidade, solidariedade e fidelidade que tiveram
ressonancia no Renascimento Negro do Harlem, na Negritude dos escritores das Américas e
da Africa, cujos elementos sdo redimensionados na obra poética dos afro-descendentes. O
canto de esperanca, de igualdade racial mantém viva a consciéncia dos negros, estes que
cantam a construcao de uma América para todos os povos, sem distingdo de ragas, cor da pele

ou classe social.
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O poema “América” de Hughes é o canto aberto a imprevisibilidade, a utopia de um
mundo perfeito, sem medo do futuro, que busca a ultima seiva no bosque da esperanca para se
viver numa Ameérica sem preconceitos ou segregacdo racial. A América é projetada com as
feicbes de um novo Eden para os negros, um “novo amanhd” - o Paraiso Terrestre que
reacende 0s sonhos e os anseios dentro da alma de milhfes de negros ha mais de quatro
séculos da travessia dos mares. O poema celebra a constru¢do de uma América do futuro, uma
América irma e amiga dos negros, indios, brancos, judeus e de todos 0s povos que participam
ou participaram da sua construcdo. A América de todos e para todos, invocada pela poesia, a
cancdo, as vozes do mundo negro. Este lugar sonhado como utopia de uma democracia a
caminho da purificacdo é a consciéncia de uma nova América, que brilha distante como
“estrelas” no céu, apesar de “Que ha maculas” nesta América que renega “... o filho do gueto /
... a crianca escura”. No entanto, a América que 0s negros sonham para si, para todas as racas,

para todos 0s americanos estd na “beleza” de uma democracia limpa, sem o mar de “lama”:

AMERICA

Pequena garota negra,

Pequena garota judia,

Pequena proscrita,

A América esta buscando as estrelas,
A América estd buscando o amanha.
Vocé é América.

Eu sou América.

América — o0 sonho,

Ameérica — a visao.



Ameérica — sou eu buscando as estrelas.
O passado distante,

As correntes da escravidao;

O passado distante,

Os guetos da Europa;

O passado distante,

A pobreza e a dor do velho, velho mundo,
A construcdo e a luta deste novo mundo,
NGs vimos

Vocé e eu,

Buscando as estrelas.

Vocé e eu,

Vocé de olhos azuis

E o cabelo loiro.

Eu de olhos negros

E o cabelo crespo,

Vocé e eu

Dando as méos,

Sendo irmé&os,

Sendo a mesma pessoa,

Sendo América.

Vocé e eu.

E eu?

Quem sou eu?

\Vocé me conhece:
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Eu sou Crispus Attucks no Boston Tea Party;

Jimmy Jones na fila das Ultimas tropas negras
marchando para a democracia.

Eu sou Sojourner Truth pregando e rezando

para 0 bem desta vasta, vasta terra;

A mée negra de hoje carregando a América de amanha.

Quem sou eu?

VVocé me conhece,

Sonho dos meus sonhos,

Eu sou América.

Eu sou América buscando as estrelas.
América -

Esperando, rezando

Lutando, sonhando

Sabendo

Que ha méculas

Na beleza da minha democracia,
Eu quero ser limpo.

Eu ndo quero mais

Rastejar na lama.

Eu quero chegar

Até as estrelas.

Quem sou eu?

Eu sou o filho do gueto,

Eu sou a crianca escura,
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Eu sou vocé

E o claro amanhéa

E no entanto

Eu sou somente eu

A América buscando as estrelas.’

(Hughes,1995, p. 52-3)

A poesia negra de Hughes ndo cogita em fazer racismos. Em vez disso, refaz os
caminhos para a América do “amanhd”, através da aceitacdo do outro, sem manifestar 6dio ou
desprezo, mas semeando a paz, a solidariedade, a unido e a convivéncia, para o bem de todos.
Assim, a América é reivindicada como lugar de pertencimento do Ser negro, da meméria
historica e da identidade negra, enquanto discurso aberto a relacdo com outros povos e
culturas americanas. Nesse sentido, Hughes legitima a histdria do negro através da
recuperacdo da memoria de personagens da historia dos Estados Unidos, como o escravo

foragido Crispus Attucks® (1723-1770), morto em Boston ao se envolver numa manifestacéo

® Traducéo de Elio Ferreira e Antdnio de Sampaio, revisdo de Roland Walter. “Little dark baby, / Little Jew
baby, / Little outcast, / America is seeking the stars, / America is seeking tomorrow. / You are America. / | am
America / America — the dream, / America — the vision. / America — the star-seeking I. / Out of yesterday, / The
chains of slavery; / Out of yertarday, / The ghettos of Europe; / Out of yesterday, / The poverty and pain of the
old, old world, / The building and struggle of this new one, / We come / You and I, / Seeking the stars. / You and
I, / You of the blue eyes / And the blond hair, / | of the dark eyes / And the crinkly hair. / You and | / Offering
hands / Being brother, / Being one, / Being America. / You and I. / And 1? / Who am 1? You know me: / | am
Crispus Attucks at the Boston Tea Party; / Jimmy Jones in the ranks of the last black troops marching for
democracy. / | Am Sojourner Truth preaching and praying for the goodness of this wide, wide land; / Today’s
black mother bearing tomorrow’s America. / Who am 1? / You know me, / Dream of my dreams, / | am America.
/ I am America seeking the stars. / America — / Hoping, praying / Fighting, dreaming. / Knowing / There are
stains / On the beauty of my democracy, / | want to be clean. / | want to grovel / No longer in the mire. / | want
to reach always / After stars. / Who am 1? | am the ghetto child, / 1 am the dark baby, / 1 am you / And the blond
tomorrow / And yet / | am my one sole self, / America seeking the stars (Hughes, Langston. “América”. Op. cit.,
1994. p.52-3)

0 Escravo foragido que se tornou marinheiro em Boston, assassinado durante uma manifestacdo de rua
juntamente com outros manifestantes pelas tropas coloniais inglesas. Esse incidente ficou conhecido como o
Massacre de Boston, “um dos estopins da guerra americana pela independéncia” (Lopes, 2004, p. 81).
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em prol da Independéncia desse pais e a religiosa Sojourner Truth'! (1797-1883) “oradora
admiravel” que se notabilizou pelos sermBes ou pregacdes em favor da abolicdo da
escravatura e dos direitos civis do negro nos EUA.

E como dizer que a América negra é grande, muito grande... cabe o mundo inteiro
dentro de nds. Esse canto a Mde Ameérica é para expulsar 0s maus pressagios, a discriminacao
racial, e cria mundos melhores e mais humanos, onde homens e mulheres de todas as origens
raciais possam sonhar e usufruir da igualdade de direitos, como a “democracia” racial,
permita-me repetir, como “estrelas” que brilham ao longe, mas mesmo assim continuam a
brilhar no céu: “Ameérica buscando as estrelas”. Assim, no proximo item faremos inter-
relacOes entre literatura negra e blues a partir da leitura dos poemas cangfes de Langston

Hughes, enfatizando os elementos estéticos e temas, como migracdo, cidade, trem de ferro.

8.2 Literatura negra e blues: migracao, cidade, trem de ferro e
amor infeliz na poesia de Langston Hughes

BLUES SEM FRONTEIRA

Pegando a estrada, Deus Pai,
Pegando a estrada.
Pegando a estrada, Senhor Deus,

Caminhando, caminhando pela estrada

| ider religiosa negra que, segundo ela mesma, teria recebido de Deus a missdo e o dom “para pregar a
Verdade”. Motivo que a fizera mudar o nome de nascimento Isabella Baunfree para Sojuorner Truth. Destacou-
se pelo carisma de oradora admiravel nas pregacdes religiosas e pela pratica e objetividade das acdes. E
lembrada como uma das “grandes figuras dos primérdios da luta negra” do seu pais (Freitas, op. cit..em, p. 627-
8).



Vou encontrar alguém

Para me ajudar a carregar este fardo.

A estrada na minha frente.

Nada a fazer, somente caminhar.

A estrada esta na minha frente,
Caminhar... e caminhar... e caminhar.
Eu gostaria de conhecer um amigo

Para irmos juntos e conversar.

Detesto ficar sozinho,

Senhor Deus, detesto ficar sozinho,
Detesto ficar sozinho e triste.

Digo, detesto ficar sozinho,
Detesto ficar sozinho e triste,

Mas todo amigo que vocé encontra

E mais uma dor de cabega pra vocé.

Estrada, estrada, Oh!

Estrada, estrada... estrada... estrada, estrada!
Estrada, estrada, estrada, Oh!

Na estrada do Norte.

Estas cidades do Mississippi ndo servem
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Para um sapo andar pulando.*?

(Hughes, 1995, p.76)

O encontro da poesia com a masica no Renascimento Negro do Harlem traduz a
cosmogonia cultural da Diéaspora africana. Poesia e musica sdo frutos da mesma arvore
genesiaca, filhas dos ritos sagrado e profano ritmadas pelos tambores da Mae Africa que
migraram para as Américas. Aqui, elas se reaproximaram, fizeram amizade e agora andam de
bracos dados cantando para o0 mundo, querendo um lugar certo neste mundo para 0s seus e 0
Outro. Desse modo, Langston Hughes € um dos icones dessa geracdo de poetas afro-
descendentes por diluir as fronteiras entre poesia e musica negra, especialmente a poesia e as
cancoes de blues e jazz. Os versos sdo simples, sonoros e musicais, marcados pela repeticdo
de versos e palavras que Ihe ddo um carater de letra de musica, de cancdo popular da tradicdo
oral de origem africana. Beleza, fluéncia ritmica e discurso de facil assimilagdo forjam a
pluralidade dos temas poetizados como melancolia, erotismo, nomadismo, infelicidade no
amor, a partir da perspectiva autobiogréafica do poeta.

O poema “Blues sem fronteira” é uma espécie de Banzo negro. Aquela melancolia
sem fim de quem busca uma porta sem saida. Talvez essa estrada seja a passagem, 0 caminho
que vai ruir a porta que se fechou para nos, quando fomos desterrados da Africa. Pode ser o
sonho, a busca utépica do mundo sem fronteiras que h& fora e dentro de nds mesmos.
Langston Hughes foi um andarilho, o “homem de fronteira” de uma epopéia da Diéaspora
negra cujo protagonista é ele mesmo, sua voz interior que se junta a outras vozes, a milhdes

de vozes negras. Hughes viajou pela Africa, Europa, Asia, conheceu varios paises das

12 Traducdo de Elio Ferreira e Antonio de Sampaio, revisio de Roland Walter. “Going’ down the road, Lawd, /
Going’ down the road, / Down the road, Lawd, / Way, way down the road. / Got to find somebody / To help me
carry this load. / Road’s in front 0’ me, / Nothin’ to do but walk. / Road’s in front 0’ me, / Walk... an” walk...
an’ walk. / I’d like to meet a good friend / To come along an’ talk. / Hates to be lonely, / Lawd, | hates to be sad.
/ 1 hates to be lonely, / Hates to lonely an’ sad, / But ever friend you finds seems / Like they thy to do you bad. /
Road, road, road, O! /Road, road... road...road, road! / Road, road, road, O! / On the no’thern road. / These
Mississippi towns ain’t / Fit fer a hoppin’ toad”. (Hughes, Langston. “Bound no’th blues”, op. cit., 1995, p. 76)
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Américas, regides, cidades e lugarejos do seu pais, vivenciando as mais diversas situagoes
como homem negro ou estrangeiro. Sua poesia transita pelas estacOes, estradas de ferro,
encruzilhadas, fronteiras, ruas, bares noturnos da vida boémia de Nova lorque, de outras
cidades e lugares do mundo. O autor se volta especialmente para a condicdo humana do
negro, ironiza a “supremacia racial” do branco e se mantém em relagdo com a vida e as letras
de musica dos bluesmen. Esses homens que nutriram uma grande paixdo pela viagem -
estrada, porque isso também fez parte de suas (sobre)vivéncias e erréncias, principalmente
entre os anos de 1865 a 1940 quando milhdes de pessoas negras do Sul dos Estados Unidos
botaram o pé na estrada, pegaram o trem de ferro e migraram na direcdo do Norte.

Os negros libertos, pobres e sem terra que acabavam de se desfazer das correntes da
servidao, defrontam-se com as dificuldades de encontrar trabalho nas terras do Sul, que lhes
oferecesse vantagens razoaveis, diferentes das duras condi¢es do antigo trabalho escravo. A
falta de politicas publicas para fixar os libertos no campo foi uma das causas capitais que
concorreram para a migracdo dos negros. O maior éxito de instituicbes sérias como o
Freedmen’s Bureau™® foi a “implantacéo de escolas gratuitas entre os Negros” e a “idéia da
educacéo elementar em todas as classes no Sul” (Du Bois, 1999, p.83). No entanto, os planos
do Bureau para tornar os negros proprietarios rurais foram frustrados. Du Bois comenta
acerca “dos ‘quarenta acres e uma mula’ — a justa e razoavel ambicdo de tornar-se um
proprietario rural que a nacdo quase categoricamente havia prometido ao liberto — estava

destinada, na maioria dos casos, a um amargo desapontamento” (1999, p.83). A segregacao

13 “Agéncia federal criada ao final da Guerra Civil para promover o estabelecimento e a integragdo social dos
escravos emancipados (cerca de quatro milhGes, em 1865). O nome completo da instituicdo era U.S. Bureau of
Refugees, Freedmen, and Abandoned Lands. Oficializado pelo Congresso em 1865, apés trés anos de lobbying
por parte de abolicionistas como Samuel G. Howe e McKim, o Freedmen’s Bureau logo se tornou um elemento
essencial nos esforcos do Norte para reconstruir a vida do Sul” (Gomes, Heloisa Toller, em notas de rodapé. In:
Du Bois, W.E.B. As almas da gente negra. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1999, p.65).
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racial no Sul e a acdo violenta de grupos extremistas criados pelos brancos foram também
responsaveis pela migracdo dos negros para o Norte.

Em ritmo de blues, Langston Hughes fala da estrada de ferro e do sonho de um mundo
sem fronteiras raciais. Ele canta seus versos com um fio de ironia, que remete a estupidez da
segregacdo racial que limita as fronteiras do Mississippi, onde muitos negros foram
assassinados: enforcados, queimados vivos e tiveram suas casas incendiadas, quando se
opuseram aos interesses de pessoas ligadas a grupos racistas como a Ku Klux Klan, que
naquele estado sulista mantivera seu quartel general durante anos, agindo a revelia. Contudo,
a estrada abre caminhos, encruzilhadas e outras fronteiras do amanhd, dos sonhos de
igualdade racial, liberdade pessoal e utopias do poeta andarilho.

Numa alusdo ao significado do blues para os musicos negros norte-americanos, Eric J.
Hobsbawm declara que “blues de trens € um simbolo do movimento que traz liberdade
pessoal” (1990, p.31). Apos a abolicdo da escravatura e nas primeiras décadas do século XX,
nos Estados Unidos, presenciou-se um grande fluxo migratério da populacéo negra, que vivia
nos campos de cultura do algoddo e em pequenas cidades do Sul, na direcdo dos centros
industriais do Norte a procura de trabalho e de uma vida mais digna e promissora do que a
vida dificil do campo. A discriminacdo, a segregacao, a violéncia racial da Ku Klux Klan nos
estados sulistas, principalmente no Mississippi e a intensa onda de linchamentos e
enforcamentos no Sul aterrorizavam a populacdo negra, elevando ainda mais o nimero de
migrantes afro-descendentes na direcdo de Nova lorque, Chicago e outras grandes cidades.
Para termos uma idéia da carnificina, entre 1889 a 1922, lincharam 3.436 pessoas (Franklin,
1980, p.354). A crise da economia norte-americana - Depression - se agravara na década de
20, no pds-guerra. “A industria téxtil do Sul cresceu de modo acentuado, mas l4 se empregou
um numero muito pequeno de negros. Antes da Primeira Guerra Mundial, numa grande

estrada de ferro no Sul dos EUA, em apenas dez anos, 0 nimero de maquinistas negros dessa
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ferrovia baixou de 80 para 10 por cento. Esses trabalhadores foram demitidos, cedendo seus
empregos aos brancos™* (Franklin, 1980, p.357)

O tema da melancolia € intrinseco as cangfes de blues. Langston Hughes se revelou
como poeta para 0 mundo literario norte-americano com o poema “The Weary Blues”,
premiado no concurso de poesia da revista Crisis, periddico dirigido e fundado por Du Bois,
através do qual Langston publicara varios poemas de sua autoria. Esse poema incorpora 0s
versos de um blues da sua infancia: “A melancolia me invadiu / E ndo posso sossegar-me. / A
melancolia me invadiu / e ndo posso sossegar-me./ J& ndo sou feliz / E quisera estar
morto”(Hughes,1944, p.450). O blues é um *“estado de espirito, um sentimento néo
necessariamente triste” (Hobsbawm, 1990, p.106). O poeta do Harlem canta também a paixéo,
0 amor fracassado, a soliddo, a tristeza causada pela perda ou a auséncia da mulher amada que
partiu no trem de ferro para outra cidade. O lamento é inerente as cangdes de blues e a poesia
negra, seja esse lamento originado pelo exilio territorial ou por motivo de um amor mal

sucedido:

BLUES DA SAUDADE

A ponte da estrada de ferro
Uma cancéo triste no ar.
A ponte da estrada de ferro
Uma cancéo triste no ar.
Cada vez que o trem passa

Eu quero ir pra algum lugar.

 Tradugo nossa. “The textile industry of the South grew tremendously, but only a small number of Negros
found employment there. [...]. On one large railroad of the South before World War | slightly more than 80

percent of the firemen were Negroes” (Franklin, John Hope. From Slavery to Freedom: A History of Negro

Americans. New York: 1980, p.357).
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Eu desci para a estacdo

Meu coracdo saltava pela boca.
Desci para a estacao.

Meu coracdo saltava pela boca.
Meu coracdo saltava pela boca.
Procurei um vagao

Para me levar para o Sul.

Blues da saudade doi,

Deus Pai, é uma coisa terrivel.
Blues da saudade doi

E uma coisa terrivel.

Para conter as lagrimas

Eu abro minha boca e rio.

(Hughes, 1995, p.72)

Langston Hughes traz na bagagem de migrante do interior dos Estados Unidos a
tradicdo do blues rural e “primitivo”, que se revela na melancolia, na tristeza do poeta e dos
cantores pioneiros de blues, quando as estacOes e estradas de ferro sdo motivos da separacdo

da mulher amada, do amor fracassado ou perdido, do azar, da ma sorte que evocam 0s gritos

14 Traducdo de Elio Ferreira e Antdnio de Sampaio, revisdo de Roland Walter. “De railroad bridge’s / A sad
song in de air. / De railroad bridge’s / A sad song in the air. / Ever time de trains pass / | wants to go somewhere.
/ I went down to de station. / Ma heart was in ma mouth. / Went down to de station. / Heart was in ma mouth. /
Heart was in ma mouth. / Lookin’ for a box car / To roll me to de South. / Homesick blues, Lawd, / ‘S a terrible
thing to have. / Homesick blues is / A terrible thing to have. / To keep from cryin’ / | opens ma mouth an’
laughs” (Hughes, Langston. “Homesick Blues”, op. cit., 1995, p.72).
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de dor do cantor de blues. Assim, das cancdes do trabalhador escravo dos campos de algodao
sulista se originaria o blues rural. Os primeiros bluesmen das décadas de 20 a 30 do século
passado percorriam povoados, vilarejos e pequenas cidades do Sul, acompanhados pelo seu
inseparavel e velho amigo, o violdo das cordas de ago: “Isolados no interior das plantations,
descendentes de escravos negros que continuam trabalhando no campo em condigdes de
quase (ou real) miserabilidade, suas cancdes sdo, via de regra, releituras de material da
tradicdo oral” (Miranda, 2003, p.28). Entre esses musicos pioneiros, 0 mais “emblematico” é
Charlie Patton “que encampa os temas tradicionais da ma sorte e do amor perdido, do desejo
sexual mais imediato e da vida no campo” (Idem, p.29). Muitos deles eram pedintes, cantores
de rua e outros tocavam em bares de beira de estrada, nas “espeluncas” em troca da comida e
da bebida. Eles eram andarilhos. Tocavam nas pequenas cidades do Sul, apresentando-se em
bares, clubes ou lugares improvisados. Havia nesses homens um desejo irrefredvel de viajar
(Ibid.). Mais tarde, partiriam das estacfes de trem do Sul com destino as cidades
industrializadas do Norte, principalmente para Chicago e Nova lorque.

Robert Johnson é “O mais influente de todos bluesmen da fase rural, cercado pela
lenda de ter feito um pacto com o demdnio em troca de seu talento artistico e do sucesso,
Johnson que morreu aos 27 anos, deixou um legado de apenas 29 cang¢des, imortalizadas em
cinco sessdes de gravacao” (Miranda, 2003, p.29). A histdria desses grandes talentos da arte
popular costuma ser rodeada por esse tipo de lenda, fruto do imaginario coletivo. Lembro que
na minha infancia e adolescéncia, ouvi falar de um tipo assim, um grande sanfoneiro, 0 mais
famoso da regido, que vivia no interior do Piaui, “l4 para as bandas” da zona rural dos
municipios de S&o José do Peixe, S&o0 Francisco e Nazaré do Piaui. Seu nome era Raimundo
Machado. Era preto retinto e um verdadeiro garanhdo. Usava chapéu de massa, inclinado para
0 lado. Quando sorria deixava a mostra um dente com cobertura de ouro, simbolo do

profissional bem sucedido da época. Diziam que ele tinha “pauta com o cdo” ou pacto com 0
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demdnio para tocar tdo bem. Diziam também que sua sanfona tocava sozinha, sem que
ninguém a executasse, quando Raimundo Machado, na intimidade do quarto de dormir,
colocava a sanfona sobre uma mesa. Uma vez de férias escolar naquelas redondezas,
precisamente nos engenhos de Curral de Pedra, povoado de S&o Francisco, aprendi uma
cancdo da sua autoria, ouvindo as pessoas do lugar cantando. Houve uma festa na Serrinha
tocada por ele. Os colegas me convidaram. N&o fui. Ainda ndo havia despertado em mim o
interesse pelas noitadas de festa. Anos mais tarde, por volta de 1974, vi Raimundo Machado
tocando no Forré da Mind, situado num bequinho perto da minha casa, em Floriano. Na
verdade, era um sanfoneiro magistral. Sua can¢cdo meio gritada, parecida com um aboio
sensual, reservava ao vozeirdo o tom ludico, brincalhdo, malicioso, erético, obsceno e
debochado do tocador sertanejo que se diverte com os valores morais, abrindo um espago para
a carnavalizacdo das suas cancdes ao falar da “mulher do general” com intimidade, deboche e
erotismo. O general simbolizava a hierarquia suprema durante o governo militar brasileiro
entre o periodo de 1964 a 1984, tempos em que a musica era executada. Mas, provavelmente,
0 cantor popular pretendesse apenas fazer sua arte bem-humorada, rir, divertir e excitar o seu
publico nas levadas do forrd, madrugada adentro, até romper a luz do dia, o nascer do sol.

Assim, guardei na memoria esta cancdo inédita de Raimundo Machado:

A mulher do general
Tem 0 génio mau

A mulher do general
Tem 0 génio mau.
Trés véis por noite
Cabeludo cai no pau.

Trés véis por noite



250

Cabeludo cai no pau.”

(Raimundo Machado).

Tanto a cultura popular brasileira quanto a norte-americana mantém suas bases na
cultura do escravo africano. Como ja falamos, o blues rural veio dos cantos de trabalho dos
escravos negros do Sul dos Estados Unidos, e do blues se originou o jazz e de ambos uma
diversidade de muitos ritmos musicais como o0 swing, o soul, o rock-*n-roll, o bebop, etc. No
Brasil, as rodas de samba ou o batuque sempre estiveram aliados aos terreiros de candomblé,
xangd, macumba, tambor de mina e outros que “se constituiram em pdlos dinamizadores, ndo
apenas das dancas dramaticas brasileiras [...], mas também de outras dancas e cantos
profanos” (Sodré, 1998, p. 26). Isso ndo sé resguardou a tradicdo como também possibilitou a
Negralizacéo das culturas modernas da Diaspora africana no territdrio nacional.

A relacdo da poesia de Hughes com o blues pode ser explicada pelo fato do seu
transito permanente nos centros de irradiagdo da musica negra nos E.U.A. e na Europa. O
menestrel também viveu durante algum tempo das letras de musica que escrevia para alguns
intérpretes negros da sua época. Na sua obra ndo ha apenas indicios significativos da musica
negra, mas muitos poemas sao verdadeiras cangdes de blues/jazz. Ndo € uma coincidéncia o
fato de haver poemas intitulados de “Blues triste”, “Blues da saudade”, “Blues sem fronteira”,
“Hey-hey blues”, etc. A escrita de Langston é um entrecruzar de poesia com os elementos
estéticos e motivos tematicos do blues e do jazz. Assim, 0 poema abaixo evoca 0 ambiente
dos cabarés noturnos, dos saldes de festa animada pelo ritmo contagiante e descontraido de
uma jazz band. Do mesmo modo que o bai&o do cantor afro-piauiense Raimundo Machado, a
cancao de Langston é marcada pelo tom da linguagem coloquial, a repeticdo dos versos, 0

ludico e a malicia do engenho poético:

1> Meméria pessoal. Colhida por mim mesmo, quando estive no Curral de Pedra, povoado localizado na cidade
de S&o Francisco, no sul do Piaui no inicio dos anos 70.



