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Resumo

O SAMBA SEGUNDO AS IALODES: Mulheres negras e a cultura midiatica.

Jurema Pinto Werneck

Resumo da Tese de Doutorado submetida ao Programa de Pds-graduagéo em
Comunicacgao, Escola de Comunicagéo, da Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtengao do titulo de
Doutora em Comunicagao.

As mulheres negras séo estereotipadas e sub-valorizadas na historiografia do
samba. Para fazer uma releitura da histéria que corrija esse viés, propde-se a figura
da ialodé, extraida da tradigéo afro-brasileira, como chave de leitura para deslocar
os esteredtipos das mulheres negras na historiografia e destacar sua acao
protagdnica no samba. O objetivo € compreender diferentes aspectos da
participagdo das mulheres negras nesse campo da cultura midiatica que € a musica
popular e o samba. Para tanto se analisam as disputas por hegemonia implicitas na
historiografia da musica popular e do samba; se apresenta uma biografia analitica de
trés sambistas negras (Leci Bandao, Alcione e Jovelina Pérola Negra); e se analisa a
obra destas mulheres, a partir de aspectos de género e raga. Em concluséo, ao
comparar 0 senso comum sobre o samba com uma leitura centrada na ialodé,
desnaturalizam-se as versdes correntes das origens do samba e de sua dindmica na

era da industria cultural.

Palavras-chave: samba, musica negra, mulher negra, Tia Ciata, Chiquinha
Gonzaga, Leci Brandao, Alcione, Jovelina Pérola Negra

Rio de Janeiro
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Abstract

SAMBA ACCORDING TO THE IALODES: Black women and media culture

Jurema Pinto Werneck

Black women are stereotyped and undervalued in the historiography of samba. This
dissertation takes the figure of the ialodé from the Afro-Brazilian tradition and tries to
correct this bias, showing the stereotyped black women in the historiography in a new
light and highlighting their action as protagonists. The objective is to understand
various aspects of black women’s participation in the particular field of media culture
constituted by popular music and especially samba. To this end, disputes for
hegemony, implicit in the historiography of popular music and of samba are analysed;
the biographies of three black women sambistas are presented (Leci Brandao,
Alcione and Jovelina Pérola Negra); and the work of the three is analysed from the
perspective of race and gender. When common sense notions of samba are
compared to a reading centered on the ialodé, current explanations of the origins of

samba and its dynamics in the era of the cultural industry are seen in a critical light.

Keywords: samba, black music, black women, race, Tia Ciata, Chiquinha Gonzaga,
Leci Brandao, Alcione, Jovelina Pérola Negra
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Introducao: As mulheres negras e a cultura brasileira

A ordem do dia era o siléncio, emanando e rodeando o assunto. Alguns dos
siléncios foram rompidos, outros mantidos por autores que viveram e
conviveram com as estratégias civilizatérias. A mim, o que interessa sao as
estratégias para romper com isso.

Toni Morrison'

1- Primeiras consideracoes: do objetivo

A tese a ser aqui desenvolvida segue na trilha indicada por Toni Morrison no texto
acima: conhecer as estratégias de sujeitos subordinados para confrontar poderes em
diferentes campos da vida social e abrir espacos de liberdade. No caso aqui

estudado, os campos que interessam sao a cultura e a producédo musical.

Ao reconhecer a sociedade brasileira como permeada por praticas racistas e
patriarcais, apontamos as mulheres negras como sujeito principal deste estudo, uma
vez que estdo expostas a diferentes demandas que podem resultar em sua
subordinacdo. Ao mesmo tempo, a desigualdade social produzida poderia exigir
deste segmento particular o desenvolvimento de estratégias também particulares de
resisténcia, autopreservacao e confronto que dialoguem ou ndo com outras
estratégias empreendidas pelos diferentes grupos que povoam o tecido social. Ou
seja, as mulheres negras seriam provocadas a produzir praticas inovadoras que
podem resultar em instabilidades, ou mesmo em mudancgas (se pensarmos no longo

prazo e na coexisténcia de outras estratégias contestatérias), do status quo.

" MORRISON, Toni. Playing in the Dark: whiteness and the literary imagination. Cambridge,
Massachusetts, and London, England: Harvard University Press, 1992. p. 51 :"Silence from and about
the subject was the order of the day. Some of the silences were broken, and some were maintained by
authors who lived with and within the policing narrative. What | am interested is are the strategies for
breaking it.” A traducéo aqui utilizada esta em SAID, W. Edward. Cultura e imperialismo. S&o Paulo,
Companhia das letras. 1995. p. 33



Dai buscar conhecer, entre as estratégias empreendidas, os recursos, 0s elementos
que utilizam, bem como o grau de sucesso que tais elementos de contranarrativa
propiciam. E uma pesquisa que assume a perspectiva de observar e analisar, para
utilizar as palavras de Stuart Hall, as “estratégias culturais capazes de fazer a
diferenga” (2003c, p. 339).

2- As mulheres negras na diaspora racializada e no Brasil:

Ao estudarmos as mulheres negras e as contranarrativas que colocam em pauta na
cultura de massa e na midia, € importante considerar que se trata de um contingente
invisibilizado ou cercado por estereétipos em todas as regides do mundo, e ndo
apenas no Brasil. Esta representacao insuficiente ou desfavoravel se da a partir dos
interesses e necessidades envolvidos nas disputas de poder entre diferentes
segmentos sociais, onde tém primazia a populacao branca e o sexo masculino. Ou
seja, a inferiorizacao das mulheres negras se desenvolve a partir de um contexto
onde assumem relevancia caracteristicas biolégicas como cor da pele e sexo, que

vao embasar sistemas de hierarquizacao social definidos como racismo e sexismo.

Analisadas a partir do ponto de vista das mulheres negras, as formas correntes de
pensamento relativo as relagdes sociais, em especial aquelas referentes as relacoes
raciais e de género dai derivadas, produzem um ambiente de violenta excluséo
traduzido em piores indicadores socio-econémicos. O que pode significar também
menor acesso aos mecanismos de afirmacéo de poder e de manejo das estruturas

politicas e sociais.

E importante assinalar que raca ndo é um conceito bioldgico. Witzig (1996) em artigo
publicado em periédico de saude, assinala que apenas 0,012% das varia¢des
genéticas responsaveis por diferengas entre humanos pode ser atribuida a raga.
Assim, a criacao e legitimacao da raca como instrumento de hierarquizacao social
vai requerer o desenvolvimento de um conjunto variado de ferramentas materiais,
politicas, sociais e simbdlicas que permitam a ragca sua operacionalidade na

producao de diferencas, desigualdades e privilégio.



O recurso ao conceito de raca e a legitimacao de seus atributos nas esferas sociais
e politicas atende a interesses que transcendem ao campo da ciéncia. Como afirmou
Maria Inés Barbosa (1998), esta legitimagao abriga um histérico de constituicdo da
dominagao dos homens brancos ocidentais sobre o resto do mundo. A partir do
pensamento de Edward Said, a autora afirma o viés constitutivo da identidade
ocidental enquanto atributo patriarcal e classista, que esta na génese dos processos
de fundamentacao das idéias de supremacia branca. A definicdo, negativagéao e
reducéo da alteridade seriam, ent&o, parte fundamental das

circunstancias histérico-culturais que gestaram o homem branco, a partir das
generalizagbes amplas do Outro, através de categorias transtemporais/
transindividuais, em generalidade terminal radical; e da possesséo do direito de falar
sobre o Outro, calcada na tradigao da experiéncia na erudigao e educagao, que o
habilitavam a nomear o Outro como a negagao de si, 0 objeto a ser estudado.
(Barbosa, 1988, p. 5)

Tais mecanismos de afirmacao identitaria e de poder sdo apontados pela autora, em
consonancia com diferentes estudos e pesquisas sobre as relagdes raciais no Brasil,

como operantes também no caso brasileiro.

Ao vincular-se de forma intrinseca a hierarquizacéao, a injustica e a desigualdade, o
conceito de raca implica necessariamente uma conexao com o conceito de racismo
e com os processos de dominacao e inferiorizacdo dele resultantes. Neste trabalho,
como no cotidiano dos habitantes das sociedades racializadas, raca e racismo
caminhardo associados, bem como suas consequéncias de produgéo de
desigualdade e inferiorizag&o social.

Sao variados os mecanismos envolvidos na valorizagdo da raga como produtora de
desigualdades. Para sua compreensao, Sueli Carneiro propée a utilizagao do
conceito de dispositivo desenvolvido por Foucault e que, segundo assinalou a
autora,

oferece recursos tedricos capazes de apreender a heterogeneidade de praticas que o
racismo e a discriminagao racial engendram na sociedade brasileira, a natureza



dessas praticas, a maneira como elas se articulam e se realimentam ou se re-alinham
para cumprir um determinado objetivo estratégico (...). (Carneiro, 2005, p. 39)

Ao dispositivo cabe instaurar um modelo de ordenamento amparado na
racionalidade que permitiria hierarquizar e estruturar o poder de determinagao das
formas de relagbes sociais — e consequentemente, a manutengéo do status quo -
como privilégio de um grupo particular de seres humanos. Permitindo também a

validagc&o da raga como atributo sociolégico e politico. Sueli Carneiro assinala que

para Foucault, um dispositivo € sempre um dispositivo de poder, que opera em um
determinado campo e se desvela pela articulagdo que engendra de uma
multiplicidade de elementos, pela relagdo de poder que entre eles se estabelece. (p.
38)

Pois trata-se, segundo Foucault, de

um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicoes,
organizagbes arquitetdnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposicoes filoséficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito
e 0 ndo-dito sao os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode
estabelecer entre estes elementos. (apud Carneiro, 2005, p. 36)

Tais aportes permitirdo a Sueli Carneiro delinear o dispositivo de racialidade que

beneficia-se das representacdes construidas sobre o negro durante o periodo colonial
no que tange aos discursos e praticas que justificaram a constituicao de senhores e
escravos, articulando-os e re-significando-os a luz do racialismo vigente no século
XIX, época em que tais representacdes se constituem, para Hannah Arendt, em
ideologia, a qual é por ela compreendida como arma politica, da politica imperialista
européia, que se consolida no periodo da “corrida para a Africa”. (p. 50)

Assim estruturado, o dispositivo de racialidade sera capaz de abarcar padrdes de
sexualidade — e de género - oferecendo para as mulheres e homens de diferentes



grupos raciais prerrogativas de dominagao (ou subordinagdo) compativeis com o

grau de aceitabilidade de sua afiliacao racial.

O cenario produzido a partir dai reivindica também uma outra perspectiva a ser
analisada. Esta se refere aos impactos da raca sobre os sujeitos negros, para além
do sofrimento e do terror racial. Ou seja, trata-se de buscar explicitar as diferentes
modalidades de resisténcia e confronto, de alternativas criadas e postas em praticas,
potencializando a reconstituicao de territérios adequados a sobrevivéncia como
individuos e como grupo, de um vasto contingente de pessoas. Territorios que,
segundo a perspectiva posta por Milton Santos, “s&o formas, mas o territério usado
sao objetos e agdes, sinbnimo de espago humano, espago habitado”. (Santos, 1996,
p. 16). O que destaca, portanto, seus atributos fisicos, culturais e simbdlicos,
capazes de propiciar a propria continuidade.

Estes processos de positivacao racial, empreendidos por diferentes povos e grupos
vitimados pelo racismo, especialmente aqueles em condicao de diaspora, assumem
relevancia especial na perspectiva aqui apontada. Ja que a definicdo de diaspora
utilizada neste trabalho refere-se a um processo heterogéneo de dispersao e
reagrupamento vivido pelos africanos escravizados e seus descendentes, nas
diferentes partes do mundo, especialmente no ocidente. Processo que os expde a
diferentes graus de instabilidade, de violéncia e subordinacao e que, segundo Stuart
Hall, tem entre seus resultados a constituicdo de multiplicidades identitarias, ao
mesmo tempo em que estabelece marcos que buscam valorizar a “terra de origem”.
Na didspora, ainda segundo Stuart Hall, a experiéncia do deslocamento e do contato

direto com outras culturas produz sociedades que séao

sociedades diasporicas num importante sentido, que é, baseada numa relagéo
diasporica de disseminagao na dialética centro/periferia, colénia metropole;
sociedades de “idéias fora de lugar” de acordo com a metafora de Roberto Schwarz;
sociedades de deslocamento e disjungao, temporalmente ou espacialmente
separadas de tudo que pode permanecer, ou ser construido, decisivamente como
seus lugares de origem; unheimlichkeit — literalmente “ndo em casa”, como diria
Heidegger. (Hall, 2000, p. 2)



Ou seja, a diaspora, ao reivindicar um reordenamento do passado de origem,
propde-se principalmente a reordenar o presente a partir da coexisténcia
contraditoria com as diferentes culturas localizadas na experiéncia do presente.
Assim, a didaspora requisita uma presenca ativa da populacao negra, quer dizer,
exige um processo continuo de critica e uma requalificagéo dos diferentes fatores
presentes. O que inclui também a afirmacéo de que as condi¢des adversas impostas
pela desterritorializagéo, pelo racismo e pela xenofobia, obrigam a negras e negros a
elaboragéo de estratégias alternativas para a reelaboracgéo de identidades fundadas
em atributos raciais, a partir de bases adequadas a restauragédo de seus atributos
humanos atacados pelo racismo. Este movimento tem tido como um dos passos
importantes a auto-afirmacéo — individual e grupal - como descendentes e exilados
do continente africano, herdeiros e herdeiras de culturas e histérias redescobertas e
redefinidas como ricas e pujantes, capazes de recuperar e originar novas tradigées e
histérias. Para, a partir dai, desenvolver um conjunto variado de recursos simbdlicos,
culturais e politicos de producao e positivacao de identidades que permitam a
sobrevivéncia e o enraizamento, significando a abertura de espacos de liberdade na
sociedade racista. O que oferece, assim, uma outra perspectiva de expressao ao
dispositivo de racialidade proposto por Sueli Carneiro, que volta-se para a sua
operacionalidade sobre o contingente populacional negro, ndo apenas em suas
pressdes de inferiorizagdo e aniquilamento, mas como possibilidades de negociacao

compativeis com as necessidades imediatas de sobrevivéncia.

No Brasil, os processos de positivagao racial tém inicio juntamente com o
desenvolvimento das idéias de raga e de eugenia, ou seja, com as teorias cientificas
de melhoramento racial criadas em fins do século XIX. Segundo Nancy L. Stepan
(1991), ancorados em tais teorias, o Brasil e a América Latina produziram fortes
movimentos eugenistas, com caracteristicas préprias e autbnomas em relacao ao
que se desenvolvia nos Estados Unidos e na Europa, o que demonstra a

importancia atribuida as questdes raciais a época entre nés.

Paulatinamente, a partir das definicbes ancoradas em teorias bioldgicas e
evolucionistas, as classificacoes de agrupamentos étnicos (culturais, nao genéticos
ou fenotipicos) vao ser substituidas, e unificadas, dando lugar a conjuntos
supostamente homogéneos, segundo a visao do branco, identificados e
hierarquizados por caracteristicas fenotipicas, fisicas, visiveis: os pretos e os pardos.
6



Classificagdo onde as diferencas culturais vao perder importancia. Desde entéo,
diferentes denominacdes para os humanos de pele escura tém sido utilizadas, mas
interessa aqui assinalar o deslocamento para padrdes classificatérios onde a cor da
pele assume primazia. E que vao influenciar o pensamento social, e diferentes

estudos académicos, sobre a populagdo negra desde entao.

Ao analisar a produgéo cientifica no campo das ciéncias sociais da primeira metade
do século XX, José Jorge Siqueira afirma que na

Republica Velha (e até fins dos anos 1930) (...) predominariam, entao, os estudos do
negro “como expressao da raga’ ou 0 hegro como “expressao da cultura” — o que, de
certa maneira, se ajustaria ao idedrio da democracia racial em construgao. A primeira,
por ser tributaria teérica do estuario evolucionista e seus desdobramentos racial-
bioldgicos, de antropologia criminal, etc.; a segunda, por ter a limita-la ao estudo das
“sobrevivéncias”, dos “feitos”, das “origens”, da “acultura¢éo”, no qual o
reconhecimento — muitas vezes importante — e a valorizagao da “experiéncia” do
“negro” como agente de cultura construiriam a solugédo do projeto. (Siqueira, 20086, p.
25)

Tais iniciativas assinalam a movimentacao da elite eurocéntrica no Brasil da época
para circunscrever a presenca negra em um modelo explicativo adequado a

preservagao da branquitude e a continuidade da segregacao da raga negra.

Ja para a populacao negra, o cenario da raga e das elucubracdes intelectuais que
deram origem a diferentes propostas de assimilacao do negro a sociedade brasileira
sob condigdes especificas, demandava estratégias de auto-afirmacgéo que
expressassem singularidades opostas nao apenas aos brancos, como
principalmente aos modelos de negritude inventados por estes. Ou, retornando ao
conceito proposto por Sueli Carneiro, € possivel dizer que nas primeiras décadas do
século vinte no Brasil estavam em desenvolvimento as articulagées que vao garantir
a efetividade do dispositivo de racialidade ndo apenas a partir das iniciativas
eurocéntricas, como também através das respostas e resisténcias dos diferentes
grupos negros, o que marcara as relagdes sociais no pais ao longo de todo o século.

A partir desta perspectiva, os movimentos de positivagdo racial vao se encarregar da
traducéao e da reinterpretacao da cultura originada no continente africano como acao

fundamental, num processo que foi descrito por Hobsbawm (apud Araujo, 2006, p.



65) como uso social do passado. Esta traducao e incorporacgao reinterpretada da
tradicdo permitiram um novo modo de enraizamento do grupo a ela associado, a
(re)constituicdo de novas comunidades de origem, ao mesmo tempo que conferia
validade e modernidade a caracteristicas ancestrais, antigas.

Importante destacar que pesquisas desenvolvidas por autoras como Lélia Gonzélez
e Helena Theodoro permitem afirmar que, no caso brasileiro, grande parte das a¢oes
de producao de identidade e enraizamento da populagéo negra, bem como de
traducdo cultural, esté vinculada a acao das mulheres. Diz Helena Theodoro:

A mulher negra foi, na escraviddo e nos primeiros tempos de liberdade, a viga mestra
da familia e da comunidade negras. Neste periodo inicial de liberdade, as mulheres
foram forgadas a arcar com o sustento moral e com a subsisténcia dos demais.
(Theodoro, 1996, p. 34)

Esta acdo estendia-se ndo apenas sobre o contingente negro, como também aos
diferentes grupos europeus e eurodescendentes aqui instalados, como apontou Lélia
Gonzalez (1982), recorrendo ao exemplo da participacdo das mulheres negras na
transformagéao da lingua falada no Brasil, através de sua africanizagao cotidiana no

didlogo entre a ama/ mucama — a mae preta — e o0 jovem branco.

Conscientemente ou ndo, passaram para o brasileiro “branco” as categorias
das culturas africanas de que eram representantes. Mais precisamente, coube
a “Mae Preta”, enquanto sujeito-suposto-saber, a africanizagao do portugués
falado no Brasil (0 “pretugués”, como dizem os africanos lus6fonos) e,
consequientemente, a propria africanizagao da cultura brasileira. (Gonzalez,
1982, p. 94)

Tais atribuicbes, capacidades e responsabilidades também estdo presentes em
outras partes da didspora africana, como atesta Bernice Johnson Reagon, ao
analisar os exemplos de trés liderangas contemporaneas no século XX e suas
relagcdes com o passado e o presente da chamada cultura negra - Olga de Alaketu,
do Brasil; Imogene Kennedy, da Jamaica; e Bessie Jones, dos Estados Unidos:



as mulheres foram as lideres de suas comunidades, as mantenedoras da tradicdo. As
vidas destas mulheres foram definidas por suas culturas, as necessidades de suas
comunidades e as pessoas a quem serviam. Suas vidas e suas atuagdes estao a
nossa disposi¢éo hoje porque elas aceitaram a responsabilidade quando a
oportunidade Ihes foi oferecida — quando elas foram escolhidas. (Reagon, 1996, pp.
264-265)

Pode-se afirmar que esta participacao intensa das mulheres negras guarda
continuidade com as praticas africanas apontadas pela antrop6loga Ruth Landes na
primeira metade do século XX:

Por toda a Africa & mulher se deram tradicionalmente grandes oportunidades (como
propriedade e controle de hortas e pomares, mercados, negdcios domésticos,
sociedades secretas) e reconhecimento oficial (de sacerdotisa e médium, os pagos da
rainha e outras entidades que tratam de interesses femininos); por vezes a mulher as
partilhava com os homens. Era assim nas complexas sociedades da Africa Ocidental
de onde veio, ou descendia, grande parte da populagdo escrava. (Landes, 2002, p.
349)

Tais constatagdes também foram feitas pela autora quando de sua presencga nos
anos 30 do século XX no Brasil, em Salvador, para estudos em torno das
comunidades de Candomblé. E resultaram na publicagdo sintomaticamente
denominada Cidade das Mulheres (2002 [1947]).

a - Raca e organizacao negra:

E em torno da raga que modalidades politicas e sociais de agrupamento, de luta e
de resisténcia vao ocupar o lugar anteriormente vivido pelas associagdes culturais e
religiosas. Estas organizagdes foram desenvolvidas com base em afinidades
desenvolvidas ainda em territorio africano, baseadas e vivéncias comuns de
localidade, de lingua e de povo, e experimentaram grande félego, tendo sido
responsaveis por agdes que envolviam a compra de alforrias e outras iniciativas que
permitissem a conquista da liberdade a mulheres e homens escravizados, aléem da
realizacao de funerais, da constituicao de fundos de financiamento de negdcios, bem

como de manutencdo de um ambiente de afirmagéao étnica, cultural e religiosa.



O surgimento de grupos de afirmacéo racial ndo impediu a continuidade de muitas
destas associacoes, especialmente as religiosas vinculadas tanto a igreja catdlica
quanto as religides de matriz africana, que vao persistir ao longo do século XX,
estendendo suas agdes ao século XXI. Sao exemplos atuais as diferentes
Irmandades de Sao Benedito dos Homens Pretos, vinculadas originalmente a
escravos e libertos de origem bantu, instaladas nas varias regiées do pais; e a
Irmandade da Boa Morte, que retine mulheres negras da mais alta hierarquia do
Candomble, na cidade de Cachoeira, no estado da Bahia.

O deslocamento da afirmacgao identitaria em direcao a raca, ainda no inicio do século
XX, propiciou também o surgimento de organiza¢gdes como a Companhia Negra de
Revistas (Rio de Janeiro, 1926), a Frente Negra Brasileira (Sdo Paulo,1931), A
Resisténcia (associacao profissional de estivadores do Cais do Porto, no Rio de
Janeiro), da Unido dos Homens de Cor (Porto Alegre, 1943), o Teatro Experimental
do Negro (Rio de Janeiro, 1944), a Orquestra Afrobrasileira (1942), a Associacao
Cultural do Negro (Sao Paulo, 1948), entre outras. Congressos e simpdésios afro-
brasileiros foram realizados em diferentes momentos da primeira metade do século
XX e ainda em 1950 foi empossado o Conselho Nacional de Mulheres Negras,
mesmo ano da realizacao do | Congresso do Negro Brasileiro. No entanto, apesar do
crescente interesse da academia em torno da histéria da presenga negra no Brasil,

ainda sdo imprecisos 0s registros acerca destas iniciativas.

Tais organizac¢Oes vao desdobrar-se de forma crescente, refazendo-se, incorporando
novas perspectivas ao longo de todo século, vindo a constituir o que se
convencionou chamar de Movimento Negro e de Movimento de Mulheres Negras.
Permitindo aglutinar parcelas expressivas da sociedade brasileira em torno de agdes
de combate ao racismo, de afirmacao identitaria e de positivagéo da ragca negra.
Permitindo também, ao longo de todo o século, o didlogo (ou o confronto) com o
Estado brasileiro e suas politicas.

A partir dai, vao aprofundar seu foco de debates e lutas de forma paulatina,
priorizando o campo das disputas ideoldgicas através da explicitagdo da vigéncia do
racismo na sociedade brasileira. Deslocando, em consequliéncia, as acdes de
positivacao da raca negra para o capitulo de estratégias de combate ao racismo, ao

lado de uma série de outras frentes que incluem a documentagao e denudncia das
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desigualdades raciais no Brasil e suas conseqiiéncias na vida de homens e

mulheres negros.

b- Raca, democracia racial e confronto:

O deslocamento da acéo politica da populagao negra para o campo explicito de
combate ao racismo vai colidir diretamente com um dos pilares mais importantes da
invengéo da nacionalidade do Brasil, a idéia de democracia racial, que veio a ser
confrontada pelos movimentos anti-racistas, e recebeu destes a classificagéao (e a
rejeicdo) como mito.

Democracia racial € um conceito criado no pais a partir do pensamento em vigor na
década de 30 do século XX e que tem como principal referéncia o pensamento do
sociologo Gilberto Freyre. Seu propdsito foi oferecer um modelo explicativo (ou
constitutivo) de nacionalidade capaz de incorporar as trés principais (por sua
expressao numérica) matrizes raciais formadoras da populacao brasileira, ou seja, a

negra, a branca e a indigena.

A democracia racial, por afirmar a primazia da heranca européia sobre as demais,
pode ser vista também como iniciativa de positivagéo da raga, no caso,
particularmente a raca branca e seus atributos patriarcais responsaveis pelo regime
de terror imposto aos demais segmentos. Sob as lentes da democracia racial, o
Brasil seria um modelo de convivéncia entre negros, brancos e indigenas, que se
desenvolveria sem conflitos a partir de trocas afetivas e culturais iniciadas ainda no
periodo escravocrata e lideradas pelos homens brancos, ancorados em seu poder
de mando simbolizado pela Casa Grande.

Ao longo de todo o século passado, este conceito vai ser amplamente utilizado pelas
elites nacionais eurocéntricas como parte das estratégias de manutengao do status
quo e da producao de um conceito de nacao brasileira como patria do “homem
cordial”, para usar o termo disseminado por Sérgio Buarque de Holanda. Para Sueli

Carneiro
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0 mito da democracia racial corresponde ao desejo de uma auto-representacao da
sociedade e de representagao positiva do pais frente ao “complexo de inferioridade
interiorizado e legitimado cientificamente®. (Carneiro, 2005, p. 63)

Para a autora, este mito deve ser visto também como expressao do Contrato Racial
definido por Charles Mills

cuja base epistemoldgica estaria (...) no acordo em relagao a regras de cognigao que
conduzem ao falseamento de uma situagao de intolerancia racial em relagdo aos
negros, da qual ha rastros, que se manifestam nas vitimas que vai deixando pelo
caminho. (p. 63)

Assim, a democracia racial permitiria a relagéo entre vencedores e vencidos da
dominacao colonial a partir de um patamar que afasta os significados que a guerra,
a conquista e a colonizacao carreavam e ainda carreiam. O que pode ser

exemplificado nas palavras de Gilberto Freyre:

Vencedores (...) sobre as populagées indigenas; dominadores absolutos dos negros
importados da Africa para o duro trabalho da bagaceira, os europeus e seus
descendentes tiveram entretanto de transigir com indios e africanos quanto as
relagcdes genéticas a sociais. (...) Sem deixar de ser relagdes — as dos brancos com
as mulheres de cor — de “superiores” com “inferiores” e, no maior numero de casos,
de senhores desabusados e sadicos com escravas passivas, adogaram-se,
entretanto, com a necessidade experimentada por muitos colonos de constituirem
familia dentro dessas circunstancias e sobre essa base. (Freyre, 2001[1933], p. 43)

Um dos aspectos mais confrontados pelas organizagdes negras acerca da utilizacao
do conceito de democracia racial refere-se ao seu propésito de esvaziar o sentido
das afirmativas da populacao negra e seus movimentos sociais, quanto a vigéncia
do racismo, da violéncia racial e de desigualdades nas relag6es sociais e raciais no
pais. Uma vez que pretende, através do recurso as nogdes de “cordialidade”, de
“adogcamento” e de “trocas afetivas” nas rela¢des sociais no Brasil, uma ocultagdo da
violéncia explicita que a escravidao e o racismo, com seus estupros, torturas fisicas
€ morais, superexploracéo, expropriacdo e muito mais, significaram e significam.
Buscando também esvaziar, por conseguinte, as lutas negras (e indigenas) por
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reparacao e transformacao social. O que significa dizer que a recusa por parte das
organizagdes negras em co-patrocinar o principal discurso das relagdes raciais no
Brasil, ou sua “grande narrativa”, implicava denunciar as condigdes que tal contrato
buscava impor a nés, quais sejam, a traicdo ou abandono do grupo, seu passado e
suas lutas de resisténcia, ou a rendicéo pura e simples, ambas significando a

subordinacgao total.

Importante recordar a afirmacao de Roland Barthes de que “o mito ndo esconde
nada: tem como funcao deformar, ndo fazer desaparecer.” (Barthes, 1993, p. 143).
Ao nao fazer desaparecer o racismo e tampouco a coexisténcia de trés racas no
mesmo territdrio, a idéia de democracia racial buscava conferir um grau de
aceitabilidade e legitimidade a dominagao branca. Esta perspectiva permite, de certo
modo, uma aproximagao com as razoes relativas a op¢ao das organizagdes negras
em justapor ao conceito de democracia racial o termo/ conceito de mito. Passando a

desenvolver diferentes estratégias para seu confronto e destituicao.

c- Género e raca na diaspora:

Assume importancia nas disputas em torno das formas de inser¢do da populacao
negra na sociedade brasileira a producao e utilizacdo de um conjunto expressivo de
estatisticas e outras informacdes a disposicao da sociedade, para demonstrar a
operacionalidade dos conceitos de raga e de racismo no Brasil e na América Latina.
Esta producao requisitou uma série de iniciativas que incluiam a mobilizagéo e
sensibilizagcao das instancias oficiais de producao de dados populacionais no Brasil
e fora dele, como também o empreendimento de esforgcos das organizagdes negras
e suas (seus) ativistas para a produgao, ainda que precéria, de algumas informagdes
tanto numéricas quanto qualitativas, de modo a suprir deficiéncias da produgao

académica e estatal ou mesmo dialogar com os dados produzidos.

Entre organismos estatais ou multilaterais produtores de dados e que ja
disponibilizam informacdes consistentes quanto as desigualdades raciais no pais e
na América Latina destacam-se IPEA — Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada,
IBGE — Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica, PNUD — Programa das Nacodes

Unidas para o Desenvolvimento, UNIFEM — Fundo das Nacdes Unidas para as
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Mulheres, UNICEF — Fundo das Nagdes Unidas para as Criangas, Ministério da
Saude/ FUNASA - Fundagao Nacional de Saude. Ja os dados produzidos no ambito
da sociedade civil tém origem em organiza¢des negras como Geledés — Instituto da
Mulher Negra, Observatério Afrobrasileiro, Criola, Articulagdo de Mulheres Negras
Brasileiras, entre outros, além do trabalho de pesquisadoras e pesquisadores
independentes ou vinculados a centros de pesquisa (que durante muito tempo
deram pouco ou nenhum respaldo a suas pesquisas). A colecao e divulgacgéao de
dados numéricos e qualitativos por parte das organizagées negras se mostraram
uma importante ferramenta para o confronto as no¢des de democracia racial,

estratégia mantida nos anos recentes.

Um dos aspectos mais explicitados na coleta dos dados raciais é a capacidade do
racismo de impedir ou diminuir o acesso de mulheres e homens negros, e em
diferentes intensidades os demais grupos raciais e étnicos nao-brancos, aos direitos
humanos (vistos na perspectiva dos Direitos Humanos Econémicos, Culturais e
Ambientais/ DHESCA). Uma importante fonte de analises sobre o impacto do
racismo refere-se aos dados relativos a incidéncia da pobreza no Brasil. Estes, ao
serem desagregados por cor, explicitam desigualdades existentes entre negros e
brancos, inclusive nas esferas de pobreza e indigéncia. De fato, os dados
disponiveis tornam possivel observar na pratica a afirmacao de Stuart Hall (apud
MacRobbie, 2005, p. 44) de que “raga é 0 modo como a classe é vivida”. O que
significa dizer que, na vigéncia do racismo, estruturas de classe vao ser delimitadas
a partir da exploragédo econémica associada a hierarquizacao racial, atingindo
diferentemente grupos e individuos. E mais, tendo as estruturas de exploragéo
econdmica atuando como importante ferramenta para a produgéo e manutengéao da

hierarquizacao e da subordinagao.

Neste quadro, os diferenciais de género assumem relevancia, uma vez que é entre
as mulheres, e entre aquelas dos grupos raciais inferiorizados, que pobreza e
indigéncia vao ocorrer de forma mais intensa e de modo sustentado ao longo de
décadas. Ou seja, n6s mulheres negras somos as que apresentam
proporcionalmente maior incidéncia de pobreza e indigéncia, quando comparadas a

outras mulheres e quando comparadas aos homens negros, em diferentes épocas.
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Ao mesmo tempo, as condi¢cdes de producédo de inferiorizacdo da mulher na
sociedade patriarcal vao se intensificar quando associadas a racga, inclusive nas
esferas simbdlicas e culturais. Assim, é a partir destas condi¢cdes desfavoraveis
produzidas pelo racismo, que assumem diferenciais de intensidade frente a condigéao
de género dos sujeitos, que se pode afirmar em continuidade com a fala de Stuart
Hall, que género € o modo como a raga € vivida. Aproximacao que € utilizada
também por Paul Gilroy ao tratar das condigdes de jovens negros no hip hop. No
caso, para analisar os impactos do racismo sobre as defini¢cdes identitarias dos
homens, provocando a afirmagéo de atributos de masculinidade exacerbada, e

mesmo caricatural, apresentados por estes em consequéncia do racismo.

Uma masculinidade ampliada e exagerada tem se tornado a peca central da
fanfarronice de uma cultura de compensagéao, que timidamente afaga a miséria dos
destituidos e subordinados. Essa masculinidade e sua contraparte feminina tornam-
se simbolos especiais da diferenga que a raga faz. (Gilroy, 2001, p. 179)

Importante assinalar que, ao contrario do que se pode depreender da citagao acima,
0 impacto do racismo nao possibilita um apagamento das relagdes de subordinacao
que o patriarcado estabelece. Quer dizer, o dispositivo de racialidade em curso nao
oferece a “contraparte feminina” qualquer patamar de igualdade em relagéo aos
homens negros. Assim, ainda estdo a disposicao de homens negros mecanismos a
que estes vao recorrer na tentativa de recompor, ainda que de modo fragil e
insuficiente, seus privilégios violados pelo racismo. O que significa dizer que estes
mecanismos serao apropriados pelos homens negros e utilizados, em ultima

instancia, contra as mulheres negras. A este respeito, bell hooks assinala que:

Ligar sexismo e racismo de modo a relevar um como resposta ao outro na sociedade
contemporénea é armadilha que coloca homens e mulheres negros uns contra os
outros. (hooks,1995, p. 88)

De todo modo, é preciso considerar também o que afirma Stuart Hall:
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Etnicidades dominantes sdo sempre sustentadas por uma economia sexual
especifica, uma figuragéo especifica de masculinidade, uma identidade especifica de
classe. (Hall, 2003c, p. 347)

Esta “economia sexual especifica” pode ser vista também no menor acesso das
mulheres negras ao ambiente publico na condicao protagonistas de narrativas
capazes de expressar singularidades e semelhangas em relacdo aos demais grupos
constitutivos das sociedades ocidentais, a partir de seus pontos de vista. Ao
contrario, o que se verifica sdo baixos indices de acesso a diferentes meios de
expressao e representagcao publica, tanto nas artes quanto na esfera politica,
profissional, etc. Esta “ordem de siléncio”, articulada e reiterada ao longo dos anos
republicanos (pds-abolicionistas) no Brasil, aponta para o vigor e a capacidade de
atualizacao, o que quer dizer uma certa de estabilidade, que os mecanismos de
exclusao racial tém tido ao longo da histéria. Ainda assim, é a partir deste ambiente
de estabilidade dos mecanismos de inferiorizagao racial, especialmente daqueles
que atingem de modo especifico as mulheres negras, que esta tese vai questionar a
operatividade deste silenciamento. Esta interrogagcao se volta para o espaco da
cultura popular, ambiente hibrido onde as tensdes decorrentes das disputas entre os

diferentes interesses sdo encenadas, como destacou Stuart Hall (2003a):

No estudo da cultura popular, devemos sempre comecar por aqui, o0 duplo movimento
de conter e resistir, que inevitavelmente se situa em seu interior. (Hall, 2003a, p. 249)

Esta é a perspectiva a ser buscada neste trabalho, especialmente a partir do ponto
de vista das mulheres negras e suas disputas no interior da cultura midiatica.

3 - As mulheres negras e a hegemonia na cultura popular:

A afirmacéo das mulheres negras como sujeitos subordinados nao significa sua
definicdo como vitimas inoperantes ou apéticas de sobredeterminagdes,
despossuidas de ferramentas de contraposicao e de reorganizagdo em nome de sua

sobrevivéncia individual e grupal. Ao contrario, o trabalho aqui desenvolvido recorre
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ao pressuposto de seu reconhecimento como sujeitos sociais e politicos, o que
obriga a questionar a efetividade da chamada “ordem de siléncio” na producao do

completo silenciamento ndo apenas das mulheres negras, mas destas em particular.

Especificamente, trata-se de privilegiar as leituras dos mecanismos de afirmacéao
identitaria e das disputas culturais, analisadas através das formas como as mulheres
negras ocupam espagos na cultura, especialmente a cultura popular, na atualidade.
Esta indagagdo acompanha a reflexdo de Stuart Hall acerca das possibilidades que
o terreno da cultura oferece na atualidade para sujeitos que vivem a margem das
esferas de poder. Para ele “a vida cultural, sobretudo no ocidente e também em
outras partes, tem sido transformada em nossa época pelas vozes das margens”
(Hall, 2003c, p. 338). Situacao que é decorrente das transformacgdes por que passa
o ocidente, processo que tem sido definido por alguns autores como pés-
modernidade, termo que, para Hall, € “um significante tdo vazio e deslizante que
pode ser entendido como qualquer coisa.” (p. 336). De todo modo, Hall demonstra a
conjuntura favoravel a ocupacao de novas posicoes na cultura pelos marginalizados.
Este momento propicio, segundo Cornel West (apud Hall, 2003c, pp. 337-338), se
caracteriza por trés aspectos: o deslocamento dos modelos europeus de alta cultura;
o surgimento e consolidacao dos Estados Unidos como poténcia cultural capaz de
disseminar novas definicdes de cultura; e a emergéncia de sensibilidades
descolonizadas. Neste novo espago cultural, a cultura negra da didspora vai ter
relevancia na constituicdo do que se pode chamar de cultura popular.

Dentro da cultura, a marginalidade, embora permaneca periférica em relagdo ao
mainstream, nunca foi um espago tdo produtivo quanto € agora, e isso nao €
simplesmente uma abertura, dentro dos espagos dominantes, a ocupagédo dos de
fora. E também o resultado de politicas culturais da diferenga, de lutas em torno da
diferenga, da producéo de novas identidades e do aparecimento de novos sujeitos no
cenario politico e cultural. (Hall, 2003c, p. 338)

O que significa dizer que trata-se de um momento favoravel para a ocupacao de
espagos na cultura de massa, decorrente de disputas entre os diferentes polos e
interesses atuantes no campo da cultura, a partir de uma demanda pelo novo.

Situacao que podera significar também novos posicionamentos desde a perspectiva

17



das mulheres negras, habitantes inferiorizadas das periferias das sociedades
racistas e patriarcais. Implicando também o questionamento e o confronto com as

hierarquias sociais.

Como forma de explicitar as possibilidades de acao e contraposi¢do dos sujeitos
sociais frente a estruturas de poder hierarquizadas, tanto racialmente quanto
segundo o sexo das pessoas, varios modelos explicativos podem ser utilizados.

Aqui, recorreremos ao conceito de hegemonia.

Stuart Hall (2003b) chama atengéao para a importancia do conceito gramsciano de
hegemonia para a produgao de analises acerca da extenséo e do alcance dos
mecanismos de subordinagao e sua contrapartida, as articulages de resisténcia e
confronto, especialmente no campo das relagdes raciais. Afirmando o carater
temporal da hegemonia, o autor assinala a possibilidade de desenvolvimento de
estratégias a serem empreendidas pelos grupos subordinados, capazes de alterar o
quadro de preponderancia cultural, racial, de classe social, de género, ou qualquer
caracteristica passivel de ser apontada e hierarquizada como diferenca. Um outro
aspecto importante de sua analise demonstra que a mobilidade e a permeabilidade
da hegemonia implicaria um jogo entre forgas diferentes, envolvendo inclusive a
capacidade de articulacéo e de aliancas empreendidas a partir dos sujeitos
subordinados. E esta mobilidade e capacidade de articulagdo com diferentes
segmentos sociais, capazes de permitir a maior circulagéo dos interesses e visées
de mundo de grupos marginalizados, que torna possivel dlssociar o conceito de
hegemonia ao de classe social. Ou seja, as visdes hegemonicas no campo da
cultura ndo sdo necessariamente coincidentes com as posigdes de classe. O
principal exemplo disto € a cultura de massa, onde os produtos culturais das classes
inferiorizadas tém grande importancia, apesar das posi¢goes de inferioridade que os

pobres ocupam nas diferentes sociedades.

A hegemonia é uma caracteristica multifatorial, ou seja, esta ancorada em multiplos

atributos, mecanismos e interesses. Segundo Stuart Hall

devemos observar o carater multidimensional que envolve diversas arenas da
hegemonia. Ela ndo pode ser construida ou sustentada sobre uma Unica frente de
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luta (por exemplo, a econdmica). Ela representa o grau de autoridade exercido de
uma so vez sobre uma série de “posi¢des”. (Hall, 2003b, p. 312)

Esta mesma dissociagao deve ser estendida a raca, permitindo visibilizar as
estratégias de protagonistas negras e negros na expansao de seus interesses na
area da cultura. O que vai resultar na forte insercao que a cultura negra tem na
cultura popular e na cultura de massa.

O recurso ao conceito de hegemonia oferece também a chave para a pesquisa e
analise das condi¢oes de atuagédo das mulheres negras nas disputas empreendidas
na cultura popular e midiatica, permitindo considerar seu protagonismo na produgéao
de estratégias contra-hegemadnicas — e passiveis de produzirem outras hegemonias
— no campo da vida cultural e politica no Brasil. Esta participacao necessariamente
deverd ser analisada, ao menos, segundo trés aspectos: a apreensao e manipulagao
das representacdes e seus mecanismos vigentes fundados no eurocentrismo; a
producao de conteudos a partir da elaboracao de formas discursivas especificas
compreendidas como elaboragdes diasporicas negras; €, finalmente, a partir de suas
capacidade de manejo, de jogo e de constituicdo de novas possibilidades
interpretativas para os diferentes discursos & disposicéo. E sobretudo sobre as
formas discursivas e novas possibilidades interpretativas que versa esta tese, a
partir do que projeta possibilidades de atuagdo nos complexos mecanismos de
transformacéao da realidade social a partir da atuacao das mulheres negras. Tais
questdes podem ser levantadas a partir de um trecho de conversa entre duas
mulheres ouvida numa van, veiculo de transporte coletivo alternativo, no trajeto entre
a cidade de Nova Iguagu, na Baixada Fluminense e a estagdo Central do Brasil, no
Centro do Rio de Janeiro. Radio ligado e musica roméantica ao fundo, uma fala para
a outra, segundo o relato de testemunha:

Roberto Carlos canta para nés mulheres, mas Alcione canta para eles [0s homens]:

“meu menino”, “meu garoto”. Fala o que a gente queria dizer para eles.™

2 Agradeco a Regina Xavier de Castro pelo registro desta conversa, captada em 07/10/2005.
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Esta conversa aponta um importante elemento colocado no cotidiano das mulheres
negras e que ndo tem sido suficientemente analisado ou analisado especialmente a

partir da perspectiva deste grupo em particular: a musica popular.