HEY-HEY BLUES

Eu posso HEY com agua

Assim como posso HEY-HEY com cerveja.

HEY com &gua

Assim como posso HEY-HEY com cerveja.

Mas se vocé me d& um uisque bom

Eu posso HEY-HEY-HEY - e vival!

Se vocé pode se sacudir no blues, rapaz,
Entéo sacuda o blues a noite toda.
Rapaz, se vocé pode sacudir o blues,
Entéo sacuda o blues a noite toda.
Toque ai o blues, professor,

Até vocé ndo saber o que é certo ou errado.

Enqguanto vocé toca o blues,
Eu também vou cantar
Enquanto vocé toca o blues,

Eu também vou cantar

Eu ndo me importo como vocé toca o blues.

Eu mantenho o0 mesmo ritmo

Porque, posso HEY com égua,

Eu disse HEY-HEY com cerveja —

251
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HEY com agua

E HEY-HEY com cerveja -

Mas me da um bom uisque

E eu digo HEY-HEY-HEY - e vival
Y ee-ee-e-who-000-00-0!*°

(Hughes, 1995, p.213)

A musica é uma ancora da espiritualidade negra, capaz de traduzir nossa dor, alegria,
esperanca e coragem. A musica representa 0 campo mais estratégico e sélido da cultura negra,
que resistiu aos séculos de violéncia, humilhacdo apds a passagem pela “Porta do Nao
Retorno”, a experiéncia que 0s nossos ancestrais africanos nao gostariam de ter vivenciado ou
que em tempo algum tivesse existido (Brand, 2002, p.19). A mdsica ocupa o lugar da
memoria e da identidade cultural, em que os escritores negros buscam reencontrar o caminho
perdido na travessia do Atlantico, na tentativa de suprir a auséncia e o vazio deixados pelo
esquecimento da histéria dos nossos antepassados. A literatura negra busca vislumbrar na
musica uma forma capaz de traduzir a realidade, as aspirac@es e a utopia da Didspora africana
nas Américas. A musica negra representa a funcdo de “espelho” para a escrita dos autores
afro-descendentes, que buscam na musica um paradigma, um modelo estético para a literatura

negra. Segundo a romancista afro-norte-americana Toni Morrison:

'8 Tradugdo de Elio Ferreira e Antonio de Sampaio, revisdo de Roland Walter. “I can HEY on water / Same as | can
HEY-HEY on beer. / HEY on water / Same as | can HEY-HEY on beer. / But if you gimme good corn whisky / I can
HEY-HEY-HEY - and cheer! / If you can whip de blues, boy, / Then whip ‘em all night long. / Boy, if you can whip
de blues, / Then whip ‘em all night long. / Just play ‘em, perfesser, / Till you don’t know right from wrong. / While
you play ‘em, / I will sing ‘em, too. / And while you play em, / I’'ll sing ‘em, too. / | don’t care how you play ‘em / I’ll
keep right up with you. / Cause | can HEY on water, / | said HEY-HEY on beer - / HEY on water / And HEY-HEY on
beer - / But gimme good corn whisky / And I’ll HEY-HEY-HEY - and cheer! / Yee-ee-e-who-000-00-0!” (Hughes,
Langston. “Hey-Hey Blues”, op. cit., 1995, p. 213)
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Os negros americanos eram sustentados, curados e nutridos pela traducéo de
sua experiéncia em arte, sobretudo na mdsica. Isso era funcional... Meu
paralelo é sempre a mdsica porque todas as estratégias da arte estdo ai
presentes. Toda a complexidade, toda a disciplina. Todo o trabalho deve
passar por improvisacdo de modo a parecer que vocé jamais tocou nele. A
musica deixa a gente faminta por mais. Ela nunca nos da o conjunto todo.
Ela bate e abraca, bate e abraca. A literatura deveria fazer o0 mesmo. Tenho
sido muito enfatica a esse respeito. O poder da palavra ndo é madsica, mas em
termos de estética, a musica € o espelho que me da a clareza necessaria... As
maiores coisas que a arte negra tem a fazer sdo estas: ela deve possuir a
habilidade para usar objetos a mao, a aparéncia de utilizar coisas disponiveis
e deve parecer espontanea. Deve parecer tranquila e facil. Se ela fizer vocé
suar é que algo ndo estd certo. Vocé ndo deveria poder ver as emendas e
costuras. Sempre quis desenvolver uma maneira de escrever que fosse
irreversivelmente negra. Ndo tenho os recursos de um musico, mas eu
achava que se fosse realmente literatura negra ela ndo seria negra porque eu
era, nem mesmo seria negra por causa de seu tema. Ela seria algo intrinseco,
inato, algo na maneira como era organizada — as sentencas, a estrutura, a
textura e 0 tom — de sorte que ninguém que a lesse perceberia. Utilizo a
analogia da musica porque vocé pode viajar pelo mundo inteiro e ela ainda é
negra... Eu ndo a imito, mas sou informada por ela. As vezes eu escuto blues,
outras vezes spirituals ou jazz e me aproprio dela. Tenho tentado construir
sua textura em meu texto — certos tipos de repeticdo — sua profunda
simplicidade... O que ja aconteceu com a musica nos Estados Unidos, a
literatura fard um dia, e quando isso acontecer estard tudo terminado
(Morrison, apud Gilroy, 2001, p.167-8).

Morrison pensa uma literatura negra que esteja intimamente associada a musica,
natural e simples quanto a linguagem e formas de comunicagdo com seus ouvintes. Capaz de
invocar encantamentos através da incorporacdo do que esta organizado, expresso no &mago
textual da escritura, no “tom”, na “textura”. Tal atitude evoca a restauracdo da tradicéo
primitiva, a genealogia ou génese da poesia num tempo ainda remoto da civilizagdo humana
na Africa Negra, quando poesia, mdsica e danca eram inseparaveis, faziam parte dos ritos aos
deuses da Natureza, como nos ritos da chuva celebrados pelos povos africanos. Entre os
boximanes: “Durante a estacdo seca homens e mulheres dancavam toda a noite até ao
esgotamento completo, suplicando o louva-a-deus que fizesse chover” (Gromiko, 1987, p.29).
Entre os djis (Uganda), o mais velho do grupo suplica a divindade celeste Akaj para a chegada

das chuvas, que a “colheita seja rica, 0 gado seja farto e que os homens tenham saude” (id.,
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p.103). Na fase de amadurecimento do fruto e da colheita, alguns povos proibiam a danca.
Assim, poesia e musica eram intrinsecas a vida do ser humano, dispensando-se ndo o belo,
porque o belo faz parte da arte do encantamento e da natureza dos deuses e dos humanos, mas
0 que havia de dificil e artificial para a intimidade da alma e do corpo. Eis entdo o perfil
estético da literatura negralizada proposta pelos escritores da Diaspora, que busca na estrutura
sagrada e profana da musica: a irmd gémea, a amiga intima e confidente que deve ser
corporificada.

Paul Gilroy comenta os motivos tematicos do blues, destacando trés pontos incisivos
dessa arte profana, os quais atormentam homens e mulheres negras, cujos temas sdo
reconhecidos através do processo de construcdao da identidade racial. Esses elementos estéo

associados a problemas de origem amorosa, a religiosidade e aos traumas da escravidao.

A lista de [Al] Hibbler contém trés itens, apresentados, segundo somos
informados, em sua ordem de importancia: “ter sido magoado por uma
mulher, ser criado na religido antiga e saber o que toda essa droga de
escraviddo significa”. Keil se empenha em explicar a prioridade atribuida as
injurias vencidas nas guerras de amor entre negros e negras nessa exposicao
da capacidade para interpretar rhythm and blues. O vigor com que esta arte
combativamente profana aborda os temas da culpa, sofrimento e
reconciliagdo fornece pistas adicionais que confirma ser ela mais do que uma
teodicéia. Ela pode ser mais bem interpretada como um processo de
construcdo de identidade e como uma afirmacdo do ser racializado em seu
ponto mais intensamente sentido. Ela especifica os limites ndo da
comunidade mas da igualdade, introduzindo uma temporalidade sincopada —
um ritmo diferente de vida e existéncia no qual “o tempo noturno é o tempo
certo” e, como afirmou George Clinton e também James Brown, “tudo esta
no Um” (Gilroy, 2001, p. 376).

O poema “Carta de azar”, de Langston Hughes, ilustra o sentimento de autopiedade, a
magoa advinda do amor masculino ndo correspondido por uma mulher, metamorfoseado em

lamento de tristeza, auto-ironia e pessimismo que sugerem fatalidade, provocada pela agédo
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tragica — o suicidio exorcizado pelo riso, traduzido em humor-piada. A maneira espontanea,
simples e direta de falar da realidade, da experiéncia pessoal e mesmo do amor perdido sdo
também atribuidos a lirica de Hughes, cuja influéncia é um legado da tradicdo das cancdes de
blues. Vale esclarecer que a fabula desse amor infeliz ndo estd relacionada a problematica
racial: negro/branco ou social: pobre/rico, mas por outro motivo aqui ndo revelado. Talvez por
ingratiddo, traicdo, quando o homem deixou de inspirar a merecida paixdo e confianca a
mulher amada ou mesmo pela auséncia e desvanecimento desse amor. Mas isso ndo passa de
especulacdes, como é possivel se observar nos versos seguintes, que se aproximam do blues
mais pela tematica da dor amorosa, da “negatividade” e “melancolia” do que propriamente
pela estrutura melddica, evocada pelas anaforas dos textos anteriores. No entanto, o tom

coloquial do discurso poético é marcadamente enfatizado, como nessas cangdes populares.

CARTA DE AZAR

Como vocé ndo me ama
E ruim, ruim até demais.
A Cigana me mostrou

Minha carta de azar.

Disse que neste mundo cdo
N4o ha saida para mim.
A Cigana leu minha méo -

Seu futuro € ruim.

Eu ndo sei 0 que fazer
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Pobre de mim, fazer o qué?
A Cigana disse — eu me matava
Se eu fosse vocé."

(Hughes, 1995, p.78)

A interferéncia do rio como fronteira intransponivel que impede o encontro de dois
amantes € um modo de expressar “uma ecologia e cosmologia africana” (Gilroy, 2001, p.
381). Esse poema-blues de Langston Hughes evoca a “melancolia”, o lamento com indicios
negativistas e um qué de tragicidade que suscitam o suicidio, quando a poesia assume 0s
caracteres tematicos e a repeticdo enfatica de palavras e versos tristes das cangdes de blues. O
poema canta a relacdo amorosa interditada, posta em abismo, separada por um rio real e
simbdlico, cujas fronteiras intransponiveis selam a mé sorte dos amantes. Por isso, 0 rio evoca
uma significacdo mitica, histérica e social do africano e seus descendentes escravizados na
América diasporica. Na Africa Antiga, entre outras representacdes miticas, o rio simboliza a
fonte da vida humana, lugar genesiaco de onde foi tirado o barro para a criacdo do primeiro
homem e da primeira mulher. Na historia da escraviddo dos negros nas Américas, a travessia
de um rio significa em vérias circunstancias a liberdade do escravo fugido, a travessia para
um Eden terrestre, o lugar imaginario da utopia do cativo ou do reencontro com a pessoa
amada. Hughes se apdia na cosmogonia da musica africana, enfatizando a repeticdo dos
versos como numa roda onde se pratica um ritual religioso africano-descendente. Ocasido em
que os versos das cantigas sdo repetidos a exaustdo, cantados e dancados pelo grupo em
circulo, até se atingir o éxtase emocional, invocado na “chamada e resposta” atraves da voz do

poeta cantor e do coro de vozes, que reincorporam outras vozes da ancestralidade negra.

7 Traducéo Elio Ferreira e Antonio de Sampaio. “Cause you don’t love me / Is awful, awful hard. / Gypsy done
showed me / My bad luck card. / There ain’t no good left / In this world for me. / Gypsy done told me - /
Unlucky as can be. / | don’t know what / Po’ weary me can do. / Gypsy says 1’d kill my self / If was you.”
(Hughes, Langston. “Bad Luck Card”, op. cit., 1995, p.78)



RIO LARGO

Meu amor mora do outro lado do rio
E eu n&o tenho uma canoa.

Ela mora do outro lado do rio.

E eu néo tenho uma canoa.

Eu ndo sou um bom nadador

Eu ndo sei nadar.

Largo, rio largo

Que separa 0 meu amor de mim.
Largo, rio largo

Que separa 0 meu amor de mim.
Eu ndo sabia que

Um rio podia ser largo assim.

Preciso atravessar esse rio

E encontrar meu amor de qualquer jeito.

Atravessar esse rio,
Encontrar meu amor de qualquer jeito —
Porque se ndo vejo meu amor

Vou deitar e morrer agora mesmo.®
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'8 Traducdo de Elio Ferreira e Antdnio de Sampaio, revisio de Roland Walter. “Ma baby lives across de river / An’ |
ain’t got no boat. / She lives across de river. / | ain’t got no boat. / | ain’t a good swimmer / An’ | don’t know to float.
[ Wide, wide river / “Twixt ma love an’ me. / Wide, wide river / ‘Twixt ma love an” me. / | never knowed how / Wide
a river can be. / Got to cross that river / An’ git to ma baby somehow. / Cross that river, / Git to ma baby somehow -
/ Cause if | don’t see ma baby / I’ll lay down an’ die right now.” (Hughes, Langston. “Wide River”, 1995, p.71)
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(Hughes, 1995, p. 71)

Hughes é consciente da influéncia do blues na sua escrita literaria, como também do
significado da musica negra no processo de construcdo da memoria e da identidade cultural
dos negros do seu pais e das Américas. Poetas negros e contemporaneos de Hughes, como
Claude McKay, Countee Cullen, Nicolas Guillén, Solano Trindade foram também
influenciados pelas cancdes da tradicdo africana. A linguagem simples, a repeticdo do mesmo
verso no inicio e no interior do poema, os paralelismos, anaforas, a memdria coletiva e
autobiogréafica indicam a heranca oral da poesia negra, enquanto legado da tradi¢do, como

também a relacdo intertextual na obra desses autores da didspora.



CAPITULO 9
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9 POESIA, JAZZ E CAPOEIRA: O CANTOEA
MEMORIA DO CORPO

JAZZONIA

Oh, arvore de prata!

Oh, rios brilhantes da almal!

Num cabare do Harlem
Tocam seis “jazzers” de cabecas alongadas.
Uma dancarina de olhos sem-vergonha

Ergue demais o vestido de seda dourada.

Oh, arvore cantante!

Oh, rios brilhantes da almal!

Seriam os olhos de Eva

No primeiro jardim

Um pouco mais sem-vergonha?
Clebpatra seria espléndida

Num vestido de ouro, assim?

Oh, arvore brilhante!

Oh, rios de prata da alma!
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Num cabaré giratorio,
Tocam seis “jazzers” de cabecas alongadas.*

(Hughes, apud Marques,1966, p.238)

9.1 Jazz e identidade -cultural: desafio, improvisacdo e
performance (1920-1945)

Neste capitulo, faremos um paralelo entre literatura, memoria histérica do jazz e da
capoeira, destacando os elementos estético, tematico e funcional da poesia negra na sua
relacdo dialdgica com a performance do jazzista e do capoeirista, bem como a cosmogonia
dos ritmos e cancdes das formas de cultura popular afro-descendentes. Com esse objetivo,
enfocarei alguns poemas de Langston Hughes, que evocam o lugar da Negralizacdo: a
performance gestual do corpo magnetizado pelo ritmo musical e dancante das cancGes de jazz
e blues, como também pelos cantos, rodas e ritos de passagem de capoeira na Diaspora
africana. Discorreremos ainda sobre a origem, evolucdo e difusdo do jazz norte-americano e
da capoeira brasileira, na tentativa de mapear territérios de encruzilhada, fronteiras e
ultrapassagens que significam o processo de construcdo da memoria e da identidade negra,
apontando semelhancas e peculiaridades inerentes as citadas manifestacdes culturais da
América negra. Destacaremos alguns centros urbanos, considerados locais de referéncia das

performances artisticas, como as cidades de Nova Orleans e Nova York para o jazz e Salvador

! Tradugéo de Guilherme de Almeida. “Jazzonia”. “Oh, sliver tree! / Oh, shining rivers of the soul! / In a Harlem
cabaret / Six long-headed jazzers play / A dancing girl whose eyes are bold / Lifts high a dress of silken gold. /
Oh, singing tree! / Oh, shining rivers of the soul! / Were Eve’s eyes / In the first garden / Just a bit too bold? /
Was Cleopatra gorgeous / In a gown of gold? Oh, shining tree! / Oh, silver rivers of the soul! / In a whirling
cabaret / Six long-headed jazzers play” (Hughes, Langston. “Jazzonia”, in Marques, Oswaldino (org.), op. cit.,
1966, p.238)
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para a capoeira, essencialmente nas décadas de 20 a 40 do seculo passado. Cabe aqui um
breve esclarecimento quanto as diferencas, combinages e similaridades. O jazz é uma musica
profana, criada pelos negros norte-americanos. Apresenta estilos diversificados, propicios a
danca, ao entretenimento popular, no entanto, hoje € mais apreciado pelos intelectuais e
musicos de certa erudicdo. A capoeira € uma luta, uma danca - arte belicosa e guerreira. A
Unica arte marcial acompanhada de cantos e instrumento musical — o berimbau, e, as vezes,
outros instrumentos auxiliares. A capoeira foi criada pelo cativo africano em terras brasileiras,
portanto, uma expressao da cultura africano-brasileira.

A intercomunicacdo escrita e a memoria oral afro-descendentes percorrem 0s gestos
do corpo através da relagdo poesia, masica, danca e dramatizacdo. Segundo Leda Maria
Martins, o corpo performatico passa por uma espécie de rito da linguagem palavra/corpo, que
ela denomina “oralitura”, para significar o lugar de arquivo da memdria coletiva de um povo,
resguardada nas incursdes do corpo atraves do didlogo com a tradi¢do e a dinamica da cultura

ao longo dos tempos.

Se a oratura nos remete a um corpus verbal, indiretamente evocando a sua
transmissdo, a oralitura € do &mbito da performance, sua ancora; uma grafia,
uma linguagem, seja ela desenhada na letra performatica da palavra ou nos
volejos do corpo. Numa das linguas banto, da mesma raiz verbal (tanga)
derivam os verbos escrever e dancar, 0 que nos ajuda a pensar que, afinal, é
possivel que ndo existam culturas &grafas, pois segundo também [Pierre]
Nora (1996), nem todas as sociedades confinam seus saberes apenas em
livros, arquivos, museus e bibliotecas (lieux de mémoire), mas resguardam,
nutrem e veiculam seus repertérios em outros ambientes de memoria
(milieux de mémoire), suas praticas performaticas (Martins, 2000, p.84).

O poema em epigrafe, intitulado “Jazzonia”, de Langston Hughes, traduz o dialogo
entre o presente e 0 passado, a busca das origens esquecidas no tempo e lugar distantes, na

Africa genesiaca dos nossos antepassados, para significar a memoria e a identidade cultural

através da invocacdo do mito e da histéria ancestral, que se entrecruzam com a vida pessoal,



263

com o tempo presente do poeta do Harlem na sua coletividade. Assim, o lugar da performance
dos jazzistas representa a encruzilhada da cultura negra, o imaginario racial, onde se d& a
confluéncia de jovens afro-descendentes, que conscientes ou ndo manifestam seus anseios,
alegrias, tristezas atraves da danca, dos gestos ou “volejos do corpo” (Martins, idem), esse
corpo que tem a funcdo de arquivo da memoria coletiva na Didspora americana. Nesse
contexto, os gestos do corpo performam a fusdo das experiéncias vividas pelo individuo e seu
grupo.

O vocabulo “Jazzonia” remete a encruzilhada, ponto de bifurcacdo onde se articulam
as vozes do passado e do presente que preconizam o futuro, em versos indicativos como
“Num cabaré giratorio” (Hughes, idem), que estabelece uma relacdo de circularidade tal qual
a dindmica afro-descendente das culturas de roda e sua espiralidade, lugar da memaria onde
as acOes performadas séo repetidas, mas ndo exatamente como as vozes passadas, porque cada
instante é especial e Unico, pois o tempo da performance é escorregadio, deslizante. Nesse
sentido, embora o show se repita todas as noites no “cabaré”, as improvisagdes musicais nao
serdo as mesmas, nem 0s sopros dos metais ou as notas do piano serdo executadas exatamente
como as noites anteriores, mesmo que 0 espaco da performance seja 0 de sempre. Assim
também é para o publico dancante. Este ndo sera composto das mesmas pessoas, e se for, o
dia, o tempo ndo sera 0 mesmo nem as circunstancias psiquicas, porque o passado € 0
passado, 0 presente € o presente, e 0 amanha é o amanhd, embora os trés tempos estejam
inseparavelmente ligados entre si.

Isso é 0 que nos revela a organizacdo do poema epigrafado, que performa o rito
coletivo a partir da invocagdo da cosmologia das canc¢des de origem africana, ritualizadas pelo
poeta solista e a resposta do coro de vozes. A perspectiva circular da roda expressa o0 éthos

cosmogonico® da Diaspora africana, que veicula a performance do canto poético, o ritmo

2 Conceito de antropologia que esta relacionado & origem e evolugao dos costumes ou valores culturais de um povo,
traduzidos por Roland Walter como “consciéncia interior”.
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musical e a expressdo corporal na coreografia dos dangarinos. Assim como nas cantigas de
capoeira, 0 coro é repetido na composicdo do poema: “Oh, arvore de prata! / Oh, rios
brilhantes da alma!” (Hughes, idem) - entre uma estrofe e outra, conforme a estética
“chamada e resposta” das cantigas populares afro-descendentes. O coro de vozes ou a base
musical situa-se no eixo da espiral, dando apoio a possiveis improvisagdes do cantor ou
masico solista. Considerando-se as particularidades de cada um, o jazzista e 0 capoeirista
invocam a ancestralidade, a identidade e o Ser negro dos povos que se refundiram na
Diaspora africana.

O Eu da enunciagdo remete aos locais de diversdo, freqiientados por estudantes,
trabalhadores, artistas e boémios, nas décadas de 20/30 do século passado, focalizando a
atmosfera festiva, a agitacdo e a efervescéncia dos pequenos cabarés, clubes e casas noturnas
do Harlem, bairro negro que, naqueles anos anteriores a Depressdo Econdmica, tornara-se a
patria e a morada do poeta Langston Hughes e da maioria dos seus colegas: intelectuais e
artistas do Renascimento Negro. Esses espacos eram 0s principais pontos de concentragdo da
populacdo negra, onde o0s jovens se encontravam para se divertir, conversar, dancar, ouvir a
masica das bandas de jazz e shows solos de cantores e cantoras de blues. Nessa época, a
masica negra atraia um grande fluxo de estrangeiros e turistas brancos para a vida noturna dos
bairros negros de Nova York. Em “Jazzonia”, a noite do pequeno cabaré é animada pelo ritmo
musical contagiante e performatico dos jazzistas negros e a performance das dancarinas. O
carater dancante do jazz assinala sua ligacdo intima com a tradi¢do cultural africana. 1sso
corrobora com o ideal artistico proposto e defendido pelos jazzistas negros de entdo, que
concebem a musica insepardvel da danca. Essa relacdo do canto, musica e danca caracteriza
os ritos sagrados procedentes da Africa. A guisa de exemplos, cito o gospel cantado na igreja
evangélica negra norte-americana; os cantos de candomblé, umbanda, mina, jurema dos

terreiros afro-brasileiros e afro-indigena-brasileiros; os cantos do vodu afro-haitiano; ou ainda
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a santeria afro-cubana. Todos evocam a performance, a expressao corporal atraves do gesto, a
coreografia da danga durante as celebragdes dos ritos religiosos.

A memoria da profissionalizacdo do jazz esta associada a resisténcia cultural e social
dos negros, bem como as formas de lazer e entretenimento, considerando-se o fato que, desde
as origens, a musica era tocada nos bordéis, espacos publicos, casas de danca das classes
populares negras de New Orleans. Assim, o vocdbulo jazz remonta as linguas de origem
africana e pode significar “vigoroso” ou “ejacular”, “gozar” e ainda “sémen” (Lopes, 2005,
p.356-7).

Nesse sentido, em “Jazzonia”, a sexualidade inscrita na performance “de uma
dangarina” (Hughes, ib.) cria ante o olhar do narrador presente a atmosfera de prazer e
seducdo, veiculada pelo ritmo musical que performa a sinuosidade das curvas do corpo
feminino, ritualizado na danca. A dancarina sedutora de “olhos sem-vergonhas” (ib.) requebra
0 corpo serpenteado, com gestos sensuais e provocantes: “Ergue demais o vestido de seda
dourado” (ib.), descentrando o mito e a moral judaico-cristdo ao parodiar a imagem biblica e
pudica de Eva no jardim do Eden. Ao mesmo tempo, em que o fio da acdo performatica e
fabular invoca e reatualiza a histéria da legendaria CleGpatra, rainha do Egito, cujo pais,
considerando-se a perspectiva africanista, representa o berco civilizatério da humanidade no
Velho Mundo. Desse modo, a linguagem poética recupera a memdria feminina entrelacada
por uma rede de sabedoria, sexualidade, desejo e seducdo para, finalmente, completar o
percurso da narragdo circular e espiralada que percorre 0s tempos presente e passado:
Harlem/Africa/Harlem, negralizando e africanizando a lenda genesiaca de Eva no Paraiso e a
historia de Cledpatra ao revisar a memoria identitaria do negro nas Américas e sua fruicdo a
caminho de travessias futuras.

A transculturacdo da identidade negra borra as fronteiras fixadas pelo espaco

geogréafico da nacdo ocidental, “acelera e intensifica a desterritorializacdo” (Deleuze e
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Guatarri, 2002, p.35) da supremacia cultural do colonizador europeu, para reivindicar um
campo mais aberto e abrangente, que se baseia na pluralidade e diferenca das culturas
identitarias do lugar. Esse tipo de ultrapassagem significa o que entendemos por Negralizacéo

do mundo, do territério ocupado pelas culturas diaspéricas. Stuart Hall assinala que:

Num mundo de fronteiras dissolvidas e de continuidades rompidas, as velhas
certezas e hierarquias da identidade britanica tém sido postas em questéo.
Num pais que é agora um repositdrio de culturas africanas e asiaticas, o
sentimento do que significa ser britnico nunca mais pode ter a mesma velha
confianga e certeza (Hall, 2003, p.84).

A religido africana esta relacionada as préaticas sociais e econdémicas da coletividade,
da experiéncia dos individuos no interior do grupo (Gromiko, 1987, p.24), metaforizada nas
narrativas lendarias e mitos de fundagdo. A travessia da “Porta do N&o Retorno” definiu a
(re)criacdo do jazz, do blues, da capoeira e de inumeras expressdes culturais afro-
descendentes. Nesse sentido, a poética da Negralizacdo pauta-se na reterritorializacdo da
memoria, da histdria e da identidade negra ao traduzir o dialogo entre diversas culturas de
origem africana e dessa tradicdo com as culturas modernas das Ameéricas.

Os musicos negros de New Orleans negralizaram os instrumentos de sopro de
procedéncia européia, adaptando-os aos ritmos originarios da tradicdo musical africano-
americana. Eric J. Hobsbawm enumera trés imagens da antiga tradicdo performética do jazz
band. O roteiro se abre com os jazzistas negros tocando os metais de sopro sobre uma carroca,
passeando pelas ruas de New Orleans; as pistas de danca frequentadas pela populacéo pobre e
negra da periferia da cidade, que se vestia com zelo e elegancia; e por Gltimo as festas “de
aluguel das favelas do Chicago South Side ou do Harlem: pé de porco, cerveja, uisque” e a

pulsacdo ritmica e “hipnética do piano”(Hobsbawm, 1990, p.239), quando o jazz j& estava
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adaptado a vida dos grandes centros urbanos. Entre outras performances da tradicdo musical
do jazz antigo é importante lembrar os funerais dos negros de New Orleans que eram
acompanhados por bandas de musica, tocando notas funebres da residéncia do morto ao
cemitério. Nessa perspectiva, a capoeira possui a “lina da morte”, toque de berimbau
executado nas exéquias de um capoeirista

O bergo do jazz € New Orleans. Sua difusdo sistematica ocorre a partir do fechamento
da “zona do meretricio” dessa cidade pela Marinha norte-americana em 1917
(Hobsbawm, 1990, p.63-4). Uma vez desempregados, 0s jazzistas negros subiram o rio
Mississipi até Chicago e de 1a para Nova York e outros centros urbanos dos Estados Unidos.
Em Nova York, a musica de New Orleans se ambientou a vida urbana dos negros. Encontrou
espaco favoravel para sua evolucao e difusdo mais rapidamente.

O poema em epigrafe, “Jazzonia” de Hughes, focaliza o segundo momento do jazz
p6s-New Orleans, tocado num daqueles pequenos cabarés noturnos dos anos 20 do século
passado, em Nova York. O jazz dessa fase se identifica social e culturalmente com os
primeiros migrantes negros do Sul, j& habituados a vida da cidade grande. Nessa época, 0s
“brancos comecaram a afluir ao Harlem em manadas” (Hughes, 1944, p.293-4). Lembra
Langston Hughes na sua narrativa autobiografica: O imenso mar. Seu testemunho € feito a
partir do olhar critico dos negros que se sentiam constrangidos com a presenca dos brancos:
“contemplando os fregueses negros como quem contempla os divertidos animais do jardim
zoologico” (idem, 293). As pessoas comuns Se ressentiram com a invasdo da sua privacidade
por estranhos, uma vez preteridos e hostilizados por alguns proprietéarios das casas noturnas
do proprio bairro negro.

O poema “Blues triste”, de Langston Hughes, remete a narracdo da performance de um
cantor de blues, solitario. A cena focaliza o estilo envolvente e hipnético do musico

protagonista, evocando a tradi¢do performatica dos musicos célebres de jazz e blues. Sentado
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num banquinho, na frente do velho piano, o bluesman toca e canta uma cancdo. Bate 0s pés
no chdo, acompanhando o ritmo das maos e dedos sobre as teclas do piano, em harmonia com
a voz, a pulsacdo do corpo, as batidas do coracdo. O lugar e 0 tempo presentes invocam 0s
tambores ancestrais da Africa e a memoria da escraviddo através dos gestos inscritos no corpo
negro, que metaforizam os ritos sagrados e profanos, cantos de trabalho, gritos, gemidos ou
imprecagbes contra as hostilidades do cotidiano. As divindades, os tambores africanos
proibidos pelo sistema servil e a Igreja cristd sdo simbolicamente restaurados nos sons
onomatopaicos do verso: “Toc, toc, toc, seu pé batia no chdo.” Citado no poema abaixo. O
musico balanca o corpo de um lado a outro, continuamente, sem parar, restaurando a tradicéo
gestual da performance dos bluesmen, “balangando”, gingando o corpo no ritmo da cancgéo
executada, como que ressuscitando as vozes seculares dos ancestrais negros, invocadas nos
ritos de ceriménias as divindades africanas. Depois de cantar para a noite, as estrelas, a lua, 0s
Deuses da natureza e do universo, 0 cantor vai para cama e adormece ouvindo a cangéo

melancélica e triste.

BLUES TRISTE

Sussurrando uma cancéo lenta e sincopada,
Balancando para frente e para trds numa cancéao sentimental,
Eu ouvi um musico negro.
L4 na Avenida Lenox na noite passada
Sob a palidez de um velho candeeiro a gés...
Ele tinha um balango compassado
Ele tinha um balango compassado

No ritmo daquele blues triste.
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Com suas maos de ébano em cada tecla de marfim.
Ele fazia aquele pobre piano gemer com melodia.
Oh, Blues!
Balangando daqui pra |4 e de 14 pra ca no seu banquinho
raquitico
Ele tocava aquele ritmo agastado e triste como um musical
brincalhdo
Doce Blues!
Vindo da alma de um homem negro.
Oh Blues!
Na voz de uma cancéo profunda de ritmo melancolico
Eu ouvi aquele negro cantar, aquele velho piano gemer —
“Né&o tenho ninguém neste mundo,
N&o tenho ninguém, s6 a mim mesmo.
Eu vou desistir da minha tristeza

E enterrar os meus problemas.”

Toc, toc, toc, seu pé batia no chao.

Ele tocava alguns acordes, depois cantava mais —
“A melancolia me invadiu

E ndo posso sossegar-me.

A melancolia me invadiu

E ndo posso sossegar-me.

Ja ndo sou feliz

E quisera estar morto.”
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E sussurrava aquela melodia dentro da noite.

As estrelas saiam e também a lua.

O cantor parou de tocar e foi para cama

Enquanto o Blues Triste ecoava na sua cabega.

Ele adormeceu como uma pedra ou um homem que esta morto.®

(Hughes, 1995, p.50)

Na mesma perspectiva do jazz do Renascimento Negro do Harlem dos anos 20, o
poema “Jazz band no cabaré parisiense”, de Hughes, sinaliza uma relacdo de didlogos
transgressores, a ruptura da hierarquia social e racial, cujo deslocamento é fomentado a partir
da execucdo do ritmo musical da banda de jazz e os dancarinos, criando-se uma atmosfera de
encantamento e ultrapassagens simbolicas de fronteiras sociais e raciais entre 0s
frequentadores de um cabaré noturno. A performance jazzista invoca o lugar da encruzilhada,
0 espaco das metamorfoses, simbioses e mutacGes imprevisiveis da morada de Exu, onde sdo
possiveis as relagdes de cruzamento pacifico ou conflituoso: “fusdes e rupturas,
multiplicidade e convergéncia, unidade e pluralidade, origem e disseminagdo” (Martins, 2000,

p.65). A mdsica negra ndo pertence apenas ao negro, mas ao mundo. Sua difusdo tem sido

® Traducéo de Elio Ferreira e Anténio de Sampaio, revisdo de Roland Walter. “Droning a drowsy syncopated
tune, / Rocking back and forth to a mellow croon, / | heard a Negro play. / Down on Lenox Avenue the other
night / By the pale dull pallor of an old gas light / He did a lazy sway... / He did a lazy sway... / To the tune o’
those Weary Blues. / With his ebony hands on each ivory key / He made that poor piano moan with melody. / O
Blues! / Swaying to and fro on his richety stool / He played that sad raggy tune like a musical fool. / Sweet
Blues! / Coming from a black man’s soul. / O Blues! / In a deep song voice with a melancholy tone / | heard that
Negro sing, that old piano moan - / “Ain’t got nobody in all this world, / Ain’t got nobody but ma self. / I’s
gwine to quit ma frownin’ / And put ma troubles on the shelf.” / Trump, trump, trump, went his foot on the floor.
/ He played a few chords then he sang some more - / “I got the Weary Blues / And | can’t be satisfied. / Got the
Weary Blues / And can’t be satisfied - / I ain’t happy no mo’ / And | wish that | had died.” / And far into the
night he crooned that tune. / The stars went out and so did the moon. / The singer stopped playing and went to
bed / While the Weary Blues echoed through his head. / He slept like a rock or a man that’s dead” ( Hughes,
Langston. “The Weary Blues”, op.cit., 1995, p.50).

Nota — Os versos de ndmeros 25 a 30 do poema “The Weary Blues” € uma cancdo de blues do folclore

popular norte-americano, numa traducdo de Francisco Burkinski, in O imenso mar de Langston Hughes

(1944, p.450).
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importante no sentido de estabelecer uma rede de comunicacdo entre 0s jovens negros de
varias partes do planeta através da performance gestual do corpo, da danca e seus aderecos
iconizadores da utopia, resisténcia, identidade, solidariedade, espiritualidade e auto-estima do
colonizado, além de (re)humanizar os brancos. Ao mesmo tempo em que 0 jazz evoca
alegria, vigor, sexualidade, inspirados pela musica e a danga, o ritmo e a memoria do corpo
gesticulado que canalizam o dialogo de rupturas contra os sistemas de opressdo. No poema
analisado, o ritmo jazz band instaura uma atmosfera de festa coletiva, o carnaval, que
simboliza o ritual de ceriménias a Exu, com seus cantos e oferendas, dando por cumprido o
rito de ultrapassagem das fronteiras. Entdo é chegada a hora de se invocar Ogum, com cantos
e oferendas ao Orixa Guerreiro, para que ele abra 0s nossos caminhos e nos proteja nessa
empreitada. Desse modo, 0 jazzista negro, em “O jazz band do cabaré parisiense”, figura o
éthos cosmogdnico dos ancestrais negros para afirmar o descentramento do discurso

hegeménico do branco:

JAZZ BAND NO CABARE PARISIENSE

Toque essa coisa,

O jazz band!

Toque isso para os senhores e senhoras,
Para os duques e condes,

Para as prostitutas e gigolos,

Para os americanos milionarios,

E os professores secundaristas

Numa farra.

Toque isso,
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O jazz band!
\Vocé conhece esse tom
Que faz rir e chorar a0 mesmo tempo.

Vocé o conhece.

Eu devo?

Mais oui.

Mein Gott!

Parece uma rumba.

Toque isso, 0 jazz band!

\océ tem sete linguas para falar

E mais algumas,

Mesmo se vocé vier da Georgia.
Posso ir para casa com vocé, meu doce?
Claro.*

(Hughes, 1995, p.60)

A tradicdo da mdsica negra se caracteriza distintamente pela inter-relacéo ritmo, canto
e danca. Paul Gilroy assinala que: “A expressao corporal das populagdes poés-escravas foi
resultado dessas brutais condi¢des histdricas” (2001, p.162), vivenciadas pelo trabalhador

cativo na plantation.® Tal afirmagdo ndo anula o fato de que a interacdo msica, canto, gesto e

* Tradugdo de Elio Ferreira e Antonio de Sampaio, revisdo de Roland Walter. “Play that thing, / Jazz band! /
Play it for the lords and ladies, / For the dukes and counts, / For the whores and gigolos, / For the American
millionaires, / And the school teachers / Out for a spree. / Play it; / Jazz band! / You know that tune / That laughs
and cries at the same time. / You know it. / May I? / Mais oui. / Mein Gott! / Parece una rumba. / Paly it, jazz
band! / You’ve got seven languages to speak in / And then some, / Even if you do come from Georgia. / Can | go
home wid yuh, sweetie? / Sure” (Hughes, Langston. “Jazz Band in a Parisian Cabaret”, op. cit., 1995, p.60)

® Segundo Nei Lopes (2004, p. 536), plantation “designava as fazendas e os engenhos de cana-de-acucar, café,
algodao etc. que, comandados por um Unico proprietario, exploravam a méo-de-obra escrava.”
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danca é tdo antiga quanto os primeiros ritos sagrados e profanos da Africa Antiga. Na
Diéaspora, a criagdo de culturas de origem africana como bumba-meu-boi, congado, maracatu,
samba, passaram por processos de evolucdo similares a capoeira, ao jazz e ao blues.
Remetendo & génese dessas formas de expressdo, cabe relembrar as work songs e spirituals
dos negros norte-americanos que tiveram seus precedentes musicais e ritualisticos na Africa,
assim como a bassula, uma das danca-lutas da qual se originou a capoeira africano-brasileira.
A Depressdo Econdmica nos Estados Unidos dos anos 30 afundou o jazz numa crise
sem precedentes. Por questdo de sobrevivéncia e imposi¢cdo do mercado de trabalho musical,
0s jazzistas negros tiveram que tocar musica comercial, submetendo-se a restricdes
segregacionistas dos empresarios brancos. Os jazzmen jovens dos anos 40 perceberam que 0s
masicos negros, que haviam criado o swing estavam pobres, ao passo que 0s brancos tinham
adquirido fama e dinheiro, tocando a masica dos negros. A idéia dos boppers do jazz moderno
era inventar um ritmo que os brancos ou principiantes ndo fossem capazes de executar, apenas
0s musicos de fato. Nas reunides feitas pelos colegas idealizadores da vanguarda negra, 0
pianista Telonius Monk dizia: “Nés vamos criar algo que eles ndo possam roubar, por nao
saberem tocar” (Calado, 1990, p.151). E criaram o bop ou bebop a partir das jam sessions.
Durante os intervalos ou quando encerrava o horario de trabalho nos bares, cabareés, clubes, os
jazzistas negros se reuniam entre si — nas rodas de jam sessions, onde tocavam as musicas e 0s
ritmos de sua preferéncia, adotando a improvisagcdo como leitmotiv da performance artistica.
Na década de 40, as jam sessions surgem como uma espécie de laboratério de
improvisacdes, desafios e experimentacdo musical do jazz/bebop e, sobretudo, uma atitude
consciente contra a musica comercial e a degradacdo da tradicdo da mdsica negra. Na
perspectiva afro-brasileira, diria que a jam session foi um drible-de-corpo, uma pedalada, um
gol de placa numa partida de futebol ou ainda uma rasteira numa roda de capoeira contra a

masica de consumo para as massas. As improvisacOes criadas na hora das secGes eram
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posteriormente reelaboradas e passavam a fazer parte do repertorio dos musicos nas
apresentacdes em publico ou gravacles. Os jazzistas negros estavam divididos entre os dois
mundos - “tocar para musicos e tocar para o publico” (Hobsbawm, 1990, p.92), situando-se,
assim, no entre-lugar da masica.

A jam session é caracterizada pela improvisacdo musical. O desempenho do bopper
solista depende da colaboracdo do grupo, dos membros da banda que fazem a base para o
improviso, assim como o capoeirista conta com a disposicao do adversario e o coro de vozes e
palmas dos integrantes da roda para transmitirem energia ao jogo. O improviso do capoeirista
pode acontecer em duas instancias: a) na improvisacdo das cantigas, executadas pelo cantor
solista que se apdia no refrdo ou na resposta do coro de vozes da roda; b) na performance dos
capoeiristas durante a luta propriamente dita. Na jam session, o0 bopper estuda as experiéncias
musicais da sua coletividade, a0 mesmo tempo em que suscita a competicdo, o desafio, a
disputa durante a performance dos jazzistas, além de simbolizar uma forma de contestacdo, de
protesto e resisténcia a hegemonia da masica comercial. Quanto ao carater competitivo do
bebop, as opinides divergem de pessoa para pessoa. Ralph Ellison remete a dindmica interna
do jazz e seus aspectos contraditdrios, protagonizados pelo jazzman no interior do grupo como

a disputa e a interatividade no processo de cria¢do, da improvisagcdo musical.

Existe nisto uma contradicdo cruel implicita na prépria forma de arte. Pois o
verdadeiro jazz é uma arte de afirmacdo individual no interior e contra o
grupo. Cada momento de jazz verdadeiro... brota de uma disputa na qual o
artista desafia todo o resto; cada v6o solo, ou improvisagdo, representa
(como as telas de um pintor) uma definicdo de sua identidade: como
individuo, como membro da coletividade e como elo na cadeia da tradicao.
Dessa forma, porque 0 jazz encontra sua propria vida na improvisacdo sobre
materiais tradicionais, o Jazzista deve perder sua identidade mesmo quando a
encontra... (Ellison, apud Gilroy, p.168-9).
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A assertiva acima pode ser estendida indubitavelmente a capoeira, enquanto luta ou
canto que se permite a improvisacdo atraves das quadras e ladainhas; e a outras culturas
negras associadas a tradicdo popular afro-descendente, como a embolada, o hip hop ou o
aboio dos vaqueiros nordestinos. Embora o cardter competitivo da improvisacdo seja
contraditorio, enquanto forma de afirmacdo pessoal do sujeito negro, o improviso estimula,
instiga a criacdo do individuo no interior da coletividade, indicando novas perspectivas para o
grupo e o sujeito negro. A histéria das jam sessions atesta a visao de Ellison que relaciona o
jazz a competicdo. Mas ndo se trata apenas de competir por competir. O desafio merece uma
analise mais significativa e profunda na composicdo da cultura negra. Dessa forma, a
improvisacdo se processa como jogo criativo, que se apoia na tradicdo e na dindmica das
culturas negras diasporicas para testar os limites do individuo no interior da sua coletividade,
ao mesmo tempo em que, a partir da performance, cria e revisa estratégias para superar as
dificuldades dentro ou fora do espacgo de atuacdo do grupo, fundindo-se o improviso criativo a
tradicgéo.

A capoeira se fundamenta nessa cosmogonia das culturas afro-brasileiras. A
linguagem gestual do corpo performa a coreografia plastica da ginga. Esta danca negaceada
através do fingimento da luta dramatizada imprime objetividade e explosdo aos golpes
alongados, seguidos de esquivas rapidas e contragolpes contra o oponente. O jogo mais
competitivo da Capoeira Regional se define por essa sucessdo de improvisa¢Oes durante a
luta. A ginga serpenteada do capoeirista é similar aos gestos dos saxofonistas, trompetistas,
trombonistas, bateristas, pianistas das bandas de jazz que se contorcem durante a performance
ao executar seu instrumento. Nas rodas da Regional, o floreio é o improviso ornamental dos
capoeiristas. Esse tipo de acrobacia aérea ou no solo embeleza a capoeira, dando-lhe um
carater de espetaculo. Nesse sentido, o floreio corresponde a improvisagdo do jazzman da

masica de New Orleans, a “ornamentacdo ou embellishment” (Bailer, apud Calado, 1990,
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p.46) do jazz classico que corresponde a geracao de Louis Armstrong. A improvisacao do jazz
moderno ou bop, representado pelos boppers Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Telonius Monk
e outros, atingiu dimensGes mais radicais a ponto do estragalhamento de uma mdsica
executada resultar na criagdo de uma nova musica.

A esséncia da capoeira ndo consiste unicamente em derrotar o parceiro, mas também
aprender com 0s Seus erros e acertos, tramando a cada momento um golpe inesperado contra o
adversario, que providencialmente improvisard uma esquiva, acompanhada de contragolpe
como defesa e réplica ao ataque do oponente. Dai o carater contraditorio, ambiguo e plural da
capoeira por ser canto poético, danca, brincadeira, cultura de resisténcia e luta. Por isso, o
capoeirista deve estar sempre em alerta, de olho bem aberto, perscrutando 0s movimentos do
outro, estudando seu jogo, como numa partida de xadrez, olhando no olho do adversario para
evitar surpresas desagradaveis. Na Bahia das primeiras décadas do seéculo XX, a roda de
capoeira era chamada de “vadia¢do”. Isso provavelmente como forma de mascarar a fungéo
guerreira da luta, no sentido de fugir a repressao policial. Dai o significado ludico e perigoso
da arte marcial brasileira - uma faca de ponta que pode furar — parafraseando a metéfora das
cantigas de capoeira. Assim como 0 jazzista numa jam session, 0 capoeirista numa roda de
capoeira desafia e aprende a jogar com 0s companheiros do grupo, como preconiza esta

cantiga interpretada por Mestre Bimba:

Vai vocé,

Vai voce...

Dona Maria (coro)
Como vai vocé?(coro)
Joga bonito

Que eu quero aprender.
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(Bimba, 2002, faixa 3)

Em Kansas City, o baterista Jo Jones afirmava que a jam session tinha o significado de
“estudar”, experimentar, divertir, ser “valvula de escape” (apud Hobsbawm, p.94), negando
assim a faceta competitiva do jazz negro. Contudo, mesmo entre os jazzistas da época as
opinides sao divergentes quanto ao carater do desafio na arte de improvisacdo do jazz/bebop.
Mary Lou Williams escreveu sobre a disputa nas jam sessions, revelando o significado
reterritorializador da musica negra através do “solo improviso” do jazz, da competitividade e
do desafio propagado por Hawkings frente aos membros da coletividade de mdusicos,
demonstrando a euforia dos seus parceiros e a vontade irredutivel de tocar do bopper
protagonista da acdo performada: o vigor e a criatividade do solo orquestral do jazzista negro
no decorrer da performance musical. 1sso quando se da a apari¢do ontoldgica do saxofonista
Hawkings, que instiga a presenca dos musicos da cidade para tocar, medir suas experiéncias e

aprender com ele, um masico j& consagrado.

A noiticia de que Hawkings [o melhor saxofonista do periodo — FN] estava
em Cherry Blossom se espalhou rapidamente e, em meia hora, la estavam
também Lester Young, Ben Webster, Herschel Evans, Herman Walder e um
ou dois tenores desconhecidos se amontoando no clube para tocar.

Bean (apelido de Hawkings) ndo sabia que os tenores eram tdo bons e ndo
conseguia se controlar, embora tivesse tocado durante toda a manha.
Naquela noite eu estava cochilando quando, as 4 da manhad acordei com
alguém batendo na janela. Abri a janela e 14 estava Ben Webster. Ele disse:
“Levante-se, gatinha, estamos jamming e todos os pianistas estdo cansados.
Hawkings tirou a camisa e continua tocando. Vocé tem de vir” (Williams,
apud Hobsbawm, p.94).

Esse tipo de assédio acontece também durante os encontros e jogos brasileiros de
capoeira. Quando Mestre Camisa, 0 icone da Capoeira Regional contemporanea, visitou a

cidade de Teresina, em 2004, os capoeiristas do evento ouviram com atencdo as palestras e
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ensinamentos do Mestre. Todos nos desejamos jogar na roda com ele e 0s que tiveram esse
mérito se sentiram imensamente honrados. Para um capoeirista consciente, nada lhe é mais
valioso do que jogar com o professor ou mestre, de quem podera aprender com mais apuro 0s
fundamentos da luta, mesmo que isso Ihe custe alguma rasteira, banda, cabegada ou tesoura, 0
que faz parte do aprendizado de um capoeirista. Nesse contexto, a performance de Hawkings,
narrada acima, remete também ao imbativel Mestre Bimba, o criador da Capoeira Regional,
quando nos anos 30, também sem camisa, aparecia estampado nas manchetes dos jornais de
Salvador, exibindo sua compleicdo atlética para desafiar no ringue todos os mestres de
capoeira e lutadores de quaisquer modalidades de luta da capital baiana. Na época, Bimba
venceu a todos que ousaram atender aos seus desafios no ringue.