Interessa nesta conversa assinalar a apropriagdo da musica como veiculo
discursivo, como algo que fala, que transmite mensagens, para além dos prazeres
de ritmo e melodia. Dito de outra forma, a fala destas mulheres aponta para a
constituicdo de singularidades interpretativas, compreendidas como audigao ativa,
ou seja, como dialogo e/ou reelaboragéo dos conteudos disponibilizados pelos
diferentes produtos culturais, a musica neste caso, a partir de interesses e visdes de

mundo préprios.

Esta ressignificacao aponta também para um aspecto importante das afirmacoes
identitarias que se refere ao campo da representacao e sua capacidade de projetar o

que somos, 0 que queremos e 0 que devemos ser como sujeitos e grupo:

€ somente pelo modo no qual representamos e imaginamos a nés mesmos que
chegamos a saber como nos constituimos e quem somos. Nao ha como escapar de
politicas de representagéo (...). (Hall, 2003c, p. 346)

O que confere relevancia especial a cultura e, dentro dela, a musica popular.

a- Mulher negra, singularidade e diferenca:

A posicao expressa pelas mulheres na conversa citada acima afirma a vigéncia de
especificidades constitutivas do tecido social complexo. Esta especificidade foi
denominada por Ernesto Laclau como singularidade. Ao contrario das acepgdes
correntes que definem singularidade como sinénimo de particularidade, ou seja, de
diferencas que se expressam internamente a uma homogeneidade pré-definida;
para Laclau a singularidade é resultante de um encadeamento de significantes que

acontece secundariamente a sua reuniao produzida a partir de um ato de nomeacao.
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Onde esté a diferenga? No simples fato de que, enquanto as diferengas constitutivas
das particularidades podem seguir sendo representadas conceitualmente como
expressdes de uma base universal, isto ndo acontece no caso de uma verdadeira
heterogeneidade. As demandas heterogéneas, constituidas de uma cadeia de
equivaléncias em oposigao a um poder repressivo, nao tendem espontaneamente —
sem uma construgdo politica - a se juntar umas as outras; elas ndo sao a expressao
de uma base constitutiva aprioristica e de significado dado para todas elas. (...) Em
outros termos: um significante vazio — para usar nossa terminologia — que totaliza e
confere universalidade hegemdnica para uma cadeia de equivalentes, ndo pode
consistir num contetdo minimo formal partilhado por todos os elos daquela cadeia,
um conteudo que, apesar de minimo, ainda continua a ser conceitualmente
representavel. (Laclau, 2005, p. 44)

Para ele, o encadeamento dos diferentes elementos através de sua nomeacgao é o
momento que estabelece a singularidade, ndo como uma conceituagao
retrospectiva, mas como modo de apontar um futuro, um horizonte neste
encadeamento. E o que vai determinar a escolha deste nome, desta forma de
encadear, € o afeto. Desta perspectiva, a constituicao de singularidades implica uma
acao politica, uma articulacao, que apresenta potencialidades de transformacgao

social.

Qualquer sujeito emancipatério, sendo a combinagao de uma heterogeneidade de
posigdes antagdnicas que nenhuma logica da histéria pode explicar, deve resultar de
uma articulagao politica e ndo de um processo objetivo aprioristico que o precede e
explica. (p. 45)

Esta articulacado de heterogeneidades nos leva ao reconhecimento da presenca de
formas diferenciadas de expressao, de elaboracdes, de contribuicées, como também
de representagao e relacado com as demais singularidades presentes. Implicando
também a possibilidade de algum nivel de protagonismo individual e grupal a que
chamei de presenca objetiva e que de modo algum exclui outros protagonismos. No
caso particular aqui estudado, esta singularidade refere-se especificamente as
possibilidades de encadeamento do real, de articulacdo de uma vertente politica
capaz de projetar novos horizontes a partir da acdo das mulheres negras. Agao que

€ desenvolvida, no caso aqui estudado, na musica popular brasileira.

Assim, o encadeamento de heterogeneidades produzido por estas mulheres negras

€ resultado de deslocamentos que se beneficiam das lutas empreendidas pelo grupo
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por maior (ou melhor) participagao social. A0 mesmo tempo, expressa o0 momento

atual, pés-moderno, onde, segundo Laclau, a mudanca se da através de

uma transigdo governada por deslocamentos, ndo um corte abrupto no qual nos
deveriamos funcionar como os coveiros da modernidade. (p. 50)

O posicionamento diante da singularidade representada pelas mulheres negras nao

significa dizer que perderemos de vista, conforme apontou Stuart Hall,

a profunda e ambivalente fascinagdo do pds-modernismo pelas diferencas sexuais,
raciais, culturais e, sobretudo, étnicas. Em total oposicéo a cegueira e hostilidade que
a alta cultura européia demonstrava, de modo geral, pela diferenga étnica — sua
incapacidade até de falar em etnicidade quando esta inscrevia seus efeitos de forma
tao evidente —, ndo ha nada que o pés-modernismo global mais adore do que um
certo tipo de diferenga: um toque de etnicidade, um “sabor” do exético e, como
dizemos em inglés, a bit of the other (expressao que no Reino Unido possui ndo s6
uma conotagao étnica, como também sexual) (Hall, 2003c, p. 337)

bell hooks permite adicionar a esta, a perspectiva de consumo da diferenca que
significa principalmente um canibalismo que “ndo apenas desloca o Outro, mas nega
o significado da histéria do Outro através de um processo de descontextualizacao.”
(hooks, 1992, p. 31). O que reitera as afirmativas de Stuart Hall a respeito da
valorizacao das diferengas e singularidades que nao significa, necessariamente,
transformacdes nas relagdes de poder que alijam as mulheres negras e a populacao

negra como um todo:

Devemos indagar sobre esse siléncio continuo no terreno movedico do pds-
modernismo e questionar se as formas de autorizagdo do olhar a que esta
proliferagao da diferenga convida e permite, ao mesmo tempo em que rejeita, nao
seriam, realmente, (...) um tipo de diferenca que nao faz diferenca alguma. (Idem,
p.338, grifo meu)
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Buscando percorrer caminhos diferenciados destes apontados por Hall e hooks, esta
pesquisa busca uma aproximagao com as singularidades apresentadas pelas
mulheres negras em um ambiente de realizagéo (e audi¢gdo) musical, reconhecendo
no ambito da producao sonora uma esfera importante de disputas por hegemonia,
de busca de afirmagéo de perspectivas diferenciadas, e mesmo contraditérias,

aquelas postas pela cultura hegemonica.

b - Cultura, cultura popular, cultura negra:

A cultura popular € definida por Stuart Hall como um espacgo de intensas disputas
onde 0 que somos, 0 que desejamos ser € 0 que nos impdem como definicdo do que
somos estdo em constante tensao e onde ndo apenas o poder dos mecanismos
industriais de produgéo e disseminagao da cultura tem importancia. Neste ambiente,
os diferentes sujeitos, 0 que permite destacar os grupos subordinados, possuem
capacidade de resisténcia e proposicao. Assim, pensar a cultura implica, para o

autor, reconhecer que

h& uma luta continua e necessariamente irregular e desigual, por parte da cultura
dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar constantemente a cultura
popular; para cerca-la e confinar suas definigoes e formas dentro de uma gama mais
abrangente de formas dominantes. Ha pontos de resisténcia e também de superacao.
Essa é a dialética da luta cultural. Na atualidade, essa luta é continua e ocorre nas
linhas complexas da resisténcia e da aceitagao, da recusa e da capitulagao, que
transformam o campo da cultura em uma espécie de campo de batalha permanente,
onde nao se obtém vitérias definitivas, mas onde ha sempre posigbes estratégicas a
serem conquistadas. (Hall, 2003a, p. 255)

Uma das principais presencgas neste ambiente de disputas que é a cultura refere-se

a musica popular.

Entre as razdes envolvidas na opcao pelo estudo do territério musical ancora-se,
esta o fato deste ser um dos principais meios onde as disputas por representacao
dos grupos subordinados sao empreendidas; além da musica estar diretamente
vinculada ao viés de oralidade das tradicdes populares no Brasil, decorréncia direta

da forte presenca das tradicoes africanas atualizadas no campo popular entre nos.
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Tem sido através da musica que um importante segmento populacional subordinado,
ou seja, a populacao de homens e mulheres negros do Brasil e de toda diaspora
africana, tem buscado expressar visdes de mundo, desenvolver e comunicar taticas
e estratégias de liberdade. Bem como produzir territérios sonoros, divulgar e
reelaborar saberes e andlises acerca da realidade em que vivem e viviam. Desse
modo, a musica tem sido ferramenta ativa na constituicao de vinculos entre pessoas,
permitindo a elaboragdo de comunidades, particularmente em condi¢des de privagao
de liberdade e violenta subordina¢do, como as que o racismo impde a populagao
negra. Estes vinculos véao integrar aquilo que pode ser chamado de cultura popular
negra. Cultura que, no sentido definido por Stuart Hall:

chegou a significar a comunidade negra onde se guardam as tradi¢des e cujas lutas
sobrevivem na persisténcia da experiéncia negra (a experiéncia histérica do povo
negro na didspora), da estética negra (os repertérios culturais proprios a partir dos
quais foram produzidas as representagées populares) e das contranarrativas negras
que lutamos para expressar. (Hall, 2003c, p. 344).

N&o perderemos de vista, no entanto, as complexidades e ambiglidades embutidas
no conceito e no terreno da cultura popular negra. O préprio Stuart Hall pontua, na

abertura de um de seus artigos sobre o tema:

gostaria de lhes contar sobre as dificuldades que tenho com o termo “popular”. Tenho
quase tanta dificuldade com “popular” quanto tenho com “cultura”. Quando colocamos
os dois termos juntos, as dificuldades poder se tornar tremendas. (Hall, 2003a, p.
247)

Uma vez que um conjunto de imprecisdes, de diferencas de valores, ao lado de
movimentacoes ligadas as disputas ideoldgicas, cercam as suas definigdes. Muniz
Sodré, em sua formulagéo acerca da cultura negra no Brasil, aponta o viés de

dominacao embutido na constituicao do conceito de cultura:
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Os vinte milhdes de negros exilados da Africa para as Américas foram
imprescindiveis a acumulagéo primitiva do capital europeu. E isto encontrava a sua
legitimidade nos imperativos de Verdade produzida pela cultura, “invengéo” exportada
da Europa para as elites coloniais a partir do final do século XVIIl. Desde entéo, essa
palavra-idéia tem estado no centro de projetos, obras, ciéncias, tal € o poder da
crenga que nela se deposita. (Sodré, 1988, pp. 7-8)

Cultura seria, para o autor, palavra-idéia surgida na Europa do século XVIl e que a
partir dai passa a impregnar o pensamento da modernidade ocidental até os nossos
dias. Dotada de caracteristicas compativeis com projetos de dominagao, possui
labilidade suficiente para adequar-se aos variados cenarios da experiéncia colonial,

de modo a preservar a supremacia branca.

A utilizacédo do conceito de cultura aqui visa admitir ndo apenas a impregnacao
ocidental das formas de expressao da populacao negra, como também demandar,
do proéprio conceito, significados capazes de traduzir a experiéncia diaspérica

moderna de negras € negros nos dois lados do Atlantico.

Em “Notas sobre a desconstrucao do ‘popular’”, Stuart Hall (2003a) define o popular
— e a cultura neste campo — como arena de disputas por hegemonia. Tal definicdo
implica sua afirmagé&o como produto hibrido - termo que, segundo Nestor Garcia
Canclini (1998), em embute no¢des de divergéncia e atrito - ou impuro, resultante
dos diferentes processos de deslocamentos e transformacao das formas de
expressao vividas pela sociedade, em particular as camadas com menor capacidade

de manejo das estruturas de poder politico e econémico:

A cultura popular néo €, num sentido “puro”, nem as tradigbes populares de
resisténcia a esses processos, nem as formas que as sobrepdem. E o terreno sobre o
qual as transformagbes sao operadas. (Hall, 2003a, pp. 248 — 249)

Impura, hibrida, a cultura popular deve ser vista também como produto heterogéneo
e instavel de muitas articulacées e interagdes, inclusive em sua perspectiva de
mercadoria, sem no entanto perder completamente seus atributos de cultura, ou
seja, sua carga de identificagdo étnica, racial, de género, de classe social ou outras.

Sendo também portadora de redefinigcdes identitarias e de projecao de devires, a
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partir da perspectiva critica, muitas vezes ludica, como € vista e apreendida por

todos e por ndés mesmos:

Essa cultura popular, mercantilizada e estereotipada como é freqlientemente, nao
constitui, como as vezes pensamos, a arena onde descobrimos quem realmente
somos, a verdade de nossa experiéncia. Ela € a arena profundamente mitica. E um
teatro de desejos populares, um teatro de fantasias populares. E onde descobrimos e
brincamos com as identificagdes de nés mesmos, onde somos imaginados,
representados, ndo somente para o publico |4 fora, mas também para nés mesmos
pela primeira vez. (Hall, 2003c, p. 348)

O popular é assim definido como um processo que, traduzido como movimentagao
ao longo de diferentes pdlos e visdes de mundo, vai permitir formas diferentes de
ocupacao de espacgos a modalidades de expressao diversas. E é exatamente esta
sua mobilidade, sua instabilidade, que permite afirmar o carater temporal das
definicdes de periferia, bem como das nog¢des de centro a ela associadas. Uma vez
que periferia e centro, ou mais precisamente seu plural, serdo percebidos em
constante disputa, negociacao, alianca e deslocamentos, resultando nos cenarios

diversificados, complexos e instaveis constitutivos da cultura popular.

Esta definicdo, ao afastar-se daquelas definicbes que reduzem o popular a um
conceito de mercado referente a grupos passivos de consumidores e também de seu
oposto, referente as definicdes essencialistas que advogam ser expressao de
pureza e autenticidade de um grupo determinado inferiorizado pelas elites, contribui
com uma abordagem interessante a esta tese, nos levando de volta ao conceito de
hegemonia ja assinalado. E permite também analisar a cultura popular negra, e a
musica popular negra produzida pelas mulheres, em seu viés de agenciamento de
novos poderes e realidades, como parte dos movimentos de transformagéao préprios
do territorio popular. Sem excluir, pelo contrario, os poderes da industria cultural e

sua relacao com os diferentes sujeitos sociais. Diz Stuart Hall:

Escrever a histéria da cultura das classes populares exclusivamente a partir do
interior dessas classes, sem compreender como elas constantemente sdo mantidas
em relagdo as instituigdes da produgao cultural dominante, nao é viver no século
vinte. (Hall, 2003a, p. 253)
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Deste ponto, € preciso reconhecer que € exatamente no territério de complexidades,
a cultura popular afirmada por Stuart Hall como “forma dominante da cultura global”
(2003c, p. 341), que se localizam as formas de expressao, as praticas cotidianas e
as narrativas negras. A seguinte citacao do autor nos permite estabelecer a

dimensé&o da cultura negra e sua presenca na cultura popular em geral:

Em sua expressividade, sua musicalidade, sua oralidade e na sua rica, profunda e
variada atencgao a fala; em suas inflexées vernaculares e locais; em sua rica produgao
de contranarrativas; e sobretudo, em seu uso metaférico do vocabulario musical, a
cultura popular negra tem permitido trazer a tona, até nas modalidades mistas e
contraditérias da cultura popular mainstream, elementos de um discurso que é
diferente — outras formas de vida, outras tradigdes de representacéo. (p. 342)

O que implica dizer também, ao compreender a conexdo entre a cultura negra e o
ambiente cultural ocidental, que existe uma vinculacéo direta entre os conceitos de
cultura popular negra e de cultura da diaspora, visto como terreno de articulacbes de
diferentes modalidades de expressao, que se desenvolve para além das fronteiras
nacionais. Ou seja, o termo “negro” qualificando o conceito de cultura popular remete
a formas de producéo e articulagéo que se localizam dentro e fora de fronteiras
nacionais e partilham experiéncias de desterritorializacédo e racismo, bem como
trazem repert6rios comuns que remetem ao passado africano. Assim, compreender
a musica negra a partir de uma perspectiva transnacional implica percebé-la,
inclusive, em continuidade dial6gica, o que nao exclui as diferengas, com padrdes de
expressao comuns aos diferentes segmentos negros que desenvolvem suas
narrativas dentro e fora das fronteiras dos Estados-nacao, nos diferentes pontos do
ocidente. O que traz impactos para a definicado aqui utilizada de musica popular
brasileira.

4- Musica popular negra e hegemonia cultural:

Segundo Luiz Tatit, existe uma vinculagao entre a lingua natural, ou seja, 0 modo de
comunicacgao falada no cotidiano das pessoas e grupos, e a cangao, modalidade

musical onde a palavra, a lingua falada, ganha importancia. Ou seja:
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A cangao popular é produzida na intersecgao da musica com a lingua natural.
Valendo-se de leis musicais para sua estabilizagdo sonora, a cang¢ao nao pode, de
outra parte, prescindir do modo de produgéo da linguagem oral. (Tatit, 1994/1995, p.
131)

As contingéncias que influenciam as condi¢des de producao da lingua falada vao ter
desdobramento nas formas de desenvolvimento musical. O que implica considerar
que, frente a condi¢gdes desfavoraveis, a produgao musical estard condicionada as
necessidades e possibilidades de expressao de determinado grupo. Necessidades e
possibilidades que serao traduzidas em modalidades de agéo e contraposicao, em
pleno acordo com a questédo posta por Paul Gilroy acerca da cultura negra,
particularmente a cultura elaborada na diaspora, de que “afirmam ao mesmo tempo
em que protestam.” (Gilroy, 1991, p. 155). Sua capacidade de oposicéo ao status
quo é apontada também por Stuart Hall:

Deslocado de um mundo logocéntrico — onde o dominio direto das modalidades
culturais significou o dominio da escrita e, dai, a critica da escrita (critica logocéntrica)
e a desconstrugao da escrita -, 0 povo da didspora negra tem, em oposicao a tudo
isso, encontrado a forma profunda, a estrutura profunda de sua vida cultural na
musica. (Hall, 2003c, p. 342)

Quando analisamos a importancia da masica na cultura negra, devemos ter em
mente o que Angela McRobbie encontrou no trabalho de Paul Gilroy, quanto ao
reconhecimento da centralidade que esta forma de expressdo assume nas vivéncias
e relatos da populacao negra. Diz a autora:

Porque a musica tem este status tdo importante no trabalho de Gilroy? Por que ela é
capaz de carrear em si a “vontade dos escravos”. Com a proibigao da escrita restava
apenas a estética da performance; este “dom relutante” é entdo capaz de tornar-se
um “modo potencializado de comunicagao”. (McRobbie, 2005, p. 54)

A musica adquire, nesta perspectiva, o papel de meio de comunicagao privilegiado
diante da censura e da violéncia que cercam a vida daqueles que a produzem.
Segundo Gilroy:
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O topos de indizibilidade produzido a partir das experiéncias dos escravos com o
terror racial e reiteradamente representado em avaliagbes feitas no século XIX sobre
a musica escrava tem outras importantes implicagdes. Ele pode ser utilizado para
contestar as concepgodes privilegiadas tanto da lingua como da literatura enquanto
formas dominantes de consciéncia humana. O poder e significado da musica no
ambito do Atlantico negro tém crescido em proporgao inversa ao limitado poder
expressivo da lingua. (Gilroy, 2001. p. 160).

Ou seja, a musica se coloca como espaco privilegiado de desenvolvimento de
formas de expressao capazes de abarcar as necessidades de luta e de liberdade de

mulheres e homens escravizados. Muniz Sodré afirma:

Nos quilombos, nos engenhos, nas plantagdes, nas cidades, havia samba onde

estava o negro, como uma inequivoca demonstracédo de resisténcia ao imperativo
social (escravagista) de redugao do corpo negro a uma maquina produtiva e como
uma afirmacao de continuidade do universo cultural africano. (Sodré, 1998, p. 12)

Transpondo estas visdes para as condi¢des de existéncia dos descendentes destes
escravos e suas necessidades de sobrevivéncia e afirmacao local e diasporica no
pds-escravidao, pode-se acreditar que a musica manteve sua capacidade
comunicativa, organizativa, de afirmacao identitaria e de aglutinagcdo em torno dos
mesmos pressupostos e praticas culturais. Especialmente diante da menor influéncia
que as culturas letradas vao ter entre estes grupos, marcados por altas taxas de
analfabetismo ou de escolaridade baixa, a0 mesmo tempo em que compartilham
herancas culturais que valorizam a formas de transmissao por processos orais, ou

seja, ancorados em mecanismos corporais de comunicagao.

A produgéo e audicdo musical, conforme se pode verificar na fala entre mulheres

transcrita anteriormente, € capaz de assumir pontos de vista diferenciados, posi¢coes
de género, de classe social e outras, capazes de estabelecer unidades aglutinadoras
nao apenas a partir da perspectiva de seus produtores e criadores, como também na

perspectiva de seus e suas ouvintes.

Na perspectiva das mulheres negras, a audicdo, a transmissao oral, a recriagao e a
atualizacao de conteldos tém sido pratica reiterada ao longo dos séculos de

existéncia diaspérica. E através dos processos de transmisséo e aprendizagem oral
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— ou fundamentalmente corporal — que as mulheres vao reorganizar territérios
culturais para si € seu grupo, em dialogo com as tradicdes e com as necessidades
apresentadas pela geografia, ou seja, pelas condi¢des sociais e politicas adversas,
marcadas pelo racismo, pelo sexismo e pela violéncia, do lado de ca do Atlantico.
Nesta perspectiva, a musica, ao reafirmar a vinculagéo entre voz e corpo, ao
reportar-se a um passado africano de liberdade e prazer, ao recolocar as dimensdes
do sagrado para além das esferas da cristianidade ocidental, etc, oferecera
possibilidades ilimitadas de expressao e aglutinagéo.

E a musica o territério em que se movimenta esta tese, com énfase na musica
veiculada pelos meios de comunicagao. Neste universo, a principal referéncia € a
musica popular produzida por diferentes mulheres negras no Brasil do século XX. E
a partir de uma aproximagao com suas possibilidades discursivas, suas mensagens,
suas performances, seus temas e as formas como dialogam com o contexto em que
tais musicas sao produzidas e veiculadas, que analisaremos suas estratégias de

auto-afirmacao, de articulacao politica e de transformacao social.

E importante assinalar aqui que este trabalho reconhece a complexidade do campo
comumente definido como musica. Samuel Araudjo, em sua tese de doutorado (1992)
e em artigos publicados a seguir, apresenta uma discusséo acerca dos diferentes
pressupostos envolvidos na formulagdo do conceito de musica. E assinala tratar-se
de uma producgéo conceitual atrelada em reducionismos e mais, a producao de
mecanismos de afirmacao ideoldgica de um grupo especifico. Esta, apoia-se em
visbes do darwinismo social capazes de inferiorizar grupos humanos que, a
principio, ndo compartilham dos mesmos mecanismos de organizagdo e afericdo da

vida vivida, especialmente as nogdes de tempo que embasam a definicdo de musica.

Este autor, apoiando—se no pensamento do filésofo Henri Bergson, assinala que a
generalizacao do tempo como duracao quantitativamente medida responde as
necessidades e visbes de mundo ocidentais, capazes de hierarquizar e reificar
aspectos diferenciados a atividade humana. Ao apoiar-se marcadamente num tempo
homogéneo, dimenséo quantitativa de cada movimento, o conceito de musica
(ocidental, europeu, branco) necessariamente classifica e hierarquiza producoes
diferenciadas que ndo compartilham o mesmo processo de quantificacdo e duragao.

Consequentemente, conferiria um status inferior a producao de nao-ocidentais, ndo-
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europeus, nao-brancos — todos os que se apdiam em medidas qualitativas de

duracao e ritmo.

Ao classificar a produgéo sonora desenvolvida por diferentes povos como musica
estaria em curso uma operacao ideoldgica de subordinacao dos grupos nao-brancos

e ndo-ocidentais. Postula Samuel Araujo que:

O que chamamos de musica e passamos a tomar como referencial para “entender”
praticas que percebemos como analogas (e.g., a “musica indigena”), deve ser
entendida como uma formagéao ou conjunto de relagdes entre formas circunscritas no
espacgo e no tempo, através das quais seres humanos organizam, ou mais
precisamente, trabalham (sic) acusticamente o tempo (o termo acustico é empregado
neste texto em sentido restrito a seu significado mais antigo conhecido, “da audi¢ao”,
a menos que indicado de outra forma). (Araujo, 1992, p. 28)

Neste sentido, o autor propds o conceito de trabalho acustico para abarcar, “a nocao
abstrata, universal, de trabalho humano particular” (p. 28). A partir do que propbs
também a denominacéao de formacgao acustica para as manifestacoes ou realizacoes
coletivas humanas sonoras “circunscritas no tempo e no espaco e mediadas

diferencialmente (das quais 0 samba € obviamente apenas um exemplo)”. E conclui:

Simplesmente submeter a analise de outras formagdes acusticas, e especialmente
daquelas que mantém correlagdes mais imediatamente observaveis com a musica
(ex. o samba), aos canones e modelos de referéncia desta ultima formagéo pode soar
legitimado o suficiente perante parte da academia (outro termo nao neutro), mas isto
apenas demonstra o papel que relagdes de poder, a nivel global, desempenham em
circunscrever o espaco de reflexdo humana. (Idem, p. 29)

Portanto, como justificar a utilizagdo do termo musica para descrever as formagdes
acusticas vinculadas as manifestagdes diasporicas negras desenvolvidas no Brasil,
em particular as elabora¢des de mulheres negras, num contexto de a¢ao contra-

hegemobnica na sociedade racista e patriarcal?

O trabalho acustico de negras e negros nao € uma inovagao diasporica. Ao
contrario, as sociedades africanas sao marcadas por diferentes formas de producao

sonora, desenvolvidas como vivéncias corporais que envolvem canto, danga e

31



percussao. Ou nas palavras que Muniz Sodré utilizou para descrever o samba,
“musica nao se separa de danca, corpo nao esta longe da alma, a boca nao esta

suprimida do espaco onde se acha o ouvido.” (Sodré, 1998, p. 61). Pois trata-se de

um modo de significagao integrador, isto €, um processo comunicacional onde o
sentido é produzido em interagdo dinamica com outros sistemas semioticos — gestos,
cores, passos, palavras, objetos, crengas, mitos. Na técnica dessa forma musical, o
ritmo ganha primeiro plano (dai a importancia dos instrumentos de percusséo), tanto
por motivos religiosos quanto possivelmente por atestar uma espécie de posse do
homem sobre o tempo: o tempo capturado é duragéao, meio de afirmagao da vida e de
elaboracao simbdlica da morte, que nao se define apenas a partir da passagem
irrecorrivel do tempo. Cantar/dangar, entrar no ritmo, € como ouvir os batimentos do
proprio coragao — é sentir a vida sem deixar de nela reinscrever simbolicamente a
morte.(Sodré, 1998, p. 23)

No entanto, é preciso reconhecer as adaptagdes, transformacgdes, alteragdes e
mesmo redugdes que tais expressoes vao sofrer ao longo da travessia do Atlantico e
mais, em todos os processos de tradugao e enraizamento no contexto diaspérico

vivido em territério brasileiro.

Ao buscar analisar o trabalho acustico de negras e negros no Brasil, ganha destaque
a producao e veiculacao do samba, “género matriz da musica popular brasileira e

sua corrente principal”, segundo Nei Lopes (2003, p. 11). Para este autor

O nome samba, de inicio, designava cada uma das dangas derivadas do batuque
africano. Hoje, o nome é mais aplicado ao género de musica, cangao e danga (em
compasso binario, andamento de moderado a acelerado e acompanhamento
sincopado) que se tornou um dos grandes simbolos da nacionalidade brasileira. A,
abrindo um leque mais amplo, vamos encontrar nele varios tipos de sambas, porque
a palavra teve seu sentido alargado, passando a designar qualquer baile
popular.(Lopes, 2003, p. 15)

Nei Lopes assinala que um critério importante para a compreensao do samba é sua
origem geografica, particularmente sua origem urbana ou rural, que marca a forma
como se desenvolve e se realiza, influenciando diretamente seu formato e

andamento. Para retratar a variedade com que é moldado segundo diferencas
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geograficas, o autor lista trinta e cinco variagdes de samba®. Listagem que, ele
préprio afirma, ndo retrata a totalidade das formas que o samba adquiriu e adquire

ao longo do tempo.

O samba, segundo Muniz Sodré, é decorrente “do processo de adaptacao,
reelaboragéo e sintese de formas musicais caracteristicas da cultura negra no Brasil”
(Sodré, 1998, p. 35). E nesta afirmacao que possivelmente se apéia a classificacdo
de Hermano Vianna (1995, p 122), do samba como forma impura de expressdo. Na
origem da descoberta de Vianna esta o fato assinalado por Stuart Hall (2003a) ja
citado aqui, acerca da composi¢cao complexa e hibrida de toda forma de cultura
popular — e da cultura negra especificamente. Impureza essa que embute uma
disputa politica em torno das formas legitimas de cultura, como também acerca de
quais sdo os agentes que devem ser legitimados no seu processo de elaboracéo e

reproducao.

E importante trazer a perspectiva de Stuart Hall em mente, especialmente a que
aponta a ndo coincidéncia entre as hierarquizacdes de raga (ou classe social) e
hegemonia. Esta perspectiva torna in6cua, para dizer o minimo, a pergunta colocada
por Hermano Vianna ao se debrugar sobre o suposto “mistério” do samba.
Desvendar este “mistério” significaria, para o antropélogo, o desvelamento da razao,
ou razodes, que expliqguem ou justifiquem a proeminéncia cultural de um produto
originado em um grupo inferior racial e socialmente, notadamente a populagéo

negra. Nas palavras do autor:

Quando falo, talvez um tanto forcadamente, em grande mistério, ndo me refiro aos
problemas que muitos pesquisadores da musica popular brasileira gostam de
debater: a origem do samba; a identidade dos primeiros sambistas; ou mesmo a lista
completa dos compositores de Pelo Telefone, tido como o “primeiro” samba. Penso
especificamente na transformacéo do samba em ritmo nacional brasileiro, em
elemento central para a definicdo da identidade nacional, da “brasilidade”. (...). Ai esta
0 grande mistério da historia do samba: nenhum autor tenta explicar como se deu
essa passagem (...), de ritmo maldito a muasica nacional e de certa forma oficial. E em

% S0 elas: samba-amarrado, sambalada (sambolero), sambandido, samba-batido, samba de breque,
samba-cang¢ao, samba carnavalesco, samba-de-chave, samba-choro, samba-chulado, samba-corrido,
samba-duro, samba de embolada, samba-enredo, samba-exaltagdo, samba de gafieira, samba-jazz,
samba-lengo, samba-de-matuto, samba de meio de ano, samba de morro, samba de palma, samba
de partido-alto, samba de primeira, samba de quadra, samba de raiz, samba-reaggae, samba-rock,
samba-de-roda, samba santo-amarense, samba sincopado, samba-trangado, samba de terreiro,
samba de viola.
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torno desse mistério, que esté no cerne do encontro da turma de Gilberto Freyre
(representando aqui — problematicamente, como em toda representagao, a elite) com
a turma de Pixinguinha (representando o povo) (...). (Vianna, 1995, pp. 28-29)

E através das questdes assinaladas por Stuart Hall, que sera possivel no apenas
questionar aceitacéo pura e simples do status quo racista e patriarcal como
pressuposto da pesquisa académica, como também sera possivel poupar esforgos
de reducdo da hegemonia cultural do samba (e da cultura negra) a sua aceitagao
(ou permissao) por representantes da elite racial e econdmica do Brasil recém-
republicano, entre eles os “pais da patria” brasileira:Gilberto Freyre e Sérgio Buarque
de Holanda, além de Prudente de Moraes Neto,Villa-Lobos, entre outros. Isto, a
partir do produto apresentado a eles por proeminentes figuras representativas da
comunidade negra como Pixinguinha, Donga e Patricio, durante um encontro no Rio
de Janeiro de 1926.

O predominio da musica negra, ou mesmo da cultura negra, na cultura popular nao é
um fendbmeno exclusivamente brasileiro € ndo se constituia novidade a época do
encontro citado por Vianna. Paul Griffiths destacou a importancia do jazz, musica
negra originada nos Estados Unidos, no ambiente musical ocidental do principio do
século XX, ou seja, cerca de quatro séculos apéds o inicio do trafico transatlantico de

africanos:

0s ritmos excitantes e a instrumentagao de brilhante nitidez do jazz dos anos 1920
traziam um novo frescor e, como pensavam alguns compositores, uma série de
convengdes imediatamente identificaveis para substituir as regras desgastadas da
harmonia diaténica. Stravinsky abria caminho com seu Rag-Time de 1918, composto
sem que ele tivesse ouvido a musica que imitava. Na década seguinte, quando
chegava ao auge a coqueluche jazzistica na Europa, uma torrente de obras derivadas
sairia da pena de compositores sérios e outros nem tao sérios. (apud Fenerick, 2005,
pp- 21-22)

A disseminacéo e a hegemonia da produgéo acustica negra vao ser percebidas por
Mario de Andrade, ao afirmar que “ndo é por causa do jazz que a fase atual é de
predominancia ritmica. E porque a fase atual é de predominancia ritmica que o jazz

€ apreciado tanto.” (apud Fenerick, 2005, p. 21). Percepcao que se torna mais
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interessante ao adicionarmos a esta afirmacéao as palavras de Donga: “Toda musica
popular é caracterizada pelo ritmo. Nao é preciso ser um sabichao para descobrir
isso...” (p. 101).

A emergéncia do samba na cultura popular embute disputas, deslocamentos, e
transformagdes. De acordo com Stuart Hall

A “transformagcao cultural” € um eufemismo para o processo pelo qual algumas
formas e praticas culturais sao expulsas do centro da vida popular e ativamente
marginalizadas. Em vez de simplesmente “cairem em desuso” através da Longa
Marcha para a modernizagao, as coisas foram ativamente descartadas, para que
outras pudessem tomar seus lugares. (Hall, 2003a, p. 248)

E o reconhecimento dos poderes de agenciamento de diferentes sujeitos politicos,
em particular os sujeitos negros, que vai permitir reconhecer, no movimento de
deslocamento das formas européias valorizadas na musica popular brasileira de
entao pelo samba, uma acéao deliberada por maior participacéo e identidade cultural,
resultante de disputas bem sucedidas de diferentes interesses, onde se destaca a
populacdo negra do Rio de Janeiro no principio do século XX. Disputa esta que sera
também apontada por Leticia Vidor de S. Reis e lhe permitir4 enderegar uma critica
a determinadas correntes de andlise da musica popular que, por razdes bem
marcadas, passam ao largo dos interesses divergentes e das diferencgas politico-

ideoldgicas presentes na cultura, particularmente na musica negra brasileira:

ndo podemos (...) deixar de lado a discussao acerca da cultura do poder,
substituindo-a por uma énfase demasiada no poder da cultura como, me parece, faz
Vianna (1995), relevando a importancia do contexto sociopolitico da Primeira
Republica e dos conflitos sociais do periodo. (Reis, 2003, p. 249)

O reconhecimento da hegemonia negra na cultura popular n&o significa, conforme
destacou Stuart Hall, estabilidades ou permanéncias das formas negras. Ao
contrério, ele afirma que
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a hegemonia cultural nunca é uma questao de vitéria ou dominagao pura (nédo é isso
que o termo significa); nunca é um jogo cultural de perde-ganha; sempre tem a ver
com a mudanga no equilibrio de poder nas relagdes da cultura; trata-se sempre de
mudar as disposig¢oes e configuragdes do poder cultural e ndo se retirar dele. (Hall,
2003c, p. 339)

Esta perspectiva de disputa continuada, ainda que em outros termos, entre
diferentes interesses, no campo da cultura popular e na musica popular em especial,
permitira dar um passo adiante na polémica aparentemente interminavel entre
intelectuais, jornalistas e musicos acerca do samba e seus significados. Uma vez
que, ao invés de arbitrar a questao de se o samba € o ndo marginalizado ou
hegemobnico, sob ameaca ou dominante, permite perceber as instabilidades, as
friccOes e as disputas por legitimidade e maior representa¢do nela embutidas como
associadas permanentemente a sua presenca no campo da cultura popular. Isto,
sem apagar as afirmacoes de discriminacdo, de racismo e de exploragdo econémica
presentes nos processos de legitimacao de formas musicais a ele associadas, bem
como de determinados sujeitos em detrimento de outros, questdes insistentemente

postas em debate por musicos negros de samba.

Este aspecto de disputas também pode ser percebido ao analisarmos a bibliografia a
disposicao sobre a musica popular no Brasil, a seguir.

a - A bibliografia sobre musica popular no Brasil e a musica negra:

Segundo o pesquisador Egeu Laus, em estudo patrocinado pela Associacao de
Musicos, Arranjadores e Regentes — Sociedade Musical do Brasil/ AMAR-SOMBRAS
e apresentado no 6° Encontro Nacional de Pesquisadores de Musica Popular (Rio de
Janeiro, 2001), os primeiros textos sobre musica popular brasileira escritos por
brasileiros surgem ainda no final do século XIII “quando é publicado, ainda em
Portugal, o livro Viola de Lereno de Domingos Caldas Barbosa (dito Lereno

Selenuntino)” (Laus, 2001, p. 1). Desde entdo, o ritmo da producao bibliogréafica
sobre o tema é crescente, 0 que se traduz no acervo sobre o tema coletado pela
Fundacao Biblioteca Nacional, que, segundo informacdes da propria Fundacao,

possui 0 maior acervo de musica da América Latina: sdo 220 mil pecas de “musica
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erudita e popular; autores nacionais e estrangeiros, musicas de diferentes estilos de

época.” (www.bn.br).

O levantamento feito como suporte a esta tese tomou por base trabalhos de
sistematizacao bibliografica (Naves e cols., 2001; Laus, 2001), bem como nas
diversas paginas disponiveis na internet sobre musica popular brasileira,

especialmente aquela organizada pelo professor Marcos Napolitano

(http://www.iar.unicamp.br/musicapopular/links.html), entre outras, além de pesquisa
direta no catalogo de editoras, livrarias e bibliotecas. Durante a pesquisa, foram
relacionados mais de seiscentos textos, todos escritos ao longo do século XX e nos
primeiros anos do século XXI*. Estes, foram classificados por mim em trés principais
formatos: textos académicos, textos jornalisticos e textos biograficos ou de memodria.
Mas é importante assinalar que esta classificagéo breve nao esgota nem exclui as
hibridizacbes, uma vez que as andlises, as vivéncias pessoais e 0 desejo de
comunicar informagdes dificilmente podem ser isolados ou excluidos quando se trata
de temas como a musica. Bem como se torna dificil isolar a pesquisa de suas
relagcdes com o gosto e as sensibilidades particulares, compreendidas também em

suas determinacdes histéricas e sociais.

No conjunto de textos, a maioria expressiva tem lancamento a partir da década de
70, num movimento que se intensifica nos anos seguintes e aparentemente se
mantém nestes primeiros anos 2000. A profuséo de textos em circulagao ajuda a
demonstrar o grande interesses que 0s anos recentes apresentam em relacao a

musica popular brasileira, seja através do jornalismo, da pesquisa cientifica ou nao.

Em relagédo aos temas (considerados a partir dos titulos das obras), estes se
referem, principalmente, a cinco grupos: teorizagdes e informagdes sobre musica
popular em geral; biografias ou analises de obras de autores especificos; géneros
musicais (principalmente bossa nova, tropicalismo, samba, rock, choro, hip hop e
funk, havendo também poucos textos sobre musica nordestina e forrd); relagao entre
musica e nacionalidade; e andlise e informacdes sobre eventos, onde se destacam o

carnaval e as escolas de samba.

* N&o considerando matérias publicadas em jornais, revistas e midias deste tipo, voltadas para a
informacéo rapida e efémera, nem edi¢ées de produtos musicais como partituras, etc. As publicagdes
de século anteriores também néo fazem desta listagem.
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Para compreender alguns dos aspectos envolvidos na profusao de registros e
analises sobre a musica popular brasileira, vale a pena recorrer ao trabalho de Paulo
César Araujo (2002), que se debruca sobre as disputas envolvidas na produgéo da
memoria coletiva dos povos, da qual a musica popular € parte importante. De acordo
com Aradjo, o registro da historia seria uma prerrogativa de poder ou de privilégio
dos grupos hegeménicos. Segundo o autor:

Le Goff destaca que a memdria coletiva ndo é somente uma conquista, € também um
instrumento e um objeto de poder, configurando-se um dos mais sélidos alicerces de
dominagao. (...) No campo especifico da musica popular brasileira (...) a meméria
também é um objeto de disputa e da mesma forma apresenta os seus
“enquadradores” (criticos, pesquisadores, historiadores, musicologos). (Araujo, 2002,
pp. 338-339)

Para o autor, a preferéncia musical da classe média urbana de formacao
universitaria assume importancia como objeto de andlise das relacdes de poder

envolvidas, uma vez que é

deste segmento da populagéo que saem os criticos, pesquisadores, historiadores,
musicologos, enfim, “enquadradores” da memdéria da nossa musica popular. E isto
ajuda a explicar por que a quase totalidade do que existe publicado sobre musica
popular brasileira — biografias, ensaios, estudos académicos e colegdes em fasciculos
— se refere a géneros e compositores identificados ou com a “tradicdo” ou com a
“modernidade” (Aradjo, 2002, p. 343)

“Tradicao” e “modernidade” definidas segundo critérios especificos que, para o autor,
simbolizam dois campos opostos de disputas relativas ao registro e a andlise da
musica popular, ao longo do que o grupo hegemonico se dividiu. Ou seja, 0s
discursos dominantes sobre a musica popular, ainda que antagénicos, guardam
identidades e similitudes, uma vez que se originam no mesmo grupo de interesses
de classe e raga, que também significam a exclusdo dos demais segmentos sociais.

Esta divisdo entre campos “opostos” dos discursos hegemdnicos vai determinar
também uma invisibilizagdo de outros campos atuantes na musica popular brasileira,

outras formas de producédo, que ndo se enquadrem no padrao definido, ainda que
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em disputas, pelo grupo hegeménico. E expressam a vigéncia de “acordos” entre
eles que se traduzem no privilegiamento de determinadas formas, de determinados
sujeitos, de determinados conteudos, entre outros. A percepgao deste
privilegiamento e destes acordos também € possivel a partir das formas de
expressao musical relegadas a categorias inferiores do popular, classificados como
bregas e cafonas, bem como de variagdes recusadas dos géneros aceitos e
legitimados. Desse modo tornar-se-a factivel a aproximagao e a apropriagao da
producao destes segmentos excluidos, de uma forma que, mantendo as regras de
classificagdo sob controle estrito, permitira prescindir da presenga dos autores
originais ou entdo admitir sua participagéo sob determinadas e restritas condig¢des.
Estes movimentos de diferenciacéo e posterior reordenamento e encaixe segundo
critérios da classe média masculina e branca possibilitaram que se forjasse uma
“linha evolutiva da musica popular brasileira” como assim expressou no ano de 1966
o cantor e compositor Caetano Veloso; termo que segue sendo utilizado desde

entao.

No caso da musica produzida e veiculada pela populacao negra, o fenébmeno da
producao de textos académicos ou n&o por figuras externas ao contexto de sua
producdo, ao menos a partir da perspectiva racial, ndo constitui um fato isolado. De
fato, faz parte do que foi apontado por Sueli Carneiro como um fenémeno
fundamental para a constituicdo da supremacia branca, que é a elaboragéo e
implantacao do discurso das relagdes raciais no Brasil. Afirma a autora que:

As préticas sociais se constituiriam discursivamente e os discursos formariam sujeitos
e objetos que se condicionam, se deslocam, se multiplicam ou invertem posicoes. O
que impulsiona esta dindmica, segundo Foucault, é a vontade de saber a verdade do
sujeito, instituindo-o como lugar da verdade, ou seja, produzir para todos discursos
verdadeiros. (Carneiro, 2005, p. 51)

Tecendo comparac¢ao com a constituicdo de discursos sobre género, Sueli Carneiro
afirma que, ao contrario destes, os discursos sobre 0 negro ndo apresentam uma
identidade entre sujeito e objeto. Ou seja, trata-se predominantemente da produgao
de discursos que nado partem dos sujeitos negros, pois significam
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0 saber produzido sobre 0 negro, saber esse que se construiu a maior parte do tempo
desconectado do negro e de suas reivindicagoes, ainda que seja possivel identificar
em muitos dos estudos a intencado de transformacao das condi¢coes sociais
produtoras de sua desigualdade racial. (Idem, p. 53)

E resume:

E assim que o0 negro sai da histéria para entrar nas Ciéncias, a passagem da
escravidao para a libertagdo representou a passagem de objeto de trabalho para
objeto de pesquisa. A invisibilizagcdo da presenga negra na cena brasileira, que
gradualmente vai se processando, contrasta com a vasta produgéo académica que ira
se desenvolvendo em torno dessa nova condicao de objeto de estudo. (p. 57)

Pode-se afirmar, assim, que a producéo discursiva sobre o negro constitui-se num
dispositivo de poder que exclui, isola, reinventa e controla. O que permite dizer
também que se trata, em contrapartida, de discursos do branco sobre o branco e
seus poderes de determinacao e dominacao. Ou seja, sao textos organizados a
partir das visdes de mundo eurocéntricas que vao permear principalmente as acoes
e pensamentos adequados a producado e manutengao do status quo. Por certo tais
visbes penetrardo os discursos sobre musica popular e sobre a musica produzida

pela populagdo negra, especialmente o samba.

Ao nos debrugarmos sobre os estudos da musica popular, ndo sera dificil verificar a
extensao das impregnacdes do senso comum racista e patriarcal. Tais
impregnacdes tém sido capazes de produzir modelos interpretativos que reiteram
definicdes de um Brasil fundado pela cultura européia, tendo as contribuicoes
africanas e indigenas papel subsidiario ou secundario a participacao axial do
paradigma europeu.

E a partir desta perspectiva que nos interessa ler a afirmagéo dos organizadores do
volume 1 da série de publicagbes sobre musica popular chamada Decantando a
Republica, quando afirmam que “a histéria da cancao popular brasileira acabou
sempre inevitavelmente entrelagada a histéria da nossa Republica.” (Cavalcante,
Starling e Eisenberg, 2004, pp. 20-21). Mas de qual interpretacdo de Republica

estao falando? Talvez, da Republica formada por contingentes de populagéo branca
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que herdam da Abolicao da escravatura profundas preocupacdes de definicao
identitaria e de afirmacao da nacionalidade, frente ao dilema que a presenca do
grande contingente de africanos e seus descendentes coloca. Entre este grupo

alinha-se o escritor Silvio Romero:

E preciso ser completamente ignorante em coisas de antropologia e etnologia para
desconhecer o duplo fendmeno da persisténcia dos caracteres fundamentais das
ragas, por um lado, e, por outro lado, o fendmeno do cruzamento de todas elas,
sempre que se acham em contato. O desaparecimento total do indio, do negro e do
mesti¢o poderia ocorrer, apenas, se toda a miscigenagao futura incluir um parceiro
extremamente claro (sendo branco). (apud Munanga, 1999, p. 53)

Se é fato que esta preocupacao vai desencadear todo um processo de importacao
de brancos nos primeiros anos do século XX, por outro lado vai requerer a
construcao de narrativas que afirmem o carater branco, sendo europeu, da
identidade brasileira, pavimentando o terreno para a segregacao, ou exclusao, da

populagcao negra.

Este compromisso de resguardar o paradigma europeu das insistentes influéncias (e
disputas) negras, e também indigenas, vai impregnar ndo apenas a literatura sobre
musica. Mas, ainda assim, vai ter forte presenca nos diferentes trabalhos dedicados

a musica negra no Brasil, principalmente sobre o samba, o funk e o hip hop.

O poder e utilidade da construgao de narrativas que apoiem a afirmacgéo de projetos
identitarios particulares adequados a sedimentacao de hegemonias politico-culturais,
transpostos para as esferas nacionais ou n&o, foram descritos por Edward Said, ao
afirmar que o “poder de narrar, ou de impedir que se formem e surjam outras
narrativas, € muito importante para a cultura e o imperialismo constitui uma das
principais conexdes entre ambos.” (Said, 1995, p.13). Da mesma forma, Patricia Hill
Collins assinalou que “grupos desiguais em poder sao de forma correspondente
desiguais na possibilidade de fazer seus pontos de vista conhecidos por si mesmos
e por outros.” (Collins, 1991, p. 26)
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Tendo estes autores em mente, fica interessante lermos o cenario musical de
principios do século XX descrito por dois especialistas brasileiros dedicados a

musica popular, em um livro de grande aceitacao pelo publico geral no Brasil:

A musica popular brasileira do periodo 1901-1916 repete basicamente as
caracteristicas que ja predominavam no final do século XIX. Sdo os mesmos géneros
—valsa, modinha, cangoneta, choétis, polca -, as mesmas maneiras de cantar e tocar,
as mesmas formacgdes instrumentais, a mesma predilegao pela musica de piano.
Também continua a predominar a influéncia musical européia, principalmente a
francesa. (Severiano e Mello, 2002a, p. 17).

E com esta afirmagao que Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello introduzem seu
trabalho vigoroso de compilar “85 anos de musicas brasileiras” em A Cangéo no
Tempo. Interessante verificar que a definicdo de musica com que trabalham os
autores tem direta vinculagdo com os conceitos de raca que, desde a primeira
metade do século XX, preocupam especialmente os segmentos envolvidos na
producao das regras e condi¢coes de poder e hegemonia da Republica incipiente. Ou
seja, sao os padrdes europeus de producdo sonora que, identificados diretamente
com a raga branca, vao ser descritos e considerados. Interessante notar também
que tais preocupagdes chegam ao texto dos pesquisadores acima mencionadas ao
final de uma trajetéria de disputas por hegemonia de diferentes grupos raciais ao
longo de quase um século, se considerarmos que a primeira edigdo desta
publicagao foi lancada somente no ano de 1997. E a 52 edicao que serve de material
de consulta para esta pesquisa foi publicada em 2002, sem qualquer alteragédo ou
mesmo observacgao de pé de pagina a este respeito e que signifiquem uma revisao
de posicionamentos, o que deve significar também que os acordos que 0s
produziram permanecem vigentes.

A musica de que falam os autores é uma musica que, poucos anos apds os multiplos
processos que culminaram com a queda do regime (a escravidao e depois, 0
império), traduziriam nao o triunfo do embranquecimento apds sucessivas
mesticagens nos termos apontados por Silvio Romero, mas sim as formas coletivas
de expressao de uma sociedade em que o negro sequer teria existido, ndo deixando

marcas na vida, na cultura, ou na musica nacionais. Ou a que outro mecanismo
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produtor desta cegueira cultural se pode enderecar a faculdade de enxergar
somente valsa, modinha, canconeta, choétis, polca como a paisagem sonora de um
pais inundado por multiplicidades em conflito, resultante principalmente da presenga
negra e sua recusa a subordinagao, que é o Brasil nos primeiros anos do século
XX?

O Brasil — e a musica popular - deste tempo é, através deste dispositivo de criagéo
de narrativa, inventado como heranga francesa principalmente, como reverberagcéao
da musica européia, do piano, das valsas e etc. Um Brasil que também foi visto,
definido, ou inventado, pela a historiadora Isabel Lustosa ao debrugar-se sobre a
obra de Rugendas, que em sua opinido retratava o Rio de Janeiro do século XIX:

(...) onde as pessoas se encontravam para cantar, nas noites claras, modinhas de
viola. Era um Brasil aparentemente mais amigo de si mesmo, mais conciliado com
sua diversidade cultural, fazendo dela antes marca de superioridade do que estigma
da inferioridade. (Lustosa, 2000, p. 95)

O Brasil que a autora ignora &, no século XIX, um pais escravocrata que enfrentara,
ao longo de todo o século, uma seqiéncia de eventos cujo resultado final seria a
queda do regime da escravidao. Um Brasil que vivera uma sequiéncia de revoltas
urbanas, de desercdes e fugas, de assassinatos, de aquilombamentos, de rupturas.
Isto em resposta ao terror indescritivel produzido pelos métodos com que a
populacédo branca mantinha a ordem no regime e o cativeiro dos negros. Um Brasil
que, atemorizado pela forte presencga negra, vai instituir diferentes mecanismos de
segregacao racial que serao reforgados, no principio do século seguinte, pela
criacdo da Sociedade Brasileira de Eugenia, no ano de 1918.°

Trata-se de um processo de apagamento da presenga negra na histéria brasileira,
que se expressa de diferentes formas. A titulo de ilustragédo, cabe lembrar que em
1917 vem a publico, através da incipiente tecnologia de gravagdes musicais, 0

registro fonografico do samba “Pelo Telefone”. Este, segundo Carlos Sandroni, foi

registrado na Biblioteca Nacional em fins de 1916:

° A este respeito, ver Stepan, Nancy L. op. cit.
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A composicao registrada por Donga (...) foi o grande sucesso do carnaval de 1917 e
tornou o termo “samba” incomparavelmente mais popular. (Sandroni, 2001, p. 118)

Cercado de polémicas quanto a sua autoria e classificagdo mais correta, o
lancamento de “Pelo Telefone” é recordado aqui para assinalar que possivelmente
seu sucesso aconteceu em consequéncia de um movimento ja em curso ha anos na
cultura popular. Ou seja, possivelmente ele fazia parte de um processo ampliado de
producao musical e é possivel supor que a aceitagao de sua linguagem e elementos
ritmicos decorre, entre outros, de sua continuidade com formas ja testadas e
aprovadas no ambiente sonoro da época. Nao é outra a indicagao dada pelo mesmo
Sandroni, ao afirmar que “houve outras composi¢cdes com essa indicagado de género
[samba] registradas ou gravadas em disco antes desta data.” (Ibid, p. 118). E nesta

perspectiva que se coloca a afirmativa de Nei Lopes:

A histéria da musica popular no Rio de Janeiro e em outros centros urbanos deste
pais se confunde com a histéria do racismo anti-negro e com a luta do povo brasileiro
em busca de sua auto-determinagao. (Lopes, 1989, p. 250)

Ou seja, no campo aparentemente restrito da musica popular se vivia — e se vive —
um contexto de disputas por interpretagédo e representacao que, ao apoiar-se no
racismo presente na sociedade, trazia junto as lutas pela eliminagcao do elemento
negro, ao mesmo tempo que visibilizavam também os avancos deste grupo na

ocupacao de novos espacgos sociais e de hegemonia.

Este apagamento da presencga negra na histéria e na musica popular do Brasil
responde a um processo de produgao identitaria da populagéo branca brasileira,
bem como legitima suas estratégias de apropriacao cultural. Ou seja, estas
estratégias, que comumente tém sido definidas por estudiosos brancos como
mesticagem, antropofagia ou o que seja, permitem a este segmento a degustacao, e
mesmo um completo percurso criativo ao longo dos diferentes elementos da cultura
negra, sem requisitar a presenca de seus criadores. Pelo contrario, oferecem a
vantagem de legitimar a exclusdo que se realiza em diferentes niveis da vida social,

0 que com certeza refere-se também a esfera das artes.
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Ao analisarmos a bibliografia a disposicao sobre o samba, veremos que os textos
referem-se principalmente as discussdes (etno)musicolédgicas e questdes histoéricas,
com grande destaque aos enfoques que buscam definir marcos para seu
surgimento, ou seja, para a producao de seu “mito de origem”. No conjunto ha
também textos que buscam a perspectiva jornalistica, de retratar seu ambiente e
seus personagens, em determinados periodos, principalmente a primeira metade do
século passado. Havendo também um grupo que se dedica a analises e reportagens
sobre as escolas de samba e seus processos de produgéo.

Um outro tema que parece fascinar pesquisadores e redatores € aquele que discute
a participacéo do samba na producéo da identidade nacional ou sua transformagéo
em simbolo da nacionalidade. A este respeito, Adalberto Paranhos reconhece que
“n&o constitui novidade alguma falar sobre a conversao de simbolos étnicos em
simbolos nacionais, inclusive no caso do samba.” (1997, p. 2), referindo-se a
extensa bibliografia a disposicdo. Fend6meno que permanece ativo e crescente nos
dias de hoje, segundo apontou Samuel Araujo (2005, p. 194) e esta tese foi capaz

de constatar. No entanto, como adicionou Leticia Vidor de Sousa Reis:

se 0 samba foi, ao longo das trés primeiras décadas deste século, conquistando
paulatinamente o gosto musical de uma significativa parcela da populagao brasileira,
seu significado ndo era 0 mesmo para todos. (Reis, 2003, p. 252)

Segundo Paulo César Araujo, o samba, em algumas de suas variantes, foi
apropriado e classificado como simbolo da “tradicao” por uma parcela de seus
“enquadradores”, em contraposi¢do a “modernidade” simbolizada em estilos como a

bossa nova. E prossegue:

Como simbolos de “tradigao” e “autenticidade” em nossa musica, além de Nelson
Cavaquinho, ficaram cristalizados nomes como os de Ismael Silva, Noel Rosa, Wilson
Batista, Cartola, Carlos Cachaga, Zé Kéti, Nelson Sargento, Clementina de Jesus e
compositores que, mesmo sendo de uma outra geragao, estdo identificados com essa
linhagem — Paulinho da Viola, Elton Medeiros, Jodo Nogueira, Martinho da Vila e
outros. (Aradjo, 2002, p. 340)
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Como exemplo dos mecanismos de exclusao embutidos nesta “eleicao”, o autor
relembra as trajetorias de dois compositores e cantores de samba de forte

expressao popular:

E mesmo aqueles compositores que seguem a linha do samba, como Benito de Paula
e Luiz Ayrao, tém sua produgao musical tachada de “sambao-j6ia”, expressao surgida
em 1970 para designar um samba considerado descaracterizado, abolerado,
distantes das chamadas auténticas fontes populares. Portanto, fora da “tradicao” ou
da “modernidade”, ndo ha salvagdo. Compreende-se assim porque esta geracao de
cantores/compositores tem sido relegada na maioria das “memorias enquadradas” da
nossa musica popular e nao tenha tido — até agora — nenhuma voz na historiografia.
(Aradjo, 2002, 344)

Assim, os textos e discursos sobre o0 samba exigem deste estilo musical uma
espécie de estabilidade formal, quer dizer, ndo possuir (ou possuir poucas)
variagdes, inexistir movimentos renovadores, e tampouco contextualizagcées
diferentes daquelas que o vinculam & “Pequena Africa do Rio de Janeiro”, ou seja, a
comunidade baiana na cidade no inicio do século XX; ou entdo a geografia
idealizada do “morro”, designacao genérica da qual o Largo do Estacio de Ismael

Silva faria parte.

Estas movimentacobes e disputas protagonizadas pela classe média branca
universitaria, particularmente a disputa que se desenvolve a partir da segunda
metade do século XX, tornam bastante interessante a busca dos significados da
producao das mulheres negras neste campo. Uma vez que as mulheres negras e
seu trabalho acustico tém estado ausentes das analises e classificagbes, seja no
bloco da “tradicdo” quanto na “modernidade” da musica popular. Mas, ao invés de
significar uma vantagem, o desinteresse pelo trabalho acustico das mulheres negras,
especialmente no samba, expressa uma das faces de seu enquadramento, que é a
construgao deste como produto essencialmente masculino. As excegdes
apresentadas, ainda assim, ndo escapam das classificagdes segundo categorias de
oposicdo, como € o caso de Tia Ciata e Chiguinha Gonzaga e, nos periodos mais
recentes, Dolores Duran e Clementina de Jesus, por exemplo. Em todos os casos, 0
destaque conferido a seus trabalhos nao € suficiente para promover deslocamentos

ou transformacdes nas posicdes de raca, classe e género que predominam nos
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discursos sobre a musica popular brasileira. Cabendo a maior parte daquelas
dedicadas ao trabalho acustico a invisibilidade ou a exclusao por ndo se adequarem

aos padrdes de classificagdo estabelecidos.

Com a disseminacao da musica, e do samba, via disco, radio e posteriormente,
através da televisédo, novas lutas passaram a ser empreendidas, atreladas as
condigdes de producgéo bastante influenciadas pelo retorno mediatico que tais
produtos apresentavam. Bem como as regras capitalistas e industriais que vao
penetrar cada vez mais fortemente a industria cultural, e que terdo nos meios de

comunicagao seus principais legitimadores.

E a partir desse contexto que o samba, principal elemento de origem negra
visibilizado na constituicdo da nacionalidade brasileira, transitard como modelo-
sintese da expressao popular brasileira, produto e expressao da identidade nacional,
elaborado e veiculado a partir do Rio de Janeiro para todos os cantos do pais. Ele
sera afirmado e disseminado como simbolo da capacidade criativa e organizativa da
populacéo brasileira como um todo, onde se destaca a populacéao urbana do Rio de

Janeiro.

Esta transicao de produto negro para produto brasileiro significou, muitas vezes, a
substituicao de sua face negra a medida que angariava maior valor simbdlico e
econdmico. O recurso ao mito da democracia racial e ainda, a celebracao da
mesticagem constitutiva da populagéo brasileira, vai atuar como modelo de
justificacdo da circulagdo do samba e suas criatividades para além da comunidade
negra. Aqui, ganhou importancia a criagao da figura do carioca, que foi apresentado
como alternativa a africanidade representada pela populagao negra e seus atributos
culturais, sem a necessidade de se abrir m&o de suas criagdes sedutoras e geniais.
O carioca foi, entédo, descrito nos moldes do que se coloca na capa do livro dedicado
a este tema chamado “Entre Europa e Africa: a invencéo do carioca”, organizado por
Antbénio Herculano Lopes:

A imagem do carioca com sua malemoléncia e musicalidade, seu humor e espirito de
improvisagao, foi sendo construida num espacgo de dialogos e confrontos entre a
cultura dominante, que procurava seguir de perto os padroes das metrdpoles do
hemisfério norte, e a cultura propriamente popular, de forte influéncia africana.
(Lopes, 2000, capa)
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Suas caracteristicas, em muito se assemelham aqueles esteredétipos atribuidos a
figura do sambista ou ao malandro, com o detalhe providencial do desaparecimento
de seu pertencimento ao grupo racial negro. Tornando possivel desse modo sua
apropriacao pela populagao branca, como afirmou Anténio Herculano Lopes:

O fato é que s6 essa produgéo dialogizada de elementos interétnicos e interclasses
foi capaz de langar um projeto de identidade possivel de ser aceito por amplos
setores da populagédo como sendo “a nossa cara”. A partir dos anos 30, interpretados
em nivel intelectual pelo Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freire, esses elementos
passariam a ser absorvidos e cooptados pelas classes dominantes. (Lopes, 2000, p.
28)

Mas é preciso que se perceba a afirmacao desta “versao dialogizada” como um
retrato da fantasia de cordialidade que participa dos dispositivos de racialidade em
curso na sociedade brasileira. Tais afirmacdes vao permitir perceber, no terreno da
cultura, um processo imaginativo, de idealizagao da figura do branco, que o retrata
destituido da violéncia que a dominagao racial significa. Além de promover um
processo de esvaziamento do sentido das contestacdes negras. Esta imaginacao

criativa torna possivel, inclusive, redescobrir, segundo comentério de Liv Sovik,

o cardter teatral da cultura, como embates sociais se desdobram em encenagdes na
cultura de massa, que atraem nossos desejos e fantasiais. (Sovik, 2003, p.266)

No caso das disputas em torno do samba, especialmente nos movimentos para seu
enquadramento, encena-se a sociedade mestica a partir de articulagdes e interesses
de seu pdlo eurocéntrico. Reformulando-se desta forma o passado, de modo a
buscar novas possibilidades de atuagao, lideranca e de interpretagbes no presente e

no futuro.

Quando a substitui¢cdo (ou invisibilizacdo) da presenga negra ndo se mostra factivel,
a resposta ao dilema do protagonismo negro na sociedade racista vai surgir através
de operacgoes discursivas que busquem apaga-lo ou atenua-lo. Um dos aspectos

desta operacao de ocultamento esta na opg¢ao por uma forma gramatical especifica:
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em muitos casos, a producao negra vai ser retratada na voz passiva, ou seja, a partir
de um recurso ideol6gico e gramatical que recusa o protagonismo negro. E que
ancora sua mobilidade (ou ascensdo) a uma concessao da populacao branca. Nesta
modalidade de discurso, 0 negro e seu trabalho criativo aparecem como resultantes
de uma agéo que, via de regra, nao € protagonizada por ele, mas sim por sujeitos
brancos e seus aparatos tecnoldgicos, comerciais ou industriais. Ou como resultado
da mestigagem cultural propiciada pela democracia racial, ambiente no qual este
grupo particular tem lideranga. Assim, vao ganhar maior importancia nas
interpretagdes a midia, a tecnologia, a cultura de massa, os governos e uma serie de
outros elementos que estao presentes no contexto em que o samba é produzido,
mas que efetivamente ndo o representam, nem a seus criadores. Grande
importancia também vai ser conferida a presencga branca no ambiente do samba,
como € o caso dos visitantes da casa de Tia Ciata que, de alguma forma, confeririam
legitimidade a ela e sua comunidade. E o que vemos em Roberto Moura:

0 cosmopolitismo carioca se forma a partir das fissuras que a presenga crescente do
negro, tao freqliente quanto andnima, produziria na cultura global, momento em que
séo decisivamente importantes artistas e jornalistas pequeno-burgueses que
chegam até a Pequena Africa, vistos como comportamentalmente dissidentes,
produtores de discursos negricizantes. (..). (Moura, 2000, p. 142 . grifo meu)

Note-se que esta Pequena Africa e seu habitantes sdo vistos como elementos
imoveis e, de certo modo, incapazes de produzir 0s discursos ou as estratégias para
sua afirmacao e hegemonizagéo cultural. Isto, apesar da contradicdo embutida no
reconhecimento da a¢do desestabilizadora que a populagdo negra empreenderia ou

significaria.

Esta mesma crencga na “importancia decisiva” dos intelectuais brancos sera
encontrada no trabalho do pesquisador André Gardel (Encontro entre Bandeira e
Sinhd, 1995), referindo-se a Manuel Bandeira; ou na formulagdo de Hermano Vianna
(O Mistério do Samba, 1995), com Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Hollanda, Villa
Lobos e outros. Claro esta que este ndo € um fendmeno atribuido apenas no samba:

o funk, movimento musical produzido pela juventude negra no Rio de Janeiro desde
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os anos 70 (ainda que apresente fases diferentes), teve sua origem, na opiniao de

Micael Herschmann, no trabalho do disk jockey branco Big Boy:

A origem do funk carioca remete-nos ao inicio dos anos 70, com os Bailes da Pesada
que foram promovidos por Big Boy e Ademir Lemos, por pouco tempo, em uma das
principais casas de espetaculo de musica pop do Rio de Janeiro, o Canecéo.
(Herschmann, 2000, p.20)

Tal afirmativa ndo leva em consideracao o fato de que o movimento funk desta
época (como também o de hoje) ser protagonizado por jovens negros das favelas e
dos suburbios da cidade que, via de regra, ndo freqientavam (e nédo freqlientam)
lugares como o Canecéao. O que por certo tornaria muito dificil sua “contaminagao”
pela agéo de Big Boy, principalmente por esta ter sido desenvolvida, segundo o
proprio Herschmann, “por pouco tempo”. Note-se que nao se recorreu aqui as
possiveis articulacdes diaspdéricas da populagao negra, ainda mais no territorio da
musica, concomitantemente a emergéncia e desenvolvimento de outras trocas.
Refiro-me neste caso ao territorio explicito da acao politica, a partir dos enunciados
postos por Malcom X e Martin Luther King, que desaguaram, entre outros, nas
afirmativas de “black is beautiful’, por exemplo, além de outras trajetérias de
afirmacao negra, cujos impactos entre ndés sdo pouco conhecidos por historiadores

oficiais e demais “enquadradores”, para utilizar o termo de Paulo César Araujo.

A operacgao de alijamento da lideranga negra nos produtos culturais também pode
ser encontrada no reiterado processo de afirmagéo da marginalidade do samba (e
dos demais produtos culturais negros), o que embute o desejo de proteger e afirmar
uma centralidade hegemonica branca. Esta afirmagédo de marginalidade se coloca
definitivamente em contradicado com outras afirmag¢des do samba enquanto simbolo
da nacionalidade, ou seja, cuja hegemonia quer dizer também centralidade.
Afirmagéo que traduz um movimento da camada negra da sociedade para a
producao de um deslocamento cultural, onde as formas culturais negras - e o samba
em particular — vao interagir com os padrées dominantes de forma a ocupar novas
posicdes. De acordo com Stuart Hall, ndo se trata daquilo que Gramsci definiu como
“guerra de manobras”, ou seja, “o jogo de inversdo — nosso modelo substituindo o
modelo deles” (Hall, 2003c, p. 339). Pois 0 movimento de hegemonia cultural requer,
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antes, um movimento de encontro, de articulacdo e encaixe com formas culturais ja

instaladas no senso comum, a que o autor denomina de “guerra de posicoes”.

Um outro exemplo da operagao de ocultamento da acao negra na produgao da
hegemonia cultural esta no deslocamento do feito principal referente a cultura negra
para a figura de seus “descobridores”, seus “pesquisadores”, “explicadores” ou
“tradutores” que cruzaram as fronteiras da cidade negra e penetraram o mundo
misterioso e sedutor representado pela comunidade negra. Assim, assumira maior
importancia este “cruzamento de fronteiras” e, principalmente, seus “desbravadores”.
O que nos remete a nogdo de consumo corajoso proposta por bell hooks em seu
artigo “Eating the Other” (1992), que traz a perspectiva presente na cultura de massa
contemporanea, de transformacéao da diferenca em coisa, produto de consumo

acoplado a reafirmacao do status quo. Segundo ela,

Dentro da cultura mercantilizada, a etnicidade se torna um tempero, um condimento
que apimenta o prato sem graga da cultura branca mainstream. (hooks, 1992, p. 21)

A partir do que é possivel para grupos nao negros, particularmente a populacao
branca, acessar as elaboragdes culturais dos grupos subordinados sem
necessariamente engajar-se em lutas de transformacao social, pelo contrario. Ou
seja, ao dirigir-se as necessidades de preservagao do pélo eurocéntrico, reduzindo a
negritude e seus derivados a modalidades de consumo, torna-se possivel, como faz
Antonio Herculano Lopes, colocar no primeiro plano o trabalho do branco em
detrimento das posi¢des ocupadas pelos negros. Neste exemplo, o autor refere-se
ao pesquisador branco Roberto Moura, cuja importancia consistiria em:

explicitar o papel de lideranca do negro no desenvolvimento de uma cultura
popular urbana carioca, quando em geral os analistas se contentam com a vaga
nogao de ‘povo’ ou ‘classes populares’ em sua composigao multiétinica (...).(Lopes,
2000, p. 187, grifo meu)
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Note-se que a proeminéncia branca se tornara possivel somente apés o
deslocamento e inferiorizacao dos protagonistas da acao, a populacéo negra. Ou
seja, para Lopes, vai ter maior importancia a agao do observador branco do que a
lideranca negra no deslocamento cultural e na producédo de hegemonia.

Os elementos culturais negros postos a disposi¢éo no Brasil no inicio do século XX
foram fundamentais para o desenvolvimento da emergente industria cultural do pais.

Segundo Roberto Moura

Na virada do século, no Rio de Janeiro, alguns dos artistas negros com seu sucesso
seriam pioneiros da Industria Cultural nacional, vivendo esses individuos uma
situagao absolutamente nova e paradoxal, sem precedentes. (Moura, 2000, pp. 141-
142)

No entanto, a celebracao dos aparatos controlados pela populagao branca em
detrimento do protagonismo negro, descrito como “uma situagao nova, paradoxal e
sem precedentes” vai estar visivel uma vez que, recorrendo ao que chamei de voz
passiva, ou seja, de afirmacao do negro como pélo passivo da acao, Moura vai

advogar que

é a industria cultural que vai possibilitar que esses homens, que na Colénia
viveram aqui na condi¢do de escravos e na Republica como parias, dessem uma
contribuigao que repercutiria em toda a sociedade, redefinindo-a de forma diversa do
que tinha sido proposto pelos modelos europeus e depois pela civilizagdo americana
do norte. (p. 144, grifo meu)

Em contraposicdo a uma suposta passividade frente aos mecanismos industriais da
cultura e mesmo aos processos de hegemonia, vale a pena analisar a declaracao de
Donga, um dos mais famosos compositores associados ao surgimento do samba no

Rio de Janeiro:

Eu e o Germano..., e bem assim o ndo menos saudoso Didi da Gracinda, sempre
procuravamos o falecido Hilario Jovino...e nos aconselhavamos entre nds dentro do
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nosso repertorio folclérico escolher ai qual o melhor para ser introduzido na
sociedade, logo que se oferece a oportunidade, o que se deu em 1916, como
comegamos a apertar o cerco...Porque a hora era aquela. (.Apud Sandroni, 2001. p.
119)

Note-se que € no ano de 1916 que Donga vai registrar o conhecido “Pelo Telefone”,

gue logo no ano seguinte vira a ser considerado o primeiro samba gravado no Brasil.

N&o interessa a este trabalho participar dos longos e infindaveis debates acerca dos
mitos de origem do samba. Interessa, por outro lado, assinalar que as inUmeras
tentativas de sua demarcacao e a profusdo de teses disseminadas a este respeito
chamam atengéo para uma necessidade de reordenamento do passado, buscando
adaptar a proeminéncia do samba a um modelo de criatividade onde, de alguma
forma, o branco deve ser incluido em posi¢des de privilégio. Seja diretamente, como
co-autor dos trabalhos, como se verificou na primeira metade do século passado,
através do comércio dos sambas; seja através de sua insercao nos processos que o
contextualizam. Ou ent&do como a ordem racionalizante, forma de privilegiamento
conceitual e ideoldgico, onde seu modelo explicativo de sociedade e das coisas da
vida vivida vai reorganizar os acontecimentos e suas leituras— e a partir dai

classificar e hierarquizar a producao e a vivéncia negras.

Um outro fendbmeno que deve ser destacado na profuséo de “registros” sobre o
samba, suas origens e suas formas criativas, e que se coloca na base deste
trabalho, é o desaparecimento da figura feminina como protagonista de sua

producao.

Sendo real, completa ou néo, a versao que aponta o surgimento do samba na casa
de Tia Ciata, tendo esta como uma de suas possiveis autoras, € preciso frisar que
esta marca um dos raros e ultimos momentos em que a participagao protagbnica das
mulheres vai ser referida nos textos jornalisticos ou académicos. O momento
seguinte também muito presente na literatura sobre o tema das origens do samba,
ou seja, aquele que advoga centralidade do grupo do Estacio, especialmente de
Ismael Silva, Bide, Nilton Bastos, Brancura, Alvaiade, entre outros, como origem do
samba atual, representa a consolidacdo dos modelos explicativos patriarcais nas
definicdes das formas culturais negras. Consolidacado que implica um apagamento
da participacao das mulheres negras. O que, talvez, a partir dos textos produzidos a
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este respeito, tenha contado com a participagdo — ou com a alianca — dos

compositores negros.

5 - O percurso da tese:

A trajetéria das mulheres negras na cultura negra, em particular suas agées no
territério sonoro — compreendido como trabalho acustico, nos termos postos por
Samuel Araujo — sera analisada neste trabalho. Como ja vimos aqui, maior destaque
sera dado a participacao das mulheres negras no samba, principal produto cultural
negro a disposi¢ao da sociedade brasileira. Ao buscar visibilizar os contetdos e
performances apresentados, analisarei também os elementos que fundamentam
esta participacao, tanto aqueles elementos contextuais histéricos, politicos e
ideoldgicos, como também as persisténcias culturais e seus processos de
atualizacao e enraizamento na diaspora e na sociedade como um todo. Como
ferramenta de auxilio a este processo de analise, propde-se a utilizacao a figura da
lalodé, termo corrente em determinadas tradi¢cdes afro-brasileiras e que aqui
permitira por em destaque os significados da atuacado das mulheres negras na

musica popular, bem como a que projetos, que horizontes, eles se dirigem.

A tese esta organizada em cinco capitulos, como veremos a seguir, além desta
Introducéo, das Consideracdes Finais e da Bibliografia utilizada, conforme

demonstro a seguir:

Capitulo I: lalodés

1 - Mulheres negras e (in)visibilidade: a bibliografia:
2- A lalodé:

a - lalodé e identidade na diaspora: desafio entre o essencialismo e
pluralismo:

b - lalodés e feminismo negro:

3- Duas mulheres negras embleméticas:
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Capitulo Il — Mulher negra e musica popular: recuperando a histéria
1- Cultura e negociacao — a paisagem sonora:

c- O samba como disputa:

d- A presenca feminina na roda de samba:
2- Industria cultural e excluséo feminina:
3- O samba-mercadoria, a midia e o “retorno” das mulheres negras:
Capitulo Il — A lente das lalodés: trés mulheres negras do samba
1- Elas nasceram no pais do samba-can¢ao e das vozes femininas:
2- Periodizagdo do samba e as mulheres negras:
3- Trés mulheres negras do samba:

e- Leci Brandao:

f- Alcione:

g- Jovelina Pérola Negra:
4- Sambas em didlogo com a histéria:

d- Movimentos musicais e juventude negra:

e- Religiosidade:

f- Portas que se abrem: os programas de calouros, os festivais e a onda do
pagode:

h- As Escolas de Samba:
Capitulo IV — lalodés e mensagens: raga, género, identidade através do samba
1- Corpo e mensagem - a imagem como elemento de discurso racial:
2- Género e cotidiano no samba das mulheres negras:
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d- Leci Brandao - “Ser mulher é muito mais...”
e- A mulher segundo Jovelina Pérola Negra
f- Alcione e “A loba” romantica:
3- Nagao e comunidade no samba das mulheres negras:

As consideragdes finais buscardo sintetizar os achados produzidos até aqui, o que
significara também o desejo de abertura de dialogo em novas diregdes, que
permitam ampliar a visédo da presenga e a importancia das mulheres negras na

sociedade brasileira e na diaspora negra.
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Capitulo I: lalodés

O principal objetivo deste capitulo é oferecer ferramentas que permitam visibilizar a
atuacao criativa das mulheres negras, reconhecendo-as como sujeitos ativos no

tecido social, independentemente de época e do contexto em que vivem.

Como afirmado anteriormente, as condigdes impostas pelo ambiente diaspoérico,
marcadamente patriarcal e eurocéntrico, significam a imposi¢éo de limites que
segregam as mulheres negras. Estes limites expressam-se em diferentes frentes
mas, neste capitulo, a abordagem privilegiara os mecanismos de invisibilizagcao
social das mulheres negras particularmente através da produgéao historiogréafica e da

mem©ria social no Brasil, com destaque para os registros sobre musica popular.

Vimos anteriormente que, ao longo das diferentes épocas tem estado em curso um
processo de apagamento da presenca negra tanto na histoéria do pais, quanto
naquela parte dedicada a musica popular. Apagamento este que tem forte impacto
nos registros da participacdao das mulheres negras em todos os aspectos da
producao cultural e musical, mas especialmente no samba. Por outro lado, os anos
recentes tém demonstrado esforgos no sentido de reverter este quadro, esforgos
estes ainda incipientes e de alcance limitado.

Esta constatacao torna fundamental o desenvolvimento de iniciativas de
recuperagao da importancia da participagéo da populacao negra na vida cultural do
pais, em particular da atuagdo das mulheres negras na musica. Neste percurso,
serdo levados em consideragéo o alcance e os limites experienciados pelas
mulheres negras e suas possibilidades de impactar as formas de participagéo social,
de modo a demandar deste grupo estratégias diferenciadas, inovadoras ou nao, de
superacgao de limites. S8o tais estratégias que este trabalho pretende visibilizar e
analisar, particularmente no campo da cultura e da musica veiculada através dos

diferentes meios de comunicacao.

O que interessa é uma abordagem das formas contra-hegeménicas de producao
cultural capazes de influenciar a producao de identidades definidas em bases

territoriais, de linguagem, de afinidades ou de cumplicidades entre mulheres negras.
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E entre estas e os homens negros, sem desprezar suas possibilidades de
articulacdo com diferentes campos envolvidos na contra-hegemonia e nas diferentes
esferas da cultura, ou mesmo com setores hegemonicos. Uma vez que é através da
elaboracao cultural vista como processo dinamico e interativo e que implica uma
elaboracgao critica acerca das diferentes formas de expressao disponiveis para
determinadas popula¢des, em determinadas épocas histéricas, que diferentes
grupos vao afirmar suas afinidades bem como suas singularidades e suas diferencas
em relacao aos demais grupos, afirmando assim uma identidade prépria, especifica.

Ao mesmo tempo, buscaremos conhecer o grau de dialogo e afinidade que estas
formas culturais produzidas em contextos instaveis de segregacao e disputa
estabelecem com as praticas ancestrais atualizadas. Ou seja, analisar como as
tradicOes africanas e afro-brasileiras sdo pensadas, (re)elaboradas e (re)inseridas no
contexto de disputas por hegemonia, tanto do ponto de vista local quanto o

diaspérico.

Esta tese vai buscar na tradicdo dindmica elementos que possibilitem a analise do
papel que as mulheres negras desenvolvem ou podem vir a desenvolver nas
transformagdes sociais — e nos deslocamentos proprios da cultura popular, como
assinalou Stuart Hall em seu ensaio “Notas sobre a desconstrugcao do ‘popular”,

onde advoga uma visao processual desta cultura:

0 processo pelo qual algumas coisas sao ativamente preferidas para que outras
possam ser destronadas. Em seu centro estéo as relagbes de forga mutaveis e
irregulares que definem o campo da cultura — isto €, a questdo da luta cultural e suas
muitas formas.(Hall, 2003a, p. 248).

Esta visdo permite também afirmar os poderes de agenciamento dos diferentes
sujeitos envolvidos, exigindo que se busque também novos angulos, novas leituras
que permitam a ruptura ou o afastamento dos estereédtipos que os cercam, no caso
aqui trabalhado, particularmente aqueles dirigidos as mulheres negras. Claro esta
que ao afirmar os poderes de agenciamento, se evita recorrer aquilo que Hall definiu
como “otimismo da vontade” em detrimento do “pessimismo da raz&o”: o que se

busca assinalar é que potencialidades podem ser acessadas e postas em
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movimento por individuos e grupos que estao colocados a margem das estruturas e
instancias de manejo da ordem social. A partir do que, novos caminhos e

hegemonias podem ser pensados e desenvolvidos.

A ferramenta fundamental para analise sera possibilitada, entdo, pela aproximacao
dialogica com a tradigéo afrobrasileira através da utilizagcao da figura da lalodé como
chave de andlise dos papéis, das fungdes e das agdes das mulheres negras nos
processos da cultura popular. A opgao por este recurso visa também valorizar os
elementos e visdes produzidos e desenvolvidos pelas mulheres negras, buscando
formas de andlise que se afastem dos padrdes atuais da sociedade excludente.

1 - Mulheres negras e (in)visibilidade: a bibliografia:

As mulheres negras séo parte da populacao brasileira desde os tempos coloniais.
Data do século XVI a chegada das primeiras mulheres africanas a colénia, como
efeito do regime escravocrata e do trafico transatlantico de africanos e africanas aqui
implantado. Segundo Sénia Giacomini (1988, p. 25) a populacao escrava no Brasil
de 1872 era constituida de aproximadamente 47% de mulheres negras das mais
diferentes etnias, num ambiente em que 42% dos habitantes da col6nia equivaliam a
populacdo escrava (negra). Fazendo correcdes nestes numeros, Roberto Martins
(IPEA, 2001) calculou que 58% dos habitantes coloniais da época pertenciam a
populacdo negra, constituida de 1.545.880 escravos e 4.326.063 libertos no mesmo
periodo. Tais numeros permitem apontar que, ao se pensar que possivelmente 47%
deste contingente correspondiam a presenca feminina negra, estas estariam
habilitadas a uma participagao expressiva, a partir da grande presenga numerica,
ainda no periodo anterior a Republica. Tornando também possivel afirmar que a
constituicdo do Brasil como nagao teve, ao menos do ponto de vista numérico, forte

contribuicdo das mulheres negras.

Ao longo da implantacdo e desenvolvimento da Republica — o século XX —a

populacao feminina negra ampliou-se e, segundo a Pesquisa Nacional por Amostra
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de Domicilios/ PNAD 2003, totalizava 41.126.161.° Mas é importante lembrar que
em todas as épocas da vida colonial e republicana até os dias de hoje, a mulher
negra tem ocupado posi¢des tanto no ambiente doméstico das familias brancas da
elite, quando nos espacos publicos, posicdes que a tornavam principal agente da
populacdo negra no contato, traducéo, disputas e trocas culturais entre brancos e
negros.

Esta posicao estratégica e seu grau de influéncia foi assinalada pelos pesquisadores
Micol Seigel e Tiago de Melo Gomes, em seu artigo “Sabina das Laranjas: género,
raca e nacgao na trajetoria de um simbolo popular, 1889-1930”. Neste artigo, a figura
central € uma mulher negra liberta e vendedora de laranjas, Sabina, que trabalhava
a frente da Faculdade de Medicina, instituicao nacional de grande prestigio,
localizada na parte central do Rio de Janeiro. Apesar da imprecisédo das informagdes
colhidas, sabe-se que Sabina tinha relacao estreita com os estudantes e professores
da faculdade e que através destas relagdes buscava, recorrendo ao prestigio social
destes jovens e adultos homens brancos dos anos finais do Império no Brasil, ndo
apenas garantir a venda de suas laranjas, como também a seguranca e estabilidade
que carecia no comércio de rua. Seu prestigio podia ser visto nas mengdes de seu
nome na midia — tendo sua opinido sobre determinados acontecimentos citada por
jornalistas - e das relagcbes que tais mencodes relatavam. E também no fato de,
mesmo apods sua morte, possivelmente em 1889, seu nome (e os significados deste
nome) continuar sendo usado por suas sucessoras no ponto de venda de laranjas

na Rua da Misericordia:

O prestigio adquirido por Sabina ao longo dos anos muito provavelmente tenha
retardado a atuagao da policia sobre seu espago até depois de sua morte, 0 que nao
deixa de testemunhar também sua habilidade em se utilizar de suas boas relagoes.
(Seigel e Gomes, 2002, p. 177)

O exemplo de Sabina, bem como a constatagdo da grande presenca numérica de

mulheres negras em posicdes privilegiadas de disputa, negociacao e intercambio,

¢ Somando-se pretas e pardas, recurso empreendido por diferentes centros de pesquisa como IPEA,
IBGE, PNUD, UNIFEM e outros, para definir a populagao negra. PNAD significa Pesquisa Nacional
por Amostra de Domicilios.
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permitem apontar a aparente contradicao verificada na presenca infima com que
participam da historiografia brasileira, onde os registros de cultura também se

colocam.