Na capoeira, dependendo da circunstancia, o desafio pode também constituir um
desacato, principalmente se esse desafio € dirigido ao mestre por um capoeirista jovem ou
hierarquicamente inferior. Ouvi contar nas rodas de capoeira, que um dia apareceu um
capoeirista na academia de Mestre Bimba e o desafiou. Ele se dirigiu ao mestre em tom de
ameaca: - “Eu quero jogar com vocé”. Bimba respondeu: - “Pode jogar. Fique a vontade”. E 0
jovem retrucou: - “Eu quero jogar com vocé.” O mestre ja era um homem maduro. Seus
alunos insistiram... queriam “comprar a briga” contra o jovem presun¢oso. — “Deixem ele...”
Disse 0 mestre, transmitindo sua habitual calma, seguranca e sabedoria. Quando estava se
chegando ao final da roda, o mestre foi ao pé do berimbau e chamou 0 moco para jogar. O
adversério ingenuamente saiu num ai® e Bimba deu-lhe um ponta-pé na boca, quebrando os
molares do desafiante e fazendo sua boca sangrar. Este interrogou sobressaltado — “O que isso
mestre?” E Bimba respondeu — “E pé, meu filho!...” Anos mais tarde, o ex-desafiante, que se
tornara o famoso e valente Mestre Traira, contava o episddio nas rodas de Salvador para 0s

capoeiristas jovens e gabava-se de ter sido o Unico capoeirista da Bahia, que tivera a coragem

® Al - “salto com as pernas para o ar, fazendo apoio com as maos no solo, voltando, em seguida, & posicio
inicial, funcionando como defesa numa fuga” (Bola Sete, apud Lima, 2005, p. 57).
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em desafiar o lendario Mestre Bimba. Este inventor da capoeira moderna criou varios estilos
de cantos, toques/ritmos de berimbau, fundamentos e métodos para o ensino da Regional.

Os jazzistas experientes instigaram 0s musicos jovens ao resgate da tradi¢do. Assim, o
bebop se tornava uma espécie de renascimento do jazz negro nos anos 40. O jazz ndo se
desvinculara da sua origem popular, embora tenha passado pelo ja citado processo de
evolugdo que se inicia com a musica de New Orleans no comego do século XX, atingindo o
auge do sucesso nas casas de show e bares do Harlem dos anos 20, em Nova York, nos
cassinos de Chicago e outras cidades dos Estados Unidos, para finalmente chegar a fase de
protesto e revolucdo musical do bebop com suas jam sessions, que surgiram nas “primeiras
décadas de 1940 (Lopes, 2004, p.110) alcancando maior notoriedade no Minton’s Playhouse,
no Harlem, em Nova York, onde tocavam os boppers negros: o saxofonista Charlie Parker
(Bird), o trompetista Dizzy Gillespie, o pianista Thelonious Monk e o baterista Kenny Clarke.
No DVD intitulado O triunfo de Charlie Parker ( Giddins, 2003), Gillespie relembra os anos
40/50 de efervescéncia do bebop no Harlem, do ir e vir dos masicos que transitavam de um
bar a outro apds encerrar 0 seu horério de trabalho, dirigindo-se a outros bares com o intuito
de assistir a apresentacdo dos colegas. Nessas ocasifes, 0s musicos Vvisitantes eram
convidados ou ofereciam-se para dar uma “canja”, que no jargdo musical significa tocar
voluntariamente, solidarizando-se ao amigo ou amigos que trabalhavam em cabarés noturnos
com horérios mais prolongados, estendo-se madrugada adentro e mesmo até ao amanhecer. O
ritmo influenciou intelectuais, escritores e poetas negros do Renascimento do Harlem, como
também uma geracdo de jovens escritores brancos nos Estados Unidos dos anos 40/50, cujo
movimento literdrio de contracultura ocidental recebeu 0 nome de Beat Generation.

As principais personalidades do jazz negro norte-americano séo filhos de familias
pobres. Entre os nomes ja referenciados, cabe citar os que alcancaram maior destaque no

cenario mundial, como Louis Armstrong que, com sua v0z rouca e negra e seu sax, conseguiu
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emocionar o mundo e foi responsavel por grandes sucessos mundiais, Bessie Smith, Duke
Ellington, Billie Holiday, Ella Fitzgerald, Miles Daves e tantos outros. No Brasil, teve maior
destaque o saxofonista Pixinguinha, que se tornou um mito da masica popular brasileira.

A cultura negra vem refazendo os caminhos da memoria ancestral que foram
danificados na travessia do navio negreiro. A escravidao foi um abismo enorme, do qual o
negro ndo conseguiu ainda se refazer das suas marcas. Ela destruiu civilizag0es inteiras,
linguas, histérias e memorias seculares. Confundiu tudo. Foi uma desumanidade sem limites,
um fantasma que continua a nos aterrorizar, disfarcado sob as méscaras do racismo. A
escravidao foi o inferno do africano na Diaspora. Ela “desumanizou” a todos: a sociedade
moderna, os senhores e 0s escravos. No dizer de Toni Morrison: “Eles tiveram de
desumanizar, ndo s6 os escravos, mas a si mesmos”(apud Gilroy, p. 412). Desde os primeiros
tempos da escravatura, o cativo procurou virar as paginas dessa historia de crueldades,
tentando recuperar sua humanidade e a humanidade do branco escravista através das cangdes
e narrativas trazidas da Africa ou recriadas no Novo Mundo pelos negros, com o intuito de
romper 0s muros da prisao psico-social.

A capoeira e 0 jazz encarnam “a memoria do corpo e da voz” (Martins, p.73), que
performam a resisténcia social e cultural do negro através da musica, do canto, da danga ou da
luta. Nesse sentido, as cantigas de capoeira invocam ostensivamente a busca simbdlica do
paraiso perdido dos capoeiristas — Aruanda, 0 signo da utopia africana. Na encruzilhada do
jazz/blues ha bifurcacbes que se conectam ao territorio das duas modalidades de capoeira: a
Capoeira Angola e a Capoeira Regional. Nas paginas seguintes, falarei da meméaria histdrica
da capoeira: origem, evolugdo, cantos, ritmos, ginga, ritos, performance e sua funcao social
enquanto luta quilombola de resisténcia ao escravismo, bem como do seu carater ludico
enquanto cultura de entretenimento e pratica desportiva, retomando outros pontos de

cruzamento com o jazz e o blues.



9.2 Capoeira e memoria: identidade e funcéo social

MESTRE DOS MESTRES

Manoel dos Reis Machado (bis)
foi embora e nos deixou
Deus Ihe ponha em bom lugar

pois é merecedor

Foi o rei da capoeira
foi ele que me ensinou
Ele foi mestre dos mestres

meu mestre que Deus levou

Se nédo joga mais na terra
pode la no céu jogar
com Traira e Besouro

Aberré e Waldemar

Ele foi rei aqui na terra
e hoje é rei em outro lugar

Camara

I1& Viva meu Mestre

1€ Viva meu Mestre Camara (Coro)

281
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I€ que me ensinou

I€ que me ensinou Camara (Coro)

1€ a capoeira

I€ a capoeira Camaréa (Coro)

1€ viva a Bahia

I€ viva a Bahia Camara (Coro)

1é da volta ao mundo

I1é da volta ao mundo Camara

(Mestre Camisa, 1997, p.10)

A capoeira ¢ um didlogo de corpos: eu vengco quando 0 Seu corpo ndo tem
mais respostas para as minhas perguntas. (Mestre Pastinha, apud Lima,
2005, p.16)

A roda de capoeira se movimenta no sentido anti-horario, simbolizando resisténcia,
transgressdo, ruptura ou deslocamento dos sistemas de opressdo escravistas e pos-escravistas.
O ritual da capoeira é performado dentro do circulo, no interior da roda que expressa o0 ethos
cosmogonico das culturas africanas. A roda invoca a idéia de metamorfose, transformacéo,

mudanca, dindmica e, sobretudo, o lugar da encruzilhada cultural da Di&spora americana.
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Assim, a ladainha é o lamento por exceléncia das cantigas de capoeira. Esta cantiga louva,
salda, conta a saga e fala dos valores de capoeiristas andbnimos e mestres consagrados: honra,
sabedoria, coragem, glorias ou infortunios. A ladainha é o género que apresenta maior
afinidade e semelhanca com o ritmo melancélico e as canges tristes do blues dos negros
norte-americanos. Ela introduz uma “saudacdo no inicio do jogo da Angola [ou da Regional],
podendo ser um aviso, uma reza, um lamento, um desabafo, um agrado, ou um desafio”
(Mattos, 1995, p.12). A ladainha é uma espécie de blues da capoeira, que expressa a
melancolia e o canto triste do narrador solista marcado pelo ritmo do berimbau. Em geral,
propicia a interferéncia ou a resposta do coro de vozes no final da cancdo, permitindo os
pequenos improvisos do solista.

A ladainha em epigrafe, “Mestre dos mestres”, de Mestre Camisa, celebra a memoria
de Manuel dos Reis Machado, o lendario Mestre Bimba. A cantiga fala das qualidades do
mestre: sabedoria, espiritualidade, respeito e da amizade que se construiu durante sua
convivéncia com os alunos. A morte de Bimba, em 1974, causou grande comocao e tristeza
entre 0s capoeiristas, cujos sentimentos de auséncia e dor sdo revelados na cancdo citada
acima. Esse tipo de invocacdo a memdria dos ancestrais € também um grito de liberdade, que
inspira resisténcia e coragem, chamando, evocando o transe emocional do capoeirista para ele
participar do rito, jogar na roda. O “l&” é uma expressdo invocatoria, interjetiva e
onomatopaica, peculiar a capoeira, quando na roda o mestre chama atencdo do grupo para lhe
transmitir uma mensagem importante, encerrar o jogo ou indicar uma pausa. Nessa ladainha, a
onomatopéia de significacdo mitica “I€” é repetida enfaticamente, adquirindo funcéo
encantatéria através da saudacdo ao “Mestre”, a “Bahia”, a ancestralidade durante a
performance para invocar o transe emocional do capoeirista. Este rito poético é similar as
expressdes onomatopaicas e invocatorias dos cantos ritualisticos dos babalorixas dos

candomblés e umbandas, dos pastores das igrejas evangélicas norte-americanas, bluesmen,
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jazzmen ou griots africanos. Ja a expressao “volta ao mundo” é o giro circular dado pelos dois
lutadores, no interior da roda e no sentido anti-horario, depois de terem feito uma pausa no
jogo e voltarem ao pé do berimbau para o reinicio da luta. Nesse interim, os parceiros
permanecem atentos aos gestos do outro, caminham lentamente seguindo 0s passos do
parceiro, mantendo uma distancia consideravel para evitar um golpe inesperado.

Em “Mestre dos mestres”, Bimba é mitificado como “rei” da capoeira e mistificado na
cena em que se encontra no “céu” com outros mestres célebres - alguns seus contemporaneos
e outros mais antigos, para jogar capoeira. Assim, na tradicdo da capoeira, a figura dos
mestres € venerada pelos membros do grupo. Eles sdo lembrados nas invocacdes laudatérias
das ladainhas que possuem o ritmo lento, o estilo do cantar gritado, gemido e chorado,
semelhante ao lamento triste das cangdes de blues. A estética, a estrutura da ladainha também
apresenta similaridades com o jazz e o blues negro. Estes cantares sdo marcados pelos
paralelismos, as repeti¢des de palavras ou versos no inicio e no interior da composic¢do. O
padrdo da “chamada e resposta” € outro elemento caracteristico dessas can¢des populares, que
assinala a correlacdo do canto do solista e a as vozes do coro, respectivamente, evidenciados
aqui, nas cinco ultimas estrofes da ladainha epigrafada, cuja forma de versejar é denominada
chula. Esse “cantico da capoeira, realizado ao final da ladainha, quando acontece a saudacgéo
entre o solista e os demais jogadores” (Lima, 2005, p.76). Embora o blues tenha evoluido para
um tipo de expresséo individual, suas cangdes trazem as marcas da influéncia dos cantos
ritualisticos e coletivos da roda, como nesta letra do bluesman Robert Johnson, marcada pela
repeticdo de versos no inicio e no interior da cancdo que suscita a tradicdo através da
“chamada e resposta” das cangdes populares da diaspora negra: “Quando o trem se aproximou
da estacdo / Eu a mirei nos olhos (bis) / Eu me senti tdo solitério, tdo sé / Que ndo pude sendo

chorar / ... Quando o trem deixou a estacdo / Com suas duas luzes traseiras (bis) / A luz azul
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era os meus blues / E a luz vermelha minha mente / Todo meu amor é em vio”’

(Johnson,
apud Miranda, 2003, p.9).

Remetendo a funcdo do canto na roda de capoeira, a ladainha prepara o capoeirista
para o inicio do jogo na roda. Durante a execucdo dessa cantiga, todos voltam sua atencao
para a narrativa do cantor solista, que conta a historia dos antepassados negros, a saga de um
mestre ja falecido, os feitos e acfes herodicas do capoeirista, uma licdo de vida, uma paixao
amorosa mal resolvida, etc. A ladainha tem algo similar ao “pedido de licenga”, que dé inicio
a apresentacdo de diversas manifestacdes populares afro-brasileiras, como o canto dos
trabalhadores escravos dos garimpos de Minas Gerais, gravado na voz da cantora Clementina
de Jesus juntamente com outros intérpretes negros: “la ué ereré ai6 gombé / Com licenga do
curiandamba, / com licenga do curiacuca, / com licenca de sinhd mocgo / com licenga de dono

de tera™®

(s.d., faixa 1). Desse modo, na roda de capoeira, somente apds a execucdo da
ladainha, a dupla de capoeirista acocorada ao pé do berimbau da inicio a luta. A cantiga
“Mestre dos mestres” recupera a memaria de nomes significativos que marcaram a evolugao
historica da capoeira contemporanea, como 0s mestres Bimba (Manuel dos Reis Machado),
Traira, Besouro, Aberré e Waldemar.

A capoeira nasceu no Brasil. Resultou da fusdo de vérias lutas, dangas-lutas, dancas
acrobaticas, ritos de ceriménia e cantos de expressdo africana negralizados, trazidos da Africa
pelo cativo negro. A capoeira foi recriada em territorio brasileiro pelos bantos, que habitaram

a regido da atual Angola. Esses povos foram transplantados para o Nordeste do Brasil, cuja

méao-de-obra escrava foi absorvida pelos diversos setores da economia brasileira e

" Tradugdo de Carlos Eduardo Ortolan Miranda “When the train rolled up the station / | looked her in the eye
(bis) / Well I was so lonesome, | felt so lonesome and I could not help but cry...When the train, it left the station /
With two lights on behind (bis) / Well the blue light was my blues / and the red light was my mind / All my
love’s in vain” (Jonhson, Robert, apud Miranda, “Poesia e blues”, in Cult. Ano VI — n°7. Sdo Paulo: Editora 17,
2003, p.29).

8 “Canto I” “(O cantador pede licenca “ao mais velho, ao cozinheiro que também sabe cantar, ao sinhd moco e
ao dono da terra” (ou lavra) para poder cantar)”. Gravacdo em CD, com a interpretacdo de Clementina de Jesus,
Tia Doca e Geraldo Filme. O canto dos escravos. Estudio Eldorado Ltda, s.d. Cantigas extraidas do livro O
negro e o garimpo em Mina Gerais (Editora José Olympio, 1943), de Aires da Mata Machado Filho.
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especialmente pelo sistema de plantacdo dos engenhos de cana-de-agucar. A capoeira é fruto
desse contexto historico-social e teve funcdo significativa como instrumento de libertacdo e
resisténcia bélica do negro fugitivo, que criou estratégias de autodefesa contra a
desumanizacdo imposta pelo cativeiro. O testemunho de Mestre Bimba sobre a Capoeira
Angola revela esse carater libertador da capoeira durante o periodo escravista, bem como a
génese e a evolucdo da luta no territério nacional, significando a tradicdo da memdria oral
transmitida de geracdo a geracdo pelo proprio negro da Didspora. O testemunho de Bimba

esclarece a etimologia da palavra capoeira, seu carater guerreiro e libertario:

A Capoeira Angola é a primitiva, conforme eu ainda ndo era nascido quando
apareceu. Dentro do meu conhecimento, a capoeira nasceu nas senzalas, nos
engenhos, onde o0s negros trabalhavam... E porque ndo se conhecia a
capoeira, o termo foi criado dos matos, quando apareceu... Quando o capitéo
do mato ia pegar os negros, entdo, que os senhores mandavam, [0S negros]
defendiam-se com pontapés, joelhada, marrada e cabecada, e sempre,
constantemente, [...] com o rabo-de-arraia (Bimba, 2002, faixa 16).

Talvez o primeiro registro historico a dar noticias da capoeira no Brasil seja 0 de 1624,
quando ocorreu a invasdao de Pernambuco pelos holandeses. A guerra empreendida pelo
invasor batavo enfraqueceu as estruturas do regime escravista, 0 que possibilitou
involuntariamente a “fuga em massa” dos cativos africanos para os quilombos da regido,
especialmente para Palmares. As varias empresas militares para capturar os quilombolas e
destruir os quilombos foram frustradas, pois 0s negros fugitivos demonstraram superioridade
nas batalhas contra as forgas oficiais inimigas, pois 0s negros “sabiam aplicar [...] um jogo
estranho de bracos, perna e troncos, com tal agilidade e tanta violéncia, capazes de lhes dar

uma superioridade estupenda” (Areias, apud Moura, 2004, p. 85).
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A capoeira € uma luta, arte que reune poesia/canto, musica, danca e dramatizagédo
durante a performance. Em geral, os cativos ndo possuiam armas de fogo, facdes, facas para
se defender durante a fuga para os quilombos. Usavam o proprio corpo como autodefesa,
aplicando golpes mortais de capoeira contra feitores e capitdes do mato, que tentavam
recaptura-los para o servico escravo. Assim, a palavra capoeira € de origem tupi e transmite

um sentido plurissignificativo:

O cesto de transportar aves que 0s negros de ganho levavam a cabega, ou 0
mato onde se refugiaram os negros fugidos, esse misto de jogo atlético, luta
e danca nada mais é que a recriacdo, em terra brasileira, de dancas
acrobaticas angolanas como a Umudinhu dos Quilengues e a N’golo da
regido de Mucope, na Huila (Lopes, 1988, p. 158).

A “danca-luta” trazida pelos bantos para o Brasil, é também conhecida como “danca
da zebra”, em cujo ritual o adversario tenta atingir o rosto do outro (Filho, 2005, p.16). Nei
Lopes alude a n’golo como sendo a mesma bassula, rito da tradi¢do pastoril dos povos do sul
de Angola: “executada nas cerimonias de iniciacdo das mocas pelos rapazes a elas
pretendentes, ao som do hungu ou m’bolumbumba que € o0 nosso berimbau de barriga”
(Lopes, 1988, p.159).

Frente as circunstancias adversas na terra do cativeiro, o africano fundiu os golpes da
antiga bassula aos golpes, acrobacias e gingas procedentes de diferentes lutas da tradigédo
africana, como o “batuque, também chamado pernada” (idem) — o mesmo que dibanda, em
quibundo — que na capoeira recebe o nome de “banda”. Mas foi, sobretudo, o cruzamento da
cultura tradicional do africano com a realidade emergente do negro na Diaspora brasileira,
bem como a paisagem natural, as condicdes historica, social, econémica e cultural, que

propiciaram a invencdo de uma luta tdo aguerrida, violenta e mortal, como a capoeira. O
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registro da memdaria oral dos capoeiristas antigos revela que a partir da observacdo da “briga
dos animais”, 0 negro criou os fundamentos da luta: golpes, esquivas, contragolpes, floreios,
ataque e defesa, inspirados na fauna e na flora brasileira. Essa simbiose foi fundamental no
processo de transicdo e evolucdo da capoeira, na criagdo de novos golpes, na objetividade e
explosdo desses golpes durante a luta. Acerca da origem e evolucdo da capoeira no Brasil,
destaco este testemunho esclarecedor do especialista Mestre Almir das Areias, que remete a

observacao dos animais da fauna brasileira pelos capoeiristas africanos:

Assim, imitando os gatos, macacos, cavalos, bois, aves, cobras etc. 0s negros
descobrem os primeiros golpes desta luta: das marradas, quem sabe, pode ter
surgido a mortal cabecada; dos coices de cavalos, bois e outros animais,
podem ter surgido a chapa e o espordo; da forma de ataque da arraia, do tatu
ou do jacaré, que guinando 0s corpos tentam atingir o adversario com a
cauda, pode ter surgido o rabo-de-arraia, ou a meia-lua-de-compasso; dos
pulos e botes dos animais, podem ter surgido os saltos da capoeira, como o
salto do magado (sic) [macaco], o pulo do gato e o au; e das pernadas e
calcos, nas horas de brincadeiras e correria, pode ter surgido a rasteira
(Areias, apud Moura, 2004, p. 85).

Apesar das controvérsias quanto a africanidade da capoeira, torna-se impossivel negar
a “banda, a ginga e o berimbau” (1988, p.159), enquanto ingredientes culturais trazidos da
Africa pelos bantos escravizados nas fazendas do reconcavo baiano e terras circunvizinhas,
regido onde foi registrada a maior concentracdo de cativos africanos e, conseqlientemente, o
maior nimero de quilombos habitados por negros fugitivos.

A ginga é o movimento basico da capoeira. A danca do disfarce, o negacear que
transmite beleza e plasticidade a luta, ao jogo de corpo na roda. Para 0 Mestre Pastinha, a
ginga “significa uma perfeita coordenacdo de movimentos do corpo que o capoeirista executa
com o objetivo de distrair a atencdo do adversario para torna-lo vulneravel a aplicacéo de seus

golpes” (1988, p.50). Entre outras provaveis origens africanas, o termo ginga ou gingar veio
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da palavra yenga, em umbundo, que significa “oscilar” (Lopes, 2003, p.109), que corresponde
ao vai-e-vem oscilante do corpo que gira de um lado a outro, mandingueiro, malicioso e
dissimulado no jogo da capoeira. No livro Identidade e solidariedade na literatura brasileira,
a partir da leitura dos poemas do afro-brasileiro Luis Gama, relaciono o termo ginga a
evocacao da memdria histérica da legendaria rainha Ginga (ou Nzinga) dos reinos Dongo e
Matamba, situados na regido de Angola, que se tornara 0 maior centro exportador de escravos
para a cultura canavieira do Nordeste brasileiro. O nome da rainha angolana é revisado e
adquire significacdes histérica e social no processo de reconstrucdo da memoria e da
identidade cultural afro-descendente, tornando-se icone da resisténcia negra na diaspora

brasileira. Assim, o vocabulo Ginga que remete a rainha guerreira e astuta:

Migrou da Africa para o Brasil como lugar da resisténcia negra, do resgate
positivo e emblematico da nossa ancestralidade, uma vez que o nome da
rainha africana é recuperado pela memdria oral e a escrita nas manifestacdes
da cultura dos descendentes de cativos. Dai é o que me parece, o verbo
gingar ou o substantivo ginga para se designar o jogo de corpo, 0 movimento
agil, cadenciado, circular [em espiral], dancante, a mandinga [a
malandragem] da capoeira e do capoeirista. [...] Como costumava dizer
Mestre Bimba: “a Ginga é a alma do Capoeirista”. A capoeira é musica,
canto, danca [teatro] e luta (Ferreira, 2005, p. 148-9).

A capoeira é a luta dos quilombolas, uma resisténcia bélica dos cativos rebelados em
Palmares. O negro criou em torno da luta uma atmosfera dramatica de fingimento e
camuflagem atraves do encantamento suscitado pela masica, o canto, a danca, 0s gestos ou a
ginga para negacear o0 jogo, quando nas senzalas se notava a aproximacdo do feitor ou do
senhor de escravos. Isso certamente justifica a execucdo do samba-de-roda e do maculelé
durante as rodas, exibicBes ou espetdculos de capoeira de hoje. A brincadeira, a danga era

uma estratégia consciente para disfarcar a luta. Os cativos mudavam sutilmente o ritmo da
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capoeira para o batuque, com o objetivo de confundir o inimigo. Assim, a capoeira € um tipo
de cultura de encruzilhada que teve de aceitar ou recusar as negociacOes e didlogos com a
sociedade brasileira escravista e pds-escravista. Isso demonstra a dindmica da luta, a relacdo
continua entre a tradicdo e a vida social dos negros que resultam na reinvencao da memoria e
construcdo da identidade cultural dos negros em Diaspora.