Da mesma forma, a presenca das mulheres negras na musica brasileira é ainda
carente de registros especificos ou de interesse de estudos entre a maioria daqueles
que se dedicam aos diferentes temas da cultura. Esta lacuna é também verificada
entre aquelas (pois trata-se quase na totalidade, de mulheres) que se dedicam a
pesquisas e estudos sobre o feminismo e a participa¢ao social das mulheres, e os
ainda poucos (pesquisadoras e pesquisadores) identificados com os temas relativos
a participacao social dos negros e o anti-racismo.

Esta auséncia, ou presenca pouco relevante, das mulheres negras nos registros da
musica por certo decorre ndo apenas deste ser um campo, a musica popular, em
particular a musica negra, ainda nao suficientemente (ou adequadamente)
pesquisado pela academia ou nos diferentes registros da meméria e da sociedade.
Mas, principalmente, devido as diferentes visdes e interesses que impregnam a
sociedade como um todo, que influenciam as condi¢des de producao de estudos e a
mente dos estudiosos. Estas visées traduzem-se pela desvalorizagdo das mulheres
negras enquanto sujeitos sociais e pela naturalizacdo do racismo e do sexismo, suas
classificacdes e subordinacdes, com relevantes impactos na construcao de modelos

de andlise.

Se somarmos a este panorama a situacao de subordinacao a que as mulheres,
todas elas, mas as negras em particular e mais intensamente, enfrentam diante da
hegemonia racista e patriarcal, desvendaremos as causas da grande limitacdo de
fontes académicas publicadas sobre as mulheres negras, principalmente quanto a
sua participagao na cultura e na musica brasileiras. Pois o levantamento bibliogréafico
feito com o propésito de fundamentar esta pesquisa aponta a participacao infima das

mulheres negras nos textos académicos e de outras fontes brasileiras.

Os textos referentes as mulheres negras encontrados apresentam uma maior
producao dos registros nos anos finais do século XX, especialmente no periodo a
partir de 1988, quando se marcava o centenario da decretacao oficial da abolicdo do

regime escravocrata no Brasil, evento que contou, inclusive, com subsidios estatais.
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Este apoio, ao abrir espaco, ainda que pequeno, para a publicacao de conteldos
relativos a populagao negra no Brasil, possibilitou o aparecimento das poucas
publicagdes sobre mulheres negras. Uma das autoras nesta época, Sénia Maria
Giacomini, assim colocou suas dificuldades:

Sem pretender falar em nome da mulher negra, acreditamos ja ser hora de, pelo
menos, comegar a falar da mulher negra. E o problema metodoldgico aparece entao
em toda a sua dimensao; isto porque o material bibliografico e as fontes disponiveis
sao extremamente pobres. (Giacomini, 1988, p. 20)

Quase duas décadas apoés estas consideragdes, pode-se afirmar que o quadro
mudou, porém ainda muito pouco.

De qualquer forma, analisando a bibliografia atualmente a disposi¢éo, € importante
assinalar que o maior conjunto bibliografico sobre as mulheres negras refere-se a
publicagdes nao-académicas produzidas por diferentes grupos da sociedade civil,
especialmente aqueles vinculados aos movimentos sociais (movimento de mulheres
negras, movimento negro e movimento feminista). Tais fontes, por sua amplitude e
dispersao, ainda requerem um estudo mais aprofundado que, infelizmente, nao foi
possivel desenvolver aqui. No caso do Estado do Rio de Janeiro, cabe assinalar o
trabalho pioneiro de sistematizacao de fontes desenvolvido pelo Arquivo Nacional e
pelo Arquivo Publico do Estado e que deu origem no ano de 1999 ao “Guia Brasileiro
de Fontes para a Histéria do Negro na Sociedade Atual Estado do Rio de Janeiro”.

As publicagbes disponiveis (ou seja, publicados a partir de interesses académicos
e/ou comerciais) atualmente — livros particularmente - tendem a se restringir quanto
a teméatica, ndo abarcando as amplas possibilidades que a presenca das mulheres
negras pode significar na histéria e na cultura do pais. Ao contrario, verifica-se entre
os volumes publicados, que a maioria € dedicada ao registro do papel que as
mulheres negras exercem nas comunidades religiosas, especialmente no
Candomblé. Note-se que boa parte dos estudos desse tipo anteriores a 1988 foi
desenvolvida por pesquisadores homens, brancos na maioria, interessados em
registrar tanto os perfis das liderancas religiosas, quanto as praticas rituais entao

visiveis e inéditas a seus olhos. Neste conjunto, destacam-se as obras de Edson
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Carneiro, Nina Rodrigues, Ruth Landes e Roger Bastide. Duas excecdes merecem
destaque neste periodo: o trabalho de Lélia Gonzalez na década de 80 e nos
primeiros anos da década seguinte até 1994, ano de seu falecimento, que analisa
aspectos politicos, sociolégicos e culturais da presenca da mulher negra no pais,
entre outros temas relativos a presenca negra no Brasil e a cultura. Bem como o
estudo desenvolvido por Sueli Carneiro e Thereza Santos, “Mulher Negra”, publicado
em 1985 pela Editora Nobel e o Conselho Estadual da Condi¢do Feminina de S&o
Paulo/ CECF.

J& os trabalhos mais recentes (a partir da década de 90) trazem, além dos perfis das
religiosas e suas praticas, analises, ainda que incompletas, da contribuigdo da
mulher negra na cultura brasileira. Destaque-se aqui os trabalhos de Sandra Almada
e Helena Theodoro’, que se dedicam especificamente & participacdo das mulheres
negras na cultura brasileira. Estas autoras representam uma tendéncia deste
periodo que traz uma intensificacao da presenga de mulheres negras como
protagonistas das analises e relatos historiograficos, bem como das interpretacoes
culturais ou religiosas. Neste periodo destaca-se também a atuacao das lyalorixas,
liderangas das religides de matriz africana, que passam a publicar uma série de
relatos e analises a partir do ponto de vista das tradicées a que se vinculam. Entre
elas, tém destaque as lyalorixas Stella de Oxossi, de Salvador e Beata de lyemonja,

do Rio de Janeiro.

Uma outra vertente importante, ainda que reduzida, é a das publicacdes de literatura
produzida por escritoras negras. Neste topico € interessante notar que a presenca
das escritoras negras na vida cultural do pais esta colocada desde 1859, quando a
maranhense Maria Firmina publica seu romance Ursula, que é definido por
especialistas como o primeiro romance em lingua portuguesa escrito e publicado no
pais. Cabe também destacar a atuacdo de Maria Carolina de Jesus, especialmente
de sua publicagéo “Quarto de Despejo” (1960), que gozou e ainda goza de grande

aceitacao tanto no Brasil quanto no exterior.

Ja neste novo século, o destaque deve ser dado aos trabalhos académicos

abordando temas relativos as mulheres negras, nos mais diferentes aspectos, nao

’ Respectivamente, Damas Negras: sucesso, lutas, discriminagao — Chica Xavier, Léa Garcia,
Ruth de Souza, Zezé Motta (Rio de Janeiro, Mauad, 1995) e Mito e Espiritualidade: Mulheres
Negras (Rio de Janeiro, Pallas, 1996).
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apenas sobre sua insercdo no mercado de trabalho e na educacao, como também
analises sobre os usos do cabelo e do corpo como ferramentas de afirmagéao
identitaria.

Na musica, podemos destacar biografias e estudos sobre Chiquinha Gonzaga, Araci
Cortes, Elizeth Cardoso, Aracy de Almeida, Dolores Duran, Carmem Costa,
Clementina de Jesus e Dona Ivone Lara, a maioria destas obras ndo fazendo
qualquer vinculagéo destas mulheres ao grupo racial negro. Assinalando também o
estudo sobre Tia Ciata, que aborda um contexto mais amplo, relativo a comunidade
baiana no Rio de Janeiro do inicio do século XX, do que somente a produgao
musical.

Nas artes e nos estudos analiticos os trabalhos sobre presenca das mulheres negras
como criadoras ou produtoras sao limitados. Ou seja, as mulheres negras tém tido
dificuldades de ver sua producgéo disseminada e analisada, para além de sua
comunidade imediata (familia, amigos, vizinhanga). Literatura, teatro, cinema,
musica, artes plasticas apresentam poucas referéncias publicas de mulheres negras,

se considerarmos sua participacao no conjunto da populacéo.

Com o advento da internet, uma gama maior de informagdes foi colocada a
disposicao do publico, inclusive abrangendo um contingente maior de personagens.
Mas neste caso, nao se trata de analises e sim informagdes na maior parte das
vezes vinculadas as suas possibilidades mercadol6gicas na industria cultural. Assim,
€ possivel obter informacgdes sobre cantoras negras de diferentes épocas, por
exemplo, ao mesmo tempo comprar diferentes produtos a elas vinculados,

especialmente discos.

E importante assinalar que a limitago (e a invisibilizacdo) da presenca das mulheres
negras como sujeitos de agdes e criagdes nos relatos da vida nacional, seja cultural
ou politica, é produzida ativamente em decorréncia da hegemonia das ideologias
racistas e sexistas ja apontadas aqui. Dai ndo ser surpreendente verificarmos
lacunas tao grandes no saber académico relativo a participacdo das mulheres

negras na sociedade, o que inclui os estudos da musica e das artes em geral.

Por outro lado, aquelas andlises que tém como pré-condi¢cao o questionamento de

visdes excludentes na cultura ndo deixarao de notar a forte presenca que as
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mulheres negras tém na musica popular brasileira desde os primérdios. Musica
popular aqui circunscrita aquela que ocupa o ambiente “oficial” da propagacao
midiatica, ou seja, que participa dos diferentes meios de disseminagéo da producao

como teatro, livros, discos, radio, televisdo e outras midias.

Ao longo da pesquisa que precedeu a preparagao do projeto de tese encontramos
um contingente expressivo de mulheres negras com acesso a midia em diferentes
épocas, em especial no caso de cantoras e atrizes, sendo que o conjunto mais
expressivo referiu-se as mulheres atuantes na musica popular. Seus nomes, vistos a
seguir, foram obtidos principalmente a partir de mencéo espontanea em breves
entrevistas feitas com um pequeno grupo de pessoas, todas negras, homens e
mulheres (sendo estas a maioria), o que assinala que estes nomes permanecem na
mem©oria em decorréncia da importancia que tém na cultura negra brasileira. Sao
elas (em ordem alfabética): de Adyel, Alaide Costa, Alcione, Angela Maria, Angela
Regina, Aparecida, Araci de Almeida, Araci Cortes, Aurea Martins, Carmem Costa,
Carmem Queiroz, Carmem Silva, Clara Nunes, Claudete Macedo, Clementina de
Jesus, Dalva de Oliveira, D. Ivone Lara, D. Selma do Coco, Daude, Dolores Duran,
Eliane Faria, Elizeth Cardoso, Elza Soares, Evinha, Geovana, Helena de Lima,
Jovelina Pérola Negra, Lady Zu, Leci Brandao, Leila Maria, Leny Andrade, Lia de
ltamaraca, Luciana Melo, Margareth Menezes, Mariuza, Mart'nalia, Néga Gisa, Nilze
Carvalho, Negra Li, Paula Lima. Pepé e Nenen, Sandra de Sa, Tia Surica, Tati
Quebra Barraco, Tereza Cristina, Vanessa Jackson, Virginia Rodrigues, Zezé Motta,
Zilda do Zé (da dupla Zé e Zilda). Grupos musicais como As Gatas, Trio Ternura e
Trio Esperanga (ambos formados por 2 mulheres e 1 homem), Fat Family (grupo de
4 mulheres e 2 homens), Damas do Rap, além de Chiquinha Gonzaga,Tia Ciata.
Este certamente forma um importante conjunto de mulheres negras de expressao
publica atuantes ao longo do século XX, e mesmo no século anterior, de que é
exemplo a atuac¢ado de Chiquinha Gonzaga. E nos obriga a dedicar atencao para a
importancia que a musica aparentemente teve e tem como suporte para estratégias
de visibilizacao e afirmacao publica das mulheres negras em particular. Este
contingente expressivo aponta também para enorme lacuna que envolve os

trabalhos sobre musica popular no Brasil e sobre a participacao social das mulheres.
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2- A lalodé:

Neste momento assume importancia a explicitacdo dos poderes de atuacao e
negociacao das mulheres negras no campo da cultura brasileira. Conforme
assinalado aqui, esta tarefa encontra limites na auséncia ou insuficiéncia de fontes.
No entanto, este limite pode ser transposto através da producao de novas
ferramentas que permitam contrapor este apagamento da presenca negra através de
elementos capazes de instruir o olhar analitico a partir da experléncia vivida pelas
mulheres negras ao longo de sua historia. Nesta tese, este deslocamento do olhar,
capacitando-o a afastar-se das esferas patriarcais e sexistas que produziram falhas
na historiografia seré possibilitado pela utilizagdo da figura da lalodé.

lalodé é a forma brasileira para a palavra em lingua ioruba lyaléode ou lyaléde, que
aqui aparece grafada nas diferentes formas encontradas nas fontes consultadas. O
ioruba é a lingua comum trazida ao Brasil por povos africanos escravizados que aqui
chagaram somente em fins do século XVIII provenientes da “da zona do rio Niger”,
como informou Edson Carneiro (1991, p. 29). Informa a linglista Yeda Pessoa de

Castro que antes da chegada ao pais, o ioruba era

uma lingua distinta, constituida de varios falares regionais, pouco diferenciados, e
concentrados nos territérios limitrofes entre a Nigéria ocidental (egbas, oids, ijexas,
ijebus, ifés, ondos, ibadas, oxobds) e o Reino de Queto, no Benin oriental. Chamados
de “anagé” pelos seus vizinhos, termo por que ficaram genericamente conhecidos no
Brasil sob a forma nagb. (Barros, 2001, p. 41)

O ioruba é uma lingua que permanece ativa no Brasil tantos séculos depois, como a
principal lingua falada nas esferas rituais de algumas comunidades religiosas de
matriz africana, particularmente aquelas vinculadas a religiao do Candomblé. Tendo
também muitas de suas palavras, expressoes e acentos incorporados a forma

brasileira do portugués.

O Candomblé pertence a um conjunto maior de religides de matriz africana no Brasil,
sendo mais conhecidas a Umbanda e o Candomblé, principalmente. Este ultimo,
cujas tradicdes tém origem nas “nacdes” de Angola, Congo, Jeje e ljexa, “para citar
as mais conhecidas”, segundo Agenor Miranda Rocha (1994, p. 27), é onde

66



encontramos o termo lalodé aqui utilizado, particularmente no Candomblé de tipo
ketu (designagao que remete ao territério africano de origem, bem como delimita

uma variante religiosa).

Segundo algumas das tradi¢coes afrobrasileiras do Candomblé especialmente
conhecidas pela transmissao oral de lendas contadas no cotidiano das comunidades
religiosas, lalodé € um dos titulos dados a Oxum e a Nana. Oxum € a orixa feminina
identificada com a fertilidade e a capacidade de enxergar o futuro; com as aguas
doces dos rios e das cachoeiras; com a riqueza, o ouro e a cor amarela. Oxum é a
mulher que, através do trabalho, do respeito as tradi¢des e da luta, foi capaz de
reverter as estruturas de poder e riqueza e apropriar-se de fatias consideraveis deste
poder e desta riqueza. Suas caracteristicas e suas formas de atuagdo podem ser
verificadas na historia a seguir, proveniente da tradi¢cdo oral religiosa e que

transcrevo de memoria®:

Oxum era o nome de uma mulher trabalhadora e obstinada que, apesar de
seus muitos esforgos, ndo conseguia melhorar de vida. Vendo que nada do que
fazia era suficiente para superar suas dificuldades, resolveu procurar ajuda
entre as pessoas sabias da comunidade. Fez, através do jogo de buzios, uma
consulta aos Orixas, de modo a reparar os problemas que vivia. Obteve como
resposta a recomendagao de preparo e entrega de uma oferenda na casa de
Orixald, o rei. Esta entrega deveria vir acompanhada de pedidos, em voz alta,
de tudo que fosse necessario para que pudesse finalmente progredir.

A partir desta recomendacao, preparou uma vistosa oferenda e foi leva-la ao
palécio do rei. Chegando 1a, ao invés de pedir, Oxum comegou a maldizer o rei,
acusando-o de injusto e opulento, enquanto ela, uma mulher trabalhadora e
dedicada, ndo conseguia nada.

Suas maldigbes jogadas contra Orixala provocaram alvorogo e aos poucos foi
juntando gente em volta do palacio para ver o que se passava e que
comegaram a apoiar seus clamores. L& dentro, ouvindo os rumores da
multidao, Orixala convocou seus conselheiros, pedindo informagdes. Estes lhe
contaram que se tratava de uma mulher que vigorosamente amaldigoava o rei,
acusando-o de toda sorte de desigualdades e injustigas.O rei pede, entéo, a
seus assessores um conselho e estes Ihe recomendam que dé algum presente
a mulher, para fazé-la calar-se. O que é feito rapidamente.

Recebendo os presentes, Oxum agradece e renova suas maldi¢des, insistindo
na injustica da situagdo em que o rei acumulava riquezas enquanto ela, uma
mulher lutadora, tinha muito pouco. Novos presentes lhe foram entregues.
Novas maldig¢des ela dirigiu ao palacio, na frente de toda a cidade que
observava excitada as acusagdes contra o rei, cuja soberania estava sendo
posta em questdo.

Dentro do palacio, os conselheiros continuavam recomendando presentes a
Oxum. Finalmente, o rei a mandou buscé-la e, ja dentro do palacio, mandou

8 Uma versio desta lenda foi publicada por Agenor Miranda Rocha (1999) a partir dos relatos de sua
mae-de-santo, a lalorixa Aninha, Eugénia Ana dos Santos, do Axé Op6 Afonja, na Bahia.
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que lhe dessem tudo o que ela desejasse. Dessa forma, Oxum tornou-se a
dona de todo o ouro e de toda a riqueza.

Ja Nana guarda semelhangas com Oxum, especialmente por sua vinculagcao com as
aguas, que em seu caso refere-se as aguas paradas e a lama. Sua principal
caracteristica € a idade avangada e seu poder esta associado ao significado da
lama, matéria-prima da qual foi moldada toda a existéncia, o que a associa a
fecundidade, @ maternidade e aos processos da vida e da morte. E reconhecida
como feiticeira e sua cor € o roxo ou lilds. Um relato interessante sobre Nana esta na

historia contada a seguir, também proveniente da tradi¢do oral religiosa.

Estavam um dia reunidos todos os Orixas femininos e masculinos, quando passaram
a debater qual, entre todos, era 0 mais importante. Discorreram largamente sobre a
importancia de cada um deles, seus talentos, seus poderes. Até que, em determinado
momento declaram que, entre eles, Ogum era 0 mais importante. Nana discordou
veementemente. Os orixas presentes argumentaram entdo que é gragas a Ogum, o
ferreiro, o0 dono das ferramentas de metal que permitem o trabalho de arar, colher e
comer, que todos podem garantir sua sobrevivéncia. Nana mais uma vez discordou,
afirmando que nenhum deles poderia ser considerado mais importante que os outros,
uma vez que cada um possuia poderes e capacidades fundamentais para a
sobrevivéncia de todos. Ogum, no entanto, contestou a visao de Nana, insistindo que,
uma vez que os demais deuses e deusas Ihe rendiam homenagens, Nana deveria
fazer o mesmo. Firmemente, ela afirmou que jamais faria tal coisa. E assim que no
culto a Nana nao entram metais, sendo utilizados somente instrumentos de madeira.

Ambas, Oxum e Nan3, sdo notaveis por suas ag¢des de confronto ao poder
masculino e pela reafirmacéao da igualdade e dos poderes das mulheres. Dai serem
chamadas de lalodés. Ou seja, o titulo decorre de sua agao politica em defesa da
condigédo feminina como detentora de poder e de capacidade de luta.

lalodé, para além das esferas rituais, € também um cargo politico conferido a
representante das mulheres nas instancias publicas de poder e governo. O titulo
refere-se a mulheres emblematicas, liderangas politicas femininas que realizam suas
atividades nos grupamentos urbanos, nas cidades. Nas palavras do fotografo e
pesquisador Pierre Verger, lalodé é o “titulo conferido a pessoa que ocupa o lugar
mais importante entre todas as mulheres da cidade” (1997. p. 174). Juana Elbein dos

Santos complementa, recorrendo as palavras de R. C. Abraham e de Pierre Verger:
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De fato, lyaléde ndo é apenas um dos titulos de Osun e de Nang, é também

(...) o cabega da sociedade lyaléde de cada comunidade (...). “A lyaldde redne
as mulheres para discussoes publicas que lhes interessam. Antigamente elas
possuiam escravos. Uma rica lya-l6dde costumava assegurar aos guerreiros

de sua cidade os melhores fuzis produzidos em Lagos: Tinimbu, célebre lya-
I60de, mantinha o exército de Abéokuta em sua integridade”

A lyaléde representa todas as mulheres de sua comunidade no palacio, no
conselho e nos tribunais locais. Segundo Pierre Verger (...) “ela mesma arbitra,
fora do tribunal, as diferengas que surgem entre as mulheres”. (Santos, 1986,
p. 116)

Teresinha Bernardo define lalodé como uma associacao de mulheres aos moldes da
sociedade secreta Gueledé, em vigor no século XVIII entre os iorubas na Africa.
Segundo ela:

A lalodé era uma associagao feminina, cujo nome significa “senhora encarregada dos
negocios publicos”. Sua dirigente tivera lugar no conselho supremo dos chefes
urbanos e era considerada uma alta funcionéria do Estado, responsavel pelas
questdes femininas, representando, especialmente, os interesses das comerciantes.
Enquanto a lalodé se encarregava da troca de bens materiais, a sociedade Gueledé
era uma associagao mais préxima da troca de bens simbdlicos. Sua visibilidade
advinha dos rituais de propiciacao a fecundidade, a fertilidade: aspectos importantes
do poder especificamente feminino. (Bernardo, 2003. p.35)

Ou seja, para além das afirmagdes de lideranca e acao politica das mulheres
negras, lalodé afirma também sua presenca nas coisas mundanas, porém nao
domeésticas. A rua, o mercado e a cidade sao seus espacos, territérios do
protagonismo feminino. Espagos estes que o patriarcado buscava vedar as
mulheres, confinando-as a esfera doméstica apenas. As histérias citadas acima
destacam também a ag&o insubmissa das mulheres para resguardar o poder e a
lideranga diante do avango do patriarcado.

Apesar de serem escassos 0s registros que informam a presenca das associa¢des
femininas negras diretamente vinculadas as tradigdes religiosas africanas e afro-
brasileiras no pais - a excegao da Irmandade da Boa Morte na Cidade de Cachoeira,

na Bahia, ainda atuante® - é possivel considerar que tais praticas, visdes de mundo e

® Ainda que ndo se possa descartar as associacdes desenvolvidas nas religides de matriz crista, onde
as formas rituais se desenvolvem, em muitos casos, com uma conjungao de costumes e formas que,
de certa forma, atualizam as modalidades religiosas e associativas africanas na diaspora, permitindo
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possibilidades dos papéis femininos, vivéncias comuns a um coletivo de mulheres e
homens negros nos séculos da travessia transatlantica, foram carreadas, como
cultura corporificada e possivelmente transpostas e adaptadas a situacao de

diaspora, em particular em territério brasileiro.

a - lalodé e identidade na diaspora: desafio entre o essencialismo e pluralismo:

Recorrer a figura da lalodé e seus significados no contexto do trabalho que se
desenvolve aqui é uma atividade complexa. Esta complexidade esta colocada
especialmente em desenvolver uma posigao dialogal entre tendéncias presentes nas
acles e elaboragdes da didspora negra, especialmente na construgéo de estratégias

e teorias de resisténcia.

Segundo Paul Gilroy (1993) as tendéncias atuais na produgéao teorica sobre a
diaspora podem ser exemplificadas em dois posicionamentos opostos. O primeiro
refere-se a perspectiva essencialista, baseada num “pan-africanismo arcaico”
(Gilroy, 1993, p. 122), que advoga a cultura negra como forma fixa e pura de
expressao. No entanto, Gilroy afirma que a principal limitacao desta posicao esta no
fato dos defensores deste tipo de pan-africanismo, em sua imprecisdo, nao terem
sido capazes de “especificar precisamente onde a altamente valorizada mas
persistentemente evasiva esséncia da sensibilidade artistica negra esta atualmente
localizada” (p. 122). Para o autor, a esséncia negra seria uma generaliza¢ao
imprecisa. Visdo que é antagonizada por aqueles que advogam as particularizacées

excessivas através da perspectiva pluralista.

A visao pluralista afirma a cultura negra como obra aberta, expressao das muitas
particularidades presentes na historia e no cotidiano de diferentes sujeitos negros,
compreendidos nas perspectivas de género, raca, sexualidade, idade e consciéncia
politica. Ou seja, na perspectiva pluralista “ndo ha qualquer idéia unitaria de

comunidade negra”, e € onde

vislumbrar um grau de continuidade entre estas, apesar dos elementos ocidentais ligados as praticas
do cristianismo visiveis e dominantes.
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as tendéncias autoritarias daqueles que “policiam” a expressao cultural negra em
nome de sua propria histdria particular ou prioridades sao altamente repudiados. O
essencialismo é substituido por uma alternativa libertaria: a saturnalia que atende “a
dissolucao do sujeito negro essencial”. (...) A dificuldade com esta segunda tendéncia
€ que, deixando o essencialismo racial para tras através da viséo da “raga”
propriamente dita como uma construgao social e cultural, ela tem sido
insuficientemente ativa diante do persistente poder das formas especificamente
“raciais” de poder e subordinagao. (Gilroy, 1993, p. 123)

Estas oposigdes estdo presentes numa tendéncia contemporanea de privilegiamento
de particularidades, que ja foi abordada anteriormente a respeito das formas de
expressao da pés-modernidade que, segundo Gilroy, ndo se restringem a populagéao

negra e sua cultura.

Permanecer dentro dos limites das duas tendéncias € o caminho desta tese, que
reconhece as instabilidades das posi¢des assumidas. Especialmente diante do

posicionamento critico de Gilroy que afirma que

intelectuais negros tem persistentemente sucumbido a tentagao daquelas concepgoes

» o«

romanticas de ‘raga”, “povo” e “nagao” que colocam a eles préprios, em lugar
daqueles que supostamente representam, encarregados das estratégias de
construgao da nagao, formagao de estados e melhoramento racial. (pp. 127-128)

O desenvolvimento de uma perspectiva dialdgica com estas duas tendéncias sem
prender-se a elas na andlise da chamada cultura negra visa escapar de
essencialismos e de particularizagdes excessivos, buscando também evitar as
armadilhas assinaladas acima e permitir a aproximagéao com a fala dos sujeitos. O
que nao significa perder de vista as diferentes linguagens e significados que as
formas de expresséo desenvolvidas pela populagao negra no continente e na
diaspora podem ter na atualidade. Reconhecendo que a presencga diaspérica negra
significa habitar as chamadas “zona de contato”, conceito criado por Mary Louise
Pratt e que define

0 espago de encontros coloniais no qual as pessoas geografica e historicamente
separadas entram em contato umas com as outras e estabelecem relagdes
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continuas, geralmente associadas a circunstancias de coergdo, desigualdade radical
e obstinada. (Pratt, 1999, p. 31)

Reconhecendo nesta co-presenca a possibilidade de intercambios entre diferentes
formas expressivas, sem desprezar os fatores que permitem admitir a existéncia de
uma populagéo negra a partir da vivéncia concreta e singular de contextos de
racializagdo que significam violéncia e terror. Bem como também de iniciativas de
reinterpretacdo e atualizagcao do passado africano comum em favor de estratégias
de producao identitaria e de resisténcia.

Uma afirmacao necessaria aqui é que este passado africano deve ser compreendido
também como uma construgéao externa ao mundo africano e que responde as
tensdes e instabilidades provocadas pela colonizagcdao no ambiente eurocéntrico.
Estas tensdes estéo presentes na vivéncia diaspérica dos povos africanos e seus
descendentes, uma vez que significam um trabalho permanente de prospeccéo,
reelaboracéao e legitimacao de singularidades africanas permanentemente postas em
questao nas zonas de contato, a partir de seu pélo eurocéntrico de poder. Tensao
esta que se expressa também nas diferencas que tais reelaboracdes vao significar
em relacao as formas vigentes no continente africano. A este respeito, afirmou
Amina Mama, “ndo existe nenhuma palavra para ‘identidade’ em nenhuma das
linguas africanas com as quais eu posso afirmar ter alguma familiaridade. Talvez
haja uma boa razao para isto.” (Mama, 2001, p. 1). Ou seja, € nos ambiente de
diferenciagéo representados pela didspora que tais formulagbes vao ser necessarias
e fazer sentido.

E amparada em todas estas questdes que se utiliza aqui a figura da lalodé. Nao se
trata de descrever a lalodé como um atributo ontoldgico, e tampouco afirmar sua
reedicao em continuidade direta e sem alteragdes em relacao as formas elaboradas
na Africa no contexto diaspérico. Também néo se pretende aqui trazer a lalodé como
expressao de uma singularidade radical, que se mantém afastada e pura em relacao
aos diferentes elementos das demais culturas existentes nos locais onde as
mulheres vivem na diaspora. Ao contrario, trata-se de buscar possiveis conexdes
entre perspectivas hibridas e ainda assim diversas, que permitam definir a lalodé

tanto a partir das matrizes ocidentais européias, quanto daquelas de origem
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africana. Assim, a lalodé representaria uma metéfora da lideranca feminina, num
contexto de hegemonia conceitual onde a perspectiva racional separa-se das
esferas simbdlicas e que afirma a operacionalidade dos aportes ocidentais para as
mulheres negras. Sendo, ao mesmo tempo, uma realizagao concreta deste feminino,
compreendida a partir das perspectivas holisticas, ndo dialéticas, oriundas nas

culturas africanas.

Esta operacdo permitiria recorrer aos instrumentos proprios da cultura ocidental sem
valoriza-los em demasia para, neste espago impreciso onde a diaspora africana se
realiza e se atualiza, afirmar a presencga e operatividade de uma diferenca que
identifica e até certo ponto singulariza (e unifica) uma parcela expressiva da

populagcao negra.

Como afirmou Muniz Sodré:

Efetivamente, postular uma arkhé, um simbdlico, como vetores da apropriagéo do real
(cultura) leva a questao de saber se ndo estd em jogo um conceito idealista, que faz
da cultura uma esséncia separada do real histérico, uma abstragao acima dos
momentos concretos vividos no interior da organizagao social moderna. A “arkhé”
poderia ser confundida com uma expressao puramente légica — um universal abstrato
— sem nenhuma correspondéncia com processos sociais que, historicamente, alteram
as condicdes de relacionamento dos individuos com o sentido e com o real. (Sodré,
1988, p. 101)

Para o autor, uma cultura de arkhé, identificada como originalidade comum as
diferentes culturas africanas, significa uma diferenga que nao se contrapde as
formas ocidentais, européias, de racionalidade cientifica. Originalidade que afirma
um padréo de existéncia ritualizada e amparada na concepgéao de forga (ntu, axé)
constitutiva de todos os elementos e que significa a conexao entre tudo o que existe
e se movimenta num tempo ciclico. Trata-se, isto sim, de matrizes dispares no
sentido de ndo equivalentes, diferentes, porém passiveis de estarem presentes ao

mesmo tempo e nos mesmos lugares da vivéncia contemporanea.

A admissibilidade da presenca da arkhé neste estudo, ou seja, da diferenca cultural
da diaspora, produzida sob condi¢des de violenta negagao dos sujeitos negros e das

culturas que produziram e produzem, implica uma nova perspectiva de abordagem
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que nao esta isenta de atritos. Recorrendo a Muniz Sodré novamente, devemos

considerar que:

Nessa possibilidade da oposi¢do de outras regras, aparece a problematica da cultura
negro-brasileira, como um lugar de contorno do valor universalista de verdade e do
sentido finalistico. Ela recoloca o tema do senhor e do escravo nao apenas como uma
questao atual de pensamento da sociedade brasileira (seja sob a forma de relagao
entre branco e negro ou entre patrédo e empregado), mas também como um fopos
filoséfico que abriga questdes cruciais, como a do progresso ilimitado, a da suposta
superioridade da Histéria sobre o mito, ou da Modernidade sobre a Antiguidade. O
confronto ensejado pela cosmogonia dos escravos iluminara o conceito de cultura.
Nao constituira prova (caucao de verdade) de coisa alguma, pois nada se pretende
provar. Quer-se apenas mostrar que outras perspectivas sao possiveis, outras
historias podem ser contadas além daquelas que a ideologia produz sobre si mesma,
a fim de que talvez se vislumbre algum termo social de paridade entre Arkhé e o
Logos da atualidade. (Sodré, 1988, pp. 10-11)

Esta operacao possibilitara, ainda assim, a superag¢ao das condi¢des de
deslegitimacao dos aportes negros e das mulheres negras a partir da valorizagao de
elementos trazidos por elas e sua cultura, buscando também atualizar sua utilidade
para o contexto atual de demanda por diferencas “que nao fazem diferenca alguma”.
Podendo, a partir dai, recolocar a contribuicdo das mulheres negras em patamares
adequados a sua visibilizac&o e afirmagao como protagonistas na sociedade

brasileira.

Assim, recorrer a figura da lalodé significa principalmente dirigir um olhar especifico
para as mulheres negras - e suas acgoes, seus contextos diferenciados, suas
trajetdrias individuais e coletivas - e, entre estas, para aquelas capazes de romper
com a “ordem de siléncio” e falar. Aquelas capazes de desenvolver estratégias
culturais que busquem alargar os limites impostos as mulheres negras e a populagéao
negra como um todo. Estratégias essas que podem ser vistas como contra-
hegemobnicas ou mais, como produtoras de novas hegemonias voltadas para

atender as demandas das mulheres negras e mesmo de outras mulheres e homens.

Através do deslocamento que a lalodé propicia, torna-se possivel visibilizar nas
movimentacdes das mulheres negras na cultura popular, particularmente a cultura
midiatica e na musica, suas possibilidades e formas de expressao de singularidades

que tém permitido aglutinar um conjunto crescente de outras mulheres negras em
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torno de visGes de mundo, formas de atuacdo e de vontade de transformagao social
comuns, pelo recurso negociado a elementos da tradicao africana e da tradi¢ao
europeéia, atualizando-os de acordo com suas necessidades especificas e
disseminando-os através das possibilidades que os meios de comunicacao

presentes ao longo do século XX propiciam.

A lalodé responde, ainda que de forma proviséria e instavel, a uma tentativa de
definicdo dos sujeitos negros, das mulheres negras em particular, para além
daquelas formas que Ihes confinam numa espécie de reducao, que ignoram a
multiplicidade que representam em favor somente daquelas caracteristicas que as e
os definem como negras e negros genéricos — sob o império da forga e da violéncia
— que sao a raga (e seus supostos atributos fenotipicos) na sociedade racializada e
0 sexo, na sociedade patriarcal. Mas que, a partir desta redugéo propdem um
reordenamento do mundo a sua volta para nele poder habitar em condigdes dignas.
E uma tentativa de definicio buscada a partir de termos que sinalizam para uma
esfera das experiéncias negras que se realizam para além (ou fora) do

eurocentrismo.

N&o se trata, no entanto, de atribuir a mulheres negras atuantes na cultura brasileira
do século XX e na musica popular o papel de lalodé. O que buscamos é, a partir da
perspectiva fincada na cultura afrobrasileira, da afirmacéo da autonomia e da
lideranca femininas que a figura da lalodé simboliza, dirigir o olhar para formas de
auto-identificagao que estabelecam as bases para a agao insubordinada das
mulheres negras diante das esferas de poder do patriarcado e do racismo atuantes
no Brasil.

lalodé €, portanto, um conceito que permite, de forma operativa, contrapor a
invisibilizag&o da participagdo das mulheres negras na cultura popular, a partir dos
termos postos basicamente pelos aportes destas mesmas mulheres. Trata-se de um
procedimento que necessariamente remete, como j4 vimos anteriormente, ao
conceito de identidade. Identidade compreendida como diferenga que, posta em
destaque, a parte, provoca identificacao, pertencimento a determinadas categorias
culturais onde tém relevancia a raca, a etnia, a lingua, a religido e, principalmente, a

nacionalidade.
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Ao mesmo tempo, é possivel reconhecer no conceito de identidade as
ambiguidades, imprecisdes e complexidades a ele vinculadas. Este reconhecimento

apdia-se nas colocagbes de Stuart Hall a sequir:

O préprio conceito com o qual estamos lidando, “identidade”, € demasiadamente
complexo, muito pouco desenvolvido e muito pouco compreendido na ciéncia social
contemporéanea para ser definitivamente posto a prova. (Hall. 2002, p. 8)

Percorrendo as transformagdes que o conceito viveu ao longo da histéria ocidental,
Hall aponta trés momentos, trés definicdes diferenciadas. Estas referem-se a
diferentes periodizagdes que traduzem-se em diferentes definigdes dos sujeitos
sociais, quais sejam: o sujeito do iluminismo, o sujeito sociolégico e o sujeito pds-

moderno, vistos a seguir.

O sujeito do iluminismo seria definido como unidade estavel apoiado num “nucleo
interior” continuo, idéntico; identificado como sexualidade, raga e etnia dominantes,
delineando uma identidade individualista (Hall, 2002, p.10). Ja o sujeito socioldgico
retrata “a crescente complexidade do mundo moderno € a consciéncia de que este
nucleo interior do sujeito ndo era autdnomo e auto-suficiente” (Idem, p. 11). Desse
modo, o sujeito sociolégico define um aspecto relacional da identidade, que abarca
tanto o mundo privado quanto o publico e remete a um “nds” tanto interior quanto

exterior. Neste caso,

a identidade cultural costura o sujeito a estrutura. Estabiliza tanto os sujeitos quanto
0s mundos culturais que eles habitam, tornando ambos reciprocamente mais
unificados e prediziveis. (Hall, 2002, p.12)

J& o sujeito pds-moderno seria tributério das instabilidades e alteragdes vividas na
atualidade, fazendo com que a identidade torne-se “uma ‘celebragdo movel’:
formada e transformada continuamente em relagéo as formas pelas quais somos
representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam.” (lbid.,
pp.12-13).
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Stuart Hall reafirma a importancia da identidade, a complexidade do conceito e sua
utilizagao, nos dias atuais:

Como podemos conceituar identidade e diferenga, poder e pertencimento, no mesmo
espago conceitual, juntos, depois da didspora? A despeito de tudo o que aconteceu
na teoria critica e cultural para desconstruir esta posicédo, acredito que ainda estamos
tentados a retornar a visdo do senso comum de que identidade cultural é depois de
tudo, definida por nascimento, inscrita em nosso ser racial, transmitida através
parentesco e linhagem. Escravidao, colonizagéo, pobreza e subdesenvolvimento
podem forcar as pessoas a migrar, mas a cada disseminagao, acreditamos em
nossos coragdes, carreia a promessa de um retorno redentor. (p. 2)

A ineficacia ou o limite das iniciativas de desconstrugcédo do conceito de identidade
esta diretamente relacionados a forca que certos modelos de analise,
particularmente aqueles apoiados em esquemas légicos da racionalidade ocidental,
tém nos contextos em que sao utilizados. Uma vez que as tentativas de
desconstrucao juntamente com aquelas que buscam dar maior inteligibilidade e
veracidade a identidade assentam-se nas mesmas premissas logicas e sao faces da
mesma moeda que as produziu como oposicdes. Esta situagao permite indagar se
nao estamos diante de um modo de atuagao e analise que recorre, para utilizar as
palavras de Eneida Leal Cunha, a “estampas originarias’, como tragcos que,
reinvestidos, se repetem sempre diferenciados” (Cunha, 2006, p. 14). Quer dizer, o
recurso a forma de pensamento desta autora possibilita destacar os tracos que se
repetem, ainda que em posic¢oes diferentes, para a produc¢do de novas imagens das
mesmas questdes. O que significa dizer que nestes casos ha sempre, por trds dos
movimentos de elaboracao e desconstrugdo de conceitos, a permanéncia de uma
indagacao que ndo se soluciona, a respeito do humano e seus significados. Ao
mesmo tempo em que ha uma tomada de decisédo relativa a quais modelos
explicativos serao legitimados nos processos de busca de resposta. Neste momento
e nesta situacado, os modelos que foram definidos por Muniz Sodré como culturas de
arkhé nao concorrem de forma igualitaria a posicoes de legitimagao e de

participacao nos processos provisorios de resposta a estas indagacoes.

E exatamente por considerar as imprecisdes, as armadilhas e os diferenciais de

poder por tras das discussdes em torno da identidade, que a lalodé é colocada como
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forma de reconduzir a perspectiva da arkhé as analises empreendidas na atualidade
da diaspora. Mesmo diante do risco de sua presenca nas “zonas de contato” resultar
num “produto da légica disjuntiva com a qual colonizagéo, escravidao e Modernidade
sao introduzidas no mundo”, como postulou Stuart Hall (2000, p. 5). Uma vez que
este processo, ainda assim, ndo € bem sucedido em suas tentativas de fazer

desaparecer a arkhé.

No entanto, a reificacdo da identidade, ou seja, a desconsideragao das multiplas
variaveis, disputas e exclusdes presentes em suas definicées, pode resultar na sua
fixagdo como algo estatico e imutavel que resulta em afirmacdes totalitérias e
intolerantes (Hall, 2003), bem como uma referéncia insuficiente para a identificacao
dos sujeitos. Foi a partir desta constatacao que Felix Guattari usou o conceito de
devir. Este permite agregar as singularidades dos sujeitos sociais uma perspectiva
de busca de transformacao, ou seja, que permite mais do que se voltar para o
passado e sua reinvencgao, projetar-se um desejo de futuro melhor. Uma vez que, ao
utiliza-lo, Guattari propunha um distanciamento do conceito de identidade visto por
ele como capaz de engendrar absolutismos identitarios, isto é, fascismos e
xenofobias. As vantagens embutidas neste novo conceito referem-se a sua
capacidade de projetar-se para o futuro de novas diferenciagdes dos sujeitos e
abarcar processos de producao de subjetividades e de formacao social de um modo
mais adequado as necessidades de transformacéo dos suijeitos sociais. E uma forma
de organizar e produzir um campo social, contrapondo-se ao sujeito hegeménico —

masculino, branco, heterossexual, ocidental, etc. Define o autor:

a idéia de “devir” esta ligada a possibilidade ou nao de um processo se singularizar.
Singularidades femininas, poéticas, homossexuais, negras, etc., podem entrar em
ruptura com as estratificagdes dominantes. Para mim, esta é a mola-mestra da
problematica das minorias: é a problematica da multiplicidade e da pluralidade, e ndo
uma questao de identidade cultural, de retorno ao idéntico, de retorno ao arcaico.
(Guattari e Rolnik, 1986, p. 74)

O conceito de devir coloca uma perspectiva processual que busca desatrelar
determinadas singularidades a sujeitos especificos, como por exemplo o devir

mulher e as mulheres, o devir negro e a populacao negra, o devir homossexual e 0s
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homossexuais e por ai em diante, buscando estender a problematica a que

respondem a uma parcela maior das sociedades.

E esta perspectiva processual que aproxima as visdes de Felix Guattari as questées
inerentes a definicdo da identidade negra a partir da perspectiva de Stuart Hall ja
vista aqui e também colocada na citagao a seguir, reconhecendo que identidade e

cultura s&o conceitos em permanente transformagéo:

Cultura n&o é uma viagem de descobrimento e certamente n&o € um jornada de
retorno. Nao é uma arqueologia. E uma produgéo. O que 0 “retorno aos nossos
passados” nos permitem fazer é, através da cultura, produzir a n6s mesmos como
novos, como novos tipos de sujeitos. Nao é, desse modo, uma questdo do que
nossas tradi¢cdes fazem de néds tanto quanto o que néds fizemos de nossas tradi¢oes.
Paradoxalmente, nossas identidades culturais estéo a nossa frente. N6s estamos
sempre em processo de formacao cultural. Cultura ndo € uma questao de ontologia,
do ser, mas de tornar-se. (Hall, 2000, p. 7)

Tais acepgdes propdem instabilidades, e limites, & utilizagdo do termo lalodé,
afirmando uma descontinuidade entre identidade e as definicbes biologizantes de
sexo e raca principalmente. Consequientemente, lalodé ndo deve ser entendida
como algo natural, inerente ao estatuto do negro ou da mulher negra. Mas como
algo que repde a questao de como as mulheres negras sao pensadas e propostas a

partir de suas analises e visdes de mundo nos contextos diaspdricos em que vivem.

b - lalodés e feminismo negro:

E importante salientar que na tradigao afro-brasileira lalodé ndo é um conceito, uma
vez que a dicotomia entre a idéia e sua existéncia concreta na vida vivida néo faz
parte do repertério deste sistema de pensamento. Trata-se de uma cultura em que o
que existe, existe como concretude dindmica, pulsante, material ou nao, atrelada ao
tempo ciclico da existéncia ritualizada. Assim, sua utilizacao aqui significa propor um
deslocamento a partir da sua matriz. Trata-se de uma (re)invencgao, que implica a
proposicao da lalodé como ferramenta de andlise que a desvincula de seu contexto
original e a adapta a necessidade de visibilizar e analisar as estratégias de auto-

definicao nas diferentes modalidades de luta empreendidas pelas mulheres negras e
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nas diferentes possibilidades organizativas, em especial aquelas voltadas para o
confronto ao racismo e ao patriarcado. Ao mesmo tempo, permite a prospecgcao em
torno do devir que estas mulheres negras atuantes na musica popular brasileira
propéem, e de qual (ou quais) modelo(s) de mulher negra esta (estdo) sendo

proposto(s) em determinado momento das suas elaboragdes culturais.

Esta operacao busca amparo, de forma especial, nas bases teérico-metodoldgicas
do feminismo negro. Este se refere a uma vertente do feminismo elaborado por
ativistas e pesquisadoras negras dos Estados Unidos principalmente, mas que
envolve elaboragdes de ativistas feministas negras em diferentes partes da didspora
e da Africa. Ele responde a uma necessidade de ancorar as reflexdes e agdes
feministas nas experiéncias cotidianas de marginalizacao vividas pelas mulheres
negras na digdspora, respondendo também a um principio do feminismo como um

todo, das mulheres falarem em nome préprio. Segundo Julia Sudbury:

As feministas negras ha muito reivindicavam o direito de falar por si mesmas, ao
invés de ter outras falando por elas. Neste sentido, elas desafiaram as falsas
afirmagdes dos cientistas sociais tradicionais, pesquisadores progressistas (negros) e
feministas (brancas) de que representavam as preocupagdes de toda a humanidade,
comunidades negras e mulheres respectivamente e afirmaram a validade de seus
pontos de vista especificos como mulheres negras. (Sudbury, 1998, p. 27)

Para Patricia Hill Collins, o feminismo negro significa

o conhecimento especializado produzido por afro-americanas que clarifica o ponto de
vista de e para as mulheres negras. Em outras palavras, o pensamento feminista
negro abrange interpretagtes tedricas da realidade das mulheres negras por aquelas
que a vivenciam. (Collins, 1991, p. 22)

Este “ponto de vista das mulheres negras” significaria, para a autora, o resultado das
experiéncias diferenciadas de marginalidade vividas, particularmente quanto ao
sexo, raga e classe social, como também as visées de mundo herdadas e

reinterpretadas da tradicao e historia africanas:
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Ser negra e mulher pode expor afro-americanas a certas experiéncias comuns, que
em troca pode nos predispor a uma consciéncia grupal diferenciada, mas que nao
garante de forma alguma que esta consciéncia vai se desenvolver entre todas as
mulheres ou que vai ser articulada dessa forma pelo grupo. (p. 24-25)

Ao lado de buscar visGes ndo essencializantes para as experiéncias que vao
embasar o feminismo negro, Collins aponta também para a operacionalidade de uma
visdo de mundo afrocéntrica subjacente aos impulsos e articulagbes que o
fundamentam, bem como seu desenvolvimento apoiado em um conjunto de temas
centrais vinculados diretamente a experiéncia pratica das mulheres negras. Assim,

vai propor uma definigdo mais abrangente do pensamento feminista negro, a seguir:

O pensamento feminista negro consiste em teorias ou pensamentos especializados
produzidos por intelectuais afro-americanas, desenhados para expressar o ponto de
vista das mulheres negras. As dimensoes deste ponto de vista incluem a presenga
dos temas centrais caracteristicos, a diversidade das experiéncias das mulheres
negras em encontrar estes temas centrais, a variedade da consciéncia feminista
afrocéntrica das mulheres negras em relagao a estes temas centrais e suas
experiéncias com eles, e a interdependéncia das experiéncias, consciéncias e agdes
das mulheres negras. Este pensamento especializado deve buscar infundir nas
experiéncias e pensamentos cotidianos das mulheres negras novos significados ao
rearticular a interdependéncia das experiéncias das mulheres negras e a consciéncia.

(p- 32)

E este o trabalho que se desenvolve aqui: produzir novos significados a partir da
valorizagao da experiéncia concreta das mulheres negras na didspora, precisamente
a partir da experiéncia cantada pelas mulheres negras atuantes na musica popular

brasileira.

Para Patricia Hill Collins a elaboracéo tedrica das mulheres negras nos espagos
académicos ou chancelados pelo status quo implica sua desvalorizagao e
segregacgao. Portanto, formas alternativas devem ser buscadas de modo a permitir a
autodefinicédo e a formulagdo de modelos tedricos que correspondam as
experiéncias especificas das mulheres negras:

A supressao dos esforgos das mulheres negras por autodefinicao nos espagos
tradicionais de produgao de conhecimento levou as afro-americanas a usar espagos
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alternativos como mdsica, literatura, conversas cotidianas, e comportamentos
cotidianos como locagdes importantes para articular os temas centrais da consciéncia
feminista negra. (p. 202)

Na tradicao afro-diaspérica, musica, dancga, religides, conversas e comportamentos
cotidianos sao verdadeiramente esses lugares tradicionais — o que implica em
longevidade, estabilidade e reconhecimento - de produgéo de conhecimento e, neste
ponto de vista, de elaboracao de singularidades e resisténcia. Esta constatacao
embasa a opgéo pelo estudo das mulheres negras atuantes na muasica popular
brasileira, com 0 apoio das afirmativas de Paul Gilroy acerca do papel fundamental
que a musica tem na diaspora africana, ao mesmo tempo em que se questiona a
extensdo dos desafios impostos por diferenciais e desigualdades de género neste
campo. Além de propor a analise dos limites determinados pelas multiplas formas

que o racismo incorpora e que vao requisitar estratégias diferenciadas de confronto.

A utilizacao da lalodé como ferramenta de analise tera sua utilidade demonstrada a
seguir, através da analise da atuacao de duas mulheres emblematicas.
Considerando a afirmacao dos poderes de agenciamento e disputa cultural como
possibilidade ao alcance das mulheres negras sera possivel demonstrar a
magnitude da acao e influéncia destas mulheres na cultura brasileira, a partir da
afirmacao e recriacao de valores e formas originados na cultura negra, que
expandem a presenca do coletivo que elas representam, o conjunto das mulheres

negras, para além dos territorios segregados da sociedade patriarcal e racista.

3- Duas mulheres negras emblematicas:

Como apresentado anteriormente, a lalodé é aquela que tem os atributos da
representante das mulheres, aquela que leva a voz das mulheres as esferas sociais
e politicas para a defesa de seus interesses e pontos de vista. Estas
responsabilidades assemelham-se aquelas definidas na atualidade como feminismo
negro. Nao é possivel atribuir a mulheres negras que viveram entre as décadas
finais do século XIX e o comego do século XX no Brasil o adjetivo de feministas.
Ainda assim, é possivel a partir desta perspectiva apontar elementos que estiveram
na génese das teorias e praticas gestados e empreendidos por este grupo particular
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ao longo deste tempo até os dias atuais e indagar o grau de expressividade que
suas atuacodes tiveram ao romper limites e ao propor a ocupagao de novos espacos,
mais adequados as aspiragdes das mulheres negras por reconhecimento e
participacao social. O conceito de ialodé, ao propor uma instru¢cao do olhar, permite
buscar também outros significados para as a¢oes e pontos de vista expressos por
estas mulheres negras, para além daqueles que a sociedade racista e patriarcal
patrocina, capazes de dialogar com as aspira¢des das diferentes mulheres negras
contemporaneas ou nao, de modo a provocar singulariza¢des capazes de influir nas
suas estratégias de luta e resisténcia.

Contemporéaneas e com seus nomes inscritos em destaque na histéria da cultura
nacional, o vigor da atuacao destas duas mulheres as coloca no centro das
formulagdes que deram origem a um dos elementos mais pujantes da cultura
nacional, notadamente a musica popular brasileira, bem como na génese do
processo de instalacdo e desenvolvimento do que veio a significar a cultura de

massas no Brasil. Sdo elas Chiquinha Gonzaga e Tia Ciata.

Chiquinha Gonzaga, Francisca Edwiges Neves Gonzaga, nasceu em 17 de outubro
de 1847, ainda no periodo do Segundo Reinado, na cidade do Rio de Janeiro'®. Era
a primeira filha de um total de quatro filhos (todos reconhecidos oficialmente
somente no ano de 1860, ou seja, quando Chiquinha estava com 13 anos) de uma
mulher negra pobre chamada Rosa Maria de Lima e um fidalgo, ou seja, um homem
branco da elite econémica e politica do pais, o militar José Basileu Neves Gonzaga.

Nasceu num Rio de Janeiro ainda escravocrata e as vésperas da extingao do trafico
transatlantico e, posteriormente, do regime da escraviddo. Cidade que vivia
transformagdes paisagisticas, sociais e culturais modernizadoras, ou seja, segundo

a visao de seus formuladores, civilizadoras e europeizantes.

Ao contrario do que assinalam as pesquisas sobre ela, é possivel supor que
Chiquinha Gonzaga foi educada ndo apenas a moda das filhas das familias brancas
e ricas, mas também na convivéncia cotidiana com as formas culturais dos negros
da época. Isto, devido tanto a sua condi¢do de descendente destes e pela

convivéncia cotidiana e constante influéncia de sua mae, uma mulher negra, como

'% Para conhecer a biografia de Chiquinha Gonzaga, ver DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma
historia de vida. Rio de Janeiro: Editora Rosa dos Tempos, 1999.
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também por habitar a cidade numa época em que o contingente africano e
afrobrasileiro era consideravel: 43.5% da populacao da cidade era formada de
africanos e afrodescendentes escravos (38.2%) e libertos (5,2%) segundo Mary
Karasch (2000).

Esta presenca massiva negra nas ruas da cidade possibilitou, segundo Edinha Diniz
(1999), o desenvolvimento de um ambiente rico em sons e musica produzidos por
negras e negros em seus afazeres de venda de produtos e servigos através do
pregoes, dos assovios, dos sons de suas ferramentas, bem como das bandas
musicais nos coretos, dos grupos de “tocadores do sereno” e do canto disseminados
pelas ruas e pracas. Diz a autora:

Sem duvida era o negro o elemento naquela sociedade mais familiarizado com a
musica; nao apenas por suas necessidades rituais como também porque como
escravo — e, portanto, elemento produtivo — usava sistematicamente o canto de
trabalho. Na rua ele estava sempre a cantar, até mesmo aqueles ja convertidos a
religido do colonizador que entoavam litanias e ave-marias em frente aos oratérios
publicos existentes nas maiores cidades da Colénia. Logo, era natural a sua
influéncia e contribuigdo no momento do amalgamento musical. (Diniz, 1999, p. 85)

Era uma época em que a musica assumia cada vez mais o status de produto cultural
compativel com as aspiragdes de um grupo social em ascensdo. Neste ambiente,
Chiquinha Gonzaga vivenciou também a paulatina nacionalizacao da expressao
musical, vindo a se constituir uma das figuras mais importantes na consolidacao
desta tendéncia nacionalizante, com forte aproximacao das matrizes africanas as de
origem europeias. Esta aproximagao possivelmente deveu-se tanto as necessidades
politicas, vividas sob coagédo na maior parte das vezes, de adaptacao aos
parametros de aceitabilidade das camadas de elite s6cio-econdmica, como também
pela longa convivéncia que a populacao negra teve com a musica européia a época
da escravidao, quando cabia aos escravos a execucao musical. No caso de
Chiquinha, sdo as formas musicais negras, especialmente o lundu e seus
subprodutos, 0 maxixe e o choro, que vao oferecer as bases para suas
composi¢des, mais tarde consideradas inovadoras. Tais composi¢cdes consistiam, na
verdade, em estilos extremamente populares entre a populacéo negra e pobre do

século XIX e principio do século XX. Vejamos as palavras de Luis Carlos Saroldi,
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sobre a pulsacao das formas culturais negras no Rio de Janeiro a partir da década
de 1870 em diante:

para os lados da Cidade Nova, nuns clubes clandestinos estabelecidos em casas
térreas de duas janelas e porta com rotula — os chamados “crioléus”, anteriores as
gafieiras. Nesses arrasta-pés ou assustados se divertia a gente de baixa categoria
social e econémica, predominando os pretos alforriados e libertos. (Saroldi, 2000, p.
35)

Nei Lopes assinala o conflito que as formas de musica e danga negras significaram
para a hegemonia eurocéntrica da época. Citando Renault, escreve:

“A imprensa carioca chama atengao da policia para os sambas, fadinhos e cateretés
no famoso cortico Cabega de Porco”. E critica muito a festa da Penha, por causa dos
“capoeiras e arruaceiros” (...) Também no Rio, os negros tomam conta da festa da
Penha, criada pela Igreja em 1728. (Lopes, 1989, p. 250-251)

Segundo Ricardo Cravo Albin, em seu O Livro de Ouro da MPB, o lundu estava, ao
lado da modinha, entre as musicas mais populares no Rio de Janeiro na primeira

metade do século XIX. Prossegue o autor:

Confundido inicialmente com o batuque africano (do qual proveio), tachado de
indecente e lascivo nos documentos oficiais que proibiam sua apresentagao nas ruas
e teatros, o lundu, em fins do século XVIII, ndo era ainda uma danga brasileira, mas
uma danga africana no Brasil.Segundo Mozart de Araujo, é a partir de 1780 que o
lundu comega a ser mencionado nos documentos histéricos.(Albin, 2003, pp. 24-25)

Assim, pode-se afirmar que a novidade encerrada na musica de Chiquinha Gonzaga
decorre do deslocamento de suas composi¢des e formas musicais para fora do
contexto da comunidade negra e da cultura negra, vindo a atingir as diferentes
camadas sociais da populagao branca, influenciando, inclusive, o gosto do grupo
dirigente do pais. E o que se depreende do protesto de Rui Barbosa no Senado da
Republica no ano de 1914, em repudio da execugao da musica de Chiquinha
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Gonzaga, Corta-Jaca, no Palacio do Catete a pedido do presidente, o Marechal

Hermes da Fonseca:

Mas o corta-jaca, de que se ouvira falar ha muito tempo, que vem a ser ele, Sr.
Presidente? A mais baixa, a mais chula, a mais grosseira de todas as dangas
selvagens, a irma gémea do batuque, do catereté e do samba. (Citado por Saroldi,
2000., p. 42)

Um detalhe adicional, talvez igualmente escandaloso, foi a execugdo da musica ao
violdo pela esposa do Marechal, a jovem Nair de Teffé.

Chiquinha Gonzaga também vai ser vista através das lentes do embranquecimento,
como exercendo um papel desafiador da ordem moral e politica vigente. Estas
devem ser compreendidas como regras de comportamento ditadas e dirigidas a
populacado branca, em particular as mulheres deste grupo racial. Seu pioneirismo,
apontado por diferentes autores, em particular por Edinha Diniz, vai estar ancorado

nos seguintes fatores:

» ao tornar-se figura publica (individualizada) numa época que tal status para as

mulheres brancas significava degradacéo;

= por dedicar-se profissionalmente a musica, numa época herdeira da nocao de
trabalho como algo inferior, atributo somente de mulheres e homens negros e

a despeito dos privilégios financeiros associados ao embranquecimento;

= por romper com os limites do espaco doméstico, definido como morada das
mulheres brancas ou embranquecidas pelo pertencimento as classes sociais

ascendentes ou hierarquicamente superiores;

» a0 aspirar independéncia, separar-se de seu marido oficial e depois se juntar
a um homem 27 anos mais novo do que ela, o que demonstraria seu maior
controle sobre o exercicio de sua sexualidade, em comparagcao com as

mulheres brancas de sua época;

» a0 participar do movimento abolicionista e atuar na politica, particularmente

as organizacoes de trabalhadores, um territorio exclusivamente masculino.
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Um outro fator de destaque, pouco considerado pelas diferentes pesquisas que
descrevem a sua biografia, esta no fato de Chiquinha Gonzaga visibilizar seus
vinculos com a cultura negra, principalmente através de sua produgao acustica, o

que contrariava os esforgos para seu embranquecimento.

Na maior parte dos fatores apontados acima, a afirmagéo do pioneirismo de
Chiquinha Gonzaga exige que se aceite 0 apagamento de seus vinculos com a
populacdo negra e com a cultura negra da época, ou seja, 0 seu embranquecimento.
Somente a partir dai se podia considera-la uma excegao aos padrbes de vida
feminina em fins do século XIX. Dito de outra forma, é preciso que aceitemos a
patrilinearidade da sua heranca cultural, mesmo considerando as limitagdes vividas,

a época, pelos filhos e filhas bastardos entre as camadas da elite nacional.

Se considerarmos, mesmo que hipoteticamente, a vinculacao de Chiquinha Gonzaga
a populacao negra, seus padroes de comportamento assumirao outros significados.
Sua mobilidade social sera vista entdo como um deslocamento das formas e
comportamentos comuns as mulheres negras em dire¢cdo a camadas da elite branca

que reivindicava seu pertencimento a este grupo social.

Chiquinha Gonzaga era filha de uma mulher negra com caracteristicas
aparentemente nada incomuns para as negras livres da época, apesar de serem
insuficientes as informacdes disponiveis sobre ela, especialmente quando
contrastadas ao registro relativo ao pai de Chiquinha Gonzaga. No entanto, ndo é
incomum na historiografia 0 apagamento da presenca das mulheres negras,
integrantes ou nao de familias brancas. Ainda assim, penso ser possivel admitir que
a convivéncia cotidiana com a mée podera significar que, em sua vida, Chiquinha
viveu sob direta influéncia dos padrées de comportamento, de cultura, etc, desta
mulher e do seu grupo racial e social de origem: a populagéo negra ainda escrava

ou liberta do Rio de Janeiro daquela época.

Através dos registros de época — iconografia, literatura, relatos jornalisticos ou dos
viajantes - podemos afirmar ndo ser incomum para as mulheres negras
contemporaneas da compositora, € mesmo nas épocas anteriores a ela, a vida nos
espacos publicos, nos mercados, nas ruas, na maior parte das vezes vinculadas ao

trabalho, as celebracdes religiosas e as festas regadas a musicas produzidas e
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executadas pelos préprios participantes, ndo havendo separacoes rigidas entre
musicos e ouvintes. O que, por sinal, guarda continuidade com padrdes africanos da

época e mesmo dos dias atuais.

Por outro lado, padrdes de sexualidade vividos por Chiquinha Gonzaga, para além
das chancelas oficiais e cristds do casamento, assemelham-se aos padrdes vividos
pelas mulheres negras e sdo descritos na historiografia tanto como continuidades de
padrdes vividos no continente africano, de valorizagdo (e mesmo sacralizagdo) da
sexualidade; ou como resultante das circunstancias instaveis relativas a preservagao
de parcerias sexuais duradouras que o regime de escravidao impunha as mulheres
negras. Vivéncias que serao fortemente atacadas pelas regras patriarcais, bem
como serao apropriadas e estereotipadas pelas visées de mundo eurocéntricas e
cristds, como atestado da inferioridade e libertinagem destas e também como modo
de autorizagao para os abusos sexuais cometidos a partir da instauracéo do regime
de escravidao e que, em certa medida, ndo cessaram até hoje. E vao, inclusive,
servir de ancora para uma das mais destacadas correntes do pensamento cultural
brasileiro, notadamente a mesticagem e as formulacées de autores como Gilberto
Freyre. Nas vivéncias das mulheres negras, os padrées de maior mobilidade sexual,
por razdes anteriores a escravidao e por fatores a ela vinculados, vinculam-se a
centralidade do corpo, em oposicao a biparticao corpo e alma da cultura ocidental,
ao mesmo tempo em que expressam padrdes culturais onde a sexualidade é vista

como uma forca que, inclusive, tera representacao no pantedo de divindades.

A participagao politica das mulheres negras no Brasil nao significa, também,
qualquer originalidade. De fato, esta participacao esta em continuidade com padrbes
anteriores, africanos, de diferentes épocas que antecederam ou coexistiram no
periodo da dominagéao colonial, como é o caso da Candaces, rainhas do império
Méroe desde 500 anos a.c.; de Nzinga, a lider da Angola no século XVI, que
guerreou contra o invasor portugués. Tampouco identifica uma exclusividade
africana, uma vez que, nas histérias dos povos e dos continentes, podemos apontar

a presenca de mulheres que se destacaram por sua liderancga.

A presencga das mulheres negras na politica significa também uma resposta as
condicdes brutalmente postas pelo regime de escravidao. Esta se expressa nao

apenas no conceito aqui proposto — ialodé — como também nos diferentes relatos
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sobre as acdes de confronto direto com o regime no Brasil: ha mulheres na formagao
de quilombos, na articulacéo e lideranga das revoltas urbanas, nos confrontos
cotidianos com os brancos, nas contestac¢des deflagradas a partir da vivéncia na
Casa Grande, entre outros.

E ainda, a participagdo das mulheres negras no mundo do trabalho n&o foi
inaugurada com o regime de escravidao no Brasil. Relatos historiogréaficos e de
viajantes acerca da vida nas diferentes regides da Africa subsaariana apontam a
presenca intensa de mulheres negras em diferentes espacgos, vivendo diferentes
atribuicoes e tendo nos mercados urbanos um espaco de forte participacao feminina.
No entanto, a originalidade americana esta na degradagao que este regime imprimiu
ao trabalho das mulheres negras. Padrdo que se mantém, em determinada medida,
até os dias atuais e a despeito das conquistas sociais no campo dos direitos.

Ja antes da época de Chiquinha Gonzaga, mulheres negras notérias em suas
comunidades ndao eram um fato incomum, em decorréncia de sua lideranga cultural e
religiosa, bem como de sua mobilidade e capacidade de articulacao e producgao de
riquezas, mesmo no caso de escravas. Assim, a esta época, nao se tratava de algo
surpreendente ou excepcional a presenca das mulheres negras nos espagos
publicos: no cotidiano das mulheres negras, a rua, o trabalho na rua, a celebracao
festiva, ritual ou politica nos espacos publicos faziam parte das formas de
sociabilidade de escravas e libertas. Assim, se pensarmos Chiquinha Gonzaga como
herdeira dos padrdes culturais vividos por sua mae e por outras mulheres negras de
sua época e antes delas, teremos com certeza outra perspectiva para a analise de
seu pioneirismo. Ainda que esta analise em nada influencie a visdo de seu talento

artistico.

Certamente, seu pioneirismo esta no seu deslocamento, e de sua musica, para fora
dos padrdes e dos limites da comunidade negra, indo ao encontro das
transformagdes e aspiragbes de outros segmentos sociais da época. Este
deslocamento propiciado pelo desenvolvimento da cultura de massas através da
importacao da tecnologia européia de impressao de partituras; através da facilitagao
da importacao de instrumentos musicais, particularmente o piano, e sua
disseminacao pelas casas da pequena burguesia da época; pela popularidade das

formas de teatro musicado utilizando histérias e mulsicas com caracteristicas em
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voga no Rio de Janeiro da época. Bem como pela criacao de instancias de protecao
aos direitos autorais, que contaram com a participacao ativa da propria Chiquinha
Gonzaga.

A atuagao de Chiquinha na musica dava continuidade a iniciativas decorrentes dos
deslocamentos musicais e culturais protagonizados por importantes artistas negros
como Domingo Caldas Barbosa (1738/ 40 — 1800), Xisto Bahia (1841 — 1894) e Joao
Antonio da Silva Calado (1848 — 1880), permitindo a ela imprimir, diante das regras
patriarcais que organizavam a sociedade, a marca da presenca feminina realizadora

e talentosa, ampliando os espacos ocupados pelas mulheres negras nesta época.

E a partir destes contetidos que afirmarmos ser a opgao pela chave analitica
fornecida pelo patriarcado e pela branquitude; ou pelo anti-racismo e a negritude,
além do anti-sexismo (ou pelo menos que tais perspectivas sejam consideradas),
que determinara a forma de olhar e avaliar muitos aspectos da trajetéria pessoal de
Chiquinha Gonzaga. E poderemos, na sua atuagao destacada em afirmar na esfera
publica um aspecto da feminilidade negra capaz de dialogar e representar nao
apenas as aspiracdes negras, como principalmente as demandas das mulheres
negras por ampliagdo de espacos de representacao e legitimacao, propondo
também novas formas de representacao da feminilidade em geral, ou seja, cujas
afirmagbes dialogariam também com as necessidades das mulheres brancas até os
dias atuais.

Vejamos agora a figura de Tia Ciata. Nasceu Hiléria Batista de Almeida no dia de
Santo Hilario em Salvador, no ano de 1854, 7 anos apés o nascimento de Chiquinha
Gonzaga no Rio de Janeiro. Segundo Roberto Moura (1983), ela teria vindo para o
Rio de Janeiro como parte de grande fluxo migratdrio ocorrido da Bahia em direcao
ao Rio iniciado no século XVIII, tornando-se a baiana mais famosa da regido carioca
a que Heitor dos Prazeres denominou de Pequena Africa. Esta regido, tornada
emblematica em consequéncia da importancia atribuida ao grupo baiano na historia
da cidade, em particular da presenca negra, esta geograficamente situada entre as
imediagdes do Cais do Porto e Saude de um lado, até a Cidade Nova, em torno da
Praca Onze, de outro. E opinido de Ménica Pimenta Velloso que a regido e o grupo
em torno de Tia Ciata teria sido responsavel pelo surgimento do “embrido da cultura
popular carioca.” (apud Gomes, 2003, p. 177).
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Vinculada a uma comunidade religiosa de Candomblé, Ciata era filha de Oxum, lya
Kekeré'" da casa do Pai de Santo Jodo Alaba'® no bairro da Saude, centro do Rio de
Janeiro. Teve dezesseis filhos e foi ela que, também segundo o jornalista Roberto
Moura, iniciou a tradicao das baianas quituteiras na paisagem carioca. Em sua casa,
o culto, 0 samba e a festa duravam dias, numa época em que atividades deste tipo
desenvolvidas pela populagdo negra eram reprimidas violentamente pela policia.
Para Ciata, no entanto, em decorréncia de seu prestigio e da ocupacao de seu
marido no Gabinete do Chefe de Policia (emprego que a propria Ciata conseguiu
diretamente com o presidente Wenceslau Brés, a quem, segundo os relatos, teria
curado de uma doencga de pele, com a ajuda dos Orixas), tal perseguigcéao ou era
abrandada ou inexistente. Ao contrario, houve época em que os festejos eram
“protegidos” por um grupo de soldados, o que causava espanto em alguns dos
freqUentadores do local.

Ciata era figura essencial na disseminacao dos costumes afrobrasileiros para a
sociedade ndo negra, presenca importante nas associacdes culturais e festeiras da
época como os ranchos, por exemplo, um dos embrides das atuais Escolas de
Samba'®. Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana e Heitor dos Prazeres, que vieram a
tornar-se figuras de destaque na cultura brasileira, foram criangcas em casa de Ciata.
Casa que também conheceu menina a cantora Elizeth Cardoso e de onde saiu um
dos primeiros sambas gravados e o primeiro a fazer sucesso que a historia registra,
“Pelo Telefone”, que, segundo alguns, teria a propria Ciata entre suas autoras. A
acao de Tia Ciata esta na origem da cultura de massa disseminada atreves dos
aparatos tecnolégicos entdo a disposi¢céo, como a tecnologia de gravacao
fonografica, que vai possibilitar o registro de “Pelo telefone” em 1917, posteriormente
substituida pela gravacao elétrica inventada na década de 20, e que permitia a

" Segundo posto da hierarquia da casa de santo, é a Mae Pequena. Substituta da Mae de Santo que
assume provisoriamente a dire¢cdo da casa quando do seu falecimento. A este respeito ver ROCHA,
Agenor M., Os candomblés antigos do Rio de Janeiro: a nacdo Ketu: origens, ritos e crencas.
Rio de Janeiro: Topbooks, 1994. p. 129 ]

'2 Pai de Santo importante para a comunidade afro-baiana da Pequena Africa, “talvez o mais famoso,
morava na Rua Bardo de Sao Félix, no centro da cidade.”, informa Agenor Miranda Rocha, “’ Jodo
Alaba, de Omulu, abriu uma das primeiras casas de santo da cidade. Iniciou muitas filhas de santo,
dentre elas Deolinda, a méae pequena da casa, tia Ciata e Carmem do Xibuca. Faleceu sem deixar
sucessor e, apds algum tempo, a casa foi fechada.” (Idem, p. 31-32).

B0 jornalista e pesquisador Jota Efegé assim escreve a dedicatéria de seu livro Ameno Reseda — o
rancho que foi escola. Documentario do carnaval carioca. Rio de Janeiro: Editora Letras e Artes,
1965: “A Tia Bebiana, Tia Aciata, Hilario Jovino Pereira, e aos que com eles colaboraram no
langcamento do rancho no Carnaval carioca, homenagem.”
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feitura de discos em 78 rotacdes, a ampliagcao da disponibilizacdo de produtos no
mercado crescente; e posteriormente das formas de transmissao radiofénica. Ou

seja, sua participagao esta incorporada a raiz do poder midiatico no Brasil.

O historiador Tiago de Melo Gomes, através de um ensaio em torno da comunidade
da Pequena Africa no Rio de Janeiro e seus intérpretes, traz novas informagées
sobre Tia Ciata e sua comunidade que, em grande parte, contradizem as diferentes
versdes até entdo publicadas.

Segundo este autor, foram muitos os autores que se dedicaram a figura de Ciata:
Manuel Bandeira, Mario de Andrade, Roberto Moura, José Murilo de Carvalho,
Francisco Guimaraes (o cronista Vagalume), Jota Efegé, Henrique L. Alves, Ménica
Pimenta Velloso, Rachel Soihet e Maria Clementina Pereira Cunha estao, segundo
ele

entre os mais ilustres autores a render homenagens a comunidade baiana da Capital,
em um processo que comegou ainda em vida da quituteira e foi, ao longo das
décadas, alimentado por diversos grupos, em especial os cronistas carnavalescos e
historiadores da musica popular. (Gomes, 2003, pp. 175-176)

Sao estes cronistas e historiadores que vao propagar informacdes que, segundo ele,
vao carecer de suporte documental. Através de pesquisa aprofundada, Tiago de
Melo Gomes dialoga com os argumentos que fundamentam as afirmacdes de
centralidade da comunidade baiana de Tia Ciata na cultura do Rio de Janeiro. Esta
centralidade estaria ancorada em trés fatos particulares: a criagdo, em sua casa, do
primeiro samba; a criagdo do primeiro rancho carnavalesco por Hilario Jovino e a
importancia das “tias” como esteio da comunidade.

Um primeiro ponto que considera importante discutir € a constituicdo da comunidade
baiana no Rio de Janeiro a partir de um suposto fluxo migratério massivo da Bahia
para a cidade, na década de 1870, época em que Ciata e Hilario Jovino teriam
migrado. O autor demonstra que a imprecisao desta afirmacao decorre de que, entre
0s anos de 1872 e 1890 a Bahia perdeu somente sete mil habitantes. Estes,

possivelmente deslocaram-se para diferentes estados e ndo apenas para o Rio de
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Janeiro. Ja a década seguinte teria saldo migratério positivo, ou seja, a Bahia teria
recebido um contingente migrante, em quarenta mil habitantes. Por outro lado, o
trafico interprovincial da década de 1870 teria, ao contrario do que se pensa, o Rio
de Janeiro como fornecedor de escravos para a lavoura cafeeira e nao receptor dos

escravos retirados da Bahia a esta época.

O pesquisador vai também questionar a versao do surgimento do chamado “primeiro
samba” na comunidade baiana de Tia Ciata. Partindo da constatagéo de que a
cangao, ao narrar fatos acontecidos na cidade em 1913, a prépria musica pode
indicar a possibilidade de ser esta a data de sua criagdo. E contra-argumenta que,
ao longo dos trés anos que o separam do registro na Biblioteca Nacional em 1916, a
musica pode ter sido cantada em diferentes espacos e comunidades e recebido
versoes diferentes. Especialmente se levamos em conta que trechos seus vém de
cancgoes tradicionais. Ao mesmo tempo em que o rastro de sua autoria teria se
perdido em consequliéncia de padrdes culturais que nao conferiam valor a
individualizacbes deste tipo. Estes fatos, somados a falta de indicios que certifiquem
sua composicdo no interior da Pequena Africa, podem indicar a imprecisao das

conclusées que apontam a criacdo da musica em quintais de Tia Ciata.

O mesmo em relacao a versao de Hilario Jovino quanto ao surgimento do primeiro
rancho carnavalesco da cidade. Apesar das argumentacdes deste, de ter introduzido
os ranchos na paisagem cultural carioca e defender seu ineditismo, no que, diga-se
de passagem, é acompanhado pelos pesquisadores ja citados. No entanto, a revisao
documental (inclusive em registros policiais) aponta que festas deste tipo ™ ja eram
parte disseminada da cultura negra do Rio de Janeiro do século XIX'*. Nao havendo

evidéncias que confirmem o que dizia Jovino:

' Folias de Reis. Citando a pesquisadora Martha Campos Abreu, Gomes vai afirmar que “ a folia de
Reis era um evento extremamente popular na Corte do século XIX, sendo, no entanto, ndo mais que
uma parte importante de um extenso calendario de festividades religiosas, algumas tradicionais,
sendo a principal a de Santana, além de outras especificamente voltadas para os africanos e seus
descendentes, como as coroagdes dos reis do Congo.” GOMES, Tiago de Melo, op. cit., p. 183.

18 Segundo Nei Lopes : “...0os Ranchos Carnavalescos e depois as Escolas de Samba — frutos
hibridos das tradigdes africanas com as procissoes catdlicas do Brasil colonial — por suas
apresentagdes em cortejo, por seu primitivo sentido de ‘embaixadas’, pelas figuras do balisa ou
mestre-sala e da porta-estandarte ou porta-bandeira, nos remetem também aos séquitos dos reis
bantos na Africa.” In: LOPES, Nei. Bantos, Malés e Identidade Negra. Petropolis: Vozes, 1988. p.
155
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Em 1872, quando cheguei da Bahia a 17 de junho, ja encontrei um rancho formado.
Era o Dois de Ouro que estava instalado no Beco Joao Inacio n® 17.(...) Fundei o Rei
de Ouro, que deixou de sair no dia apropriado, isto é, a 6 de janeiro, porque 0 povo
nao estava acostumado com isso. Resolvi entao transferir a saida para o
Carnaval.(apud Moura, 2000, pp. 58 — 59)'®

De todo modo, Eneida de Moraes, em sua Historia do Carnaval Carioca, assinalava

a mistura e tradigbes presentes no carnaval carioca:

Em 1891, desceram dos suburbios para a cidade 30.000 pessoas durante os dias
gordos, e nesse ano o carnaval de rua foi tdo intenso que até um bumba-meu-boi
apareceu, recordando as festas tradicionais do Natal e Reis nos estados do Norte e
Nordeste. (Moraes, 1987, pp. 91-92)

Ao mesmo tempo, Gomes vai corroborar afirmacdes ja presentes no universo da
cultura negra carioca, de que o surgimento do samba no Rio de Janeiro, e das
Escolas de Samba em particular, deve-se a multiplos fatores e influéncias afro-
brasileiras, que incluem além da contribuicdo baianas, as tradicdes rurais, do Rio de

Janeiro e Minas Gerais, além das tradi¢des religiosas negras

Segundo Sandroni, a presenca da palavra samba, para designar danca ou musica
produzida por negros é encontrada em diferentes pontos da diaspora americana,
como em Cuba (século XIX), na Regido do Rio da Prata, no Haiti e na Argentina,
estando sua origem vinculada a palavra semba, do idioma quimbundo, que
significaria umbigada (Sandroni, 2001, p. 84). Tais informag6es podem indicar
formas anteriores ao registro de “Pelo Telefone” vigentes nas Américas e nao

apenas no Brasil.

Uma outra questao polémica refere-se ao ineditismo da lideranga feminina,
vivenciado pelas “tias” baianas. Gomes, em seu trabalho, reconhece que a
participacdo e a lideranga de mulheres foi um fato presente em diferentes
comunidades do Rio de Janeiro, inclusive na formacéo das diferentes associacdes

culturais e carnavalescas. Citando depoimento de Cartola, assinala que o

'®Entrevista ao Jornal do Brasil, em 18 de janeiro de 1913. Um detalhe interessante é a informagéo
dada por Carlos Sandroni, de que Hilario Jovino era pernambucano.
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surgimento da Estagcao Primeira de Mangueira associa-se diferentes agremiacoes
locais vinculadas a mulheres conhecidas como Maria Coador, Tia Tomasia, Maria
Rainha, algumas delas vinculadas a religides negras (lbid., p. 194). O mesmo
acontecendo na Portela, com sua vinculacao as maes-de-santo dona Martinha, dona

Neném e dona Ester.

Registros ainda ndo totalmente analisados sobre a presenca das mulheres negras
no Brasil apontam que estas “constituiam o grupo majoritario entre os forros da
colbénia e do império” (Paiva, 2001, p. 509), apesar de serem minoria entre 0s
escravos no Brasil. Eduardo Franga Paiva assim define o papel da mulher negra
daquela época:

Guardia de tradigoes ancestrais, sacerdotisa e exemplo inequivoco de autonomia,
mobilidade e poder femininos influenciado por experiéncias anteriores e inspirador de
novos casos. (lbid., p. 509)

Apontando ndo apenas a persisténcia de formas culturais africanas entre nés, como
também sua utilidade e operacionalidade na definicao de padrdes identitarios no
Brasil. Padrbes estes também ja anteriormente apontados pela pesquisadora Helena
Theodoro, em uma das poucas publicagdes dedicadas a importancia da mulher
negra na cultura do Brasil.

Nao sera coincidéncia verificar que a experiéncia dos Estados Unidos, segundo

Angela Y. Davis, guarda semelhanga com aquela assinalada acima:

as experiéncias acumuladas de todas aquelas mulheres que labutaram sob o
chicote de seus senhores, que trabalharam para e protegeram suas familias,
lutaram contra a escravidao, e que foram maltratadas e estupradas, mas nunca
subjugadas. Foram aquelas mulheres que transmitiram para suas
descendentes mulheres livres um legado de trabalho duro, perseveranga e
autoconfianga e insisténcia em igualdade sexual — em resumo, um legado
disseminando padrdes para uma nova mulher. (Davis, 1983, p. 29)
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Tais afirmagdes permitem visibilizar uma continuidade nos padrdes de sociabilidade
de mulheres negras na escravidao e na diaspora, continuidade esta que recoloca e
inclui as praticas desenvolvidas na casa de Tia Ciata. E que nos levam a reconhecer
formas criadas e conquistadas por um coletivo maior de mulheres negras em sua
busca de enraizamento no Brasil e na didspora, de forma mais justa e capaz de

contrapor o racismo e o patriarcado da nagao incipiente:

A casa de Tia Ciata se torna a capital da Pequena Africa no Rio de Janeiro (...)
La se podiam reforgar os valores do grupo, afirmar o seu passado cultural e
sua vitalidade criadora recusados pela sociedade. La comegariam a ser
elaboradas novas possibilidades para esse grupo excluido (...). Da Pequena
Africa no Rio de Janeiro surgiram alternativas concretas de vizinhanga, vida
religiosa, lazer, trabalho, solidariedade e consciéncia (...). (Moura, 1983, p. 69).

Nao se trata de discordar, nesta tese, da lideranga e importancia de Tia Ciata. Ao
contrério, interessa assinalar a capacidade desta mulher negra — e das demais
mulheres de sua comunidade, como Perpétua, Veridiana, Calu Boneca, Maria
Amélia, Rosa Ol¢é, Sadata, Ménica e sua filha Carmem do Xibuca, Gracinda,
Perciliana, Lili Jumbeba, Josefa, Davina -, para o dialogo e a abertura para
diferentes segmentos da sociedade, para além de sua comunidade imediata.
Capacidade esta que nao conhece limites na sociedade patriarcal e racista. E que
supera barreiras temporais, continuando a influenciar interpretagdes e pesquisas
cerca de 100 anos depois de sua morte, ocorrida no Rio de Janeiro no ano de 1924,

quando estava com a idade de 70 anos.

Um aspecto deve ser assinalado em torno do debate sobre as imprecisdes que
cercam a participacéo de Tia Ciata e da comunidade baiana na histéria cultural do
Rio de Janeiro. Trata-se de discutir o processo pelo qual Tia Ciata e seu grupo foram

adotados praticamente sem restricoes por grande parte da historiografia posterior,
como universo particular a partir do qual se constituiria toda a cultura urbana do Rio
de Janeiro. (Gomes, 2003, p. 178)
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Trata-se de indagar a utilidade da producéo reiterada destas versoes, e destas
particularizacdes, que expdem o processo de invencao de tradicoes, bem como de
modelos explicativos e de formas de organizagao cultural e etc, alheias. Ou seja, de
invencgao, no sentido apontado por Hobsbawm e Ranger (2002), de tradigdes da
populacdo negra carioca ou brasileira, por segmentos externos. O que quer dizer
que sao os estratos da populacéo branca, da classe média, do Rio de Janeiro e de
fora dele, que buscam definir a versédo aceitavel da historiografia — e mesmo da
musica — negra do Rio de Janeiro e do pais.

Por certo estamos diante das utilidades do poder de narrar apontadas por Edward
Said e ja citadas aqui. Mas também é possivel verificar outras necessidades em

curso, mais especificas, que serdo analisadas a seguir.

Hobsbawm e Ranger, em trabalho bastante disseminado entre nos, apontaram
aspectos sécio-politicos e histéricos na definicado daquilo que se chama tradicao. Ao

utilizar o termo “tradicao inventada”, os autores referem-se aquelas

realmente inventadas, construidas e formalmente institucionalizadas, quanto as que
surgiram de maneiram mais dificil de localizar num periodo limitado e determinado de
tempo — as vezes poucos anos apenas — € se estabeleceram com enorme rapidez.
(Hobsbawm e Ranger, 2002, p. 9)

Constituindo-se naquilo que o proprio Hobsbawm, em outro trabalho também citado
aqui, denominou de uso social do passado. Benedict Anderson, mostrou, em seu
trabalho Imagined Communities (1983), a pertinéncia desta “invencao” ou
“‘imaginacao”, para a constituicdo de unidades identitarias no interior de grupos e
povos. Para os autores citados, estes processos criativos estabelecem as condi¢bes
de possibilidade para que se venha a forjar o Estado-nagéo.