Ainda no periodo colonial, no final do século XVIII, havia no Rio de Janeiro um tipo
de capoeirista aclimatado a vida urbana, distinto dos quilombolas e cativos de corpo rijo e
atlético que viviam na regido canavieira do Nordeste brasileiro. No Rio, esse capoeirista
urbano era temido e respeitado por todos mesmo pelo “préprio quadrilheiro da justica”
(Carneiro, 1991, p. 211-2). Até que em 1821, com o intuito de conter os excessos de alguns
capoeiristas, 0 governo proibia a capoeiragem, estabelecendo castigos corporais e outras
formas de repressédo contra os transgressores. Na Bahia, o capoeirista usava uma “argolinha de
oiro na orelha, como insignia de forca e valentia, e 0 nunca esquecido chapéu a banda”
(Quirino, apud Carneiro, idem), que o distinguia dos outros negros. Os governos monarquico
e republicano tentaram a todo custo extinguir a capoeira do Brasil, reprimindo os capoeiristas
com agoites, pena de reclusdo, seguida de deportacdo para os estrangeiros. Inclusive, forgando
0S negros acusados de capoeiragem a combater nas frentes de batalhas na guerra contra o
Paraguai. Nessa época, milhares de escravos brasileiros foram também enviados para essa
missdo, causando uma grande baixa nas fileiras dos soldados negros. Contra sua vontade ou
iludidos pelas promessas de emancipacdo, nem sempre cumpridas, a grande maioria dos
soldados brasileiros era formada por esse contingente de infelizes, enquanto a vida dos filhos
dos senhores brancos era preservada. Contudo, varios capoeiristas negros se distinguiram no
campo de batalha pela bravura e coragem. Isso fez com que alguns ex-escravos regressassem
da guerra, ocupando o posto de oficial do Exército brasileiro. Fatos como esses foram

decisivos para apressar a assinatura da Aboli¢do da Escravatura, considerando que, uma vez
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terminado o conflito, os oficiais negros se recusaram a participar das diligéncias militares para
capturar escravos fugitivos, uma das acfes executadas pelo Estado antes da guerra. Tal
comportamento acarretou a fuga em massa dos escravos das plantac6es de café do Sudeste do
Brasil, tornando essa situacdo fora do controle das milicias particulares e capitdes-do-mato
contratados pelos senhores de escravo. A ladainha “Guerra do Paraguai”, do piauiense
Borracha, relata os feitos herdicos de um capoeirista andnimo, ex-escravo, que regressa da

batalha como soldado engajado as for¢as do governo:

GUERRA DO PARAGUAI

Capoeira foi lutar, ai meu Deus
na Guerra do Paraguai

Pediu sua protecao

14 no pé do berimbau

Capoeira pediu forca

fez no peito um sinal

Capoeira era valente
era um grande lutador
Capoeira foi na guerra

0 mais bravo matador

Capoeira agora € livre
nao é mais um revoltado

Capoeira que era escravo
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hoje é um grande soldado

Capoeira a Deus louvou
pediu sua protecédo
Capoeira é vencedor

tem no peito um medalhéo

Camaradinha...

(Borracha, apud Camisa, 1997, p.21)

“A repressdo policial quase dizimou a capoeira no Rio de Janeiro e Pernambuco”
(Lima, p.25). No entanto, na Bahia, a capoeira nunca deixou de ser praticada. Em 1934,
Getulio Vargas legalizava a capoeira. 1sso depois do Presidente ter assistido a uma exibicao
apresentada por Mestre Bimba. A liberacdo da capoeira foi autorizada com algumas
restri¢cbes, consentindo-se sua pratica apenas nos recintos fechados das academias. Contudo,
em 1918, em Salvador, Bimba usando da malandragem de capoeirista ja havia fundado o
Centro de Cultura Fisica Regional — CCFR, nome disfar¢cado da Academia do Mestre Bimba,
“reconhecida em 1937 pela Secretaria de Educacédo e Cultura do Ensino Secundéario” (Itapoan,
1994, p. 21), tornando-se a primeira academia de capoeira legalizada por uma instituicdo

governamental.

9.3 As vertentes da capoeira: Angola e Regional

Ha dois estilos de Capoeira: a Capoeira Angola e a Capoeira Regional. A primeira é a

tradicional, antiga criacdo dos escravos africanos e a Ultima é a moderna, a baiana, inven¢éao
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de Mestre Bimba. Criada no transcorrer dos anos 1920. A década de 30 do século passado foi
o momento do grande salto da capoeira, quando desponta uma geracdo de grandes
capoeiristas na Bahia. Essa época de efervescéncia dava lugar a projecdo de nomes, que se
tornaram mitos da capoeira como Manuel dos Reis Machado (1899-1974), o Mestre Bimba da
Regional e Vicente Ferreira Pastinha (1889-1981), o Mestre Pastinha da Angola. Mas o pulo
do gato da capoeira foi dado por Bimba, ao criar a Regional, inspirado na capoeira tradicional,
da qual tivera como mestre o africano Bentinho. Bimba se inspirou também no batuque, cuja
danca-luta fora-lhe ensinada pelo seu proprio pai, que era mestre de batuque. Ele foi o divisor
de &guas da histéria da capoeira no Brasil, que pode ser dividida em duas fases — antes e
depois de Bimba.

Com o surgimento da Regional, a Angola ndo perdeu seu prestigio e gozava do
privilégio de ser considerada a arte “mais pura” e “auténtica”. Era a preferida dos artistas e
intelectuais da época. Continuava sendo praticada pelo povo com a mesma intensidade nas
rodas de rua, barracbes ou terreiros de Salvador. Em 1941, Mestre Pastinha fundava a
primeira academia da Capoeira Angola. Nos anos 40, 50 e 60, o Barracdo do Mestre
Waldemar da Paixdo0 se tornava o centro de encontro e diversdo dos capoeiristas baianos
(Abreu, 2003, p. 34), uma referéncia importante para turistas estrangeiros, artistas e
intelectuais. Toda ruptura é traumatica e ndo podia ser diferente para os angoleiros que
negavam a autenticidade da Regional e criticavam a atitude de Bimba, por considerarem que
ele havia abandonado a Angola e os colegas negros: “Ele abandonou a cor dele. Mas sabe o
que é? O preto, para dar uma miganga ao mestre, € um deus-nos-acuda. N&o tinha dinheiro
para pagar. O branco dava boa vida a Bimba” (Waldemar, apud Abreu, 2003, p.52). Mas essa
questdo ja foi superada com a disseminacdo da capoeira entre todas as camadas sociais da

populacao brasileira, inclusive em universidades e paises de todos 0s continentes.
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Cabe aqui indagar sobre a esséncia, fundamentos e filosofia que torna a Angola
diferente da Regional. Se jogada com estilo a Angola é mais elegante, 0 jogo € mais suave,
mandingueiro, cheio de malandragens, mascaras, tramas e disfarces. Os capoeiristas mais
habeis deslizam ao modo dos felinos, “a maneira de gatos, oncas ou ledes” (Ott, apud Abreu,
2003, p.35). Os capoeiras projetam-se um sobre o outro, sem tocar ao corpo do parceiro ou
adversario. O jogo de Angola adquire maior desenvoltura, plasticidade, malicia e fingimento
através da ginga ou coreografia da danca-luta, quando os capoeiristas sao eximios lutadores e
possuem “traquejo, elegéncia e picardia” (id., p.36). Contudo, a Regional possui o trunfo das
acrobacias aéreas, floreios, beleza pléstica, negaca, esquivas, explosdo e objetividade dos
golpes deferidos contra o adversario. Em geral, o capoeirista regional possui compleicdo
fisica de atleta mais do que os angoleiros. Por exemplo, na “Especializacdo para alunos
Formados”, Bimba iniciava os alunos em treinamentos de guerrilha através de exercicios de
forca e resisténcia fisica, restaurando, assim, a tradicdo quilombola e guerreira da luta. Essa
foi algumas das estratégias responsaveis pelo triunfo da Regional do Mestre Bimba. Esse tipo
de laboratdrio da capoeira continua sendo praticado no Rio de Janeiro através do projeto
ZUBIMBA, sob a orientagdo do baiano Mestre Camisa, ex-aluno e seguidor fiel de Bimba.

Mestre Waldemar lembra as lutas de Angola que aconteciam em lugares publicos na
ocasido das festas religiosas de Salvador por volta dos anos 30/40: *“eu jogava de roupa
branca, sapato de cor de leite, calca de linho tremendo; eu s6 sujava meus dedos, dava salto,
fazia e acontecia” (apud Abreu, 2003, p.36). Essas rodas também acolhiam os capoeiristas
“sem-chinelo”, apesar da presenca majoritaria dos que se vestiam de modo impecéavel,
trajando terno branco, engomado e sapatos bem cuidados. A esses capoeiras que lutavam em
trajes de festa, sO Ihes faltavam por cautela a malandragem do jogo: o rigor da gravata dos
jazzmen e dancarinos que frequentavam os bailes de jazz de New Orleans ou Nova York da

primeira metade do século XX.
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A Regional assimilou os golpes da Angola e os inventados por Bimba, mas também
ndo deixou de recusar alguns movimentos da capoeira tradicional que, segundo ele, atrasava
o aluno. Contudo, atualmente, muitos golpes da capoeira tradicional, antes considerados
obsoletos, estdo sendo resgatados por mestres da capoeira moderna. Assim, a Regional se
caracteriza basicamente pelo embate direto, a velocidade na seqiiéncia dos golpes,
contragolpes, esquivas, bem como a diferenca no modo de gingar e de se comportar ante 0
adversario, como também por alguns toques de berimbau e cantos apropriados a esta
modalidade. Os angoleiros acusam Bimba pela miscigenacdo da capoeira com as lutas
orientais como o judd, o jiu jtsu e outras, embora alguns ex-alunos do Mestre se oponham a
esse tipo de afirmacdo. O fato é que hoje o jogo de Angola continua sendo executado nas
rodas da Regional, mas nas rodas da Angola ndo ha a mesma recepcao para com a Regional.
No livro Capoeira Angola, Mestre Pastinha fala da agressividade, do perigo e da poesia
plastica e gestual desenhada pelo corpo na performance do capoeirista, que domina a arte do
fingimento e da malicia inerentes ao jogo dramatico da luta, cujo ritmo é indicado pelo toque
do berimbau. A capoeira é o teatro da astlcia e da malandragem e ndo lhe basta apenas o

poder de agressividade da luta, pois o perigo reside, sobretudo, na malicia:

O capoeirista lanca mao de inumeros artificios para enganar e distrair o
adversario. Finge que se retira e volta-se rapidamente. Pula para um lado e
para outro. Deita-se e levanta-se. Avanca e recua. Finge que ndo esta vendo
0 adversario para atrai-lo. Gira para todos os lados e se contorce numa
“ginga” maliciosa e desconcertante.

Ndo tem pressa em aplicar o golpe, ele sera desferido quando as
probabilidades de falhar sejam as minimas possiveis (Pastinha, 1988, p.33-
4).

A funcdo humana da capoeira transcende os aspectos relacionados a defesa pessoal.

Ela prolonga a vida e a juventude, inspira autoconfianca, ajuda o individuo a reconhecer seus
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limites e superar dificuldades. O capoeirista busca o equilibrio fisico e mental para se tornar
“um verdadeiro homem que sabe dominar-se antes de dominar o adversario” (Pastinha, p.31-
2) A capoeira ¢ uma filosofia de vida, licdo de convivéncia em grupo que “exige um certo
misticismo, lealdade com os companheiros de jogo” (idem, p.32). Um capoeirista desleal no
jogo é sempre um problema para 0s camaradas do grupo e, geralmente, um dia se torna vitima

da prépria deslealdade que praticara contra os companheiros na roda.

9.4 Capoeira, cultura de resisténcia e entretenimento popular

DONA MARIA DO CAMBOATA

Dona Maria do Camboata
Chega na venda

E manda bota.

Oiioii

Vocé tem cachaga ai
Oiioii

Vocé tem cachaga ai
Oiioii

Vocé tem mas nao qué da
Oiioii

Ferro grande é o meu facéo
Oiioii

Dente de onca € morao
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Oiioii
Aranha caranguejeira
Qiioii
E bicho cavalo do céo
Qiioii
Vocé tem cachaca ai
Qiioii
\/océ tem mas ndo qué da.

(Dominio Pablico, apud Abreu, 2003, p. 19)

Antes das academias e escolas se aprendia capoeira de “oitiva”, observando o jogo dos
capoeiristas experientes ou recebendo os ensinamentos de um mestre de quem se ganhava
simpatia (Abreu, 2003, p.16 e 20). Nas primeiras décadas do século passado, a capoeira ndo
era ainda considerada uma préatica desportiva, mas um dos entretenimentos preferidos das
horas de folga da populacdo negra, pobres e operérios da periferia de Salvador. O cancioneiro
das cantigas de capoeira reservou este corrido®: “Dona Maria do Camboaté”, que revela o
carater multifacetado da luta, enquanto brincadeira, cultura de resisténcia, trama e arquivo da
memoria performatica dos capoeiristas nas primeiras décadas do século passado. A letra se
reporta a “vadiacdo” (antigo nome dado a capoeira) das domingueiras, festividades populares,
dias santos, feriados e momentos de lazer da gente do povo. A composicdo € marcada pela
“chamada e resposta” da tradicdo das cantigas populares afro-descendentes, indicando o canto
do solista e a resposta do coro de vozes que animam a roda. Embora a tematica seja
evidenciada pelo jogo ltdico, a cantiga também se reporta as armas como o “facdo”, usado em

casos especiais, pelos negros aquilombados ou livres durante os levantes urbanos, além de

% Segundo Esteves (apud Lima, 2005, p.78) é o “cantico de capoeira que marca o instante em que o jogo pode ter
andamento, quando o coro € fundamental, devendo entrar desde o inicio.”
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fazer referéncia a animais da fauna brasileira, como a “onca”, a “aranha caranguejeira”, o
“cavalo do cdo”, animais que inspiraram os africanos na estruturacdo dos golpes e
movimentos da capoeira. E importante ressaltar ainda a repeticdo acentuada das interjeicoes
“Qi i 0i i”, quando o grito, os gemidos, 0s sons guturais, as palmas, as vozes do corpo negro
sdo tratadas como instrumento musical na execucdo das canc¢des de capoeira, marcando o
canto para a improvisacdo, cuja estética corresponde ao “scat singing (estilo de canto com
silabas sem sentido, onomatopaicas)” do jazz improvisado dos negros norte-americanos
(Calado, 1990, p.29), griots, poetas, cantores populares e poetas negros da atualidade.

O teor da cantiga acima enfoca ainda o ambiente festivo dos bares da periferia de
Salvador, revelando alguns aspectos similares as circunstancias socio-culturais de Nova York,
em que o jazz se tornara a musica preferida dos freqlientadores dos cabarés do Harlem, na
década de 20 do século passado. Na capital baiana, antes da década de 1960, havia um notavel
fluxo de turistas estrangeiros se movimentando na dire¢do das “vendas/botecos” dos bairros,
gue davam acesso ao “exotismo” das manifestacbes populares negras nos barracOes de
capoeira e candomblés de Salvador. Assim, apesar das suas peculiaridades, a atmosfera
cultural da Bahia lembra as casas noturnas do Harlem, naqueles anos em que 0s brancos se
sentiram fascinados pela descoberta da musica negra norte-americana. No entanto, com a
invasdo dos turistas ao local de lazer dos negros, estes se evadiram das casas noturnas para as
badaladas tertdlias, que viraram moda nos bairros negros novayorquinos por mais de uma
década, organizadas pelos negros e para eles e convidados, nas suas proprias residéncias. No
livro O imenso mar, Hughes lembra também que as festas eram superlotadas, tornando
impossivel, muitas vezes, 0 acesso do grande publico, mesmo dos convidados famosos, como
embaixadores de paises africanos e artistas. J& em Salvador, o fato acontecera de modo
contrario. A partir dos anos 60, os proprios restaurantes luxuosos passaram a contratar 0s

grupos de cultura popular, como capoeira, candomblé, samba e outros, promovendo shows
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comerciais para 0s turistas estrangeiros que, a partir de entdo, deixavam de freqlentar
gradativamente os barracGes de capoeira e candomblés. Isso causou sérios prejuizos a
economia dos bairros, as academias ou barracGes de capoeira, como lamentavam alguns

mestres da época a respeito desse esvaziamento.

Uma menina saiu a passeio. Ao atravessar um corrego, abaixou-se e tomou a
agua no cdncavo das maos. No momento em que, sofregamente, saciava a
sede, um homem deu-lhe forte pancada na nuca. Ao morrer, transformou-se,
imediatamente, num arco musical: seu corpo se converteu no madeiro, seus
membros na corda, sua cabeca na caixa de ressonancia e seu espirito na
musica dolente e sentimental (apud Oliveira, 1956, p.229). (A lenda do
Berimbau — Conto existente no leste e norte africano)

O berimbau é o principal instrumento da capoeira. A musica, 0 canto e a danca
mascaram a luta. A forma de jogar na roda depende do nivel, disposi¢cdo ou entusiasmo dos
contendores, podendo se tornar uma disputa acirrada, violenta, perigosa, branda, leve,
brincalhona, amigavel, mas nunca de todo amistosa. Assim, a capoeira é uma arte marcial
acompanhada de cantos musicados, cujos ritmos sao definidos pelo berimbau. O rito se inicia
com o toque do berimbau e o canto do solista, executados pelos membros do grupo, seguidos
pelo coro de vozes, palmas e, habitualmente, durante as exibicdes, outros instrumentos
auxiliares sdo introduzidos na roda como o atabaque, o pandeiro, 0 agogd, o caxixi, este como
acessorio do berimbau. Esses artefatos ritualizam a fusdo da luta a musica, a poesia das
cantigas, a danca coreografica, a performance dramatica, aos floreios, a ginga de corpo dos
pares. A ginga simula os golpes, contragolpes, esquivas ou ataques e defesas dos

companheiros de jogo. O toque do berimbau orienta os fundamentos, tramas e malicias; se a
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luta deve ser lenta ou rapida. O ritmo indica se o jogo é de “dentro” ou de “fora.”*® Se o jogo
é mais mandingueiro. Se vamos jogar Angola, Regional, Benguela ou Amazonas.*

Na roda, o capoeirista desenha sua trama, orientando-se pelo ritmo do berimbau, o
canto, as palmas, as vozes do corpo que expressam os rituais da luta. O capoeirista ginga,
contorce 0 corpo como uma serpente, gira em circulo tal qual uma “aranha caranguejeira”, na
perspectiva geométrica de uma roda espiralada. Se estiver de costas para o adversario, o
parceiro observa o outro dissimuladamente, com o canto dos olhos, ou deixa a cabeca
inclinada, olhando-o como um morcego por entre as pernas curvadas em forma de arco,
distendidas numa paralela. Tudo isso numa seqiiéncia de movimentos rapidos ou lentos,
conforme o jogo, gingando o corpo e se deslocando em forma de espiral para a improvisagéo
de golpes, contragolpes e esquivas. O capoeirista precisa permanecer sempre atento, enquanto
ginga ou desfere o golpe contra o adversario, que respondera com um contragolpe. O solista
canta e o coro responde. A roda é giratéria. A dupla que joga, da lugar a uma nova dupla ou
um capoeirista “compra o jogo”, substituindo um dos jogadores, no caso 0 que estiver a mais
tempo na roda, e assim sucessivamente. O ritmo do berimbau e o canto exercem um poder de
encantamento e magia sobre o capoeirista, enfeiticam-no, enquanto seu corpo se contorce
ofegante, banhado por uma torrente de suor, mas procurando manter o equilibrio entre o corpo
e a mente. Do mesmo modo, se comporta o0 jazzista que numa roda de jam session, com 0
rosto também banhado em suor, cria uma nova musica a partir da coopera¢do dos outros
membros do seu grupo, desafiando esse mesmo grupo a improvisacdo. Nesse sentido, o
capoeirista e 0 jazzman se assemelham. Ambos dependem do grupo para atingir uma

performance plena, um bom desempenho no decorrer da acdo improvisada. Experiéncia,

19 pastinha define “jogo de dentro” como o jogo mais lento e rasteiro, em que os lutadores se movimentam com
pés e maos no chdo, exigindo maior esforco fisico do capoeirista [...]. O “jogo de fora” é o0 “o0 jogo de capoeira
regional” (Mano Lima, 2005, p.93-4).

1 A Amazonas a que me refiro, criada por Mestre Camisa, trata-se de um novo jogo de capoeira ainda em
processo, em estudo, realizado por Camisa com criancas de sua academia. Segundo tenho ouvido falar, a
Amazonas se baseia essencialmente no movimento dos animais da fauna brasileira. Dentre 0s novos golpes dessa
modalidade, conhego o0 “bote”, que imita os gestos da cobra ao lancar o bote contra sua presa.
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reflexo, agilidade e coragem sdo 0s pontos que mais contam para um jogo de alto nivel e bem
disputado entre dois capoeiristas. Em qualquer circunstancia, a capoeira é uma luta maliciosa
e requer prudéncia e atencdo entre os parceiros. Mestre Nago observa que, no jogo de Angola,
deve-se evitar 0 jogo perigoso, como “os floreios” que expdem o capoeirista ou ainda “pular
por cima do parceiro”. Esta atitude significa uma humilhagdo ao adversario que, dependendo
da circunstancia, pode responder & ofensa com um golpe fulminante.*?

Assim como o jazz, a capoeira é um espetaculo, representado pelos capoeiristas que se
enfrentam dentro da roda, o tocador ou tocadores de berimbau, o solista cantor e também
improvisador, 0s membros da roda que compdem o coro de vozes e 0 publico espectador. A
performance celebra o rito, teatraliza o jogo ludico da capoeira, a brincadeira que é também
luta, cultura de resisténcia, ensinamento, arquivo restaurador da memoria gestual do corpo
negro. Isso significa o éthos cosmog6nico das culturas africanas renegralizadas ou
transcriadas nas Américas, a “consciéncia interior”** dos membros de uma coletividade que
mantém suas bases assentadas nas expressdes culturais de roda. Dai a capoeira, 0 jazz, a
poesia negra da Diaspora, o candomblé, a umbanda, o batuque, o maculelé,** o bumba-meu-
boi, 0 samba-de-roda, etc., cujas performances estdo associadas a roda, ao movimento
circular, que se desloca em forma de espiral, girando em torno de um eixo: a memoria gestual
do corpo, que se estabelece através da invocacdo do passado, para dialogar com o presente e 0
futuro numa simbiose entre canto, musica e danca.

Nesse sentido, considerando a visdo de Joseph Roach, Leda Martin comenta que a

performance restaura a memoria coletiva através dos ritos de celebracdo realizados pelo

grupo.

12 Observagdo feita pelo Mestre Nagd a um dos capoeiristas concorrentes dos Il Jogos de Capoeira do Norte e
Nordeste, realizado em Teresina/P| através da Associacdo Abada-Capoeira, no periodo de 19 a 20/05/2006.

13 «“Consciéncia interior”. Expressdo usada por Roland Walter para traduzir o significado de éthos cosmogonico.
! Danca-luta de origem africana trazida pelos negros para as regides canavieiras da Bahia. Os participantes, com
um bastdo de madeira ou um facdo em cada méao: “cantam e dancam entrechocando as armas” (Cascudo, 2001,
p.346), acompanhados pelo batuque do tambor numa grande roda.
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O corpo em performance restaura, expressa e, simultaneamente, produz esse
conhecimento, grafado na memoria do gesto. Performar, neste sentido,
significa repetir, transcriando, revisando. Segundo Roach, “o0 termo
performance pode ser mais precisamente delineado pelo que Richard
Schechner denomina de ‘restauracdo da acao’ (restoration of behavior). A
acdo restaurada (restored behavior)... é aquilo que pode ser repetido,
ensaiado, e recriado. A persisténcia da memoria coletiva através de uma acao
restaurada... representa uma forma de conhecimento corporal, hébito,
costume.” (Martins, 2000, p.81).

Nos cantos estdo 0s ensinamentos da capoeira: a memdria oral dos negros, valores,
religiosidade, filosofia de vida e regras de comportamento. Os temas das cantigas sao
inimeros, falam de galanteios amorosos, alegria, tristeza, das experiéncias pessoais do solista,
da vida dos antigos mestres, do passado historico do Brasil, da acdo heroica do capoeirista, de
brincadeiras. Nas rodas de capoeira, ha trés formas de cantos: corridos; quadras e ladainhas.

As ladainhas e os corridos pertencem a tradicdo antiga da capoeira. As “quadras”
foram criadas por Bimba e se caracterizam por ser um canto mais breve e foram inspiradas
nas ladainhas, com a mesma funcdo memorial destas, mas que narram a memoria recente e
fatos corriqueiros da vida do capoeira solista. No dizer do Prof. Paulinho Velho, as “quadras
sd0 uma especie de pequenas cantigas, criadas por Mestre Bimba, para substituir as ladainhas,
que sdo mais longas.” As quadras sio propicias & improvisacdo do solista, que improvisa o0s
versos da estrofe, ao passo que o coro de vozes faz a base para a execucao do canto através do
refrdo, cujo estribilho, em geral, pertence a tradicdo dos cantos de capoeira. Nesse contexto, o
berimbau, o coro e as palmas criam a atmosfera para o improviso das quadras pelo cantor
solista, que improvisa de quatro a seis versos. Essa performance do capoeirista lembra os
repentistas do nordeste brasileiro, que improvisam a partir do mote, assim como o0s jazzistas
ou boppers negros dos Estados Unidos, que criavam uma nova masica a partir de outra ja

conhecida, utilizando-se do solo improviso, como vimos nas paginas dedicadas ao estudo do

15 Conversa nas rodas de capoeira com o Professor Paulinho Velho. Teresina, marco de 2006



303

jazz. A cantiga que se segue revela o perfil filoséfico e irbnico do capoeirista, cujo estilo é
matizado pela espiritualidade e o discurso religioso inerente aos negros da didspora brasileira.
O coro remete & memoria da Africa, & invocacdo do paraiso da liberdade perdida pelos
africanos exilados no Brasil, simbolizado pelo vocabulo “Aruandé”, uma variante de
Aruanda, que significa a “morada mitica dos orixas e entidades superiores da umbanda”
(Lopes, 2004, p. 75).