Na histéria do Brasil, um dos dilemas mais agudos vividos ao longo de todo século,
referindo-se a formagéo do Estado-nagéao brasileiro, consiste na definicao das
formas de participacao dos grupos nao-brancos, notadamente negros € indigenas.

Preocupacao esta que se intensifica quando se pensa no grau de ameaca que
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presenca negra representava, na visao da populacao branca. Nas palavras de
Oswald de Andrade

Tendes as locomotivas cheias, ides partir. Um negro gira a manivela do desvio
rotativo em que estais. O menor descuido vos fara partir na dire¢do oposta ao vosso
destino. (Andrade, 1996, p. 11)

Este dilema tem recebido ao longo de pouco mais de um século diferentes respostas
por parte da classe dirigente branca, entre elas ja destacamos as iniciativas de
eugenia e de segregacao.

Diferentes autores dedicaram-se a buscar solugdes para o chamado “problema
negro” na sociedade brasileira, 0 que demonstra sua magnitude para a populagao
branca da nacéo incipiente. Kabengele Munanga, eu seu estudo sobre a
mesticagem no Brasil, lista um conjunto expressivo de autores dedicados a tema na
primeira metade do século XX. Entre eles estdo Silvio Romero, Euclides da Cunha,
Alberto Torres, Manuel Bonfim, Nina Rodrigues, Jodo Batista Lacerda, Edgar
Roquete Pinto, Oliveira Viana, Gilberto Freyre, “para citar apenas os mais

destacados.” (Munanga, 1999, p. 52)

No entanto, maior penetracao tiveram, a partir da década de 30, as teses elaboradas
por um conjunto de autores e pesquisadores, como Gilberto Freyre, Sérgio Buarque
de Holanda, chegando até Darcy Ribeiro e o escritor Jodo Ubaldo Ribeiro. Estes
autores, alinhando-se com as teorias que afirmavam a mesticagem inevitavel no
pais, vao propor uma perspectiva de analise do “problema racial” brasileiro, e mais,
vao elaborar modelos de intercadmbio capazes de produzir sua aceitagao pela elite, a
partir de um apagamento, ou suavizagéo, do viés de dominagéo racial e de seus
vestigios de terror puro. Tal dispositivo coloca-se bem explicitamente nas palavras
de Gilberto Freyre, ja citadas e aqui recolocadas:

Vencedores (...) sobre as populagées indigenas; dominadores absolutos dos negros
importados da Africa para o duro trabalho da bagaceira, os europeus e seus
descendentes tiveram entretanto de transigir com indios e africanos quanto as
relagdes genéticas a sociais. (...) Sem deixar de ser relagdes — as dos brancos com
as mulheres de cor — de “superiores” com “inferiores” e, no maior nimero de casos,
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de senhores desabusados e sadicos com escravas passivas, adogaram-se,
entretanto, com a necessidade experimentada por muitos colonos de constituirem
familia dentro dessas circunstancias e sobre essa base.(Freyre, 2001 [1933], p. 46)

Este pensamento possibilitou também a positivagdo da mesticagem brasileira,
conferindo a esta uma capacidade de melhoria da condicéo racial do branco, a partir
das necessidades impostas pelo ambiente tropical através da incorporacéo de
caracteristicas presentes na constituicdo do indio e do negro para, a partir dai, dar
origem a populacao brasileira e ao Brasil enquanto nagcao. Nas palavras de Darcy

Ribeiro:

Nessa confluéncia, que se da sob a regéncia dos portugueses, matrizes raciais
dispares, tradi¢des culturais distintas, formagdes sociais defasadas se
enfrentam e se fundem para dar lugar a um povo novo (Ribeiro 1970), num
novo modelo de estruturagao societaria. Novo porque surge como etnia
nacional diferenciada culturalmente de suas matrizes formadoras, fortemente
mestigada, dinamizada por uma cultura sincrética e singularizada pela
redefinicdo de tragos culturais dela oriundos. Também novo porque vé a si
mesmo e € visto como uma gente nova, um género humano diferente de
quantos existem. Povo novo, ainda, porque € um novo modelo de estruturacdo
societaria, que inaugura uma forma singular de organizagao socio-econémica,
fundada num tipo renovado de escravismo e numa servidao continuada ao
mercado mundial. Novo, inclusive, pela inverossimil alegria e espantosa
vontade de felicidade, num povo tao sacrificado, que alenta e comove a todos
os brasileiros. (Ribeiro, 1998, p. 19)

N&o se pode perder de vista que esta mesticagem afirmou o poder do branco, a
“regéncia dos portugueses” citada acima, propondo um lugar subordinado as
presencas africana e indigena. Esta afirmagédo de mesticagem, ao incorporar na
esfera cultural as contribuicées dos povos subordinados, era também, na visao do
branco, uma forma de permitir uma “compensacéo” pela crueldade do regime

colonial, escravista e racista.

Retornando ao movimento de recriacao e interpretacao dos significados de Tia Ciata
por uma parte expressiva de pesquisadores brancos no Brasil, um outro fenbmeno
vai requerer analise, ainda que breve, neste trabalho. Trata-se do reiterado
privilegiamento, por pesquisadores brancos, das formas de negritude baiana,
presentes, porém minoritarias, no Rio de Janeiro de fins do século XIX e inicio do

século XX. Neste “formato” de negritude, vai ganhar importancia caracteristicas
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culturais que reinterpretam tradigcdes e formas de vida mais explicitamente
vinculadas as tradigdes iorubas, como modelo de definicdo do que é negro no Brasil.

Particularmente as caracteristicas religiosas vinculadas a tradicdo dos Orixas.

Esta dificuldade dos pesquisadores em perceber — ou explicitar - a multiplicidade
cultural que compde a populagdo negra no Brasil ja vem de longa data, dos
primérdios dos estudos sobre 0 negro no pais, conforme podemos verificar nas

palavras de Edison Carneiro:

Negro na Bahia, para Nina Rodrigues, era, apesar de tudo, negro sudanés. Os
demais ndo tinham existéncia legal no quadro étnico, social e religioso da Bahia.(...)
Pior do que Nina foi Manuel Querino, que nem sabia dessas divisdes dos negros da
Africa. Ele foi noticiando o que via em torno de si, com a falta de inteligéncia que
sempre 0 caracterizou, sem indagar nada, mas tentando explicagdes pueris para 0s
casos observados.(Carneiro, 1991, p. 128)

Tais dificuldades, por um lado, e o privilegiamento das tradicées sudanesas em seu
conjunto, e posteriormente especificamente nagés, em detrimento de outras, guarda
relagcdo com aquilo que Saussure afirmou como significagdo enquanto processo
relacional e de contraste. Ou seja, representando o ultimo grupo africano a chegar
no Brasil antes da extingcao do trafico transatlantico, por um lado, e por outro,
poupados durante trés séculos dos processos de hibridizagdes com a cultura
européia, ou portuguesa, no Brasil col6nia, este grupo cultural colocava-se
estrategicamente numa posicao de alteridade absoluta capaz de resguardar os

modelos de branquitude presentes no pais.

Assim, Tia Ciata e sua comunidade negra baiana, prestava-se as necessidades dos
brancos de afirmacao do negro e da cultura negra como alteridade, como diferencga,
através dos seguintes aspectos :

= A afirmagé&o da presenca negra no Rio de Janeiro como produto importado,
de fora. O que fica visivel ao contrastarmos a escolha desta comunidade para
uma posicao emblematica, frente ao contingente local, com formas religiosas,
musicais e de festa influenciados por tradigbes bantas, rurais ou de uma

urbanidade local, ja explicitamente hibridizadas;
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» A necessidade de reconhecimento, imposta pelo contingente negro da
populacédo do Rio de Janeiro, que demandava respostas da elite branca.
Assim, a eleigdo da comunidade de Tia Ciata sera resultante da pressao e do
processo de afirmacéo de presenca da populacao negra, bastante
agudizados a esta época. Processo do qual esta comunidade foi participante
ativa;

* A eleicédo de Tia Ciata e seu grupo também responde a um posicionamento
estratégico da comunidade negra da Pequena Africa, em relacdo & elite
branca;

*= A condigdo “estrangeira” da comunidade baiana vai possibilitar sua
diferenciacdo em relagdo a populagdo negra carioca. E esta diferenca que vai
possibilitar sua incorporagao ao pais que a elite branca buscava definir, como
nagao imaginada.

Interessa recorrer a Stuart Hall, em seu trabalho “The Spectacle of the ‘Other’”, sobre

representacao e diferenga. Citando Saussurre, o autor assinala que

A “diferenga” importa porque ela é essencial para significagao; sem ela, a significagao
nao pode existir. (...) N6s sabemos o que negro significa, Saussurre argumentou, nao
porque existe alguma esséncia de “negritude” mas porque n6s podemos contrasta-la
com o oposto — branco. Significagéo, ele coloca, € relacional. E na ‘diferenga’ entre
branco e negro que a significacdo esta, que carreia significacdo.(Hall, 1997, p. 234)

O que permite apontar a utilidade de Tia Ciata e sua comunidade negra baiana
como estratégicas para a significagdo da branquitude eurocéntrica no Rio de Janeiro
ao longo dos anos até os dias atuais, quando estudos continuam sendo feitos

apoiando-se nas mesmas imprecisdes e versoes ja assinaladas.

Por outro lado permite também apontar, no alto grau de visibilidade que as a¢6es de
Tia Ciata propiciou a sua comunidade, um importante passo de visibilizacao da
importancia e participagéo da populagdo negra como um todo, ndo apenas na vida

cultural do pais, mas em diferentes aspectos da sociedade.

101



Esta mesma diferenca vai possibilitar 0 apagamento das caracteristicas de negritude
na obra e na vida de Chiquinha Gonzaga. Uma vez que seus padrdes de negritude
mais antiga, carioca, mais hibridizada com as formas culturais européias, e por isso
mais veementemente negadas por sua proximidade ameacadora, vao ser recusados
em prol de uma suposta branquitude que, por sinal, ndo se registrou que ela prépria

reivindicasse.

Mas ao mesmo tempo, ao ser incorporada e disseminada através da cultura de
massas, a diferenga expressa por Chiquinha, como também por Tia Ciata, vai
permitir a negritude, especialmente as formas definidas e vividas pelas mulheres

negras, penetrar mais fundo e mais longe na cultura nacional.

De todo modo, desde a perspectiva das mulheres negras, a figura de Tia Ciata, ao
ocupar uma fatia da historiografia brasileira, especialmente da histéria do Rio de
Janeiro e da cultura popular, permite visualizar, valorizar e resguardar modelos de
atuacao compativeis com diferentes grupos, especialmente com as demandas das
mulheres negras, destacando-se a atuacao a partir de esferas religiosas; a

ocupacao de espag¢os mundanos, 0 comércio, 0 mercado, a moda das ialodés
africanas; e a valorizag&o de sua lideranca nas festas e articulagdes que reafirmam a
organicidade do grupo. E mais, permite apontar também possibilidades e caminhos
de influéncia na sociedade mais abrangente, transversalizando racas e classes

sociais e épocas.

As figuras emblematicas de Tia Ciata e Chiquinha Gonzaga permitem ainda apontar
os desafios que as mulheres negras devem enfrentar nas suas estratégias de
afirmacéo cultural e identitaria. Bem como visibilizar a contribuicdo destas mulheres
negras na constituicdo de um ambiente, disseminado atraves da cultura de massa,
onde a participacao feminina negra € afirmada e celebrada em posi¢des de
contradicao aos esterettipos correntes. Disponibilizando também as mulheres
negras (e as demais mulheres) de sua época e das épocas subsequientes formas de
representacao capazes de valorizar novos comportamentos e atitudes que permitam
a elaboracao de novas estratégias de negociagao, confronto e participacao no

ambiente hibrido da didspora.
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Capitulo Il — Mulher negra e musica popular: recuperando a histoéria

As mulheres negras ocupam posi¢des de marginalidade social nas diferentes partes
da diaspora africana, e no Brasil, conforme buscamos demonstrar até aqui. E a partir
destas posi¢cdes que sdo levadas a elaborar e implementar estratégias de ampliacéo
de sua participacao no tecido social. Ou seja, a partir dos elementos postos em
circulacao pela sociedade racista e sexista responsaveis por sua segregagao social,
as mulheres negras buscaram empreender agdes e demarcar novas articulagdes

capazes de alterar o quadro em que vivem.

Da mesma forma, se buscou assinalar que estas agdes sao influenciadas pelas
formas culturais produzidas e disseminadas pelos povos africanos e atualizadas no
contexto diasporico, em grande parte através das iniciativas e responsabilidades das
proprias mulheres negras. Estas formas culturais possibilitaram a estas mulheres
atuacdes que as colocava em oposicao ao regime racista e patriarcal e permitiram a
elas mobilidade suficiente para que pudessem criar maiores espacos de afirmacao
cultural e de enraizamento grupal. Possibilitando também agenciamentos e
articulagdes que resultaram, para a populagdo negra como um todo, em uma maior
participacao social e cultural no ambiente adverso que veio a se constituir a

sociedade brasileira.

A atuacao das mulheres negras no campo da cultura significou a sua participagéo
nas diferentes articulacdes e formulacées no campo da musica negra, garantindo a
inser¢ao protagbnica também nos espacos e agdes que deram origem ao samba. No
entanto, nas articulagdes e agdes que determinaram ao samba a ocupacao de
espacos privilegiados na industria cultural, e na cultura como um todo, do pais,
diferentes fatores concorreram para a destituicado das mulheres negras de seu papel
central, pelo menos naqueles espacgos que implicavam a circulagao do samba como
produto dotado de valor de venda e capaz de conferir prestigio social. Esta
destituicao nao foi suficiente para a sua exclusdo completa deste ambiente, mas
determinaram uma invisibilizagdo que requisitou mudancas na sua forma de insercao

e participacao.
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A seguir serao abordados alguns dos fatores envolvidos nesta destituicao, bem
como as estratégias que as mulheres negras desenvolveram para a sua reinsercao

no mundo do samba, e para visibilizagdo de seu trabalho.

1- Cultura e negociacao — a paisagem sonora:

A principal forma de musica popular identificada com a popula¢do negra no Brasil é
0 samba. Trata-se de um universo onde 0 que € negro e 0 que é popular se
misturam nos espagos da cultura, permitindo afirmar que € no territério do popular
que as manifestagcées negras se colocam, se realizam e se expandem para além das

fronteiras da negritude propriamente dita.

Cosme Elias (2005), em seu livro dedicado a obra do cantor, compositor e

pesquisador Nei Lopes considera que

0 samba é muito mais do que um género brasileiro com referéncias negras e
africanas; € um instrumento que as camadas populares utilizaram durante um periodo
da histéria brasileira como meio legitimo de negociagdo em busca de seu
reconhecimento junto ao Estado. Por isso, ao se falar em samba, estamos discutindo
um universo com o qual 0 mundo popular se faz presente e se faz reconhecer. (Elias,
2005, p. 20).

Este movimento de negociacdo assinalado por Elias envolveu — e ainda envolve -
uma série de iniciativas, disputas, atuag¢des incisivas, recuos, em que as formas de
expressao negras abrem o caminho para a brasilidade. Este caminho, ndo custa
repetir, traz marcas de violéncia, do racismo, da necessidade de sobrevivéncia
material num ambiente de profunda deprivagao, que se desenvolvem ao lado de
experiéncias efetivas de recriagao cultural e afirmacgao identitaria.

Por ndo se tratar de comportamentos ou negociag¢des envolvendo dois p6los em
iguais condi¢des de legitimacéao e forga, Muniz Sodré argumenta que o termo mais
adequado para estas relagcoes deve ser “acerto”:
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O que sempre houve, na verdade, foi um didlogo eventual entre negros e brancos — a
que poderiamos chamar de “acerto” (termo baiano, habitual entre os “antigos”),
concertamento ou ainda pacto simbélico — em que pontificavam figuras exponenciais
da comunidade litdrgica (...) (Sodré, 1999, p. 226)

Trata-se de um percurso que teve como pano de fundo principal, como cenario
exposto as sensibilidades gerais, as manifestagdes religiosas negras vividas nos
espagos publicos principalmente através de superposicdes as manifestacoes
religiosas cristas. Ou desenvolvidas em espacgos privados mas abertos aos de fora
pela acolhida (ou a eles vulneraveis, pela violéncia), nas casas de poucos comodos
e nos quintais. Nestes locais, uma série de elementos como canto, danga, comida e
transcendéncia estavam a disposicao de olhares, ouvidos e corpos “estrangeiros”.
Ou seja, estavam ao alcance daqueles nao pertencentes a comunidade onde se
originaram, mas que podiam acessa-los com pouca ou nenhuma limitagdo, em

determinados momentos das celebragdes rituais.

Tais manifestagdes, que apresentavam diferentes aspectos atrativos a uma camada
da populagao, notadamente os europeus e seus descendentes pouco familiarizados
com as manifestagdes culturais afro-brasileiras, se colocavam como instrumentos
nao apenas dos “acertos” necessarios a sua estabilidade ainda que precaria no
ambiente racista e cristdo, mas fundamentalmente como elemento atrativo o
suficiente para conseguir a adesao destes sujeitos. Para Muniz Sodré (1988), este
movimento de atracdo deve ser descrito como seducao, como um deslocamento de
posi¢des que abrange as motivagdes e as sensagdes e que permite a adeséo de
sujeitos a outra perspectiva, diferenciada de sua perspectiva original, aproximando-
se da perspectiva que estd sendo descortinada a sua frente.

Desse modo, elementos da populagéo branca foram atraidos (de forma crescente)
pelo exotismo e pelos aspectos marcadamente performaticos das manifestagdes
religiosas afro-brasileiras. Sem desprezar suas razdes pessoais de atendimento a
necessidades de cura e alivio de males diferenciados em contatos com este mundo

magico-religioso. Como afirmou Muniz Sodré:

A cultura negra é um lugar forte de diferenga e de sedugao na formagao social
brasileira. No ritual — essa estratégia das aparéncias -, os gestos, os cantos, o ritmo,
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a danca, as comidas, todos os elementos simbdlicos, se encadeiam sem relagao de
causa e efeito (ndo ha um signo determinante), mas por contigliidade, por contato
concreto e instantaneo. A magia e a musica partilham a mesma linguagem, a mesma
auséncia de significagao, a mesma pluralidade de espacos. A linearidade da escrita, a
abstragao racionalista, o isolamento hedonista do individuo (que desemboca numa
alucinada “liberagédo” sem fronteiras), a obsessao do sentido ultimo, encontram na
cultura negra o seu limite. (Sodré, 1988, pp. 180 —181)

Entre os fatores envolvidos neste poder de sedugéo estavam os sons que produziam
e que disseminavam a partir dos quintais, das ruas e dos ambientes abertos. Estes,
somavam-se a outros sons que povoavam os ambientes urbanos ou rurais como 0s
cantos de trabalho, os preg6es dos vendedores de diferentes produtos e servigos, 0s
assovios, 0s cantos e as dangas recreativos, as vozes e os diferentes sotaques, o
movimento das ferramentas e dos demais objetos, além dos cantos e das dangas
européias desenvolvidas nos lares e nos saldes — todos esses sons ocupavam
espacgos e ouvidos dos residentes. Segundo descreveu Edinha Diniz

A musica dos negros chegava aos meados do século passado com notavel vitalidade.
A rala densidade demogréfica determinada pela predominancia de vida rural do Brasil
Colbnia havia contribuido no sentido da preservagao de praticas culturais. Agora a
vida urbana alterava esse quadro pondo em contato mais direto elementos culturais
diferenciados. A intensificagao da vida urbana da uma nova dimensao a rua, espago
rico em possibilidades de contatos interétnicos. Dela vém sons variados: pregdes de
vendedores, irmaos das Almas ou do Santissimo, cantores do “sereno”, cegos da
sanfona ou da rabeca, matracas dos mascates, realejos, bandas, amoladores de
tesoura, sambas de escravos, assobios anénimos. Esses seriam os ruidos profanos
porque, a propésito de qualquer santo, insurgia a “barulhdpolis”, sem contar os sinos
das igrejas que badalavam, de propoésito, a toda hora. (Diniz, 1999, pp. 84-85)

Interessante destacar que, segundo a autora, o principal meio de difusao musical, 0
principal elemento constitutivo da paisagem sonora em fins do século XIX no Rio de
Janeiro, era o assobio:

Mas o veiculo que mais se encarregou da difusédo da musica antes do advento do
fonégrafo foi 0 assobio. Era tao freqiiente nas ruas do Rio de Janeiro que chamava
atencao dos visitantes estrangeiros. Foi o principal “instrumento” da intercomunicagao
entre a musica culta dos salbes e teatros liricos e a musica popular. Uma vez ouvida,
mesmo da rua, pela gente simples, ela encarregava-se de a disseminar e a adulterar.

(p. 85)
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Segundo Schafer (1994), a paisagem sonora (the soundscape) consiste no conjunto
de sonoridades naturais ou produzidas pela acdo humana que povoam os ambientes
onde habitamos. Ou seja:

Nés podemos falar de uma composi¢cao musical como paisagem sonora, ou um
programa de radio como uma paisagem sonora ou um ambiente acustico como uma
paisagem sonora. (...) Uma paisagem sonora consiste em eventos ouvidos e ndo em
objetos vistos. (Schafer, 1994, pp. 7-8)

Este ambiente acustico € mdultiplo e variavel, mutante, a medida que novos sujeitos e
novos artefatos alteram sua constituigcéo, disponibilizando novas texturas que
reconfiguram a paisagem sonora coletiva.

Os momentos de sedugao e encontro no campo religioso e ritualistico, com sua
multiplicidade crescente, estabeleceram as bases para um contato mais estreito dos
grupos raciais dominantes com as linguagens proprias ao universo negro, ampliando
assim o repertério comum da sociedade como um todo. O que possibilitou conferir
novos tracos e contornos ao seu proprio meio sonoro, alterando e influenciando os

diferentes elementos que vao conferir autenticidade e particularidade aos residentes.

A exemplo do que aconteceu nos primeiros tempos da colonizacao, anteriormente a
presenca de africanos, quando a definicdo de uma lingua comum a diferentes povos,
incluindo os colonizadores, no caso o nheengatu'”, foi fundamental para a ampliacdo
da rede de relagdes, a cultura brasileira forjada nestes encontros vai incorporando as
multiplas expressdes africanas e afro-brasileiras. E, a partir dai, estabelece as bases
dos intercambios que precisaram acontecer para o enraizamento dos diferentes
povos, e dos africanos em particular. Foram processos de hibridizacao que
envolveram também a constituicdo de repertorios ndo apenas de sons, mas também
de imagens e de formas de relacbes sociais, compartilhaveis entre todos e que
permitissem um ambiente de familiaridade tanto a brancos como a negros nas

cidades. E onde se destacavam, por suas possibilidades de circulagao entre os

' Lingua que misturava diferentes linguas indigenas e que aos poucos assimilou o portugués e que
acabou sendo expulsa violentamente em favor da ultima.
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diferentes espacos, diferentes comunidades, tanto negras quanto brancas, as

mulheres negras e suas formas de expressao cultural e de empoderamento.

Os diferentes aportes introduzidos no ambiente da colénia e da republica incipiente
pelos africanos e afrodescendentes e que ajudaram a produzir um grau de
familiaridade aos diferentes residentes se deram, este é o argumento aqui colocado,
a partir da esfera auditiva. Esta trazia elementos que a tornavam, possivelmente,
mais permeavel a presencga e contribuicdo negras do que aquelas de privilegiamento

visual.

No mundo das imagens, os aportes da populagdo negra mobilizaram via de regra a
repulsa fundada no senso comum racista, que se estendia a tudo que a imagem do
negro significava. Nesta repulsa ganhava especial atencdo a conexao que mulheres
e homens brancos faziam entre a imagem das mulheres negras e uma suposta
sexualidade exacerbada e corruptora que colocava em risco a populagao branca e
seus valores morais. Tais atributos, acreditavam os brancos, emanavam muito mais
das préprias negras do que de seus preconceitos e esteredtipos e os colocava a
mercé da suposta seducao, como assim relatou o viajante Schlichthorst, no Brasil

escravocrata:

Doze anos é a idade em flor das africanas, nelas h4 de quando em quando, um
encanto tao grande que a gente esquece a cor...Labios vermelhos-escuros e dentes
alvos convidam ao beijo. Dos olhos se irradia um foco tao peculiar e o seio arfa em
tao ansioso desejo que é dificil resistir a tais sedugdes. (apud Giacomini, 1988, p. 67)

Nesta situagcao, como em tantas outras, nao se considerava que, entre as razées
para um movimento respiratério mais intenso estivesse, aos doze anos de uma

menina escrava, ndo o desejo, mas possivelmente 0 medo.

Segundo Sénia Giacomini, a utilizacdo sexual da escrava constituia um dos
elementos fundamentais que marcavam os modos de relacdo entre a mulher negra
escrava e a familia branca. E era vista como fator de risco para a estabilidade destas

ultimas, o que era alvo de campanhas publicas de reprovacao, que incluiam os
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meios de comunicacdo da época. E o que se vé no exemplo da nota publicada no

jornal O Americano, em 12/01/1848:

Que educacéo podem ter as familias, que se servem destes entes infelizes, sem
honra, sem religiao? (apud Giacomini, 1988, p. 68)

Mas foi principalmente através da administracao do olhar, ou seja, através da
escolha de quais aproximagdes seriam ou nao toleradas, que a sociedade absorveu
a pratica corrente dos abusos sexuais contra mulheres e meninas negras. Nao
devem ser vistas como casuais, portanto, as referéncias ao olhar presente na

citagdo de Antonio da Silva Melo a seguir:

E provavel que as maes fechassem os olhos no caso dos filhos, embora
conservando-os bem abertos para o caso do marido, um velho discipulo da mesma
velha escola (apud Giacomini, 1988., p. 70)

Os diferentes elementos carreados pela visdo, principalmente os esteredtipos e
preconceitos que a conformavam, provocavam reacdes muitas vezes extremas dos
brancos, homens e mulheres. E requisitavam, por parte de suas instituicdes e
poderes, iniciativas de controle das imagens frente a forte reatividade que a visao
dos corpos negros expostos e em movimento, brutalizados ou nao, provocava sobre
0s corpos revestidos de varias camadas de panos e submetidos ao estrito controle
da moral crista e que detinham o privilégio do uso e abuso dos corpos dos outros,
dos corpos negros.

E para as diferentes necessidades de controle que se dirige o crescente grau de
criminalizagao da presenca negra na sociedade escravocrata. Criminalizagéo essa
que, segundo Vera Malagutti Batista (2003), foi uma das respostas da sociedade
branca senhorial ao medo que a presenc¢a da maioria negra mantida sob regime de
terror suscitava desde periodo escravocrata, e particularmente em seus estertores,
onde assumiram relevancia crescente as agdes de ruptura empreendidas por negras

€ negros:
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na primeira metade do século XIX, as reagdes pessoais como fugas, crimes contra
feitores, suicidios, vao sendo superadas pelas reagdes coletivas, visando a tomada
do poder, como a Revolta dos Malés na Bahia, a de Manuel Balaio no Maranh&o ou a
de Manuel Congo em Pati do Alferes. Durante as décadas seguintes a meméria dos
proprietarios da regido estaria assombrada por aquelas imagens que punham em
perigo as fantasias de inviolabilidade da vontade senhorial descrita por Chalhoub.
(Batista, 2003, pp. 128 — 129)

Mas possivelmente, ndo apenas as instabilidades politicas, mas também aquelas no
campo da moral sexual e cultural poderiam ver dirigidas contra si 0 poder repressor
do Estado.

A importancia que o ambiente sonoro adquiria neste contexto requer que
consideremos este espa¢o como portador de uma relevancia especial por sua
capacidade de articular elementos simbdlicos para além das esferas da rejeicdo que
as imagens provocavam. Isto, tanto no que se refere as praticas e sons
desenvolvidos nos espagos publicos, como também as manifestacées empreendidas
em datas especificas precariamente autorizadas (0 que significa dizer conquistadas),
vinculadas ao calendario religioso cristao, que inclui homenagens aos santos
catélicos e o carnaval. Nestas ocasides, onde as imagens negras eram mediadas
pelo grau de importancia que se conferia as manifestacoes rituais em exposicao,
havia a possibilidade de um incremento dos aportes culturais dos negros, uma
expansao de seus limites, bem como de suas possibilidades de producao de

familiarizagdo dos brancos com as modalidades populares afro-brasileiras.

Por outro lado, a sonoridade percutida destas manifestacdes remetia diretamente a
relevancia da vivéncia corporal, que € a forma como os sons sdo experienciados, e a
centralidade do corpo nas diferentes visdes de mundo trazidas pelos africanos e
reeditadas em suas praticas litargicas e festivas. Centralidade esta que se estende
para as praticas de ensino e aprendizagem, possibilitando ndo apenas uma
experiéncia sensorial auditiva a todos, mas também a mobilizacdo e aquiescéncia do
corpo (branco) na sua integralidade, para a assimilagdo de novos conteudos e
formas de acao e relacionamento. Entre aqueles que foram mobilizados pela
experiéncia sonora e corporal destes momentos certamente estiveram, e estao, os

chamados formadores de opinido e as autoridades.
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Neste movimento de sensibilizacdo e mobilizacdo daqueles elementos com
capacidade de manejo das estruturas de poder e controle da sociedade tem
destaque a figura de Tia Ciata. Ela, por seus atributos religiosos, teria curado o
presidente Venceslau Bras de uma enfermidade definida pelos médicos da época
como incuravel através dos preceitos do Candomblé, angariando, além de maior
estabilidade financeira (conseguiu um emprego de seu marido na Guarda Nacional),
a protecéo do Estado para as celebragdes em sua casa, numa época marcada pela
exclusdo social da populagéo negra (Moura, 1983). Isto decorrente do grau de
legitimidade e aceitagao que as praticas desenvolvidas em sua casa angariaram
entre seus freqlentadores, particularmente entre aqueles sujeitos que nao

partilhavam um ambiente cultural original em comum.

De fato, é extremamente emblematica a mobilidade de Tia Ciata, situa¢ao que
assinalamos no capitulo anterior e que permite atestar a familiaridade da sociedade
geral (ndo negra) com as praticas afro-brasileiras. Esta mobilidade estende-se para
além das esferas ditas populares, a ponto de atingir a elite dominante representada
pelo presidente da republica, numa época de criminalizagdo nao apenas das formas
de expressao negras, como também e especialmente, de seus formuladores.
Permitindo, para além das respostas de medo e de violéncia, que outras articulacoes
fossem empreendidas, outras negociacdes, onde 0 samba aparece ja no principio do

XX como o principal elemento.

a- O samba como disputa:

Apesar de ter se disseminado como género musical na segunda década do século
XX, no ano de 1916 especificamente, data do registro da musica “Pelo Telefone”
(que seria gravado em 1917), 0 samba aparece na historiografia desde a primeira
metade do século XIX (Sandroni, 2001; Elias, 2005). Carlos Sandroni assinala, em
sua pesquisa sobre se desenvolvimento nos primeiros anos do século XX, que a
palavra samba era um termo presente em diferentes partes das Américas a época,
como Argentina, Cuba e Brasil, particularizando modalidades diferentes de producao

sonora e de danga que tinham em comum a origem africana e o ritmo marcado. O
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que, segundo Nei Lopes, era também uma caracteristica presente no samba

africano, uma vez que a palavra significava

0 nome genérico de vérias dangas — do quioco samba, cabriolar, brincar, divertir-se
como cabrito; ou do quicongo samba, espécie de danga em que um dancgarino bate
contra o peito do outro.(Lopes, 1996, p. 224).

Ao longo do tempo, samba passou a designar modalidades diferentes de ritmos e
dancas, como as mais de trinta expressdes listadas por Nei Lopes apontadas
anteriormente. Formas estas em permanente transformacgéao e matéria de disputas
de diferentes segmentos sociais e econémicos, seja entre brancos e negros, seja no

interior da prépria comunidade negra.

As disputas envolvendo o samba tém se desenvolvido desde o principio da sua
definicdo como género musical especifico e podem ser verificadas em diferentes
exemplos, simbolizadas na polémica entre Donga e Ismael Silva nos anos 30; entre
Wilson Batista e Noel Rosa no mesmo periodo; ou no fim dos anos 50 e inicio dos
60 entre os defensores do samba tradicional e aqueles ligados a bossa nova. Além
dos debates atuais entre 0 chamado “samba de raiz” e aqueles que pregam sua
renovagao ou maior insercao no universo pop, simbolizados pelos defensores do
chamado “pagode mauricinho”'®. Estes momentos de polémica retratam disputas
pela definigdo do samba como género musical, como expressao cultural de um
determinado segmento populacional, como simbolo da tradicdo ou da modernidade,

e como produto da industria, como mercadoria.

'® O termo “pagode mauricinho” € um termo de uso corrente e de carga pejorativa, que identifica um
estilo protagonizado por diferentes grupos de jovens sambistas, a maioria de negros, cujo maior
exemplo é o Grupo Raga Negra. Formado no ano de 1983 (langcando o primeiro CD em 1991) em Sé&o
Paulo este se tornou modelo de diversos grupos surgidos a partir dai tanto em Sao Paulo quanto no
Rio de Janeiro e em outras partes do pais, cujo estilo de samba e de performance se tornou grande
sucesso de vendas. No rastro do Grupo Racga Negra, diversos novos conjuntos foram langados pela
industria cultural, com a maior ou menor sucesso, tendo em comum uma forma de tocar samba, com
formagao instrumental semelhante a criada pelo Grupo Fundo de Quintal, mas com uma aproximagao
com a musica pop e a sertaneja da época. E ainda, representava a lideranga de Sao Paulo na
producédo de uma forma bem disseminada de samba. Todas estas caracteristicas, de certo modo,
contribuiram para seu alto grau de rejeigdo em determinadas camadas da populagéo, onde se coloca,
por exemplo, o jornalista e critico musical Joao Pimentel que, em matéria recente no jornal O Globo
referiu-se a grupos como Sem Compromisso e Art Popular como “dois grupos icones do pagode para
la de duvidoso que se fazia nos anos 1990” (O Globo, 05/01/2007)

113



A diferenca entre Donga e Ismael Silva foi citada por Sérgio Cabral (apud Sandroni,
p. 132), onde o jornalista, ao perguntar a ambos o0 que € samba, teria recebido como
resposta do primeiro o exemplo de “Pelo Telefone”, a que o segundo teria
classificado como maxixe, assinalando ser samba a composi¢ao “Se Vocé Jurar”; no
que Donga classificaria: “Isso ndo € samba, é marcha!”. Aqui, desenrola-se a disputa
entre o grupo baiano e o grupo carioca do principio do século passado acerca das
formas de composicao deste género musical. Ao mesmo tempo, verifica-se também
0 inicio da disputa quanto ao local de nascimento do samba, polarizada entre Bahia
(reivindicada pelo grupo de Donga) e Rio de Janeiro (a que se vinculava Ismael),
tema que até os dias de hoje mobiliza alguns pesquisadores, jornalistas e

compositores.

J& as diferencas entre Wilson Batista e Noel Rosa se desenvolveram em torno de
quais sao seus legitimos protagonistas. Para Wilson Batista (segundo Sandroni,
op.cit., p. 169), o samba seria uma expressao da malandragem, do mundo marginal
habitado pela populacdo negra e que carrearia, a partir dai, simbolos que afirmam
esta identidade: tamanco, lenco no pescoco, navalha e ginga, comuns ao figurino do
malandro, conforme descrito na letra do samba “Lenc¢o no Pescogo” composta no
ano de 1933. Ja a discordancia de Noel Rosa se publicizaria principalmente através
do samba “Feitico da Vila” (ver Sandroni, p. 170), onde, através da negacgao dos
simbolos da negritude, sera negada também a exclusividade negra na formulagéao
do estilo musical:

A Vilatem

um feitico sem farofa
sem vela e sem vintém
que nos faz bem

Tendo nome de princesa
transformou o0 samba
num feitico decente,

que prende a gente.

Nesta letra, como destacou Sandroni (2001, p. 170), farofa e vela simbolizariam as
praticas religiosas afro-brasileiras, o feitico que atemoriza e repulsa. Elementos que

Noel recusa, abrindo espaco para a fidalguia (“nome de princesa”) e a decéncia,

114



atributos que, supde, se adequariam a branquitude. O posicionamento de Noel Rosa
simboliza a defesa do direito da populagcéao branca integrar-se ao samba, o direito de
produzi-lo, sem deixar de reconhecer a existéncia de outros protagonistas, os
negros: “A Vila ndo quer abafar ninguém/ sé quer mostrar que faz samba também”,

como diz na letra de “Palpite Infeliz”, composta em 1936.

J& a disputa envolvendo a bossa nova aprofunda o posicionamento expresso em
“Feitico da Vila”, onde a recusa aos simbolos da negritude do samba vai provocar a
criacao de um contexto totalmente desvinculado a estes: a festa, o grupo, o terreiro,
a percussao, a danga, o suor, o contato corporal serdo substituidos pelo banquinho,
pelo violdo, pelo mar, pela retidao da linguagem, pela juventude branca e burguesa
da zona sul do Rio de Janeiro isolada nos apartamentos. Onde a modernidade
substituird o passado que remete a escravidao e ao negro e podera ser celebrada
através do brado: “chega de saudade!”. [panema substituira 0 morro como morada
de uma nova identidade carioca, que se orgulha de sua branquitude, de seus valores

burgueses e de seu cosmopolitismo, sendo assim descrita por Ruy Castro:

Porque tudo isso aconteceu ali? Bem, para comecar, desde meados dos anos 30
Ipanema recebeu uma imigragao européia de alto nivel cultural: alemaes, franceses,
italianos, ingleses e judeus de toda parte — gente com facilidade para linguas,
habituada a museus, monumentos e a conviver com a histéria. Os que vieram fugindo
do nazismo traziam com eles o amor a liberdade. Muitos eram amigos de artistas em
seus paises e estavam impregnados das idéias da vanguarda européia dos anos 10 e
20. (Castro, 2000, pp. 11-12)

Este “enclave” cosmopolita e europeu em pleno Rio de Janeiro, mas “quase tao
‘distante’ do resto do Rio quanto hoje, a Restinga de Marambaia” (p. 12) dialoga com
as modalidades negras de expressao somente a partir do centro do capitalismo
mundial, ou seja, através do jazz produzido nos Estados Unidos. Desse modo, mais
do que um jeito novo (uma bossa nova) de tocar samba, o que estava em questao
era, efetivamente, um sujeito novo — jovens homens brancos - e seu “novo” mundo

em disputa pela brasilidade popular.

Ja o debate entre os defensores do chamado “samba de raiz” e do “pagode

mauricinho” desenvolve-se em torno das formas legitimas de realizacao e
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modernizagdo do samba. Para os disseminadores do chamado samba de raiz, esta
modernizacao deve ser rigidamente controlada ou mesmo rejeitada, uma vez que
partem de uma definicdo de samba como estilo acabado e estatico, onde somente
as formas chanceladas por setores dominantes da sociedade, onde se destacam os
grupos denominados por Paulo César Araujo de “enquadradores” e, entre eles,
aqueles que se alinharam no grupo defensor da “tradicao”, podem ser admitidos.
Posicao que é partilhada por alguns grupos de sambistas. Assim, somente os
sambas de determinados compositores, grande parte deles antigos (e somente
aqueles chancelados por estes segmentos) poderao inspirar sua “modernidade”.
Mas é interessante notar que nestas esferas preservacionistas, em alguns casos,
compositores como Chico Buarque sao integrados ao repertério “tradicional”. Bem
como as formas de tocar samba legitimadas por estes grupos, também em alguns
casos recorram as inovagdes produzidas por sambistas que se reuniam no Cacique
de Ramos a partir do final da década de 70 e que deram origem ao que foi
denominado pela industria cultural como um estilo particular de samba chamado

pagode'®.

Importante considerar também que a designagao “samba de raiz”, mais do que uma
celebragao da matriz negra do samba ou um alinhamento a corrente “tradicionalista”
de intelectuais e jornalistas, tem significado, nos ultimos anos, uma estratégia
mercadoldgica. Esta permite contrapor jovens grupos musicais e empresarios
brancos que atuam em espacos distantes das comunidades negras aos espacos e
personagens vinculados ao chamado “mundo do samba”, ou seja, bares, quintais,
quadras do suburbio principalmente, onde se relnem sambistas antigos e novos,
negros em sua maioria. Contrapondo-se também aos aportes dos jovens negros da
periferia de Sao Paulo, a partir de onde desenvolvem o seu pagode. No momento,
os lugares de desenvolvimento desta modalidade de “samba de raiz” tem como
principal exemplo a Lapa, bairro do centro da cidade do Rio de Janeiro de forte
simbologia vinculada a malandragem e a boemia da primeira metade do século XX,
regidao atualmente dominada por diferentes casas de shows e bares dedicados ao
samba e voltados para um publico de classe média e alta, além de turistas,

fundamentalmente brancos..

'% Acerca das inovacdes introduzidas no samba na década de 90, s&o interessantes os depoimentos
contidos no documentario “Isto E Fundo de Quintal”, dirigido por Karla Sabbah em 2005, onde os
integrantes do grupo musical explicam as inovagdes daquele momento.
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Uma outra preocupacao recorrente em torno do samba tem sido a questao de sua
vulnerabilidade frente a diferentes fatores que o agridem e podem provocar seu
desaparecimento. Este debate tem envolvido ndo apenas segmentos externos a sua
producdo, os chamados “tradicionalistas”, mas também os préprios compositores e

sambistas.

Esta preocupacao pode ser vista no primeiro grande sucesso comercial da cantora
Alcione, sintomaticamente intitulado por seus compositores Edson Gomes da
Conceicao e Aluisio Silva, “Nao Deixe o Samba Morrer”. Seu refrao enfatico diz:

Nao deixe o samba morrer
Nao deixe o samba acabar
O morro foi feito de samba
De samba pra gente sambar.

Interessante assinalar que a vulnerabilidade ai delineada implica afirmar também a
vulnerabilidade da comunidade negra, articulada a sobrevivéncia de suas formas de

expressao cultural, simbolizada nos versos “o morro foi feito de samba”.

Tal preocupacéo, expressa nas diferentes fases da historia, foi abordada também

por Paulinho da Viola, em depoimento a Eduardo Granja Coutinho (2002):

Eu ja vi tantas vezes pessoas dizendo que o samba acabou, que tudo na vida tem um
ciclo, que o samba j& teve o seu. (...) Ha o descaso e a falta de respeito, essa coisa
do mercado, essa loucura desenfreada que esta ai. Mas tem sempre uma resposta,
tem sempre alguém que fucga ali e descobre Jackson do Pandeiro. (Coutinho, 2002, p.
137)

Neste depoimento o compositor, além de negar a vulnerabilidade do samba,
apontava como um dos seus marcos tradicionais um compositor nascido fora da
polaridade expressa entre Bahia e Rio de Janeiro, uma vez que Jackson do
Pandeiro era paraibano e caracterizava-se por desenvolver formas de samba muito

vinculadas a outras formas musicais nordestinas como o coco, por exemplo.
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A afirmacéo da resisténcia do samba frente aos diferentes fatores que o agridem é
vista também na composicao do musico, escritor e artista plastico Nelson Sargento,

que tem o sugestivo titulo de “Agoniza Mas Nao Morre”, langado em 1978:

Samba, agoniza mas nao morre

alguém sempre te socorre

antes do suspiro derradeiro.

Samba, negro forte destemido

foi duramente reprimido

nas esquinas, nos botequins e no terreiro.