A estrutura das quadras de capoeira se baseia na tradicdo dos cantos ritualisticos
trazidos da Africa pelos nossos ancestrais negros, cujo estilo é similar as letras de jazz e blues
que, em geral, se caracterizam pela repeticdo dos primeiros versos da cangdo, bem como pelo
padrdo da “chamada e resposta”, posta a termo através do solista cantor e o coro de vozes
respectivamente. Outro elemento estético inerente as cantigas de capoeira, ao jazz e ao blues é
0 grito expressivo das cangdes de trabalho nos campos de plantacédo, aboios, pregdes de rua ou
avisos que comunicam uma mensagem secreta entre 0s negros do cativeiro. Desse modo: “O
holler — ou field holler (grito do campo) — era uma espécie de grito primal do negro,
transposto diretamente da Africa” (Calado, 1990, p. 81). O “E”, seguido de “Aruandé,
camara...” € o mesmo “ié!” interjetivo a que me refiro nas paginas anteriores. No contexto
pastoril, o “E!” remete aos cantos e gritos de trabalho para a comunicacdo com o0s
companheiros e orientar o gado, como o aboio dos vaqueiros do Piaui ou do Nordeste
brasileiro para guiar ou conduzir a boiada: “E, boi! / E, boiada!” Neste sentido, no Piaui, 0s
temas relacionados a cultura do boi transitam nas can¢des dos capoeiristas afro-piauienses,

como neste corrido do Professor Paulinho Velho:

MEU SERTAO

Ai que saudade do calor do meu sertéo
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Onde o Sol brilha mais forte queimando meu coracao

Ai que saudade do calor do meu sertdo (Coro)

Onde o Sol brilha mais forte queimando meu coragao (Coro)

O canto do boiadeiro faz a boiada chorar

O canto do capoeira faz a gente arrepiar

Na roda de capoeira e sob o clardo do luar

(...)

As mogas da minha terra usam vestido de chita
No cabelo um coco lagado por uma fita

se arrumam e se perfumam para poder ir na missa

(..

(Paulinho Velho, apud Camisa, 1997, p.171)

Enfim, o grito ou cantos procedentes da Africa e recriados nas Américas permeiam a
cosmologia da poesia e das cangdes da Didspora afro-brasileira, evidenciados nas quadras'®

interpretadas por Mestre Bimba que ilustram esta leitura a partir desta pagina:

Ao pé de mim tem um vizinho (bis)
Que enric6 sem trabaia

Meu pai trabai0 tanto

% As quadras citadas aqui foram gravadas na voz de Bimba, em CD e transcritas no encarte, intitulado Curso de
Capoeira Regional Mestre Bimba, organizado sob a responsabilidade de Jorge Santos e o filho de Bimba, Mestre Nenel,
Presidente da FUMEB, Salvador — Bahia. Algumas quadras foram também colhidas da obra de outros autores.
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Nunca pode enrica
Mas ndo deitava uma noite

Que deixasse de reza, camarado...

Agua de bebé
E Aruandé, camara... [coro]

(Bimba , apud Santos, 2002, faixa 1)

A cantiga seguinte remete a tematica lirico-amorosa, de cunho galanteador que se
desenrola no espago citadino e pacato das pequenas cidades do interior ou na periferia dos
centros urbanos do nordeste brasileiro, fruto da experiéncia vivenciada pelo cantor da

narragdo idilica, inspirada na ternura da mulher amada:

Abre a janela Maria

E dia o sol ja rai6

De manhanzinha o passarinho cantd
Foi fazer o seu ninho

Dentro do meu bangal®, camarado...

Aqui d’el rei... [coro]

(Bimba, apud Itapoan, 1982, p. 83)

Como vimos nas duas cantigas acima, vale frisar mais uma vez que as “quadras” de
Bimba variam de quatro a seis versos. A canc¢do citada abaixo apresenta motivo herdico e

evoca a memoria coletiva e oral dos capoeiristas negros, livres ou escravos que foram
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recrutados a revelia, contra sua vontade, para combater na frente das batalhas da Guerra do
Paraguai. Estes versos cantados por Bimba sdao marcados pela repeticdo das primeiras linhas e
pelo canto de “chamada e resposta”, que também definem o modelo das cancGes de jazz, blues
e outros estilos de cancdo popular afro-descendentes. Contudo, o blues se identifica mais
como a arte de expressdo individual, uma vez que o bluesman ndo depende do grupo para
apresentar sua performance. Isso consiste numa das diferengas entre o blues e a capoeira, esta
se caracteriza pela sua forma de arte coletiva, como a participagéo ativa do coro de vozes na

resposta ao canto do solista, embora o bluesman também possa interagir com seu publico.

E tava na minha casa
Sem pensa, sem magina
Governo mandé chama
Para ajuda a vencé

A guerra do Paragua, ah, ah...

Agua de bebé
E Aruandé, camara... [coro]

(Bimba, 2002, faixa 1)

As cantigas de capoeira sdo registros da memoria historica da diaspora africana no
Brasil. As quadras abaixo se reportam a figura extrovertida de um capoeirista antigo,
personagem andénima que possui o perfil do escravo fugido ou quilombola, cuja silhueta do
capoeirista guerreiro é mitificada pelas invocagdes laudatérias do cantar negro, que recupera e
negraliza a histéria da resisténcia do africano no cativeiro. Assim, a relacdo dialégica do

canto com a ancestralidade cria uma energia positiva no espaco circular e ritualistico da roda
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de capoeira, envolvendo o capoeirista numa espécie de transe ou éxtase emocional, que lhe da
forca, disposi¢é@o e coragem para jogar com o parceiro dentro da roda, assim como 0s jazzmen
nas suas se¢Bes de improviso musical, quando o ritmo também indica os gestos, gritos,

grunidos do masico durante a execu¢do do seu instrumento.

Tava cantando

Na cidade do agu

Quando apareceu um négo
Da espéci do urubu

Usava camisa listada

E calca de couro cru, camarado...

Agua de bebé...
Eh, eh, &gua de bebé, camarado...

(Bimba, apud Itapoan, 1982, p. 83)

H& quadras em que o autor procura dar maior énfase ao significante do que
propriamente ao significado, quando o sentido é representado por sons e interjeicdes que se
caracterizam pela interatividade do solista e o coro, cuja forma de expressdo coletiva
possibilita o improviso durante a execucdo das cangfes e transmite maior energia ao jogo

durante a performance dos capoeiristas.

Oi sim, sim, sim
Oi ndo, ndo, ndo

(Coro) 6i sim, sim, sim
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0i ndo, ndo, ndo

(Bimba, apud Itapoan, 1982, p.85)

Veremos ainda outros exemplos, em que o canto se distingue essencialmente pela
riqueza das imagens sonoras, transmitidas pelas sensacGes ambiguas dos gritos de dor “Al, ai,
ai, ai” e a gargalhada “Ah, ah, ah, ah, ah, ah.” Além de outras interjeicGes expressivas que se
articulam entre si, marcando o ritmo e o jogo de significacbes melddicas. Aqui as
onomatopéias sdo enfatizadas, assumem o corpo da cancdo construida a base de versos
interjetivos. Os recursos onomatopaicos desta cangdo carecem de um significado objetivo,
assim como as onomatopéias usadas de forma corriqueira nas cangdes improvisadas pelos
jazzmen e bluesmen dos Estados Unidos ou pelos griots africanos e poetas negros da Diaspora
americana. Quando a voz do corpo ganha dimens@es de instrumento musicais. Quando esta

mesma voz conduz 0s movimentos, 0s gestos e a performance do individuo e dos membros do

grupo.

Al, ai, ai, ai

(Coro) é de 1, 18

Ah, ah, ah, ah, ah, ah.
(Coro) é de 1, 18
Ole 16,1818, 1é
(Coro) é de I, 18

Al ai, ai

(Coro) é de I, 18

(Bimba, idem, p. 87)
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A cancdo seguinte evoca o mesmo estilo da cancdo anterior, adicionando-se a isso a
simbologia e as imagens sonoras sugeridas pelo canto do galo. A saudacdo ao mestre remete
ao valor, a tradicdo da cultura de origem africana, a circularidade da “volta do mundo” que

permite o didlogo do passado com o tempo e lugar do mundo presente.

I galo cant0

Eh, eh! galo cant6, camara... [coro]

I1& cocoroco

Eh, eh! corococ6, camara... [coro]

1€, viva meu mestre...

Eh, eh! viva meu mestre, camara... [coro]
I€ quem me ensinou,

Eh, eh! quem me ensinou, camara... [coro]
Oi4, a malandragem

Eh, eh! a malandragem, camara... [coro]
1€, volta do mundo

Eh, eh! vorta do mundo, camara... [coro]

(Bimba, apud Santos, 2002, faixa 3)

Uma canc¢do separada da musica e do canto é como uma tela sem moldura. A riqueza
poética dessas quadras populares esta, sobretudo, no jogo das palavras, interjeicGes e
malabarismo plastico das imagens sonoras e onomatopaicas que sdo enfatizadas na
performance do solista, acompanhadas pelo ritmo do berimbau, o coro de vozes, as palmas e

instrumentos auxiliares. As cantigas de capoeira que suscitam o ritmo lento do berimbau
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lembram o blues melancdlico: as cangbes gemidas e gritadas dos negros norte-americanos.
Dos exemplos citados abaixo, a primeira cantiga traduz a melancolia, a tristeza, a solidao e o

lamento passivo causado pela auséncia “de uma mulher”.

Vivo numa solidao.
Sozinho...

Sem os carinhos
de uma mulher.

(Leopoldino, apud Capoeira, 2002, p.88)

O dueto seguinte lamenta e aceita a fatalidade do destino, o pessimismo, incorpora o

negativismo também comum ao blues “primitivo” dos cantores afro-norte-americanos.

“Me chamo Cobrinha Verde,
que nasci desamparado.
(Cobrinha Verde, id. ib.)

O berimbau €é o instrumento fundamental da capoeira e possui a forma de um arco
indigena. Seu toque metalico lembra as notas também metalicas das velhas guitarras e a
melancolia dos antigos bluesmen negros, oriundos das lavouras de algod&o do Sul dos Estados
Unidos. Historico e socialmente o tambor, o berimbau, a guitarra, os metais sdo a alma do
Banzo negro e representam a travessia para a reterritorializacdo da musica dos descentes de
africanos nas Américas. Assim, “O berimbau € que dita o0 jogo” (Oliveira, 1956, p.251). O toque
determina o compasso, o ritmo do canto e da luta, definindo o tipo de jogo que 0s capoeiristas
devem fazer: se lento ou répido, conforme a base musical e o canto que regem o rito da

performance através da ginga de corpo ou coreografia do capoeirista. 1sso caracteriza a
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movimentacdo e a plasticidade do jogo praticado pelos pares na roda de capoeira. Ha
inimeros toques executados pelo berimbau, como luna, Banguela, Cavalaria, Amazonas,
Idalina, S&o Bento Grande, Sdo Bento Pequeno, Angola, Regional e outros. Como ja falamos,
o0 berimbau introduz a musica na capoeira, é responsavel pela atmosfera magica e envolvente
que enreda os adversarios. Sua historia esta associada a resisténcia do cativo negro, a funcéo
poética e guerreira de simular a luta ante a vigilancia do opressor escravagista. O ritmo do
berimbau tem a funcdo de animar o capoeirista na roda, assim como o canto de trabalho das
plantacdes de algoddo do Sul dos Estados Unidos tinha também a funcéo de eliminar a fadiga,
a exaustdo e o cansaco dos trabalhadores escravos. A Cavalaria foi criada em 1920, com a
finalidade especifica de avisar aos camaradas capoeiristas a aproximacgdo da policia. Este
toque de “Capoeira Angola imita o trotar do cavalo” (Lima, 2005, p.74). Mestre Bimba
também criou uma “Cavalaria de Bimba” e outros ritmos como a luna e a Amazonas. Na luna
ndo ha cantiga e é executada apenas pelo berimbau. Neste jogo existe a predominancia de
floreios. Indicado apenas para os “alunos mais avancados”, por isso “é o jogo bonito de se
ver” ( 1dem, p. 92).

Nessa perspectiva analdgica, cabe acrescentar que, do ponto de vista da funcdo
artistica, da historia social e da tradigdo cultural dos negros, a capoeira Angola esta para o
blues, assim como a capoeira Regional esta para o jazz. Ou ainda, Pastinha e Waldemar estao
para a Angola assim como Robert Johnson esta para o blues e Armstrong para o jazz classico;
Bimba estd para a Regional assim como Charles Parker e Dizzy Gillespie estdo para o
jazz/bebop. O primeiro grupo estava mais proximo das origens, criou e evoluiu
magnificamente dentro da tradi¢do afro-americana; enquanto o segundo grupo se baseou na
dindmica e evolugéo dessa tradigcdo para criar novos modelos e estilos de cultura negra, como
0 jazz/bebop e a capoeira Regional a partir do didlogo do presente com o passado. A criacao

desses novos paradigmas de cultura negra resultou da resisténcia ao recrudescimento da
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segregacdo racial, da exclusao social ou econémica, preconceitos, discriminacdes, estigmas e
outras formas de opressfes contra os afro-descendentes no pés-Primeira Grande Guerra.

Um dos pontos comuns entre os antigos musicos de jazz e os mestres de capoeira € no
que diz respeito a profissdo exercida por eles. Muitos jazzistas, principalmente aqueles que
ndo conseguiram sobreviver de musica, voltaram para suas antigas profissdes como alfaiate,
engraxate, lavrador, carteiros. Quanto aos capoeiristas, antes de se tornarem famosos: Bimba
foi estivador, doqueiro, carroceiro e carpinteiro e Pastinha foi pintor de paredes. A maioria
dos capoeiristas era de origem humilde, filnos de operéario, assim como os jazzistas negros.
Outra coincidéncia é em relacdo ao apelido. Todo capoeirista ao ser iniciado na capoeira,
passa pelo rito do batismo. Isso é realizado num dia festivo, quando os iniciados recebem um
nome que o levard por toda a sua vida, dado por seu professor ou mestre. A cerimonia se
realiza durante o jogo destes com os iniciados. Por exemplo, Bimba é o apelido de Manoel
dos Reis Machado; Pastinha é o de Vicente Joaquim Ferreira Pastinha; além dos principais
mestres da atualidade como Camisa, Jodo Pequeno, Jodo Grande e outros. Entre os jazzistas, o
apelido se torna também fato corriqueiro, como “Bird” para Charlie Parker, “Bean” para
Hawkings, “Dizzy Gillespie” para John Birks Gillespie, Pixinguinha para o brasileiro Alfredo
da Rocha Viana e assim por diante.

O entrecruzamento da cultura de diferentes etnias africanas nas Américas deu margem
a dindmica da identidade negra, que passa por um processo de construcdo continua a partir da
relacdo com as pessoas da mesma coletividade ou com pessoas de grupos diferentes. Os
espacos problematicos da escravidao e pds-escravidao que condicionaram a metamorfose € a
evolugdo da capoeira, do jazz e de outras expressdes de origem africana que assumiram
formas mais elaboradas e complexas na Diaspora. Desse tipo de relagcdo do presente com o
passado, teriam se originado uma infinidade de manifestagfes culturais como a capoeira, 0

jazz, o blues, o bumba-meu-boi, o reisado, as rodas de S&o Benedito e S&o Gongalo, 0 samba,
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o0 baido, o maracatu, o afoxé, a dub poetry, o hip hop, o reggae, o tango, a salsa, 0 merengue,
o fado portugués e inimeras formas de culturas e ritmos musicais da Diaspora africana.

A poesia negra, contos e can¢des populares da Diaspora invocam a cosmovisao dos
ritos cerimoniais da tradicdo africana, representados no interior da roda. Tal circulo traduz as
formas de organizag&o social e econdmica das comunidades tribais da Africa Negra. Esse tipo
de relacdo coletiva definiu a antifonia dos cantos primitivos, cujo estilo traduz a
intercomunicacdo dialdgica e solidaria entre os membros do grupo, significando a interacdo
participativa da coletividade durante a celebracdo dos cultos as divindades ou ritos profanos,
representados através da poesia oral que convoca a musica, 0s gestos e a danca.

A travessia do navio negreiro impds maior dindmica e mobilidade as culturas da
América diasporica. Uma consciéncia solidaria entre 0s grupos escravizados, negros
alforriados e homens livres foi responsavel por uma rede de comunicacdo que associava a
resisténcia cultural, religiosa ou armada as idéias de liberdade e igualdade social. A
escraviddo foi um sistema de exploragéo, de possessdo do corpo e cerceamento da alma, da
liberdade individual e coletiva do negro. Contudo, as proibicOes, represalias e preconceitos
ndo foram eficientes a ponto de impedir a Negralizacdo da cultura das Américas, que num
primeiro momento da escravatura se processou através da interfecundacdo da cultura e da
religido de diferentes povos africanos. O segundo momento da Negralizacdo das Ameéricas se
consubstanciou através da convivéncia direta dos negros com o europeu, o indio, 0 arabe ou
asiatico. Desse contato teriam se originado as culturas e religides negralizadas de carater
hibrido ou misturado, configurado na maioria dos ritos religiosos e expressdes culturais afro-
brasileiras modernas. O reconhecimento desse fendmeno evoca a consciéncia pessoal e
coletividade negra através da reconquista da auto-estima, da imagem positiva dos nossos

ancestrais no espelho da historia. Tal acontecimento tem se evidenciado nas Gltimas décadas,
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quando a historia do negro passa a ser revista e contada a partir da perspectiva dos proprios

negros.



CAPITULO 10
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10 MEMORIAE INTERTEXTUALIDADE NA POESIA
DE SOLANO TRINDADE E LANGSTON HUGHES

Cantos mitoldgicos de Exu e Ogum, memdria autobiogréafica e reinvencdo da

memo©ria oral.

A memoria é como as aguas de um rio em movimento. Aguas que correm sobre o leito
de um rio. Aumenta de volume e se renova ao se juntar ao fluxo das aguas de outros rios. A
recuperacdo total da memoria é praticamente impossivel. Essa imagem do passado é
escorregadia, se esgueira entre os intervalos do tempo, nos labirintos das lembrancas nédo
evocadas, em que € negligenciada a celebracédo dos ritos fundamentais a conexdo do antigo e
do novo. Memodria e identidade cultural andam lado a lado, percorrem caminhos que se
bifurcam numa encruzilhada de lendas, mitos, memdrias, fatos histdricos, experiéncias
individuais ou coletivas.

As narrativas lendarias da mito-poética dos orixas sdo formas de representacdo da
memoria e experiéncias elaboradas pelo imaginario coletivo do povo africano, como forma de
harmonizar ou reorientar a vida da populacdo. Assim, nos cultos consagrados aos orixas
iorubanos, a memoria coletiva esta relacionada a Exu, o Orixa guardido das encruzilhadas e
também o mensageiro que andava de aldeia em aldeia a procura de solu¢fes para eliminar as

aflicGes e infortinios que recaiam sobre 0os homens e 0s orixas de sua aldeia.

Conta o mito que Exu foi aconselhado a ouvir do povo todas as historias que
falassem dos dramas vividos pelos seres humanos, pelas proprias
divindadades, assim como por animais e outros seres que dividem a Terra
com o homem. Histérias que falassem da ventura e do sofrimento, das lutas
vencidas e perdidas, das glorias alcangadas e dos insucessos sofridos, das
dificuldades na luta pela manutencdo da salde contra os ataques da doenga e
da morte. Todas as narrativas a respeito dos fatos do cotidiano, por menos
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importantes que pudessem parecer, tinha que ser devidamente consideradas.
[...]. Exu juntou um nUmero incontavel de historias. [...] Realizada essa
paciente missdo, 0 orix4 mensageiro tinha diante de si todo o conhecimento
necessario para o desvendamento dos mistérios sobre a origem e o governo
do mundo dos homens e da natureza, sobre o desenrolar do destino dos
homens, mulheres e criancas e sobre os caminhos de cada um na luta
cotidiana contra os infortinios que a todo momento ameacam cada um de
nos (Prandi, 2001, p.7).

A lenda acima esclarece a funcdo simbdlica e essencial da narrativa, da acdo fabular
no tempo e lugar do mito e da memoria oral como recurso educativo e essencial para
assegurar o bem-estar do grupo, buscando meios para se evitar o caos e solucionar problemas
de proporcgdes “terriveis”, capazes de afligirem tanto os humanos como os deuses. Nesse
sentido, vale acrescentar que o ato de contar historias transcende as fronteiras do episodio
puramente narrado, transmitindo-lhe um significado mais aberto da consciéncia humana.

Na mitologia dos orixas da Africa Antiga, Ogum é o orixa da guerra, o senhor do
ferro, o orixad da agricultura, responsavel pelo progresso e desenvolvimento técnico da
sociedade. Foi ele quem deu o ferro ao homem. Com os instrumentos de ferro, 0 homem péde
desmatar, plantar e obter a quantidade de alimento suficiente para suprir as necessidades das
povoacOes. A lenda de Ogum representa a travessia, a ultrapassagem de fronteira dos
conhecimentos técnicos, relacionados a industria artesanal do ferro, ao dominio deste metal e
sua funcao civilizatoria, 0 modo pelo qual, segundo o mito, se dera a introducdo dos utensilios
de ferro no seio da sociedade primitiva. Assim, “Gu, o deus do ferro, representa uma das
principais forcas no mundo para ajudar o homem” (Verger, 2000, p.186). E quando o grupo
passa dos instrumentos de madeira, pedra, 0sso, materiais de pouca resisténcia para o0 dominio
e uso do ferro na vida social, garantindo a sobrevivéncia humana em circunstancias exigidas
pela expansao populacional. O fragmento do Oriki, ou seja, “Cantico de louvor que conta 0s

atributos e feitos de um orixd” (Cacciatore, 1988, p.196), citado abaixo, reporta a memoria
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mitica do surgimento do ferro na sociedade africana e da simbologia do deus Ogum na

hierarquia dos orixas.

OGUM DA A0S HOMENS O SEGREDO DO FERRO

Na Terra criada por Obatala, em Ifé,

0S orixas e 0s seres humanos trabalhavam e viviam em igualdade.
Todos cacavam e plantavam usando frageis instrumentos

feitos de madeira, pedra ou metal mole.

Por isso o trabalho exigia grande esforgo.

Com o aumento da populacdo de Ifé, a comida andava escassa.
Era necessario plantar uma area maior.

Os orixas entdo se reuniram para decidir como fariam

para remover as arvores do terreno e aumentar a area da lavoura.
(...)

Ogum, que conhecia o ferro , ndo tinha dito nada até entédo.
Quando todos 0s outros orixas tinham fracassado,

Ogum pegou seu facdo, de ferro, foi até a mata e limpou o terreno.
Os orixas, admirados, perguntaram a Ogum de que material

era feito tdo resistente facdo.

Ogum respondeu que era de ferro,

um segredo recebido de Orunmila.

Os orixas invejaram Ogum pelos beneficios que o ferro trazia,

ndo so a agricultura, como a caca e até mesmo a guerra.

(..



Os humanos também vieram a Ogum

pedir-lhe o conhecimento do ferro.

E Ogum lhes deu o conhecimento da forja,

até o dia em que todo cacador e todo guerreiro
tiveram sua lanca de ferro.

(...

Os humanos que receberam de Ogum o segredo do ferro
ndo o esqueceram.

Todo més de dezembro, celebram a festa ludé-Ogum.
Cacadores, guerreiros, ferreiros e muitos outros
fazem a festa de Ogum.

Ogum € o senhor do ferro para sempre.

(Prandi, p. 87-88)
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O canto mitico é uma celebracdo, uma espécie de rito, em forma de narracdo que revé,

rememora, recupera e perpetua o tempo e o lugar da memoria ancestral, simbolizando os

conhecimentos e experiéncias vivenciadas ou reinventadas pelo grupo. Pierre Nora afirma que

“A memoria € um fendmeno perpetuamente atual, um elo que nos conecta continuamente ao

presente: a historia é a representacio do passado™

(1989, p. 8). Nora considera também que o

registro historico ndo se modifica enquanto “representacdo do passado”. Por outro lado, toda

narrativa oral ou “celebracdo” (idem) é um ato de rever e relembrar o tempo e o lugar da

memoria. Assim, diferente da historia, a memoria coletiva é dindmica. Esta se caracteriza pela

! Traducéo nossa. “Memory is a perpetually actual phenomenon, a bond tying us to the eternal present: history is
a representation of the past” (Nora, Pierre.. “Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire”. In:

Representation 26 — Spring, 1989, p.8).
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“movéncia” ou “criagdo continua” (Zumthor, 2001, p.145). No entanto, os cantos sagrados as

divindades apresentam maior resisténcia a acdo do tempo, sdo menos sujeitos as mudancas.
Henri Bergson comenta acerca do percurso transitorio realizado pela memdria pessoal

na tentativa de descobrir e reconhecer a “imagem-lembranga”, evocada pelas vozes do

presente que sdo lancadas pelo passado na direcdo do futuro:

Constantemente inibida pela consciéncia pratica e Gtil do momento presente,
isto €, pelo equilibrio sensério-motor de um sistema estendido entre a
percep¢do e a acdo, essa memdaria aguarda simplesmente que uma fissura se
manifeste entre a impressdo atual e 0 movimento concomitante para fazer
passar ai suas imagens. Em geral para remontar o curso de nosso passado e
descobrir a imagem-lembranca conhecida, localizada, pessoal, que se
relaciona ao presente, um esforco é necessario, pelo qual nos liberamos da
acdo a que nossa percepgdo nos inclina: esta nos lancaria para o futuro; é
preciso que retrocedamos no passado. Neste sentido, 0 movimento tenderia a
afastar a imagem. Todavia, por um certo lado, ele contribui para prepara-la.
Pois, se 0 conjunto de nossas imagens passadas nos permanece presente,
também é preciso que a representacdo analoga a percepcdo atual seja
escolhida entre todas as representacfes possiveis (Bergson,1999: p.107).

A poesia negra é um discurso de fronteira que se propde a recuperar a memoria
historica, “a imagem-lembranca” dos nossos antepassados negros, abrindo caminhos para a
reconstrucdo da identidade cultural e a auto-estima da Diaspora. A poesia narrativa do afro-
brasileiro Solano Trindade (1908 — 1974) e do afro-norte-americano Langston Hughes (1902
—1967) se relacionam em varios pontos tematicos, como também no modo simples e direto de
narrar os episodios, privilegiando a fabula, a mensagem do texto, bem como o labor da
palavra, a linguagem poética, a maestria de contar histérias como heranca dos ancestrais
africanos, cujo exercicio do narrar, do canto e da danca estdo intrinsecamente relacionados as
culturas religiosa e profana do povo africano. Sobre a importancia da narragdo na vida das

civilizagbes da Africa Antiga, basta atentar para a citacdo do mito de Exu, orixa responséavel
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pela comunicacdo entre os homens e divindades, cujo texto fala da funcdo da memoria
narrativa como elemento indispensavel a sobrevivéncia da sociedade humana e ao destino
desta.

Os versos de Solano me fazem lembrar o estilo das cangfes, contos e historias
fabulosas que a minha mae, meu pai e tias contavam para embalar meu sono. Histérias que o0s
pais dos nossos pais contaram para eles, e 0s n0ssos pais contaram para nds, e nés para 0s
nossos filhos. O desejo de perpetuacdo da memdria: o tempo e o lugar das reminiscéncias do
autor negro deslocam para o presente 0 mundo que ficou para tras. As vozes dos antepassados
que se encontravam silenciadas, submersas nas trincaduras do esquecimento, sao trazidas a
tona, a superficie da escritura do poeta narrador que se inclui na histéria e fala na primeira
pessoa do discurso. A casa é repovoada, reabitada e reabilitada no eu-lirico do poeta negro
através da recorréncia, da evocacdo de imagens e reminiscéncias da sua infancia feliz,
enredada na atmosfera ludica de historias populares e fabulosas com animais falantes:
“Onca”, “cabra”, “macaco”, ”sapo”, oriundos de um tempo e lugar longinquos, perdidos nos
estilhacos da memoria, do tempo “em que os animais falavam”, como costuma sentenciar o
povo. Esses fatos reais ou maravilhosos da infancia jamais seréo revividos pelo narrador. 1sso
evoca a célebre frase de Heraclito — citada pelo filésofo grego Platdo - “N&o se pode entrar
duas vezes na mesma corrente de um rio” (apud Hegel, 1996, p.103).

No poema “Abencam papai, que bicho é esse?”, Solano Trindade evoca a infancia de
menino pobre e negro, a paisagem, a fauna, habitos e costumes do povo brasileiro e rememora
0s contos infantis/populares, narrados pelo pai na hora de dormir, homem simples, bom amigo
e protetor. Para Solano, a casa é o lugar da memodria, das fantasias, da utopia do escritor afro-
descendente, o casulo das nossas recordagdes de infancia. Na casa, nascem 0s sonhos e 0s
pais fazem planos para o futuro dos filhos. Mesmo quando a casa é simples, a casa da infancia

é a casa mais bela do mundo, ¢ a casa da nossa imaginacdo, da nossa fantasia infantil por mais
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humilde que seja a casa, como traduz a afro-indigena Tania Lima: “E tudo brilhava la do teto /
Mas era uma casa pobre / tdo pobre / que ndo vi / um so livro / um sequer para contar / a
histéria” (2000, p.43). Gaston Bachelard fala das imagens da casa que tornam nossa infancia
um lugar “imével” evocado por nossas lembrangas intimas. A casa é 0 nosso abrigo, 0 N0sso
ninho que nos guiard pelo mundo afora. “Porque a casa é 0 nosso canto do mundo. Ela é,
como se diz amitide, 0 nosso primeiro universo. E um verdadeiro cosmos. Um cosmos em
toda a acepcdo do termo. Vista intimamente, a mais humilde moradia ndo é bela? Os
escritores da ‘sinha humilde’ evocam com frequiéncia esse elemento da poética do espago”
(Bachelard, 2003, p.24). Na casa nos sentimos protegidos, seguros e amados pela nossa
familia, escutamos narracdes de suas experiéncias pessoais, de aventuras, reinos encantados,
sobrenatural, monstros, animais falantes, que nos ajudam a compreender o mundo. Nessa
perspectiva, Solano Trindade revisita suas memorias, tenta reorganizar as imagens e
lembrancas da casa. Nessa travessia, a voz fragmentada do pai migra para o presente, é

perpetuada nas vozes que emergem dos Versos:

ABENCAM PAPAI QUE BICHO E ESSE?

“Abengam papai

que bicho é esse?
é tamandua

com que matou?

com a espingarda”.

Eu era crianca

papai me contava
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historias de Trancoso
que entravam

por uma perna de pinto

e saiam por uma de pato
e o senhor rei

que nos contasse quatro
e se entrasse pela de pato
saisse pela de pinto

o0 senhor rei

que contasse cinco!

(Trindade, 1961: p.144)

A linguagem se articula num territério de vozes hibridas? ou misturadas. O autor faz
Seu percurso estético e tematico, inspirado nas cangdes e contos orais das tradi¢des africana,
indigena, arabe e européia. Como declara Leda Maria Martins: “A cultura negra é o lugar das
encruzilhadas. Na formacéo e constituicdo da paisagem cultural brasileira, podemos observar
variados processos constitutivos derivados dos cruzamentos de diferentes culturas e sistemas
simbdlicos” (2000, p. 64). Desse modo, Solano incorpora ao discurso poético nomes da
historiografia literaria lusa. Faz alusdo as “historias de Trancoso”, para enfatizar uma forma

de narrar notavelmente difundida entre as camadas populares do Nordeste do Brasil, cujo

2 Empregado aqui para designar a poesia negra que pde em diélogos elementos originarios das culturas africana,
indigena e européia na elaboracdo do discurso poético. O vocabulo “Hibrido, do grego hybris, cuja etimologia
remete a ultraje, correspondendo a uma miscigenacdo ou mistura que violava as leis naturais. Para os gregos, o
termo correspondia a desmedida, ao ultrapassar das fronteiras, ato que exigia imediata punicdo. A palavra remete
ao que é “originario de espécies diversas”, miscigenado de maneira andmala. Esta origem etimoldgica foi
responsavel pelo fato de serem considerados como sindénimos de hibrido palavras como: irregular, anémalo,
aberrante, anormal, monstruoso, etc. Hibrido é também o que participa de dois ou mais conjuntos, géneros ou
estilos. Considera-se hibrido. Considera-se hibrida a composic¢éo de dois elementos anomalamente reunidos para
originar um terceiro elemento que pode ter as caracteristicas dos dois primeiros reforgcadas ou reduzidas” (Bernd,
Zila. “Intruducdo”, in: Escrituras hibridas: estudos em literatura comparada interamericana. Bernd, Zila (org.).
Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 1998.
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modelo referenciava o prosador portugués Trancoso. Alias, as historias de Trancoso passaram
a designar os contos fabuloso, maravilhoso, fantéastico de autorias ou reinventados pela gente
simples do povo.

Apesar do equivoco de Gilberto Freyre acerca de uma suposta “democracia racial”
brasileira, a qual se tornara tdo nociva a organizacdo dos afro-brasileiros, a formacdo da
mentalidade da maioria dos intelectuais brasileiros e outros segmentos sociais dos anos 30, as
ultimas décadas do seculo XX; o socidlogo releva, em Casa Grande e Senzala, as
“modificagfes” das narrativas portuguesas agenciadas pelas “negras velhas” e a tradicdo de

contar histérias entre os povos africanos, que migraram para o Brasil na condi¢do de escravos.

As histérias portuguesas sofreram no Brasil consideraveis modificacdes na
boca das negras velhas ou amas de leite. Foram as negras que se tornaram
entre nds as grandes contadoras. Os africanos, lembra Ellis, possuem 0s seus
contistas. ‘Alguns individuos fazem profissdo de contar historias e andam de
lugar em lugar recitando contos’. Ha o akpal6 fazedor de alé ou conto; e hd o
arokin, que é o narrador das cronicas. O akpald é uma instituicdo africana
que floresceu no Brasil na pessoa de negras velhas que sé faziam contar
histdrias. Negras que andavam de engenho em engenho contando historias as
outras pretas, amas dos meninos brancos (Freyre, apud Cascudo, 1978,
p.156).

Solano Trindade foi a figura central da poesia negra do Brasil, entre os anos 40 a 60 do
século XX, partindo do seu chdo particular e coletivo para assumir os ideais marxistas e 0
discurso engajado dos escritores do Renascimento Negro do Harlem nos Estados Unidos dos
anos 1920 e do movimento da Negritude na Franca dos anos 1930/40, o ultimo representado
por jovens escritores negros da Africa, Américas, Guianas e Antilhas. O texto em analise se
situa no limiar do real e do ficticio, funda-se nas narrativas criadas pelo imaginario popular.
No entanto, o ludico ndo exclui a problematica social do discurso poético. O autor demarca o

territério de engajamento da escrita negra que vem a tona nas duas ultimas estrofes do poema,
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quando satiriza o valor da troca, parodia, subverte e ironiza o adagio popular que reproduz a
mais valia do capitalismo dominante, alegorizado na fala do sapo: “s6 vale quem tem”, valor
tdo laureado pela sociedade globalizada neste inicio de século. A fala coloquial do povo, as
palavras corriqueiras do dia-a-dia do homem comum, o0s versos curtos, sonoros, musicais,
faceis de serem cantados ou recitados, bem como a escolha temética e os assuntos tratados no
seu texto ddo um carater de oralidade a escritura de Solano. Nesse sentido, 0 poema analisado
se relaciona sobre varios aspectos com as cangles, cantos e narrativas populares de origem

afro-descendente:

E papai

viver me fazia

com rei e rainha

e bichos que falavam
fadas e monstros
princesas encantadas
“Comadre Onca morreu
Disse a cabra ao macaco”
Eu achava bonito

eu achava engracado

“E 0 sapo sentado
na moeda de vintém
dizia orgulhoso

sO vale quem tem”
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Eu ndo gosto de sapo
0 sapo ¢ feio
esconde dinheiro
debaixo do pé...

(Trindade, p. 144-145)

Na minha infancia, ouvi muitas histdrias populares como essa, contadas por pessoas
idosas que possuiam essa maestria, como “Seu Né Preto” e “Seu Zé Leiteiro”. Isso foi nos
anos de 1960 e inicio dos 70, antes da chegada da televisdo nos lugares mais distantes do
Nordeste. Nesse tempo, contar histdrias era uma préatica difundida entre nds, criangas e
adolescentes do bairro. Ouvi muitas historias de Trancoso, narradas por amigos mais velhos
do que eu, como Manuel Bico-Doce, Bodoqueu, Zé Catirrim, Chico de Lavor, Pedro Rocha e
outros. Essas narragdes se estendiam até tarde da noite, na calcada da minha casa, numa rua
esburacada e de iluminacdo precéria, quando ndo escura de meter dedo no olho ou sob a luz
do luar, enquanto meu pai ouvia na sala o seu radio enorme, movido a bateria de carro. As
historias veridicas eram, em geral, acrescidas de novos episédios e recheadas de
acontecimentos maravilhosos, do fantastico e do sobrenatural. Os episddios dessas narrativas
me fascinavam, encheram de medo e coragem a minha infancia.

Lembro-me de uma histéria contada pelos meus pais e tias sobre um crime hediondo
cometido por pessoas conhecidas, (in)diretamente ligadas a minha casa. Quando irmaos e
primos empreitaram uma cagada horripilante e vingaram a morte de um sobrinho: “e
pinicaram o corpo dele “tim-tim-por-tim-tim / e jogaram num formigueiro / e a casa de Itar
virou um inferno cheio / de assombraces: hora-por-outra chegavam uns / sujeitos de chifres e
rabo fazendo trepecas / dando gargalhadas - e gritavam da varanda: - Itar, o bode ta gordo! / e

0 tracado de carne barulhava no ch&o / gente saia pra ver / ndo era nada ndo / era ninguém”
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(Ferreira, 1997, p. 99). Esse acontecimento, abalou minha cidade e particularmente o meu
bairro, a minha rua, a minha familia, a minha casa, antes de eu nascer, antes de eu vir aou
mundo. O fato é que, quando me entendi por gente, foi ouvindo esse tipo de narracao.
Entretanto, no momento, o que me interessa, ndo é relatar unicamente os episodios em si, € 0
¢ também, mas falar da dindmica dos acontecimentos, da reinvencdo da membria e
lembrancgas armazenadas no imaginario coletivo. Durante certo espaco de tempo, a narrativa
ganhou novos episodios que deram um sentido moral a histéria verdadeira. Assim, em torno
do fato real, do crime requintado de crueldade, horror e selvageria, a que ja me referi acima, o
senso popular elaborou cenas de terror através da interferéncia do sobrenatural, com a
aparicdo do demonio na casa do algoz, como forma de punir o criminoso e, sobretudo,
exorcizar os crimes hediondos capazes de abalar os valores humanitarios da comunidade. E
claro que a narrativa popular oral ndo se limita unicamente ao fato tragico, ao maravilhoso, ao
sobrenatural, mas também se estende as cancdes liricas, aos acalantos, as diversidades de
géneros e formas poéticas e motivos tematicos.

Em Literatura oral no Brasil, Luis da Camara Cascudo nos chama atencdo para a
riqueza da literatura oral do negro e suas variantes, a seducdo pela elogiiéncia, a tendéncia
para o canto e o prestigio do contador de historia nas comunidades africanas (1978, p.152).
Cémara Cascudo observa ainda a diversidade dos géneros narrativos de origem africana, dos

quais destacamos:

[0] MI SOSO: estorias ficticias, fundamentais como expressao especulativa
da imaginacdo negra. Seu objeto é menos instruir que distrair e satisfazer as
aspiracOes para a liberdade espiritual das cadeias do espaco e do tempo e das
leis da matéria. Contém o maravilhoso, o sobrenatural, 0 miraculoso. As
fabulas, personalizagdo de animais, pertencem a essa classe. Sdo sempre
iniciadas e concluidas com férmulas especiais (Cascudo, 1978, p.152-3).
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O Eu da enunciacgéo do poeta negro faz um caldeamento do presente a historia escrita e
a memoria oral dos antepassados escravos, projetando esse didlogo das narrativas do presente
com o passado na direcdo do futuro. Esse “gri6” reinventado no Novo Mundo é uma espécie
de ferreiro da linguagem. O ferreiro caldeia, ou seja, introduz uma barra de aco na
extremidade de uma alavanca de ferro por meio da alquimia do fogo e da areia, dando

3 “cor de ouro” na

consisténcia a essa alavanca que, depois de afiada e recebida a témpera
ponta, apos ter introduzida num recipiente com &gua fria, a mesma alavanca rompe, perfura a
rocha por mais resistente que seja, atingindo o veio d’agua, o lencol freatico no subsolo e
fazendo a &gua do poco jorrar.

Nessa perspectiva, 0 poeta norte-americano Langston Hughes, principal nome do
Renascimento Negro do Harlem, rememora sua infancia e a historia da escravidao, narradas
na voz da tia, cujas lembrangas sdo evocadas no poema “As historias de Tia Sue”, quando nas
noites, antes de dormir, a tia contava para 0 menino: a saga, o sofrimento dos seus ancestrais
negros escravizados, que viviam sob o peso do trabalho forgado, expostos aos maus tratos, a
exploracdo da médo-de-obra servil, a condicdo humana degradante e aos reveses do tempo,
“sob o ardor do sol” ou “na noite orvalhada”. Os versos fazem aluséo as can¢des de trabalho
dos escravos negros, dos trabalhadores africanos nos campos de lavoura de algoddo no Sul
dos Estados Unidos. Do “canto do escravo” se originou o blues rural (Hobsbawm, 1996, p.8).
Esse canto triste ganhou dimensdo de catarse, canto de resisténcia espiritual do negro para que
ele, na condicdo de escravo, pudesse manter o pouco que ainda lhe restava de dignidade

humana e esperanca no amanha, entoando suas cangdes para aliviar o cansago do corpo e

exorcizar as dores da alma.

¥ Processo rudimentar e alquimico utilizado pelos ferreiros para tornar o aco mais resistente. A témpora é feita de
dois modos: com &gua e com 6leo. Introduz-se a ponta do instrumento de a¢o, quente, como alavanca, picareta,
ponteiro, na &gua fria para se obter a témpora “cor de ouro”, esta propicia para escava¢des de rocha, barro,
cimento, etc. A mesma témpera “cor de ouro” é aplicada também as ferramentas do ferreiro, como a talhadeira e
0 “ponso” para cortar e perfurar respectivamente a barra de ferro/aco. Ja a témpera de “cor azul” e feita no 6leo
frio, queimado, usada para fortalecer as ferramentas cortantes como faca, foice, machado, lamina de arado, etc.
para cortar madeira, carne e objetos menos resistentes.
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Em “As histdrias de Tia Sue”, Hughes retoma a tradicdo narrativa dos nossos avos e
parentes negros que habitualmente contavam historias as criancas e aos jovens da casa ou da
comunidade, como é o caso da Tia Sue, que narra experiéncias e fatos relacionados a memoria
da escravidao para o sobrinho, 0 menino Langston, que, “nas noites de verdo na varanda”,
houve a voz terna e carinhosa da tia narradora se misturar as cancgdes tristes dos escravos
negros, cantando “nas ribanceiras de um rio imenso”. A voz da Tia Sue resgata a memoria
histérica do povo escravizado num passado ainda proximo, cujos acontecimentos teriam sido
também vivenciados por ela mesma, pertenciam a sua memoria autobiografica. Desse modo, 0
poema se reporta a historia oral do negro norte-americano, cuja narrativa passa a ocupar 0
“entre-lugar” da escrita e da oralidade, quando o escritor incorpora ou transplanta a atmosfera
emocional, humana, sdcio-racial e os artificios da voz narradora de Tia Sue para a escritura do
poema. Tal jogo de criacdo poética é factual na poesia dos autores das Américas, nas vezes
em que o cantar da épica negra transita entre o texto escrito e a narrativa oral. Assim, 0s
poemas de Hughes ou de Solano sdo marcados pela musicalidade que se observa na repeticdo
das palavras, dos versos, na recorréncia a paralelismos e anaforas. Cabe lembrar ainda, que a
poesia narrativa da Diaspora negra nas formas da “identidade como rizoma™ (Glissant, 2005,
p.27) se relaciona com a histoéria oral, os contos e cancdes populares antigos e
contemporaneos, mantendo sua funcdo de recuperar e preservar a memoria historica afro-
descendente, educar e informar, além de divertir. No entanto, essa funcdo educativa evoca as

formas das “culturas atavicas™

ou da “identidade como raiz Unica” (Glissant, id.), inerente ao
texto mitico de Exu, que trata da funcdo e importancia da memoria oral e coletiva, como

elemento indispensavel a comunidade no sentido de reunir e recuperar experiéncias e

* Termo empregado por Glissant para designar as identidades culturais que passam ou passaram por um processo
de “criolizacd0” ou receberam elementos de outras culturas na sua formacdo, de tal modo que essa fuséo tenha se
dado num periodo ndo muito distante, ou seja, “aos nossos olhos”, a ponto de percebermos a justaposi¢do ou a
origem dos elementos dessa composicéo.

° E a antitese da “identidade com rizoma”. O mesmo Glissant diz que as “culturas atavicas” sdo aquelas que
passaram por um processo de crioulizacdo ou mistura justaposta ha muito tempo e se mantém como “raiz Unica”,
mais resistente ao didlogo com outras culturas, que recusa o dialogo com outras raizes.
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conhecimentos do passado para reorientar, proteger e decidir sobre o destino da sociedade
genesiacas da Africa Antiga, num tempo em que os deuses ainda eram humanos e 0s animais
falavam, como nos contos populares da nossa infancia, narrados pelo pai de Solano Trindade
e recontado pelo nosso gri6, no poema ja analisado por nés.

A narrativa de Hughes e Solano €é curta, fragmentada, similar a épica quilombola de
escritores contemporaneos afro-brasileiros, que narram experiéncias pessoais e coletivas,
memdrias ou episodios relacionados a lutas libertarias da historia da escraviddo dos
antepassados negros. Nesse sentido, 0 poema de Langston Hughes se situa em trés tempos e
lugares respectivamente: no tempo e no lugar presente do poeta/escritor; na infancia, quando
ouvia na “varanda” da casa as histérias da tia/narradora; e no lugar e tempo da memdria
historica ou da memoria oral, nos quais se situam o episodio da narracdo. Assim, é possivel se
visualizar uma narrativa dentro de outras narrativas, um tempo dentro de outros tempos, um
lugar dentro de outros lugares, como também o entrecruzamento das vozes do presente e do

passado. Isso é valido tanto para o poema de Solano como para o de Hughes:

AS HISTORIAS DE TIA SUE

Tia Sue tem uma cabeca cheia de histérias.

Tia Sue tem um coracdo todo cheio de histdrias.

Nas noites de verdo na varanda

Tia Sue afaga uma crianga de rosto escuro no seu peito

E conta historias para ele.

Escravos negros

Trabalhando sob o ardor do sol,
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E escravos negros

Caminhando na noite orvalhada,

E escravos negros

Cantando cang0es tristes nas ribanceiras de um rio imenso
Se misturam suavemente

Na torrente da voz da velha Tia Sue,

Se misturam suavemente

Nas sombras escuras que cruzam e recruzam

As historias de Tia Sue.

E a crianga de face escura, ouvindo,

Sabe que as histdrias de Tia Sue sdo historias reais.
Ele sabe que Tia Sue nunca criou suas histérias
Nao vieram de nenhum livro,

Mas que vieram

Direto da sua propria vida.

A crianga de face escura esté calada
Numa noite de verdo
Ouvindo as histérias de Tia Sue.

(Hughes, 1994, p. 23-4)°

6 Tradugdo de Elio Ferreira, revisdo de Roland Walter. “Aunt Sue has a head full of stories. / Aunt Sue has a whole heart full
of stories / Summer nights on the front porch / Aunt Sue cuddles a brown-faced child to her bosom / And tells him stories. /
Black slaves / Working in the hot sun,/ And black slaves / Walking in the dewy night, / And black slaves / Singing sorrow
songs on the banks of a mighty river / Mingle themselves softly / In the flow of old Aunt Sue’s voice, / Mingle themselves
softly / In the dark shadows that cross and recross / Aunt Sue’s stories. / And the dark-faced child, listening, / Knows that
Aunt Sue’s stories are real stories. / He knows that Aunt Sue never got her stories / Out of any book at all, / But that they
came / Right out of her own life. / The dark-faced child is quiet / Of a summer night / Listening to Aunt Sue’s stories”
(Hughes, Langston. “Aunt Sue’s Stories”. In: The collected poems of Langston. New York: Vintage Classics Ed., 1995, p.
23-4).
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Nos poemas de Hughes e Solano, a intertextualidade é enféatica, sobretudo, pelo fato
dos autores evocarem as imagens/lembrancas da infancia e as histérias contadas pelos
parentes mais velhos. A casa se apresenta como espaco utopico, o Eden, lugar de paz,
solidariedade e harmonia, onde os episodios sdo narrados numa atmosfera de afeto, carinho e
cumplicidade. Nos dois poemas, as diferencas se definem pela escolha dos temas narrados.
Assim, no poema de Hughes, Tia Sue conta a histdria real dos antepassados escravos,
episodios relacionados a escravidao. J& no poema de Solano, o pai do poeta narra as cacadas e
historias fabulosas, frutos do imaginario popular.