Nesta passagem, o autor aponta explicitamente sua vinculagao direta com a
negritude e as agressdes que os simbolos negros envolvidos em sua realizagéo
sofriam. E mais ainda, aponta, na passagem seguinte, o efeito deletério que a

modernizagao, por ele compreendida como seu embranquecimento, trazem:

Samba, inocente pé nao chao
a fildaguia do salao

te abracgou, te envolveu.
Mudaram toda sua estrutura
te impuseram outra cultura

e vocé nem percebeu.

Incluindo também a defesa de certa continuidade vista como tradicional, ou seja,
uma recusa seletiva a determinadas inovagdes. Tal posigéo foi mais explicitamente
exposta por Paulinho da Viola, na letra do samba intitulado “Argumento”:

Té legal, eu aceito o argumento

mas nao me altere o samba tanto assim.
Olha que a rapaziada esta sentindo a falta
do cavaco, do pandeiro e do tamborim.

A respeito dos significados do samba e de suas possibilidades de modernizagao,

uma interessante divergéncia aconteceu entre a cantora, compositora e
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percussionista Mart’nalia e os musicos atuantes nos bares da Lapa do Rio de
Janeiro. Na ocasiao havia uma discordancia acerca das formas legitimas de se
tocar, situagao assinalada pelo jornalista e critico musical Arthur Dapieve em sua
crénica no jornal “O Globo”, narrativa em que também toma partido contra a vertente

“tradicionalista”. Segundo este autor,

o conservadorismo é, por sinal, outra faceta da “resisténcia do samba”. Dois anos
atras, no site “NoMininimo”, o jornalista Paulo Roberto Pires, ao defender Marcelo D2
numa discussao com os xiitas do género, criou um termo feliz: talibambas. Foram
eles que pediram para Mart'nalia tocar mais baixo seu pandeiro numa roda de samba
na Lapa, como ela se queixou aqui no segundo caderno, também ha dois anos, ao
repérter Joao Pimentel. (Dapieve, O Globo, 24/02/2006).

A divergéncia entre Mart’ndlia e os tais “talibambas” adquire novas cores quando
consideramos que seus protagonistas eram, de um lado, uma mulher negra nascida
de uma familia diretamente vinculada ao que é aceito pela sociedade geral, e nao
apenas pela populagao negra ou pelas camadas populares, como samba auténtico e
de qualidade e, de outro lado, jovens de classe média, brancos em sua maioria,
integrantes de um movimento de “revitalizagdo” do samba, também identificado
como “samba de raiz”. Em entrevista concedida a Joao Pimentel, Mart’nélia

argumentava:

Tem coisa que vira moda, como o samba, e as pessoas ficam arrogantes, como se
fossem donas de alguma coisa. Pode um carioca nao gostar de Lulu Santos, de
Fernanda Abreu? Como pode alguém torcer o nariz para o Fundo de Quintal? Ficam
cantando com um sentimento que eu nao sei de onde tiraram. Eu digo logo: “Vim aqui
pra beber, ndo para chorar”. E nao pergunte se eu gostei ou ndo porque eu respondo.
As pessoas ficam pesquisando no bar coisas que, se j& estao ali, j& foram
pesquisadas. Para que? Tanta informagéao por ai... (O Globo, 14/02/2006).

Entre os diferentes aspectos embutidos nas disputas descritas acima, o que quero
destacar é que esta em jogo o poder de definicdo do que é samba, uma proposta
deslocamento deste poder de um grupo negro para outro, exemplificado inicialmente
pelas disputas entre os baianos da Praca Onze e os cariocas do Estacio. Situacao

que também pode ser vista nos tempos recentes nas disputas entre o “samba de
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raiz” e o “pagode mauricinho”, que reeditam a velha polémica, agora entre 0 samba
carioca e o paulista. Que, neste caso, embute também a polémica acerca da
legitimidade e do poder da industria cultural em definir formas mais adequadas de
producao e veiculacdo do samba, polémica esta que acontece dentro do mercado,

ou seja, entre tendéncias diferentes da prdopria industria cultural.

Grande parte das disputas entre grupos sociais envolvidos com o samba se deram e
se dao, principalmente, no terreno da interpretacdo. Ou seja, entre aqueles que tém
o poder de narrar sua historia, especialmente através do registro escrito, seja
académico ou jornalistico. O que ndo exclui as movimentagées mercadoldgicas,
econdmicas e industriais. Poder que inclui também o de chancela publica das formas
consideradas mais adequadas ou legitimas para expressar a cultura popular e
nacional. Neste terreno, a populagdo negra esteve — e ainda esta - ausente ou
inserida em condicao minoritaria, seja a partir de um ponto de vista numérico, seja
relativo a possibilidade de manejo das estruturas envolvidas segundo seus proprios

termos.

O ineditismo da disputa envolvendo a cantora Mart’ndlia e os musicos atuantes na
Lapa se refere a algo que ndo acontece — ou ndo acontecia - no territério do samba
propriamente dito. Ou seja, 0 que esta em jogo é principalmente o privilégio de tocar
(e de definir formas de tocar) a percussdo do samba, privilégio que assentava-se,
numa especie de consenso social, nas maos de negros, principalmente dos homens
negros. Originalmente o lugar dos homens negros na percussao do samba apoiava-
se em razdes que remetem as praticas religiosas e as fun¢gées masculinas nas
religides afro-brasileiras e que foram perpetuadas fora do ambiente ritual até os anos
recentes, gragas aos interditos impostos pelo patriarcado as mulheres negras. Na
situacdo apontada, a forma de percussao de Mart’nalia foi vista como transgressora,
0 que indica que sua forma rompia com algum canone (local) da percussao do
samba, em que as formas menos ruidosas seriam privilegiadas, como acontecia nos

tempos da bossa nova.

Mas também cabe destacar a disputa entre uma mulher negra e um grupo de
homens brancos, situacao que nao costuma aparecer nos diferentes relatos publicos
e sobre as polémicas envolvidas no samba, onde os “contendores” legitimados

comumente sdo homens. Uma excecao tem sido a fala publica da cantora e
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compositora Leci Brandao. Que, diga-se de passagem, ja abordava as
transformacdes deletérias por que passava o0 mundo do samba, desde seu primeiro
disco (LP) lancado em 1975. Nele, apontava sua excessiva mercantilizagdo e a
exclusao dos negros em composi¢cdes suas como “Cadé Mariza?” e “G.R.E. de
Samba”, por exemplo. Nesta ultima advogava um retorno as formas originais de

producdo das escolas de samba, onde se poderia valorizar a contribuigdo negra:

Vou fundar uma escola de samba

De pouca riqueza e muita verdade

Com gente valente e for¢a de vontade
Sera muito mais do que simples diversao.
Vou fundar uma escola de samba

Que faca um desfile, mas sem passarela
Pra que a gente nobre e o povo da favela
No meu Carnaval fagam sua unido.

E o destaque da escola de samba

Eu vou exigir que seja um sambista

Pra ver sua foto em capa de revista

Por direito e por tudo que ele sempre fez.

Enquanto que no samba “Cadé Mariza”, apontava diretamente a vulnerabilidade que
atingia particularmente as mulheres e que atualmente classifica-se como uma faceta
do tréafico internacional de seres humanos. Esta, refere-se a sua “exportacao” para
Europa como dancarinas, sendo muitas vezes obrigadas também a atuar na

prostituicao:

Mariza era uma morena
Dava gosto de se ver
Empregada em Ipanema
Pra poder melhor viver
O salério ela ajuntava
Pra fazer a fantasia

Ser rainha da escola

Era a sua alegria

Cadé Mariza

Ninguém sabe informar
Samba nao se realiza
Se Mariza nao voltar
Madrugada deu partida
Batucada acabou

Novo dia, nova lida,

E Mariza nao voltou

O que houve ninguém soube

121



Ninguém pode imaginar
A verdade é que a morena
N&o precisa mais sambar.

Cabe assinalar que as posi¢des expressas por Leci Branddo muitas vezes nao
encontram resposta direta e individualizada de algum partidario das posicoes
opostas a que defende. Neste caso, destaca-se a situagcdo emblematica que a
cantora vivenciou no ano de 1995, em polémica entre ela e a modelo da época
Monique Evans. Polémica essa que, segundo a prépria Leci Brandao (em entrevista
concedida a esta pesquisa em junho de 2006) teria sido forjada pela revista em que
foi publicada (Veja, em seu suplemento Veja Rio).

Nesta, sua critica a descaracterizagdo do samba e a perda de espaco e poder da
populacédo negra nas estruturas das escolas de samba foi transformada pela revista
em matéria de capa com a seguinte manchete: “Abaixo as Moniques’ — A
comunidade do samba chama as louras para a briga na avenida”. E os dizeres: “Leci
Brandao quer um Carnaval com samba no pé e sem papas na lingua: ‘basta de
oportunismo’ dessas moniques, marinaras, angélicas, ménicas, luizas...”. Ou seja,
um debate acerca das formas legitimas de samba, da estrutura das escolas e de
seus legitimos participantes foi reduzido a uma questdo “entre mulheres”. E ainda,
na matéria propriamente dita intitulada “Bumbum X Paticumbum”, o texto comeca
ndo com a fala de Leci Branddo, mas com a reagao irada de Monique Evans

havendo ainda espaco para os colunistas afirmarem:

Se néo sair tabefe, vai ser um desfile e tanto o deste ano, em que uma Nega
chamada Pelé, 50 anos, passista que aprendeu a sambar batendo em lata de
marmelada, tomou de volta de uma Luiza chamada Brunet o posto de madrinha da
bateria da Portela. “Havera um confronto entre a tradigéo e a badalagéo na avenida”,
prevé Leci Brandao, que, de tanto perturbar a paciéncia de todo mundo com esse
papo de comunidade pra |4, comunidade pra ca, se sente meio responsavel pela
reviravolta que recolocou a escola de Madureira nos trilhos da tradi¢do. (Ribeiro e
Alvarenga, p. 8)

A importancia das posi¢des publicas e da obra de Leci Brandao sera abordada de

forma mais extensa no capitulo a seguir. Aqui, cabe destacar o viés preconceituoso
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explicito no texto e na organizacao da matéria que se traduz ndo apenas no linguajar
supostamente identificado com a comunidade negra que os autores pensaram
imprimir, comum nas matérias de carnaval e de samba na midia comercial. Mas
principalmente na desvalorizacao da tematica politica reduzida a mais uma querela
entre mulheres, de acordo com o pensamento patriarcal. O que desvaloriza também

suas autoras, particularmente Leci Brandao e Monique Evans.

Um outro aspecto importante nos debates em torno do samba é o que implica nas
definicdes de negritude, ou melhor, de quais elementos da negritude seréo
valorizados ou resguardados no contexto do samba. O que significa também dizer,
no limite, que o debate se d4 em torno de quais sujeitos serdo aceitos pela
sociedade geral ndo apenas no contexto onde a musica € produzida, mas
principalmente fora dele.

Todas as disputas expostas acima permitem dar uma conotagdo mais adequada e
aprofundada ao termo negociacao colocado por Cosme Elias, citado no inicio deste
capitulo, referente ao uso do samba como “meio legitimo de negociacao em busca

de seu reconhecimento junto ao Estado”.

b - A presenca feminina na roda de samba:

Nao existem referéncias que afirmem o samba como manifestagéo exclusiva e
restrita a participagdo masculina, seja no caso de seus precursores africanos, seja
de suas formas nos primeiros anos brasileiros. Ao contrério, os diferentes registros
das dancas, cantos e percussées envolvidos no samba referem-se a participacao de
mulheres e homens, em roda, igualmente atuantes como instrumentistas,
principalmente a partir da palma das méos percutidas em cadéncias determinadas;
como cantores, em que os canticos eram desenvolvidos em coro, a partir da
chamada de um dos participantes; e como dancarinas e dangarinos, muitas das

vezes em pares no centro da roda.

E s&o os significados que a roda tem nas diferentes manifestagdes culturais negras
que oferecem elementos para a compreensao das formas de inser¢cao dos sujeitos

nestas manifestagdes, no samba inclusive.
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A roda indica um padrao de participacao hierarquica onde o modo de pertencimento
implica um movimento ascendente, ou seja, onde cada integrante se insere segundo
seu grau de dominio das regras da participagdo comunitaria. Nela, cada um esta
posicionado ao lado de seu mais velho e de seu mais novo e vive a possibilidade da
ascensao hierarquica que se traduz em mudancga de posi¢cao na propria roda, em
direcao aos postos de maior responsabilidade. Esta ascenséo € vivida no circulo que
se move no sentido anti-horario e retrata um tempo compreendido como o grau de
aprofundamento do compromisso de cada participante com as regras tradicionais,
decorrente de seu grau de conhecimento adquirido. A roda retrata também a
aceitagdo da morte e da renovagdo como processos vitais, do fim e do comeg¢o como
processos permanentes e em permanente renovacao e articulacao, simbolizada pelo
encontro entre o mais antigo e o mais novo que evoluem lado a lado mas nao se
confundem. Nestas posi¢coes mulheres e homens sdo admitidos e, mesmo no caso
onde houve restricdes de participagdo segundo o sexo dos individuos®, estes ndo
restringiam a obrigacédo do canto e da danca, do aprendizado e do compromisso,
vividos com a mesma intensidade para ambos. A roda, esta movimentacao
interativa, relacional, pode ser vista também nas formas publicas de danga e canto,
com ou sem umbigada, onde havia a participacdo de mulheres e homens.

Aparentemente, foi ao longo do movimento de negociacao das formas de expressao
negras com a sociedade branca e do processo de hibridizagdo que esta negociacao
requisitou, que a modernizacao cultural implicou também num movimento de
destituicao dos poderes das mulheres negras e seu afastamento das possibilidades
de manejo das diferentes técnicas envolvidas na realiza¢gdo do samba.

E importante destacar que a afirmativa acima néo pretende significar que o
patriarcado era um fenémeno ausente das diferentes sociedades africanas a época
do trafico transatlantico de escravos ou mesmo nos anos de enraizamento da
populacdo negra na diaspora. Em diferentes épocas da histéria da humanidade,
diferentes sociedades buscaram subjugar mulheres e estabelecer regimes de poder
concentrados em mé&os masculinas. Mas, nas diferentes tradigdes africanas
transplantadas para o Brasil a época colonial, o que se desenvolve é um modelo de

patriarcado ainda vivido como disputa intensa e aguda entre seres humanos iguais

2 Ver a esse respeito Landes, 2002; Carneiro, s/d e 1991; e Birman, 1995.
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em capacidade e poder, como se verificou nas histérias tradicionais narradas no
Capitulo I. Ou seja, as tentativas de subjugacao das mulheres eram desenvolvidas a
partir dos padrdes que reconheciam seu poder e capacidade como sujeitos na
disputa.

Este pressuposto de igualdade entre 0os sexos era também visto ao longo do regime
de escravidao, mas com sentido oposto, ou seja, negras e negros eram iguais na
destituicao e na subjugacéao ao trabalho forgado, uma vez que o regime nao fazia
distingées importantes entre a for¢a de trabalho masculina e a feminina. A este
respeito, afirmou Sénia Maria Giacomini:

Ao reduzir 0 escravo a condi¢ado de “coisa” e negar-lhe toda e qualquer subjetividade,
a escravidao constroi-se sobre a base da indiferenciagao dos individuos a ela
submetidos. A disposicao fisioldgica que capacita a mulher a desempenhar o papel
central na procriagao, por sua vez, vistas as caracteristicas de um regime que nao
reproduzia sua populagao escrava, nao parece ter-se transformado, como em outras
sociedades, em base material de fung¢des sociais particulares. Em outras palavras,
tudo indicaria a inexisténcia de uma “condi¢cdo da mulher escrava”, particularizada
seja a frente a “condi¢do do escravo em geral”, em um nivel, seja frente a “condi¢ao
da mulher em geral”, em outro nivel. (Giacomini, 1988, p. 87)

A mesma indiferenciagdo estava presente na ndo-restricao das praticas correntes de

torturas desenvolvidas por mulheres e homens brancos contra a populagao escrava.

Ainda nas primeiras décadas do século XX, quando o samba galgou novos espacos
na sociedade geral no Rio de Janeiro, figuras femininas como Tia Ciata estiveram
envolvidas em sua formulagéo, segundo demonstramos no capitulo anterior. O que
aconteceu paulatinamente a seguir nao foi o afastamento radical das mulheres
negras do mundo do samba, e sim, basicamente, 0 apagamento proposital de suas
marcas, de sua presenca protagénica.

Este apagamento ndo € um fendmeno unico ou inaugural, nem mesmo trata-se de

uma originalidade brasileira. Na verdade, segundo apontou Rosalind Miles,

quando um marco de pedra foi esculpido no cais de Plymouth para comemorar os
“Pais Fundadores” que fizeram a viagem no Mayflower em 1620, n&o foi feita mengao
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as dezessete mulheres que com eles cruzaram o mar para construir 0 novo mundo.
De modo geral, os historiadores de todas as épocas tém mostrado pouco interesse
pelo sexo feminino, mesmo que em 1238 s6 uma criada “acordada de noite, cantando
salmos” tenha visto 0 assassino que conseguiu penetrar no quarto de dormir do rei da
Inglaterra com uma faca na mé&o. Ela mudou o curso da histéria — e o cronista,
Matthew de Paris, nem sequer anotou-lhe o nome. (Miles,1989, p. 9)

A mesma “distragdo” e 0 mesmo desvio no registro da meméria, serdo vistos no
mundo da musica, em particular da musica negra e do samba, como assinalou
Ménica Pimenta Velloso em seu trabalho sobre a comunidade negra baiana do
centro do Rio de Janeiro no inicio do século XX:

Quem nao conhece os nomes de Jodo da Baiana, Donga e Heitor dos Prazeres? Na
histéria da musica popular brasileira eles sédo referéncia obrigatéria. No entanto, suas
respectivas maes — Perciliana, Amélia do Aragdao e Celeste — foram figuras que
passaram desapercebidas em termos de registro. Quando seus nomes sao citados é
sempre em referéncia aos filhos: recupera-se apenas o papel de mae.

Entretanto, essas mulheres foram elementos que se destacaram na comunidade
baiana, fortalecendo seus elos, preservando e divulgando os valores culturais do
grupo. (Velloso, 1990, p. 17)

Ao analisar a literatura a disposicao nos Estados Unidos sobre jazz e blues, Angela

Y. Davis afirmou:

Porque muitos dos estudos sobre o blues tinham a tendéncia de definigao implicita de
género masculino, aqueles que se dedicaram as implicagbes sociais desta musica
ndo repararam ou marginalizaram as mulheres. (Davis, 1998, p. xiv)

Da mesma forma, no Brasil, a literatura sobre samba de modo algum corresponde a
importancia que a participagao feminina tém desde seus primérdios. Importancia que
se da nao apenas em relagdo a um modo de expressao cultural, mas como ja

assinalei, nas diferentes acdes e articulagdes para recriacao cultural e enraizamento

diaspoérico da comunidade negra.

Levantamento feito neste trabalho acerca da literatura sobre as mulheres na musica

em geral apontou um numero ainda insuficiente de publicacdes a disposicao, que
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retratem a participacao feminina. As publicacdes disponiveis retratam principalmente
cantoras e se dedicam a relatos biogréaficos. Sao elas: Araci Cortes, Aracy de
Almeida, Carmen Costa, Carmem Miranda, Cassia Eller, Chiquinha Gonzaga,
Clementina de Jesus, Dalva de Oliveira, Dolores Duran, Dona Ivone Lara, Elis
Regina, Elisete Cardoso, Nara Ledo e Rita Lee. Entre estas o destaque, com o maior
nuamero de publicacdes, € Chiquinha Gonzaga, que tem seis livros dedicados a sua
vida e obra, sendo dois deles voltados para criangas e adolescentes.

Como se pode notar neste pequeno universo de publicagdes, as mulheres negras
(incluindo certamente as chamadas mulatas ou mesticas) sdo maioria, 0 que deve
refletir o forte apelo que sua participagdo tem na sociedade geral. Apelo este nao
incorporado nas analises e textos académicos produzidos ao longo do tempo, uma
vez que estes, a exemplo do que acontece nos Estados Unidos com a literatura do
blues, pressupdem o samba e seu universo como masculinos, produzindo a

invisibilizagdo das mulheres.

Em uma consulta ao “Dicionario de Mulheres de Brasil — de 1500 até a atualidade”,

principalmente em sua versao disponivel na internet (www.mulher500.0rg.br) onde

estéo registrados aproximadamente 900 verbetes sobre mulheres que marcaram a
histéria do pais, somente 193 deles voltam-se para mulheres dedicadas a arte € a
cultura. Entre estas, 49 verbetes identificam mulheres atuantes no campo da musica.
Sao elas cantoras, compositoras, instrumentistas e regentes de diferentes origens e
etnias. Neste conjunto, somente 12 verbetes identificam mulheres negras, ou seja,
aquelas que as organizadoras do dicionério classificaram sob a etnia afro,
classificagdo que inclui cantoras como Maria Bethanea e Clara Nunes, mas deixa de
fora Araci Cortes, Dalva de Oliveira e Dolores Duran. Ainda que nao esteja
disponivel a metodologia adotada para tal classificagdo, importa assinalar que as
dificuldades para o registro da participacao das mulheres na musica de todos os
periodos da histéria do Brasil estende-se as diferentes matrizes ideoldgicas, uma
vez que no caso das organizadoras do dicionario, trata-se de uma publicacao
explicitamente feminista que busca “resgatar e divulgar a participacdo das mulheres

na formacao e desenvolvimento do Brasil”. (Schumaher e Brazil, 2000, p. 5).

Ja no campo da producao académica, a profusao de textos voltados para o samba

nao apresenta uma dedicacao significativa a participacao das mulheres. Neste
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universo, merece destaque o trabalho de Lacia Maria Martins em sua Dissertacao de
Mestrado intitulada “Irmas do Samba: o papel da mulher no universo da escola de
samba”, apresentada na Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, no ano de 1998, assim resumida pela autora:

Desde as primeiras décadas deste século as mulheres tiveram uma atuagéao
significativa na histéria do samba no Rio de Janeiro. Esta pesquisa traz, como tema
central, os papéis femininos historicamente relevantes no universo da Escola de
Samba. A condigéo feminina neste contexto cultural revela fungdes e representacdes
que permitem a releitura do processo histérico de formagao e transformagéo dessas
agremiagdes carnavalescas. Relagdes importantes entre o mundo quotidiano e o das
festas, o mundo do trabalho e o desfile das escolas, a rotina e o ritual, a vida e o
sonho, que apontam para espagos constituidos de significagdo como "a casa das
tias" e o "barracao de carnaval" e que preparam para o grande cenério do desfile.
Através de seu trabalho a mulher multiplica e transforma seus papéis: formar,
sustentar, executar, idealizar e administrar uma Escola de Samba. Nessa gramatica
de diferentes espagos e atores conjuga-se o popular e o erudito permeados pela
musica, danga, religiosidade, teatro e plasticidade. Apds quase um século de histéria
a Escola de Samba se tornou um veiculo de permanéncia e mudanga, uma
manifestacdo que alia tradicdo, mediagao e transformagao. (Martins, 1998, p.vii)

Se formos recuperar, ainda que de modo precario, a participacao das mulheres
negras no mundo do samba, veremos que 0s vestigios disponiveis na historiografia
indicam formas intensas de participacao. Estas incluem diferentes etapas e niveis do
trabalho acustico e da formacéao acustica, onde se agregam também as acdes fora
dos ambientes do samba propriamente ditos para garantir um nivel de seguranca e
“autorizacao” dos setores sociais dominantes ao que esta sendo realizado.

Estas agbes que as mulheres negras desenvolvem, ou desenvolviam, no mundo do
samba, sdo: a producao de acordos de aceitacao social, que implicavam o
desenvolvimento de aproximag¢des com segmentos externos ao mundo do samba; a
disponibilizagdo de infra-estrutura para sua realizagéo, que inclui a culinaria e o
artesanato a ele vinculados; as iniciativas de aglutinagdo comunitaria e de vinculo as
tradices, onde tém importancia os vinculos religiosos; bem como a atuac¢ao nas
rodas de samba, percutindo instrumentos musicais (que incluem pratos, copos,
garrafas, frigideiras e caixas-de-fésforo) ou as palmas das maos, nas diferentes

dancas de samba, na composi¢cao, no canto e no improviso dos partidos-altos.
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Todas estas etapas podem e devem ser vistas como esferas da atuacao

capitaneadas por mulheres negras.

Assim, torna-se possivel afirmar que a presenga feminina no mundo do samba
traduz um conceito mais amplo, para além de um género musical, que inclui as
diferentes esferas de sua realizagédo e que remete as definicbes anteriores ao
advento do “Pelo Telefone” e ao movimento por ele simbolizado.

Este conceito de samba se diferencia da concepgao moderna gestada a partir do
principio do século XX, de uma producéo de forte cunho autoral, individualizado,
adequado as tecnologias de comunicagao e aos privilégios masculinos.

Nos tempos de Donga, Heitor dos Prazeres, Jodo da Baiana e outros, era em torno
de mulheres negras como Tia Davina, Perpétua, Veridiana, Calu Boneca, Maria
Amélia, Rosa Olé, Sadata, Ménica, Carmem do Xibuca, Gracinda, Perciliana, Lili
Jumbeba, Josefa e principalmente Tia Ciata, que se desenvolviam e se estabeleciam
as condi¢cdes para o desenvolvimento de agremiagdes culturais e posteriormente
carnavalescas como os ranchos e o samba propriamente dito, em todas as suas
esferas, especialmente os aportes financeiros, politicos e religiosos (Moura, 19883;
Velloso, 1990). Ainda que nao conste dos registro, € possivel afirmar que a mesma
presenca de mulheres (e sua importancia) aconteceria em torno dos chamados
“bambas do Estacio”, como Ismael Silva e seu grupo. Bem como pode ser verificada
na historia das diferentes agremiagdes carnavalescas atualmente em
funcionamento, especialmente as escolas de samba dos diferentes grupos e os

blocos suburbanos.

Esta atuagdo das mulheres negras se estendeu a midia, simbolizada na importante
contribuigdo da jornalista Lena Frias que, a partir dos anos 70 até sua morte em
2004, foi a principal divulgadora da cultura e da musica negras na midia comercial,
especialmente através do seu trabalho no Jornal do Brasil, iniciado em, 1973. E que
em 1975 participou da fundacao do Grémio Recreativo de Arte Negra Escola de
Samba Quilombo, que tinha como objetivo manter o espaco dos artistas negros e a
forma negra de producao de escola de samba e se contrapor as “influéncias
externas” que descaracterizariam “a cultura de nosso povo”, como consta de um de

seus documentos de fundacéao (apud Vargens, 1987, p.67). A partir de sua
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dedicacao a musica e a cultura negra, Lena Frias foi importante também para a
disseminacao do movimento funk dos anos 70, publicando matérias de grande

repercussdo, conforme afirma matéria sobre sua morte publicada no Jornal do Brasil:

Tornou-se especialmente conhecida em 1976, quando publicou, também no JB, uma
série de reportagens sobre 0 movimento negro - intitulado Black Rio - nos morros e
no subdrbio da ex-capital. (Jornal do Brasil, 13/05/2004)

E preciso buscar nas regras patriarcais as origens dos diferentes elementos
envolvidos na reducao do samba a um género musical produzido por homens. Mas
esta busca deve dirigir-se também a fatores e elementos presentes nas formas
culturais afrobrasileiras. Neste caso, devemos considerar a influéncia das fungdes
masculinas nas diferentes modalidades religiosas afro-brasileiras. Refiro-me

especialmente atribuigbes relativas a figura do Oga.

Edison Carneiro, antrop6logo baiano atuante nas primeiras décadas do século XX

assim definiu o termo:

Oga, s.m. — Protetor civil do candomblé, escolhido pelos orixas e confirmado por meio
de festa publica, com a fungéo de prestigiar e fornecer dinheiro para as festas
sagradas. (Carneiro, sem data, pp. 139 — 140).

Para Vagner Gongalves Silva, o termo Oga refere-se a um “cargo reservado aos
homens ‘nao-rodantes’ (que nao entram em transe) e cuja fungéo € auxiliar o pai ou
a mae-de-santo” (Silva, 1994, p. 139), apontando diferentes modalidades de
exercicio da fungdo. Entre as diferentes atribuicées dos Ogas, estdo as de Alabé,
responsavel pela percussao dos atabaques, do Pejiga, responsavel pelo cuidado
dos assentamentos dos Orixas e 0 Axogum, encarregado dos sacrificios rituais.
Trata-se de um alto posto na hierarquia religiosa, porém nunca superior a mae ou

pai-de-santo.

Ao longo das transformacdes que viveram e vivem as religidées negras no Brasil, o
termo Oga, que anteriormente designava um dos papéis rituais masculinos, passou
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a designar todas as funcodes politicas e rituais exercidas por homens nao-rodantes,

sem distingdo quanto as diferentes responsabilidades®'.

E no exercicio de fungdes como as de articulador civil, de tocador de atabaques e,
em alguns casos mais recentes, de responsavel pela iniciativa das cantigas ao longo
dos rituais, que estao os elementos que propiciaram aos homens negros
destacarem-se no mundo ndo-religioso. Suas responsabilidades com os
instrumentos de percussao na religido foram transpostas para as agremiacdes

“profanas” e dai para o samba, sem qualquer descontinuidade.

Assinale-se que a funcéo de “puxador” de cantigas ndo era até a metade do século
XX uma fung¢do masculina. Ao contrario, verificava-se ser esta uma atribuicéo
exclusivamente feminina, através da fungao de lya Tebexé. A participacao crescente
dos homens nas diferentes religides de matriz africana seria fenbGmeno moderno,
sendo ainda vedada em algumas posi¢cées como a preparacao da comida dos
Orixas, por exemplo, e em determinados espacos rituais de iniciacdo da lad (novica).
Assim, somente ao logo do século XX é que 0 homem passa a ocupar maior espaco
e prestigio dentro das religides negras, isto a medida que se ampliava o impacto das
regras patriarcais ocidentais sobre a comunidade negra, particularmente no caso da
comunidade ritual.

No caso do samba, é a medida que este se moderniza, ou seja, que abre-se para
maiores influéncias dos aportes da sociedade geral ndo negra, que as agremiagoes
vao afastar as mulheres das fungdes de “puxadoras”.

Segundo Helena Theodoro, em trabalho apresentado durante o IV COPENE —

Congresso Nacional de Pesquisadores Negros (Salvador, setembro de 2006), é
devido a vinculagéo religiosa das agremiagdes carnavalescas, em particular das
escolas de samba, que muitas de suas caracteristicas foram definidas. Este é o
caso, por exemplo, da escolha de suas cores e de alguns personagens que sao

levados aos desfiles??, como também e principalmente seus modos de tocar.

2 Agradeco a José Marmo da Silva, pesquisador, coordenador da Rede Nacional Religides Afro-
Brasileiras e Saude e Pejiga, a confirmacao das informagdes aqui expostas.

22 Um outro exemplo é o de um destaque vestido e identificado como Xangd que anualmente desfila
na Escola de Samba Salgueiro. Esta presenga esta representada também nas cores da escola.
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O vinculo de blocos e escolas a determinados orixas e santos de umbanda e
candomblé fez com que coubesse aos Ogas a definicdo das formas de percussao
caracteristicas de cada agremiagao. Ou seja, nos seus primérdios, a vinculagdo com
orixas fez com que os Ogas percutissem os instrumentos para a relatar, de forma
sonora, a identidade de seu orix4 patrono. Isto de acordo com o que se desenvolvia
nos rituais, onde a percussao - além da dancga e dos canticos - representa uma
forma de narrativa onde os atributos particulares a cada orix4 sdo apresentados e
sua presenca atualizada.

Estas vinculag6es, especialmente as batidas caracteristicas da bateria das
agremiagdes carnavalescas, lentamente vao desaparecendo com o afastamento
daquelas e daqueles sujeitos ligados as tradicdes religiosas destas agremiacoes.
Bem como com a ampliacao da participagao de pessoas que ignoram ou que nao

dao importancia a tais vinculacdes nas esferas de poder e controle das escolas.

Assim, se até ha alguns anos era possivel identificar a escola somente pela audicao
de sua bateria, tal possibilidade tem desaparecido diante dos apelos midiaticos por

novas performances da percussao e da escola como um todo.

O que quero assinalar € que, até um determinado momento do desenvolvimento das
formas culturais afro-brasileiras, a existéncia de fungdes sob responsabilidade
exclusiva de homens nédo era um elemento estranho as praticas da populagao negra.
Isto permitiu que esta segmentacgao fosse aceita e legitimada no incipiente mundo do
samba. A novidade aqui é a sua individualizacao e desvinculagao as regras da
coexisténcia na comunidade, regras que foram consideradas inaceitaveis para os
padrées modernos. E principalmente por esta forma moderna significar uma
destituic&o ou invisibiliza¢cdo da responsabilidades e participa¢des femininas, uma
vez que obrigariam o reconhecimento da importancia das mulheres negras,
especialmente de sua lideranga, atributos conflitantes com os padrdes da sociedade
patriarcal e racista.
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2- Industria cultural e exclusao feminina:

Um outro elemento a ser considerado nos processos de invisibilizacdo da atuacao
das mulheres negras no mundo do samba diz respeito as regras e padroes da
industria cultural, tanto em seus primérdios no Brasil quanto em tempos atuais.

Segundo Roberto Moura (2000) o desenvolvimento da industria cultural no Brasil
esta diretamente vinculado as necessidades de maior disseminagéo e,
consequentemente, maior obtencao de lucros, das formas de expressao negras,
principais componentes da cultura popular em desenvolvimento no Rio de Janeiro,
desde o principio do século XX. Para o autor, € o alto grau de aceitacao das

producdes negras que vai permitir a implantacdo de uma industria cultural no Brasil:

Na virada do século, no Rio de Janeiro, alguns artistas negros com seu sucesso
seriam pioneiros da Industria Cultural nacional, vivendo esses individuos uma
situagao absolutamente nova e paradoxal, sem precedentes (Moura, 2000, pp. 141-
142)

E possivel afirmar, entao, que foram as regras capitalistas de comercializacdo e de
industrializacao dos produtos culturais, apoiadas no racismo e no sexismo, em que
0s elementos de expressao particulares passam a assumir um valor de venda, que
determinaram a exclusdo das mulheres negras. Ainda que a participagéo na
industria cultural signifique a abertura de um espacgo consideravel para o popular — e
para o negro, particularmente — como valor coletivo ampliado, ou seja, permitindo

sua disseminacao para além da comunidade de vizinhanga ou afinidade.

Esta abertura social a cultura negra permitiu também e em determinada medida a
abertura de espacgos para o sujeito negro na sociedade mais ampla. Mas é
importante assinalar aqui que esta assimilacdo nao se deu sem o estabelecimento
de condicbes bem marcadas, de contrapartidas que atendessem ao maximo a
preservagao do status quo. Entre elas, tiveram grande importancia as condi¢cdes que

requisitavam uma adesao as regras do patriarcado dominantes no Brasil da época.

Para a imposi¢cao — ou negociacao — de tais regras deve-se considerar o papel

exercido por elementos da sociedade ndo negra, entre eles os jornalistas e os
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artistas brancos, que atuavam como elementos de ligacao, e uma espécie de porta-
vozes ambivalentes, entre os dois pélos. Estes, ao assumirem a tarefa de disseminar
informagdes sobre as expressoes culturais negras, possivelmente o fizeram sem
abrir mao dos privilégios e dos padrdes sociais hegemonicos na sociedade. No caso
das escolas de samba, foram os jornalistas e os jornais em que trabalhavam, que
produziram modificagdes importantes, por exemplo, ao estabeleceram competi¢des
entre agremiagdes no centro da cidade e ao darem destaque aos personagens,

geralmente homens, envolvidos com tais agremiagdes.

Desde a perspectiva da populagéo negra, as possibilidades de prestigio social, ainda
gue nao necessariamente acompanhadas de melhorias financeiras, eram atrativas o
suficiente para mobilizar uma parcela cada vez maior de sujeitos, especialmente de
homens negros, para a adesao aos seus meios e suas regras. E dessa forma que se
pode ler a afirmativa de Roberto Moura, relativa aos tempos anteriores ao

surgimento do samba, de que

O entretenimento regular, mesmo na cidade pré-industrial, € quase sempre
profissional. Cantores, musicos, palhagos, atores e dangarinos, como as prostitutas,
obtém seu sustento, pelo menos parcialmente, dessas atividades que
progressivamente vao sendo dirigidas para a multidao indiferenciada que se acumula
nas ruas. Sao ambiguas as vantagens que se oferecem para esses homens nesse
mercado irregular de trabalho que surge ao longo do século XIX no Rio de Janeiro,
semi-profissionalizados, tendo que se adaptar as expectativas externas dos
empresarios e dos novos espectadores, popularizados mas estigmatizados por sua
exposigao nos palcos e na vida noturna. (Moura, 2000, p. 143)

E prossegue o autor:

Um mundo de trabalho eventual, solto, anarquico, que permitia a transcendéncia dos
limites impostos pela sociedade, garante para alguns um sucesso pessoal sem
precedentes, e eventualmente o triunfo da cultura popular negra veiculada pelas
empresas de entretenimento. (Ibid)

E neste contexto que veremos, na producdo de sambas de diferentes épocas,

especialmente aqueles que chegaram a industria de entretenimento, uma série de
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composicdes de exaltacao das regras patriarcais e do machismo, incluindo a
afirmagéo da submisséao forgada e até violenta das mulheres. Isto se deu
principalmente através de discursos que afirmavam e exageravam na representacao
da masculinidade do malandro e do sambista e, ao mesmo tempo, desvalorizavam e
agrediam a mulher. Um exemplo esta em Heitor dos Prazeres que, num samba

denominado “Mulher de Malandro”, diz:

Mulher de malandro sabe ser carinhosa de verdade
ela vive com tanto prazer

quanto mais apanha a ele tem amizade

longe dele tem saudade.

Ja Ismael Silva, representante da corrente modernizadora do samba da época, tinha
entre suas cangdes o samba “Amor de Malandro”:

Amor é o de malandro, oh meu bem
Melhor do que ele ninguém

Se ele te bate é porque gosta de i

Bater em quem nao se gosta eu nunca vi.

Um detalhe na composicao deste samba é que consta como um dos seus autores o
cantor Francisco Alves, que foi notdrio por exigir como pré-condigdo para gravar
musicas da época, por ele compradas, a inclusdo do seu nome na autoria, muitas

vezes com a exclusdo do nome de seu real autor.

Tais sambas tém como contrapartida can¢des que apresentam o0 homem como um
“martir do amor” segundo definiu Claudia Matos (1982), vitimados por uma mulher

descrita como:

geralmente falsa e cruel, portanto ingrata, traidora, tudo isso porque nao sabe amar.
Ela trai o amor e a verdade do homem, abandonando o lar que ele construira como
testemunho da solidez desse amor e desta verdade. (Matos, 1982, p. 140).
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Claudia Matos assinala que, com a crescente repressao e desautorizacao social da
figura do malandro paralelamente a repressdao empreendida pelo governo autoritario
de Getulio Vargas, o discurso do samba passou a exaltar valores pequeno-
burgueses do casamento e da familia. E o tempo de composicdes que prescreviam

de papéis femininos submissos, como é o caso da Amélia, da Emilia.

Samba de grande sucesso e bastante conhecido até os dias de hoje, “Ai Que
Saudades da Amélia” € de autoria de Ataulfo Alves e Mario Lago, langada no
carnaval de 1942. E afirma a figura da mulher ligada ao lar e submissa as
necessidades e possibilidade de vida oferecidas pelo homem, num grau de
passividade que chega a ponto de achar “bonito ndo ter o que comer”. A mesma
adequacao as regras patriarcais pode ser vista no samba “Emilia”, composto em
1941 por Wilson Batista e Haroldo Lobo, que retrata a mulher desejavel como aquela

“que saiba lavar e cozinhar/ e de manha cedo me acorde na hora de ir trabalhar”.

Qualquer que seja a figura de mulher expressa nos sambas, é preciso destacar que
seus compositores mantém-se vinculados as regras patriarcas que opdéem as
mulheres do lar, desejaveis e submissas mesmo que a custa da violéncia, aquelas

da rua, indignas de seu amor, cruéis, condenaveis.

Nas palavras de Claudia Matos, estes sambas, com

suas personagens femininas geralmente maléficas e irresistiveis, ndo entram em
conflito com o louvor da esposa dedicada que se encontra em outras criagdes. As
duas concepgdes de mulher e de relagdo amorosa sao antes complementares, e
ambas tendem simultaneamente, em certo sentido, para a idealizagao e reificacdo da
figura feminina. (Matos, op. cit., p. 145).

Esta reificacdo permanece presente na musica negra nao apenas do Brasil e
tampouco € exclusiva do samba, conforme se pode observar da fala de bell hooks

acerca do gangsta rap:

Os modos sexistas, mis6ginos, patriarcais de pensamento e comportamento que sao
glorificados no gangsta rap sao um reflexo dos valores prevalentes em nossa
sociedade, valores criados e sustentados pelo patriarcado capitalista supremacista
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branco. Como a mais cruel e mais brutal expressao do sexismo, atitudes miséginas
tendem a ser retratadas pela cultura dominante sempre como uma expressao dos
desvios masculinos. Na realidade, elas sao parte do continuum sexista, necessario
para a ordem social patriarcal. (hooks, 1994, p. 116)

Para a autora, no entanto, a vinculagdo de modalidades da musica popular negra a
ordem dominante n&o deve implicar em isen¢ao da critica:

Sem duvida os homens negros, jovens e velhos, devem ser considerados
politicamente responsaveis por seu sexismo. Ainda que esta critica deva sempre ser
contextualizada, ou correremos o risco de fazer parecer que os problemas de
misoginia, sexismo, e todo os comportamento que estes pensamentos apdiam e
relevam, incluindo o estupro, violéncia masculina contra a mulher, € uma coisa de
homens negros. (Ibid)

No caso do samba, se € fato que em seus primeiros tempos a teoria e a critica
feminista ainda nao tinham sido desenvolvidas e disseminadas, também é fato que
0s compositores ndo desconheciam a presencga cotidiana de mulheres negras em
atitudes e padrées de comportamentos que visivelmente contrariavam as
prescricoes da época ou as imagens retratadas em seus sambas. Ja nos tempos
recentes a critica feminista tem oferecido, inclusive a partir do feminismo negro,
elementos suficientes para o questionamento das opc¢des patriarcais no campo da

musica e da cultura negras.

A vinculagao entre o samba e a industria cultural espelharia, entdo, uma resposta em
diferentes niveis, para as aspiragdes de ascensao e prestigio sociais, traduzidas
segundo interesses e padrdes dominantes, a que parte da populacéo negra vai se
filiar, principalmente os homens negros. Segundo Alejandra Cragnolini

A musica se torna esse “objeto” que completa a imagem do sujeito ideal, a partir de
uma trama simbolica em que se entrecruzam modalidades de consumo de classe,
grupal e geracional. E nesse cruzamento que a industria discografica gera e posiciona
seus produtos musicais, construindo uma imagem de produto e uma estética em
relacdo a demandas grupais e sociais vinculadas ao ambito do desejo; a imaginarios
imperantes de época; e, em muitas ocasides, a sintomas sociais — excluséo, falta de
projetos. Assim, contribuem, a nivel simbdlico, para a construgao de representagoes
ancoradas no sintoma, conformando ideais de identificacdo circunscritos ao mesmo.
(Cragnolini, 2005, pp. 53 — 54)
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Ou seja, a partir da legitimacao da idéia do homem ideal como um ser misdgino,
estes sambas e seus autores, em associa¢cao com a industria, e principalmente com
os interesses hegemdnicos na sociedade patriarcal e racista brasileira, concorreram
para a invisibilizacdo da participacdo da mulher negra no mundo do samba, como
uma face da sua agao de subordinagéo.