Hoje, podemos avaliar com mais clareza o legado e a influéncia cultural das lendas
miticas, contos, cantos e cancGes de origem africana a escrita dos autores brasileiros. O fato é
que ndo sé a mao-de-obra escrava foi decisiva para se construir a riqueza da Diaspora, como
os elementos da cultura africana foram também assimilados pela cultura branca e euro-
descendente. No dizer de Samba Diop: “As memorias africanas no Novo Mundo ndo sdo
encontradas somente entre 0s negros, mas tambem entre os brancos. Contudo, esse fato nem

sempre é reconhecido™’

(1999, p.119), como processo de Negralizacdo da cultura das
Américas. A literatura negra ndao pode ser considerada “menor” ou “inferior” por manter suas
bases na oralidade, na linguagem e temas populares, uma vez que as literaturas eruditas e
cultas remontam seus antecedentes na literatura oral.

A escrita ndo sO tem sua génese na oralidade, como também essas formas de
expressoes nunca deixaram de dialogar entre si, apropriando-se uma da outra, das suas formas
de cantar e contar. Basta lembrar da mais antiga forma de expressao literaria - a poesia. No

dizer do poeta piauiense Torquato Neto: “A poesia é a mée das artes” (1982, p. 396). A poesia

tem sua origem nos cantos sagrados, h& milénios, muito antes do advento da escrita alfabética,

" Traducéo nossa. “African retentions in the New World are not found only among blacks but also among whites.
However, this fact has not always been recognized.”(Diop, Samba. “The West African Griot Tradition...”. In:
op.cit., 1999, p. 119)
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certamente na Africa Negra, onde fora o habitat do primeiro homo sapiens, quando a poesia
ainda nao se separara da musica. A poesia era musica, danca e dramaturgia, representacao da
memoria pessoal e coletiva, a narrativa das praticas sociais e religiosas, das acdes sagradas e
profanas das civilizagfes ou sociedades tribais antigas, de homens e mulheres da caverna

desde tempos imemoraveis.



CANTO DE SAIDA



CANTO DE SAIDA

DEMOCRACIA

Democracia ndo vira
Hoje, este ano
Jamais

Pelo compromisso e o panico.

Tenho tanto direito

Quando qualquer sujeito
De ficar

Sobre meus dois pés

E com terra para arar.

Estou cheio dessa ladainha
Deixa a coisa rolar.

Amanha é outro dia.

N&o preciso da minha liberdade morto.

N&o consigo viver de pdo mofo.

Liberdade

E uma planta forte

335
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Plantada

Na maior sorte.

Vivo aqui, também.
Quero liberdade

Como a vocé convém.*

(Hughes, apud Back, 2005, p.39)

Qual o significado da memoria e da identidade cultural para os negros das Américas?
Para responder a essa questdo, outra vez tenho de me reportar ao Bumba-meu-boi da minha
infancia, o Boi de Né Preto. O Boi de pandeirdo, matraca e maraca do meu bairro. O Boi do
Piaui que migrou para o Maranhdo, Para e outros lugares do Brasil. Essa transferéncia deve
ter acontecido em conseqliéncia da migracdo de varios trabalhadores cativos e vaqueiros das
antigas fazendas do Piaui para o0 Maranhdo, na época da implantacdo das primeiras fazendas
de gado no territério maranhense, ocorrida na primeira metade do século XIX. Tal fato
contrariou a vontade da maioria desses homens, mulheres e criangas escravizados, que foram
forcados a migrar com o objetivo de povoar as fazendas do estado vizinho e cuidar do
rebanho bovino e cavalar. Assim, “em 1820, por exemplo, foram solicitados 25 casais’ para o
Maranhdo. A noticia da partida parecia trazer dias de desespero para os afro-descendentes”
(Lima, 2005, p.53).

Essa relagdo entre o0 Bumba-meu-boi e a comunidade negra trabalhadora/escravizada,
fica clara também quando me refiro a historia do Boi de Né Preto de Floriano, Piaui. Nesse

boi a maioria de seus “brincantes” eram pessoas do povo que trabalhavam no abate de

! Traduco de Sylvio Back. “Democracy will note come / Today, this year / Nor ever / Through compromise and
fear. / | have as much right / As the other fellow has / To stand / On my two feet / And own the land. / | tire so of
hearing people say / Let things take their course. / Tomorrow is another day. / | do not need my freedom when
I’m dead. / | cannot live on tomorrow’s bread / Freedom / Is a strong seed / Planted / In a great need. / | live here,
too. / | want freedom / Just as you” (Hughes, Langston. “Democracy”, In: Back, Sylvio. Traduzir € poetar as
avessas, 2005, p.38).
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bovinos. Esses trabalhadores eram majoritariamente homens, mulheres e criancas que
moravam num bairro negro da cidade de Floriano, a distancia de quatro ruas do meu bairro.
No Matadouro Publico, o abate dos bois ficava sob a responsabilidade dos homens, realizado
num grande galpdo com cobertura de telha e piso de cimenta liso. Né Preto era o mais velho
daqueles homens e exercia sua lideranca sobre o grupo. Ao seu lado, estava Cum, Mundico
Capivara, Guilhermdo e outros nomes que me fogem a memoria. O boi era preso ao lago e
amarrado ao mourdo. Diziam que o boi manso chorava, corria-lhe um fio de lagrimas no canto
dos olhos. Um dia me aproximei de um desses animais prestes ao sacrificio e fui surpreendido
- na verdade, o boi chorava. O boi bravo empacava, arremetia-se contra 0 inimigo. Nessas
horas, chamavam Guilherm&o, um homem corpulento, forte como gigante. Pauldo, um amigo
de infancia do meu bairro, lembra que foi “segurdo” de boi no mesmo matadouro, ou seja,
segurava a corda que subjugava o animal. Ele conta que Guillnermdo, com a méo direita,
prendia um dos cornos do boi e pedia a ele, o segurdo — “Paulo, 0 machado!”. As vezes era
impossivel atender ao pedido. E Pauldo respondia apreensivo — “Seu Guilherme, estou
segurando o boi!”. Entdo, com o punho esquerdo, Guilherm&o desferia um murro na nuca do
boi que caia por terra, agonizante. Em seguida, sangrava o animal. Era um espetaculo tragico,
mas admiravel e emocionante para a maioria das pessoas presentes. Depois de abatidos, 0s
animais eram limpos e transportados para o Mercado Publico. A cabeca, as patas e as visceras
eram levadas a casa das “fateiras”. No quintal dessas residéncias, as visceras eram limpas,
tratadas. Em seguida, eram vendidas em pequenas bancas no mercado e também na propria
casa desses “brincantes” do Boi de Né Preto. Dai porque a Rua Manuel Lapa, situada no
Bairro Curador, ha algumas décadas era popularmente conhecida como Rua do Fato. Ali e nas
proximidades, morava a maioria dos brincantes do Boi. Entre meados da década de 80 aos
anos 90, todas as noites, o Boi de Né Preto - 0 antigo Jardineiro, j& com outro nome, se reunia

no seio dessa comunidade, no quintal da casa dos responsaveis pela organizacdo do Boi, 0s
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irmdos Pedro Antonio e Antbénio Cafugu, acompanhados de suas respectivas esposas, dona
Teresa e dona Maria Aparecida.

Do mesmo modo, na Africa pré-escravista, os ritos religiosos, os cantos e as
manifestacBes culturais populares estavam também associados ao trabalho, as atividades
econdmicas da sociedade tribal. Os ritos de ceriménias relacionados ao boi eram também
celebrados na Africa e, indubitavelmente, foram trazidos pelos cativos africanos originarios
de sociedades pastoris (Lopes, 1988, p.163-4). Transplantados para o Brasil, esses antigos
ritos foram recriados nas fazendas do Piaui, misturando-se também as culturas indigena e
européia. 1sso deu origem ao auto pastoril do Bumba-meu-boi. Assim, o “Boi de brincadeira”
foi criado nas povoagbes do sul do Piaui, por volta do final do século XVII, pelos
trabalhadores escravizados que cuidaram das primeiras fazendas de criagdo de gado nas terras
piauienses. Nesse contexto, o mito de fundacdo do Bumba-meu-boi nos remete a historia de
“Catirina”, que deseja comer a lingua do boi mais formoso da fazenda do patrdo. Chico, o
vaqueiro, atende ao desejo da esposa gravida e mata o boi. A partir desse episddio se
desencadeia a a¢do dramatica do auto popular. Essa relacdo da arte, trabalho, economia e sua
funcdo social € um elemento que caracteriza as sociedades tribais da Africa, transculturadas
para a América. O Sr. Raimundo Araujo, mestre do Bumba-meu-boi “Imperador da Ilha” do
bairro Monte Castelo de Teresina, Piaui, conta que, “um dia um indio achou uma caveira de
boi e enfiou num pedaco de pau, e levou para a tribo, e comegou a dangar. Os negros viram
aquilo e fizeram o Bumba-meu-boi” (Depoimento de Raimundo Aratjo, 2005).2
Provavelmente isso se tratava do ritual da caca ao boi pelo indio, pois com a fundacdo das
primeiras fazendas de gado no Piaui, 0s autdctones passaram a cacar 0 boi e,
conseqlientemente, os fazendeiros se empenharam ainda mais na organizagdo de milicias para
exterminar as sete nacdes indigenas do Piaui. O rito da caca ao boi deve ter estimulado a

memoria do escravo negro a lembrar de antigos ritos africanos, que estavam relacionados a
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festa do boi. Desse modo, a evocacdo da memoria pessoal e coletiva dos negros significa uma
forma de resisténcia contra o discurso hegeménico da cultura européia. Tal travessia dos afro-
descendentes permite um didlogo de relagBes do passado com o presente, configurando uma
rede de transferéncia da cultura negra nas Américas.

A idéia da “Porta do Nao Retorno”, de Dionne Brand, e da cultura de vestigios ou
residual, de Edouard Glissant, apontam na direcdo da memdria em abismo, do caos social,
cultural e psiquico dos negros da Diaspora, iniciado com o navio negreiro, que exilou milhGes
de africanos nas Américas e na Europa. A travessia da “Porta” teria dado origem ao
sentimento de fragmentacdo do Ser negro, do ser e do n&o ser, do sentido do pertencimento e
ndo pertencimento a algum lugar do mundo, suscitando a auséncia, o vazio irreparavel do
negro que vive no “entre-lugar”, nas fronteiras de dois mundos impossiveis de reconciliagéo
para o cativo e seus descendentes. Tais perspectivas de leitura abrem os horizontes para a
analise dos estudos culturais afro-descendentes. No entanto, é natural que esses conceitos ndo
atendam a todas as visdes de mundo, prerrogativas, buscas ou particularidades da Didspora
africana. Mas, como o0 poeta Solano Trindade nos transmite, ha um alento de esperanca,
espiritualidade e amor: “Nem tudo estd perdido irmdos / nem tudo estd perdido amadas”
(1961, p.90). A cultura e a memoria coletiva dos povos africanos, portanto, ndo foram
totalmente corrompidas. Elas fundamentaram a dinamica, a mobilidade e a evolucdo das
culturas, da religiosidade e da economia afro-descendente do Novo Mundo.

A Porta do Retorno é a porta dos nossos sonhos e desejos realizados. Essa Porta
simboliza a luta, a perseveranca dos descendentes de escravos gque conseguiram romper as
paredes da prisdo social e ascender economicamente, embora essa parcela seja pouco
significativa em termos de Brasil, pais onde quase a metade da populacdo é de afro-
descendentes. Na época da escravido, alguns negros que regressaram a Africa conseguiram

reconstruir parcialmente suas vidas, apesar de outros tantos terem se decepcionado com 0

2 Depoimento do Sr. Raimundo Aratjo (2005), amo do bumba-meu-boi Imperador da Ilha.
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retorno a terra natal. No Brasil, tivemos o exemplo de Chico Rei que foi rei no Congo e
tornou a ser aclamado como rei entre 0os negros de Minas Gerais. A histdria de Chico Rei
aponta o lugar do regresso a liberdade, a travessia da Porta do Retorno no Novo Mundo. Esse
rei africano comprou a alforria dos seus familiares e dos sdditos da sua antiga tribo, com o
ouro das minas compradas ao seu antigo senhor. Chico Rei ficou rico. Foi amado pelo seu
povo e construiu seu palacio imperial em Ouro Preto, entdo capital da provincia mineira.
Numa perspectiva contraria, podemos considerar que o Quilombo dos Palmares foi também
uma espécie de Porta do Retorno do escravizado, pois nesse lugar os negros fugitivos tiveram
um governo escolhido por eles mesmos e exercitaram sua cidadania, embora ameacada pelas
constantes empresas armadas do governo e dos senhores de engenho. O fato é que a idéia da
“Porta do N@o Retorno” pode ser subvertida através da resisténcia coletiva e solidaria dos
afro-descendentes, significando essa ultrapassagem a volta através da Porta do Retorno.

Pouco a pouco, a “Porta do Ndo Retorno” esta se descerrando, abrindo-se a muito
custo a nossa passagem, embora ainda permaneca pouco redutivel ao sonho de milhdes de
pessoas negras que vivem na periferia da sociedade globalizada das Américas. A “Porta do
N&o Retorno” remete ao “ndo-lugar” do negro, ao lugar do ndo regresso, do desespero, da
obliteragdo da memoria histérica dos afro-descendentes pelo discurso do colonizador. Essa
“Porta” indica a busca impossivel, o apagamento da meméria pessoal e coletiva na travessia
atormentada do navio negreiro. N&o obstante, nem todos os africanos foram vitimados pela
amnésia ou perderam sua identidade cultural, mesmo o Banzo é um sentimento de dor que
evoca as imagens-lembrancas da Africa perdida. Apesar dos pesares, nd0 SOmMOS UM POVo
totalmente triste. O negro trouxe sua cultura, espiritualidade e religido. Fez o carnaval,
reinventou a alegria no Novo Mundo. A Porta do Retorno comegou a ser aberta, quando 0s
primeiros africanos em cativeiro estabeleceram suas estratégias de resisténcia contra a

escraviddo e evocaram suas memdrias: contaram sua histdria, cantaram suas cangdes,
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invocaram seus Orixas e os deuses da Natureza, fizeram pactos de solidariedade ou tramaram
sua fuga e a dos parceiros de infortinio para os quilombos, onde reconquistaram a liberdade.

A Porta do Retorno significa a resisténcia dos negros para superar os problemas
maquinados pela escravatura, que vitimou milhdes de africanos e ainda afeta grande parte da
populacdo negra nas Américas. Essa “Porta” foi inicialmente construida no interior do navio
negreiro com a presenca do malungo — o amigo de viagem. Quando homens e mulheres
assumem pactos de solidariedade entre si, no sentido de ajudarem uns aos outros uma vez
aportados na terra do cativeiro. No Brasil, registraram-se casos em que os malungos honraram
0 seu compromisso de bordo, ajudando os antigos companheiros a superaram adversidades da
escraviddo, reatando os lacos de amizade e manifestando um sentimento de solidariedade
matua (Ferreira, 2005, p.45). Em 1836, um desses malungos forros “dirigia uma verdadeira
empresa cuja finalidade era devolver a Africa cerca de 200 outros alforriados baianos”
(Mattoso, 1990, p.100). Por outro lado, o regresso ndo garantia ao africano uma vida
semelhante a anterior, dificilmente reencontraria 0s parentes, amigos e pessoas amadas,
muitos arrastados pelo trafico para lugar ignorado e distante. Isso significa também que
mesmo nessas situagdes, os caminhos da Porta do Retorno ndo se abriram na sua plenitude a
todos os ex-cativos que regressavam a terra natal, mas parcialmente, pois a Africa jazia sob os
escombros dessa escravidéo, considerada o maior holocausto da humanidade.

Mesmo nos dias atuais, 0 preconceito e a discriminagdo contra 0 negro continuam a
persistir em muitos lugares em que ele se encontre, como uma maldi¢do inventada pelo
branco com o objetivo de perpetuar seus privilégios. Assim, a ultrapassagem da Porta do
Retorno, que construimos na América Negra, é ainda relativa. Permite-se no plano da
resisténcia simbolica por meio da evocacdo da memoria pessoal e coletiva dos afro-

descendentes. Nessa perspectiva, uma das fungfes importantes da literatura negra é também
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tornar “imaginaria e real” — e possivel a passagem através da Porta do Retorno que nos leva
de volta a nés mesmos, a nossa consciéncia identitaria, ao mundo onde ha lugar para todos.

Nesse aspecto, a literatura negra recomp@e a memoria historica, frequenta o passado e
transporta esse passado para dentro do presente, para o cotidiano ou a experiéncia do eu-
poético do escritor negro que espelha seu discurso na estética da mdusica, cangdes, lendas,
ritos, narrativas de experiéncia que significam a rede de transferéncia da memaria cultural
em Diaspora. Em outras palavras, essa rede corresponde ao éthos cosmogénico da cultura
negra transcriada no Novo Mundo, que funciona como um processo de criagdo/recriacdo da
identidade silenciada e fragmentada pela “Porta do Nao Retorno”. Dessa forma, na leitura da
ficcdo romanesca de Toni Morrison, o professor Roland Walter se propde a “um olhar mais
préximo da meméria como uma forma de cura [...], a cura [‘comunal’] dos efeitos da
colonizagdo [...] A memdria — a estética de re-criacdo dos mitos, lendas, personagens, lugares
e eventos do passado [...], a meméria como uma arma contra o siléncio da amnésia nacional’
(2003, p.239-240).

Dos ritos de evocacdo da memdria negra emana uma forca, uma magia que atrai,
agrega e exerce um fascinio sobre pessoas negras e nao negras afins. Esse encantamento se
evidencia na masica negra de hoje, nos candomblés, na umbanda, na capoeira, no bumba-
meu-boi, no maracatu, no congado. Assim, o pai-de-santo, a mée de santo, 0 mestre de
capoeira, 0 amo ou mestre do bumba-meu-boi, o rei ou a rainha do maracatu, o poeta negro, o
cantor popular afro-descendentes, todos representam o imaginario coletivo da populacdo
negra. Simbolizam a estrutura organizacional da sociedade africana que foi transplantada para
o0 Brasil, assim como sua organizacao politica, social, econémica ou religiosa. Em 2003, na

cidade de Recife, tive a felicidade de presenciar uma cerimdnia de candomblé no Terreiro do

® Tradugdo minha. “...to take a closer look at memory as a form of healing [...], healing the effects of
colonization [...]. Memory — the aesthetic re-creation of myths, legends, figures, places and events of the past
[...]1, memory as a cultural weapon against the silence of ‘national amnesia’.” (Walter, Roland , 2003, p. 239-
240).
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falecido babalorixa Paulo Preto do Alto da Mina, pai do poeta Lé Pé. Foi numa celebragédo a
Xang0. Digna de ser relembrada pela beleza do rito e sua transcendéncia, pela sabedoria,
respeito e veneracdo transmitida na invocacdo aos orixas, que revelam o significado da
Natureza e das divindades africanas. O rito durou por volta de duas horas, acompanhado do
inicio ao fim por cantos em lingua africana. O babalorixa* ocupava o lugar do solista cantor
enquanto a grande roda dos filhos e filhas de Santo repetia o coro, seguidos do ritmo
encantatério de trés atabaques e um agogd. Nessa ocasido, as saudacgdes ao pai-de-santo e 0s
votos de boas vindas ao terreiro demonstraram 0 respeito mutuo e a veneragdo que a
comunidade reservava ao seu chefe religioso. Em geral, essa relagcdo caracteriza as formas de
convivéncia no interior dos grupos religiosos e dos grupos folcléricos da cultura afro-
brasileira.

Assim, esses mestres de ceriménia sdo uma espécie de lugar da memaria negra. Eles
inspiram respeito, sdo venerados e exercem uma lideranca notavel perante seu grupo. De certo
modo, essa transferéncia da memdria afetiva dos negros das Américas tem se projetado na
midia pés-moderna através das canc¢des de musicos de projecdo mundial, que se engajaram
aos anseios pelos direitos a igualdade racial, como Bob Marley, Ray Charles e outros nomes
que encantaram varias geracdes de jovens negros, que olham na direcdo da Porta do Retorno.

As Américas sdo uma casa de diversas culturas e identidades. Também, a cultura afro-
brasileira se caracteriza pela sua pluralidade, pois foram mais de 3,6 milhGes de africanos
cativos que povoaram este territdrio de dimensdo continental. Reportando-se a cultura negra
das Ilhas do Caribe, Edouard Glissant assegura que “os africanos chegam despojados de tudo”
(2005, p.19). A violéncia do tréfico negreiro afetou a memdria e a humanidade do africano,

mas isso ndo impediu que o trabalhador escravizado e seus descendentes evocassem sua

* Babalorixa. “Designacdo que, no Brasil, se d& ao sacerdote-chefe de um candomblé. O mesmo que pai-de-
santo. Do ioruba babaléorisa, sacerdote do culto dos orixas” (Lopes, Nei. Op. cit., 2004, p.87).
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memoria pessoal e a memdria coletiva da sua tribo. Para realizar esse “retorno”, entdo, esse
cativo juntou fragmentos e raizes da cultura de diferentes povos africanos, recriando
estratégias de resisténcia armada, pacifica e novas expressdes culturais nas Américas. Nesse
“momento de transito em que espago e tempo se encontram para produzir figuras complexas
de diferenca e identidade, passado e presente, interior e exterior, inclusdo e exclusdo. Isso
porque ha uma sensacao de desorientacdo, um distarbio de direcdo, no ‘além’: um movimento
exploratorio incessante, que o termo francés au-dela capta tdo bem aqui e 14, de todos os
lados, fort/da, para |4 e para c4, para a frente e para tras” (Bhabha, 2001, p.19). Essa visdo
dupla do universo interior e exterior do negro: o pessoal e o coletivo, 0 estar aqui nas
Américas e o estar 14, na Africa, negraliza a tradicdo cultural africana a partir da sua relagio
com a realidade social e cultural do Novo Mundo. Assim, a memoria negra é recriada nesse
espaco movel, vacante, que se distancia da idéia do “imenso palacio da memoria”, de Santo
Agostino, e se entrecruza com o pensamento desse fildsofo ao conceber a memoria “pela
experiéncia propria ou pela crenca no testemunho de outrem” (Agostinho, 2004, p.225-6).

Por que o Brasil ainda tem vergonha de assumir a cor da pele, de aceitar a nossa
identidade negra ou india? “Brasil, / arranca essa mascara branca da / sua cara” (Ferreira,
2004, p.15). O que € ser negro no Brasil, quando ainda relutamos em dissimular o preconceito
racial? O discurso do colonizador exerce seu antagonismo ao esconder 0 rosto e a voz dos
negros, indios e da maioria de sua populacao de origem ndo-branca, quando afirma nos meios
de comunicacdo de massa que a cultura brasileira € uma “cultura mestica” ou que “a
populacdo € mestica” e tira proveito dessa situacdo, desestimulando as a¢Ges afirmativas. Esse
discurso ambiguo do poder confunde a consciéncia racial, a identidade e afeta a auto-estima
da maioria dos afro-brasileiros. Isso causa um efeito negativo sobre o imaginario da
populacdo negra. Neutraliza o senso de valorizagdo da memoria e 0 sentimento de

solidariedade racial. Ao passo que fomenta o complexo da ndo identidade, o siléncio da
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memoria historica, o0 enclausuramento em no0s mesmos, se somos negro ou indio. Nao
obstante, os intelectuais negros de hoje sdo mais afeitos a assuncdo da cor da sua pele e da
histéria dos seus ancestrais, ao assimilar na sua escritura o valor, a cultura e a cosmoviséo
afro-descendente.

A nosso ver, a relacdo entre a tradi¢do africana e as experiéncias da vida moderna na
Diaspora, portanto, resultou na Negralizacdo das culturas das Americas. Tal
reterritorializacdo negraliza o mundo, reelabora uma dialética de pertencimento a realidade
cultural, histérica, social e econdmica de um lugar que também é nosso, quando adquirimos a
consciéncia de que a nossa participacédo foi decisiva na construgdo desse lugar ou nagdo — o
lugar do retorno ao mundo real e possivel na medida dos nossos proprios esforcos, da
solidariedade, do projeto de cidadania e do compromisso da nacgdo de construir uma sociedade
mais justa, que reserve um lugar para todas as pessoas. Pois: “N&o preciso da minha liberdade
morto. / N&o consigo viver de pdo mofo”. Nesse sentido, a poesia de Solano Trindade e
Langston Hughes negralizam, a seu modo, a literatura das duas Américas, ao se afirmarem
como uma literatura negra que forja seu proprio estilo (conta histérias, fala dos sentimentos
humanos, pensa na transformacdo do mundo) e que adota seu préprio canon, estética e
cosmogonia, concebendo uma visdo plural no seu estilo de fazer literatura. Sob alguns
aspectos, essa visdo contraria os valores estéticos do discurso ocidental, pois a poética negra
(re)cria a partir do seu proprio chdo, da histéria do negro e de sua visdo de mundo,

estabelecendo didlogos ou rupturas com outras formas de conceber a criacao literaria.

A vida é um imenso mar
cheio de peixes

Eu lango minha rede
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e 0s pesco.”

Langston Hughes

® Traduc&o de Francisco Burkinski. In: Hughes, Langston. O imenso mar, 1944, p.5.
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