Ao estabelecer-se a vinculagdo entre o samba e a industria cultural, particularmente
com a industria fonografica, esteve em curso também uma série de respostas as
mais diversificadas demandas referentes a integragéo e incluséo social, a liberagéo
corporal e simbdlica, ao lado de reivindicagées de maior participagdo nos beneficios
econdmicos a disposi¢do da sociedade, tanto por parte da populagéo negra, os
homens negros principalmente, quanto da sociedade em geral.

3 — O samba-mercadoria, a midia e o “retorno” das mulheres negras:

Segundo Marcia Tosta Dias (2000) a musica compreendida como produto, como
mercadoria, coloca-se como uma categoria especial entre os produtos presentes no
mercado cultural, por sua extrema labilidade em relacédo aos diferentes media e por
seu impacto sobre individuos e grupos, desde os primérdios da industria em fins do
século XIX até os dias de hoje. Afirma a autora que

as mercadorias musicais estdo no radio, na televisdo, no cinema, no teatro, na
publicidade, nos computadores, nos ambientes, nas ruas, nas rodas de amigos, no
cantarolar, no assoviar, na alma das pessoas. As altas cifras conquistadas por sua
industria deixam, no entanto, de contabilizar o consumo aleatério, e muitas vezes
compulsério, a que o cidadao do mundo esta exposto, como simples transeunte.
(Dias, 2000, p. 32)

Esta onipresenca significa, na perspectiva da musica negra e do samba, uma
conquista de novos espagos e novos posicionamentos por parte de uma camada da
populacdo que participa das esferas sociais desde a marginalidade. Mas trata-se de
uma conquista que implica também em submissao desta mesma populacao, e da
sociedade geral, a mecanismos industriais pouco afeitos a outras influéncias que

nao aquelas capazes de retroalimentarem seus mecanismos de propagacao e de
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lucro. Assim, inverte-se o fluxo da hegemonia e o principal p6lo irradiador passa a
localizar-se nos interesses de lucro, estabelecendo um nivel de subordinagéao das
formas populares as formas capitalistas industriais. Possibilitando a industria um
papel central nas definicbes das formas de expressao populares e do gosto das

pessoas. Como afirmou Othon Jambeiro:

Claro esté, portanto, que a “cangéo de massa” é parte integrante, hoje, de um sistema
industrial-comercial, desde que se trata de uma forma de arte que depende da
industria. Sua realizagdo como fenémeno social se da através de um produto
material da industria cultural, o disco, que é o ponto inicial do processo de
comunicagao da cangao com o publico. (Jambeiro, 1975, p. 145, grifo meu)

E é esta dependéncia, que resulta numa subordinagao, que vai estabelecer lugares
e graus de participacao pré-determinados as mulheres, a partir dos elementos
patriarcais legitimados pelo capitalismo como um dos seus eficientes mecanismos

de dominacgao e exploracédo, onde ocupa posi¢ao privilegiada o racismo.

Este capitalismo patriarcal e racista vai demandar das mulheres negras o
desenvolvimento de estratégias que propiciem a sua insercao e vinculagao aos
mecanismos lucrativos e de disseminacao de produtos da industria cultural, a partir
das regras postas pela prépria industria. E ao mesmo tempo mantendo seus
vinculos com os interesses do grupo social a que se vinculam. Exigindo também
delas agdes que possibilitem a ampliagdo de seus espagos de atuacdo, de liberdade
e de inovagao.

Cabe considerar, entao, até que ponto os modelos comportamentais desenvolvidos
pelas mulheres negras, que guardavam forte relacao com os elementos culturais que
influenciaram a propria criagcao e disseminagao do samba, influenciaram sua
participagcdo na industria cultural nas diferentes épocas da histéria brasileira. Isto a
despeito destes comportamentos serem identificados pela ordem social vigente
como negativos e como simbolos da inferioridade das negras. De que forma tais
comportamentos puderam concorrer para a ocupacao dos espacos de trabalho na

industria cultural? Uma vez que estes mesmos padrées comportamentais foram — e
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tém sido — fundamentais para a ampliacdo da presenca negra na sociedade

brasileira, a partir da atuacao nas esferas simbdlicas, politicas e sociais.

Desde os primérdios da industria do entretenimento, em especial aquela vinculada a
musica, as mulheres negras tém tido uma atuacao de destaque. Atuacao que pode
ser encontrada nos principais meios de apresentagao da época, Como 0s Circos e
teatros musicais do século XIX e principio do século XX, passando a atuar também
no radio e permanecendo com forte atuagédo nos tempos de consolidagéo da
industria fonografica e do surgimento da televiséao.

Esta presenca pode estar vinculada ndo apenas a maior legitimagao da cultura
negra na sociedade geral, conquista para a qual a agdo das mulheres negras teve
papel fundamental, mas também por ser o trabalho acustico uma atividade presente
no cotidiano de cada uma delas. Some-se a isto a constatagéo de que no final do
século XIX e inicio do século XX, quando da abertura de novos espagos na industria
cultural, o trabalho e a atuagdo em ambientes publicos permaneciam interditados
para as mulheres de “boa familia”, ou seja, para as brancas da pequena e alta
burguesias. Desse modo, serdo as mulheres negras as que estavam melhor
posicionadas para a ocupagao dos espagos disponiveis, inclusive por sua presencga
no mercado de trabalho estar naturalizada em decorréncia de seu passado de

escravidao.

Apoés a atuacao de mulheres como Tia Ciata e Chiquinha Gonzaga, as capacidades
das mulheres negras no campo cultural ganharam maior visibilidade e, a partir dai,
novas oportunidades foram abertas num ambiente artistico antes dominado pelas

profissionais européias, principalmente atrizes e cantoras portuguesas e francesas.

Em todas estas épocas, é importante destacar que, entre as mulheres negras,
aquelas que apresentavam caracteristicas fenotipicas mais aceitaveis aos padroes
raciais das diferentes épocas, ou seja, aquelas de pele mais clara, tiveram a
acolhida facilitada. Uma vez que, como apontou Muniz Sodré:

Numa sociedade esteticamente regida por um paradigma branco — por mais dificil que
seja hoje manejar a idéia de uma identidade cultural fundada em critérios de raga -, a
clareza ou a brancura da pele, mesmo sem as barreiras guetificantes do
multiculturalismo primeiro-mundista, persiste como marca simbdlica de uma

140



superioridade imagindria atuante em estratégias de distin¢gdo social ou de defesa
contra as perspectivas “colonizadoras” da miscigenagao, da coexisténcia com
imigrantes cada vez mais numerosos nos fluxos da globalizagéo. (Sodré, 1999, p.
234)

A maior mobilidade dos afrodescendentes de pele clara, particularmente dos
bacharéis formados pelos jesuitas nas cidades coloniais, segundo Gilberto Freyre,
antecipou, nos século XVII e XVIII, “a decadéncia do patriarcado rural, fenébmeno
que se tornaria tdo evidente no século XIX” (Freyre, 1968, p. 576). Ja no caso das
mulheres, a definicdo de uma identidade mulata ndo seria suficiente para impedir a
incidéncia das desvalorizag6es originadas do patriarcado e no racismo, como
também imporia sobre elas uma carga de estereotipos e desvalorizagdes que, de
todo modo, seriam menos incisivos que aqueles dirigidos as mulheres de pele mais
escura e tragcos negros mais marcados. Citando Tedfilo de Queiroz Junior e sua
analise sobre a literatura, Munanga (1999) aponta a forte presenca da mulata no

imaginario da sociedade brasileira:

Para sintetizar os dois p6los da avaliagéo corrente sobre a mulata, podemos dizer
que, de positivo, sdo reconhecidas suas habilidades culinarias, via de regra, sua
higiene, sua resisténcia fisica ao trabalho, sua sensualidade irresistivel, seus artificios
de sedugéo, a que sabe recorrer, quando canta, danga e se enfeita. (apud Munanga,
1999, p. 92)

Aparentemente tais atributos foram pouco considerados no caso da maestrina
Chiquinha Gonzaga, cuja importancia ja foi debatida neste trabalho. Mas podem ter
estado em jogo no caso de cantoras e atrizes como Araci Cortes, por exemplo, a
pioneira cantora e atriz do teatro musicado. Segundo Severiano e Mello:

E na década de 1920 que o Brasil ganha, afinal, sua primeira grande cantora popular,
a carioca Araci Cortes (...). Possuidora de voz aguda, cheia de musicalidade, mas de
extensao reduzida, Araci sabia tirar partido de sua sensualidade e encanto pessoal

para reinar no palco (principalmente) e no disco (...) (Severiano e Mello, 20004, p. 51)
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Araci Cortes (Zilda de Carvalho Espindola) nasceu em 31 de marco de 1904 e pode
ser definida como a primeira estrela da musica brasileira. Iniciou sua carreira ainda
na adolescéncia, trabalhando em circos, passando ao teatro e ao disco ao longo de
seus 74 anos de atuacao descontinua. Sua trajetéria marca o momento em que a
industria cultural incipiente passa a destacar de modo mais profundo os elementos
negros na musica e no teatro da Praga Tiradentes, tendo atuado inclusive na
Europa, como estrela da primeira companhia brasileira de Teatro de Revista a viajar
para la. Foi responsavel pelo langcamento de jovens compositores como Ary Barroso,
Zé da Zilda e Benedito Lacerda. E Araci Cortes que vai representar o inicio do modo
brasileiro (ou seja, que incorpora as contribuicées negras) de canto no teatro,
inclusive destacando sua ascendéncia negra e sua condicao de mulata ou mestica.
Suas musicas faziam referéncia direta a linguagem e ao modo de vida da populagéao
negra, o que resultou num estrondoso sucesso. Gravou diversos discos, desde 78
rotacoes até os long plays, além de participar, ja no fim de sua carreira, do
espetaculo dedicado a cultura negra e ao samba produzido por Herminio Belo de
Carvalho, “Rosa de Ouro”, ao lado de Clementina de Jesus e do jovem Paulinho da
Viola.

Ao manejar as possibilidades e ambiglidades que a sua pele clara e sua negritude
favoreciam, Araci Cortes soube dialogar com as aspiracdes negras, populares, por
mais expressao no ambiente de destaque na industria cultural. Como também pode
manter certa distancia da violéncia racista e as restricbes a ocupacao de espacos de
destaque que esta mesma industria, de acordo com o pensamento hegemonico,
dirigia as mulheres negras.

Outras cantoras negras de pele clara fizeram e fazem grande sucesso na musica
brasileira. Mas sua identificagdo como mesticas ou mulatas assume um carater
instavel, onde nem sempre os atributos valorizados, no sentido de lucrativos, de sua
negritude seréo vistos como vantajosos. Esta outra forma de ambigiidade pode ser
vista nos exemplos de Aracy de Almeida e Angela Maria.

Aracy de Almeida (Aracy Telles D’Almeida) nasceu pobre no bairro do Encantado.
Maximo e Didier, em seu estudo sobre a obra de Noel Rosa, assim descrevem o

bairro na primeira metade do século XX e a cantora:
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A linha do trem divide o Encantado em dois, o lado melhorzinho, e assim mesmo de
ruas sem calgamento, casas muito pobres, vidas modestas, e o outro ainda pior, no
qual, pés no chao, foi criada Aracy, mulata mitda, cabelo encarapinhado, jeito de
molequinho de esquina, mas muito auténtica, de uma autenticidade que nada, nem o
tempo, nem a fama, lhe vai roubar. (Maximo e Didier, 1990, p. 322)

Comecou a cantar na igreja evangélica onde seu irmao era pastor, mas foi no
estudio PRB-7 da Sociedade Radio Educadora do Brasil, no ano de 1934, ocasido
em que conheceu Noel Rosa no Programa do Casé, que sua carreira teve inicio. Foi
considerada a melhor intérprete dos sambas de Noel Rosa, inclusive pelo préprio
autor: "Aracy de Almeida é, na minha opinido, a pessoa que interpreta com exatidao
0 que eu produzo” (apud Maximo e Didier, 1990, p. 323). Gravou também outros
autores como Assis Valente, Ataulfo Alves, Wilson Batista, Haroldo Lobo, Lamartine
Babo, entre outros, e sua obra foi registrada em 181 discos nas diferentes
tecnologias de gravacao desenvolvidas no Brasil. Seu sucesso a levou ao cinema,
mas recusou-se, no ano de 1936, a gravar uma cena em que deveria cantar o
samba “Palpite Infeliz” no filme “Al6, Alé Carnaval”. Esta cena, sugerida pelo proprio
Noel Rosa, traria Aracy de Almeida estendendo roupa num varal. Ou seja, seria a
cena de uma mulher negra lavando roupa e entoando o samba em que afirma a
importancia de Vila Isabel, reduto do compositor, como area de producéo de samba,
para além dos redutos reconhecidamente a ele vinculados como “Estacio, Salgueiro,
Mangueira, Oswaldo Cruz e Matriz”, como diz a letra. Esta recusa teria provocado
um estremecimento (n&o duradouro) em sua relagdo com o compositor. Ja nos anos
80 retorna a midia depois de alguns anos afastada, agora no papel de jurada dos
programas de calouros do Chacrinha e de Silvio Santos. Nestas participagoes,
sempre sera vista interpretando um papel: a jurada irritadica e rigorosa que, segundo
consta, era um personagem criado por ela propria. Sua atuagéo na televisao fez com

que recuperasse sua popularidade, até sua morte no ano de 1988.

As duas participa¢des na industria audio-visual, tanto no cinema quanto na televiséo,
demonstram a forma que Aracy de Almeida lidava com os usos que esta industria
fazia de sua identidade racial (ou mesmo de sua orientacao sexual). Ao recusar
aparecer representando um papel que via como “depreciativo’no cinema, recusava
nao apenas seu préprio “rebaixamento”, como também a vinculagéo a estereotipia

do “lugar” da mulher negra. Ja ao atuar na televisao no papel de uma jurada
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irascivel, acreditava tirar partido das possibilidades jocosas que os esteredtipos
ofereciam a uma mulher negra idosa e masculinizada, como esta posto em suas

proprias palavras:

Uns e outros ai ja disseram que eu sou uma mulher sem modos, que eu ja morri e
nao-sei-qué, e se queixam até dos meus palavrdes. Acontece que eu ndo estou a fim
de fazer média com ninguém. O Herminio Bello de Carvalho fica puto da vida quando
eu digo que agora eu sou mais comediante. Ai ele me esculhamba dizendo que eu
fago humor negro. (apud Carvalho, 2004, p. 9, grifo meu)

Angela Maria (Abelim Maria da Cunha) nasceu pobre no interior do Rio de Janeiro
no ano de 1928, tendo comegado a cantar no coro da igreja batista onde seu pai era
pastor, no bairro do Estécio, na cidade do Rio de Janeiro®. Apesar da oposicao da
familia, decidiu-se por seguir carreira e saiu da casa para trabalhar no Dancing
Avenida no ano de1948. Recebeu o apelido de sapoti, a partir da observag¢ao do
entdo presidente da republica Getulio Vargas: “menina, vocé tem a voz doce e a cor
de sapoti”. Sua discografia é ampla, com mais de 150 discos gravados nas
diferentes tecnologias. Foi a Rainha do Radio do ano 1954, sucedendo a Emilinha
Borba, consagrada pelo voto popular. Sua popularidade, por sinal, se manteve
mesmo apoés os anos de Rainha do Radio, como se vé na crénica de Arthur

Laranjeiras:

Um dia, passei na Rua Major Sert6rio, em Sao Paulo. Ouvi uma voz cantando Babalu.
Era Angela Maria. Essa musica ela é obrigada a cantar porque para alguns € um
teste. Querem ver se a voz de Angela mudou. Entrei na boate. Perguntei para Angela
por que estava cantando ali. E ela: - Por que? Nao canto pra bacana. Bacana nao
compra disco. No Brasil quem compra disco é o povo. Talvez este seja 0 segredo de
sua popularidade. Uma pesquisa mostrou que Angela é a cantora mais popular do
Brasil. E Angela esta ai, com todo o poder de sua voz. Agora os bacanas é que
procuram para ouvi-la. Apesar de ser chamada de cafona. Mas Angela n&o liga para
isso. Ela sabe que tem voz. E ndo é mais a da Dalva ou de qualquer outra cantora. E
de Angela Maria. E essa voz influenciou muita gente. Uma das vozes mais bonitas do
Brasil. (Folha de Sao Pulo, 1997, disponivel em
http://br.geocities.com/angelamariasapoti)

%% Experiéncia comum a varias cantoras negras norte-americanas, como também a brasileiras como
Carmem Costa e Aracy de Almeida.
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Sua identificacao direta com o povo brasileiro ndo a impediu de tentar apagar de si
mesma alguns tracos de sua aparéncia negra: cirurgia plastica e clareamento da

pele. Para Liv Sovik:

Angela Maria e sua musica existiam no limiar entre ser negro, ou "sapoti", e a
suspenséo dessa identidade — algo como Blecaute, outro cantor da época, cujo nome
indica simultaneamente negritude e a auséncia de cor. Angela Maria fez cirurgia
plastica para afinar o nariz, clareou a pele, pelo menos para as fotos de publicidade, e
comecou a tingir seu cabelo. (Sovik, 2006, p. 9)

A auto-identificagéo de Araci Cortes como mulata, seu uso da sensualidade, seus
lundus e seus maxixes demonstravam a importancia que a afirmagéo da identidade
negra teve na carreira da cantora e atriz, nos primeiros anos do século XX.
Demonstrando também que ela soube fazer uso dos anseios populares de forma
inteligente e bem sucedida. Este uso demonstra a importancia que estes atributos
tinham para seu publico e que, nesta alianca, fizeram com que fosse algada a

condicao de primeira estrela do pais.

Ja no caso de Aracy de Almeida, o que se pretendeu demonstrar era o apelo que o
esteredtipo tinha nos anos 30 e a que Noel Rosa buscou langar mao durante as
gravagoes do filme “Al6, Al6 Carnaval” em 1936, como também a veemente recusa
da cantora em filma-lo, pois considerou a cena depreciativa, sendo suprimida do
filme. Ainda assim, o samba “Palpite Infeliz” foi grande sucesso no carnaval deste
ano.

No caso de Angela Maria, ao longo de sua carreira ela vai apagando alguns dos
sinais que a identificavam como negra: além das transformagoes estéticas,
desaparece 0 uso do apelido que fazia referéncia ao tom de sua pele, numa época
em que tais caracteristicas serdo desvalorizadas pela industria cultural. Situagéo que
vai radicalizar-se no momento seguinte, como apontou Liv Sovik, que é o do
surgimento da bossa nova e sua proposta de ruptura com o Brasil visto como arcaico
e negro. Ainda assim, cantoras e compositoras de pele escura como Carmem Costa,
Elza Soares, Alaide Costa, Clementina de Jesus, Dona Ivone Lara, Leci Brandao e

Alcione, entre outras, ocuparam e ainda ocupam espagos de destaque e de apelo
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popular na musica brasileira. Nas ultimas décadas do século XX a classificagcao
como mulata, portadora do conjunto de estereétipos e inferiorizagdo que a
caracterizam, foi estendida a mulheres negras de pele escura participantes do
samba, especialmente aquelas especializadas nas diferentes dangas envolvidas,

passando, inclusive a ser associada a profissdo de dangarina de samba.

A trajetéria de Elza Soares, uma negra de pele escura e tragos bem marcados,
aponta outros sinais emblematicos das questdoes que as mulheres negras precisam
enfrentar ao longo de sua trajetoria na musica popular brasileira, especialmente a
musica de massa. Nascida no ano de 1935, no bairro pobre de Padre Miguel, na
zona oeste do Rio de Janeiro, ainda pequena no colo de seu pai, operario e
violonista, afirmava seu desejo de ser cantora. Aos 16 anos, casada e mae de varios
filhos, participa do programa de calouros de Ary Barroso na Radio Tupy denominado
“Calouros em desfile”, cantando a musica “Lama”. Sua figura provoca estranhamento
e o radialista Ihe indaga, através dos microfones da radio, de que planeta teria vindo:
Responde veementemente: “Do planeta fome!”. Sua interpretacao fez com que
ganhasse o primeiro lugar. Apesar do talento, gravou seu primeiro disco somente em
1960, com seu primeiro grande sucesso “Se Acaso Vocé Chegasse”, samba de
Lupicinio Rodrigues e Felisberto Martins. No periodo antes de gravar, trabalhou
como cantora de orquestra até engravidar novamente. Numa das apresentacoes, a
direcao do clube tentou impedir que cantasse por ser negra. Integrou a Companhia
de Mercedes Batista e em 1958 contracenou com Grande Otelo, viajando até a
Argentina. Na volta, passou a trabalhar no radio (Radio Maua e a seguir, Radio
Tupy). Sua relagdo com o jogador e idolo Garrincha, que se inicia em 1962,
provocou um escandalo explorado pela midia. Foi perseguida e maltratada e acabou
tendo que sair do pais. Seus filhos, ainda no Brasil, foram expulsos da casa em que
moravam, na zona sul da cidade. Viveu uma sequéncia de tragédias, mas sua vida
resultou num livro (a biografia, escrita por José Louzeiro, “Elza Soares: cantando
para nao enlouquecer”) lancado em 1997, uma peca de teatro (“Crioula”, de Estela
Miranda, onde seu papel foi representado por uma atriz branca, Zezé Polessa e
outra negra, Elisa Lucinda). Sua discografia inclui mais de 100 discos langados,
tendo sua obra entre 1960 e 1988 remasterizada e langada numa caixa com o titulo
“Negra” em 2003. Gravou com representantes de diferentes tendéncias da musica

popular, do samba ao rap e ao rock. Substituiu Ella Fitzgerald num show, quando
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esta estava impossibilitada pela doenca e compds e gravou uma musica com a atriz
Leticia Sabatella. Cantou com Louis Armstrong e com Miltinho, com Afro Reggae e
Titds. Cantou bossa nova e samba-enredo, tendo sido a primeira artista consagrada
a visitar o Bloco Cacique de Ramos para conhecer as inovacdes do samba que seus
freqUentadores estavam criando na década de 80. Esse encontro resultou na
gravacao de um outro grande sucesso, 0 samba “Malandro”, de autoria do entdo
desconhecido Jorge Aragao em parceria com Jotabé. No ano 2000 foi eleita pela
BBC a cantora do milénio. Em 2002 langa um disco dirigido pelo intelectual e musico
José Miguel Wisnik, reaparece com um visual black power e é capa da revista
Bravo!, voltada para o publico intelectualizado e amante da arte. A critica a seu disco
publicada na revista, apesar de poucas linhas, esta repleta de expressoes que

LT

fazem referéncia a sua negritude, como “hipnéticos batuques”, “ascese sonora dos

QL] LIS ” G

terreiros de candomblé”, “consciéncia racial”, “tematica negra”, “surdos virados como
mensagem tribal”, “espirito gangsta’, “dimensao negro-espiritual”, “retrato espiritual
da parte preta de nosso povo”, “cantora negra”, “voz curtida em blues”. Nela, o

jornalista e critico Marco Frenette conclui:

Com Do Céccix até o Pescoco, fruto jovial de um talento maduro, fica patente que
chamar Elza apenas de grande sambista é reduzir sua real estatura. Instintivamente,
a artista, com seu cantar rascante e seus timbres de voz peculiarissimos, chegou a
uma sintese da musica negra norte-americana com a brasileira. Seu suingue, seu
senso de improvisagao inigualaveis a colocam entre as grandes /adies norte-
americanas do jazz e do blues, de quem é irma espiritual por trair em sua voz uma
vida que tinha tudo para afogar-se em fel, mas que, milagrosamente, transformou-se
num canto generoso e inimitavel. (Frenette, 2003, p.64)

A trajetéria de Elza Soares, tanto na carreira quanto na midia, traduz de forma
explicita os impactos que sua negritude teve e tem sobre a industria cultural.
Partindo da rejei¢cdo aos atributos e estere6tipos associados a ela — miséria, feiura,
sexualidade exacerbada, passa a ser vista, nos anos apds o movimento black is
beautiful e da acao do movimento negro dos anos 80 e 90 no Brasil, como a
expressao de um talento singular. Talento que ndo encontra, para alguns de seus
analistas, explicacao, referéncia ou parametros entre os seus que a justifiquem. Uma
guerreira que “milagrosamente” superou as vicissitudes, sem que as causas destas

tenham sido atacadas, bem como sem ameacar a estabilidade daqueles que gozam
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dos privilégios que a injustica produz. Uma vez que o que a feriu “transformou-se
num canto generoso e inimitavel”. Sua genialidade sé pode ser explicada com
valores da negritude estrangeira, aquela que, como mostraram os criadores da
bossa nova, € a Unica aceitavel para aqueles que se acreditam cosmopolitas. No
meio de tantas ambiglidades, Elza Soares constrdi varias versdes de si mesma,
narrando sua trajetoria com pequenas alteragdes, quase como ao “gosto do
fregués”. Mas, a partir deste jogo, exige reconhecimento de seu talento, sem reificar
a dor que viveu e ainda assim tendo que narra-la mais e mais, sempre mais uma
vez. Sempre como mulher e negra e feia e miseravel e gostosa e moderna e

americanizada e etc. Porém genial.

As mulheres negras, cantoras e compositoras, ingressaram na cultura de massa e
suas atuagoes transcenderam os limites da comunidade e da cultura negras de um
modo que nao encontra termo de comparagcao com a atuacdo dos homens em geral,
e, principalmente, dos homens negros. Da mesma forma, apesar de haver outras
mulheres com igual ou maior repercussao em sua carreira, dadas as condigcdes com
que foram incorporadas pela industria, suas trajetérias permanecem como

exemplares, excepcionais.

No entanto, sua participagdo no mercado da musica vai retirando, nos anos recentes
pds-feministas, as condicoes de se colocarem como grandes estrelas da musica
popular de modo sustentado. Passam, na maior parte dos casos, a serem descritas
como intérpretes, como cantoras restritas a determinados nichos, aonde o termo
popular vai ganhando um valor depreciativo e 0 samba passa a ser arena de disputa
cada vez mais intensa com brasileiros e brasileiras de pele clara, os brancos

principalmente.

Esta depreciagao esteve de acordo com as iniciativas de “moderniza¢ao” do pais, de
recuperar em “cinco anos” o “atraso” vivido ao longo da primeira metade do século
XX. Este impulso é simbolizado pelo governo de Juscelino Kubischeck, o presidente
“bossa nova”, que responde ao desejo de penetrar no mundo desenvolvido da parte
da populagédo que ganha nova importancia com a urbanizacao do pais. Como

observou Lucia Lippi Oliveira:
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Foi nos anos 50 que, pela primeira vez na histéria do Brasil, 0 mundo urbano
sobrepujou o rural em termos de imaginario da sociedade brasileira. Nessa época foi
construido um discurso no qual o mundo rural era identificado como atrasado, velho,
passado, enquanto o mundo urbano passaria a ser visto como adiantado, novo,
moderno. (Oliveira, 2003, p. 68)

A idéia de moderno, ao exigir uma ruptura com o passado rural, trazia também uma
afirmacao da elite urbana, suas aspira¢des cosmopolitas e sua cultura
internacionalista, como medida de qualidade dos diferentes produtos
disponibilizados pela industria cultural da época. Neste momento, a modernizacao e
a valorizagéo da juventude burguesa do momento, principalmente os seus vardes,
significou também a necessidade de ruptura inclusive no campo da musica popular.
Esta perspectiva foi assim resumida nas palavras do compositor e instrumentista
Roberto Menescal:

Vocé imagina a gente com 15 anos, com 16, 17 anos, comegando a tocar violdo, e a
musica que se tocava nas radios nessa época era o samba-cangao, cuja letra nao
tinha nada a ver com a nossa geragao que vivia em Copacabana, a primeira geragao
de praia. Nao é a primeira geracao que foi a praia, claro, mas foi a geragao de praia
que jogava futebol, jogava vOlei, namorava, tocava violao de noite na praia. Entao
vocé imagina a gente tocando classicos assim como havia na época de Anténio Maria
por exemplo: “Ninguém me ama , ninguém me quer, ninguém me chama de meu
amor.” (...) NO6s éramos o contrario disso. Noés achavamos que todo mundo nos
amava, que todo mundo queria a gente. (Menescal, 2003, p. 57)

Trata-se de uma época e de uma parte da sociedade que, no intuito de romper com
0 mundo arcaico, conservava dele a nogéo de trabalho como algo indigno, de negro
como algo inferior e das formas de expressao do passado como algo carente de
qualidade. E sua musica refletia este desejo de se afirmar acima das necessidades
cotidianas, celebrando uma juventude alienada. Em determinado momento, esta
alienagao precisou ser rompida diante dos imperativos que a prépria classe média
urbana impunha, de reagir frente as mudangas no campo da politica e da cultura de
massas. Esta insatisfacdo deu origem as atividades do Centro Popular de Cultura
ligado a Unidao Nacional dos Estudantes (universitarios) e sua movimentagao no
sentido de redescobrir 0 pais popular, e arcaico, numa aventura semelhante a de

alguns modernistas, tanto na sua concepgao mitica do popular, quanto na atitude
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messianica da juventude que, separada (e em posicao superior) das camadas
constitutivas do povo, acredita possuir os atributos capazes de salva-lo de sua

ignoréancia, de sua pobreza, de sua subserviéncia.

Com a crescente polarizacao da sociedade, 0 moderno cosmopolita vai entrar em
conflito com o nacionalista; a valorizagdo da burguesia vai divergir das idéias de
“reformas de base” e de um projeto de inclusdo social para o pais. A radicalidade
discursiva vai demandar a radicalidade nas ac¢des. Alguns estudantes vao pegar em

armas, mas a maioria dos artistas nao.

O desenvolvimentismo atraird a tecnocracia, a valorizagao da Universidade e de sua
juventude, a ponto de delegar-se a esta camada o poder de definicdo do bom, do
belo e do ruim, do velho e do novo, do artistico, do cafona e da vanguarda. Esta
valorizagdo ndo se dard sem atrito, inclusive entre a mesma juventude universitaria:
Caetano Veloso foi vaiado duas vezes. A primeira, durante o Ill Festival Internacional
da Cangdo em 1968, quando cantou sua musica “E Proibido Proibir”, que foi
repudiada por uma juventude que queria a tomada de posicdes politicas mais
explicitas, atagues mais diretos as estruturas de poder, como fazia a época Geraldo
Vandré. A segunda vez foi quando cantou “Vou Tirar Vocé desse Lugar”, musica de
Odair José, que o acompanhava no violao no festival Phono 72, promovido pela
gravadora de ambos no Palacio das Convencdes do Anhembi, em Sao Paulo, em
1973. Nesta vez, a juventude universitaria criticava a intromissdo em seu meio de
um cantor e compositor identificado com o popular, o antigo, o mau gosto. Mais
ainda criticava Caetano por introduzir, no meio de todos, um representante do povo.

Segundo relatou Odair José:

Eu toquei a musica no violao e o Caetano me acompanhou no vocal. Mas com aquilo
tudo que aconteceu, ele cantava nervoso, porque o Caetano é muito sensivel, né?
(-..) Eu ndo me preocupei com isso, quem se preocupou foi o Caetano. Acho que ele
sentiu que o publico vaiando a minha presenga ali era uma ofensa a ele, porque
aquele ali ndo era o meu publico, era o dele. E Caetano ficou realmente muito
zangado. Ele esbravejou algumas coisas la para a platéia, nado me lembro bem que
palavras ele usou, jogou o microfone no chao e saiu do palco. (apud Araujo, 2002, p.
204)
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A perspicécia de Odair José nos permite verificar que se tratava, de fato, de uma

disputa dentro do mesmo grupo. Naguele momento, a juventude universitaria ditava
os limites da “revolugéo” de esquerda que estava disposta a suportar. Assim, a vaia
era decididamente para as extrapolacdes de Caetano Veloso, uma vez que aqueles

jovens nao conferiam maior importancia a Odair José e sua musica.

Esta valorizagéo da juventude burguesa que se da a partir dos anos 50, vai impactar
o campo da musica em diferentes aspectos, que incluem a organizagéo de
movimentos musicais de ruptura com as tendéncias em voga; e uma musica de
contestacgao politica de forma mais explicita, ou mais “séria”, do que aquela
produzida pelos artistas populares durante da ditadura de Getulio Vargas, quando as
criticas eram feitas muitas vezes através de musicas de carnaval, ou seja, utilizando
as formas jocosas das musicas produzidas por e voltadas para as camadas sociais
inferiores (enquanto muitos dos jovens artistas burgueses ganharam empregos no
Ministério da Educacao e Cultura da ditadura Vargas). Mas principalmente, conferiu
a este grupo o poder de chancela, de certificacdo das obras segundo seus critérios
de bom gosto, de sofisticagcdo e de modernidade, com forte repercussao na midia.
Tal poder nao foi suficiente para determinar aceitagéo popular, que, diga-se de
passagem, enriquecia artistas como o proprio Odair José citado anteriormente, e

outros classificados por este segmento como cafonas, tristes e de mau gosto.

Paralelamente a isto, artistas negros e aqueles e aquelas ligados ao mundo do
samba, vao seguir sua trajetoria, na maior parte dos casos atuando ainda dentro das
comunidades, nas casas de show ou em épocas de carnaval. A alguns serao
abertas oportunidades no mercado fonografico, como aconteceu em 1951 com a
cantora Elizeth Cardoso, contratada pela recém-lancada Todamérica e que tornou-
se popular ja em seu primeiro disco, onde gravou o samba “Cangéao de Amor”.
Outras cantoras negras de destaque entre os anos 50 e 70, como Angela Maria,
Aracy de Almeida e Carmen Costa vao alcangar grande sucesso, mas em breve

desaparecerao da midia de “bom gosto”.

A maior parte dos artistas ligados ao samba vai desenvolver, a partir dai, suas
carreiras internamente, junto as agremiacdes de samba que estarao, em breve,
também vivendo sua fase de “modernizacao”. Entre eles, alguns poucos artistas

negros aproveitardao, nos anos 70, a onda de festivais de musica como trampolim
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para sua insercao na cultura de massas. Entre estes estao Gonzaguinha, Martinho
da Vila e Leci Brandao. Mas, o maior contingente de mulheres e homens negros,
integrados no cotidiano da produg¢do do samba,especialmente no trabalho acustico,
permanecerao a margens das grandes ondas midiaticas, com breves momentos de
alternancia com momentos de maior apelo mercadoldgico, como foi 0 caso da onda

do pagode, a partir do final da década de 80 e principalmente nos anos 90.
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Capitulo Ill — A lente das ialodés: trés mulheres nhegras do samba

Foi em meados dos anos 40 que nasceram as trés mulheres negras cujo trabalho na
musica popular brasileira, e no samba, sera analisado a partir de agora. Neste
periodo, a midia desenvolveu um importante papel na disseminag¢ao — e na
determinagéo — de qual ou quais produtos culturais terédo circulagao nas diferentes
camadas que compdem a sociedade brasileira, especialmente a partir do radio. Este
sera sucedido, em importancia, pela televisdo alguns anos depois, a mesma época

em que Leci Brandao e Alcione se definiram pela carreira artistica.

Na década de 40, o desenvolvimento de politicas culturais estatais, deflagradas
tanto a partir do estado nacional brasileiro sob a lideran¢a do Governo ditatorial de
Getulio Vargas, quanto a partir dos Estados Unidos, buscaram ocupar novas
posicdes na geopolitica ocidental, passando a influenciar de forma crescente a
musica popular brasileira. Foi a época de grande penetragdo midiatica das formas
culturais negras brasileiras e estadunidenses, o que conferia ao espectro midiatico

fortes caracteristicas de representacédo da diaspora africana.

A complexidade deste momento incluia também a negociacao entre o estado
brasileiro e a populagéo a respeito das formas de inclusdo da populagao negra, que
vao marcar todo o periodo subsequiente. Pactuacao que ndo excluia variadas formas
de dissidéncia, mas que vigorou até a década de 70, quando novas propostas de
inclusédo social da populacao negra foram elaboradas e apresentadas pelas

organizacdes negras recém criadas.

E a partir destas perspectivas que a andlise breve do contexto em que nasceram e
cresceram, especialmente em relagdo ao samba e a industria cultural, sera vista a
seguir. Dado este passo, sera 0 momento de apresentar as trés mulheres que
ocupam posicoes centrais nesta tese recorrendo inicialmente a informagées
biograficas. Ainda neste capitulo serdo apresentados alguns elementos comuns na
vivéncia da populagéo negra e que estdo também presentes em seu trabalho, como

veremos a seguir.
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1- Elas nasceram no pais do samba-cancao e das vozes femininas:

O Brasil dos anos 40 era um pais que, do ponto de vista da industria cultural e
musical, comecgava a delinear aquilo que se tornaria expressao corrente alguns anos
depois: um pais dominado pelas vozes femininas, o pais das cantoras. Este
percurso foi potencializado pelo posicionamento estratégico que as mulheres tinham,
em particular mulheres negras, no desenvolvimento das expressdes culturais que
viriam a ser definidas mais tarde como marcas da nacionalidade brasileira. E
também por sua insergao estratégica e bem sucedida nos primeiros anos da
industria cultural no Brasil, tanto na criagdo de géneros musicais que se tornaram
populares, como também como cantoras, atrizes e dancgarinas nos teatros

musicados e nos primeiros anos da industria fonogréfica.

A passagem das formas comunitarias, locais, de difusdo cultural, de musicas e
dancas, para as formas mediadas pela tecnologia mecanica de gravacao no
principio do século XX, significou um descompasso entre a importancia das
mulheres negras na cultura e sua insergdo neste novo momento da industria. O
nuamero reduzido de mulheres que produziram gravacdes a esta época poderia estar
vinculado as limitagdes da tecnologia aplicada para o caso da gravagao de vozes.
Enquanto esteve limitada ao registro de musicas instrumentais, foi possivel para
Chiquinha Gonzaga ter acesso a esta tecnologia e manter sua participacao
destacada. Ja quando se passou ao registro de cangdes, as limitagbes dos
equipamentos, que requisitavam uma forte projecao de vozes, um modo grave e
operistico de cantar, gritado, por tenores e baritonos, para que o equipamento
pudesse ser alcangado e o registro feito, as mulheres nao tiveram participacao
correspondente. Nas palavras de Jairo Severiano e Zuza Homem de Melo:

nao mais do que seis, € 0 numero de cantores que fizeram sucesso no inicio do

século: Baiano, Cadete, Eduardo das Neves, Mario Pinheiro, Nozinho e Geraldo

Magalhaes. (...). Mas, se os cantores eram escassos, inexistente era o naipe das
cantoras. A rigor, ndo ha no Brasil uma s6 cantora popular de sucesso antes da

década de 1920. (Severiano e Melo, 20023, p. 18)
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Ainda que esta afirmativa refira-se especificamente a atuacdo de mulheres e
homens na industria fonografica, ndo considerando as outras formas de veiculagao
musical, ela aponta uma lacuna importante no reconhecimento e incorporagéo do
trabalho feminino neste campo. Certamente, é necessario buscar nas regras
patriarcais da sociedade de entdo as razdes para a falta de registro da presenca das
mulheres. Mas também, e principalmente, deve-se assinalar as dificuldades que tais
mulheres enfrentaram que as impedia de acessar a tecnologia de gravacgao da
época.

De qualquer modo, o panorama desenvolvido ao logo do século XX tornava claro
gue o sexismo, em sua alianga com a modernidade tecnolégica do capitalismo, foi
ineficaz em suas proposigoes de confinamento das mulheres ao ambiente doméstico
gue até entao incluiam a imposi¢ao de limites quanto as possibilidades de acesso as
novidades tecnoldgicas da industrial cultural. Sem perder de vista seu impacto no

reconhecimento e visibilizacdo da participacao e da importancia das mulheres:

O que havia eram atrizes do teatro musicado que as vezes gravavam. As excegdes
seriam talvez as duas mogas que, no suplemento inicial de discos da Casa Edison,
apareceram cerimoniosamente tratadas como Srta. Odete e Srta. Consuelo. Sobre
essas mogas, as primeiras brasileiras a gravarem, tem-se apenas uma informagao
biogréafica: eram senhoritas. (Severiano e Melo, 2000a, p. 18)

Esta mesma escassez de informagdes atingia as parceiras daquele que foi um dos
cantores mais populares da época que, entre os anos de 1917 e 1924 se destacaria
com duas gravagdes, o cantor Baiano. Este, em pelo menos duas gravagoes de
destaque nos primeiros anos do século XX, dividiu o canto com mulheres: em “Quem
Vem Atras Fecha a Porta”, gravada pela Odeon, teve a companhia de Izaltina; e na
musica “O Casaco da Mulata”, pela mesma gravadora, sua parceira foi Maria
Marzulo. Mas a parceria feminina ndo estava restrita somente a este artista: a
gravagao em 1902 do “Corta Jaca” de Chiquinha Gonzaga, com letra do ator
Machado Careca, foi feita por outra mulher, a atriz e cantora Pepa Delgado, entao

com 15 anos de idade, juntamente com o cantor Mario Pinheiro.
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Araci Cortes, a primeira grande estrela brasileira, também teve cancdes registradas
durante a fase mecanica de gravacodes. Através da Odeon ela gravou, em 1925, as
musicas “Serenata de Toselli”, “A Casinha”, “Petropolitana”, “Té te espiando” e
“Mulher do regimento”.

Com a transformacgéo tecnol6gica no campo musical aportou no Brasil em 1927, a
tecnologia eletromagnética de gravacao de discos. Inaugurava-se, a partir dai, um
novo tempo na historia do canto popular. A nova tecnologia deixou de exigir poténcia
vocal e permitiu sutilezas, floreios, brejeirices, permitindo a cantoras e cantores uma
aproximagao maior com o canto e as vozes das ruas. E s&o as ruas que
consagrarao Araci Cortes, através de sua gravacao de 1928, da cancao “Ai, loi6”
(gravada com o nome de “laia”). Mas esta época teve seu maior destaque numa
jovem cantora que inicia carreira em 1929: Carmem Miranda, cujo primeiro sucesso,
a marchinha de carnaval “laia l0i6”, foi lancado no carnaval de 1930 e neste mesmo
ano atingiu vendagem recorde (36 mil copias) de sua gravacao “Tai — pra vocé
gostar de mim”. A carreira de Carmen Miranda, apoiada em discos € no cinema, teve
repercussao ainda sem precedentes na historia brasileira, ganhando dimensao
internacional a partir de sua insercdo em Hollywood, centro da industria

cinematografica internacional que se estruturava na época.

Com o advento do radio, novas possibilidades e um novo campo de acao (e disputa)
se abriu para as mulheres e para a populagao negra. O radio chegou ao pais no ano
de 1922, mas foi no Governo de Getulio Vargas, quando é estatizado, que adquiriiu
uma nova dimensao e expansao, uma vez que era visto pelo governo como
ferramenta de contado direto com a populacao e de afirmacao dos ideais
governamentais. Segundo Cravo Albin:

Getulio usou o radio para se comunicar com as massas desfavorecidas, e o fez com
enorme eficiéncia e repercussao. Além disso, o0 Governo Vargas enxergou no radio
um oportuno fator de integragéo nacional. Era a primeira midia na cultura ocidental a
ter acesso direto e imediato aos lares das pessoas, acompanhando-as em varios
momentos ao longo do dia e da noite. (Albin, 2003, p. 81)
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A necessidade de expansao nacional das mensagens governamentais provocou a
producao de uma politica cultural nacional, bem como uma ampliagdo do espectro
radiofénico, com a criagdo de novas emissoras. O que significou também um
aumento de espacos de expressao e de trabalho para artistas, jornalistas, locutores,
entre outros profissionais. Neste contexto, abriram-se novas oportunidades também
para as mulheres na musica. A chamada Epoca de Ouro da musica popular
brasileira que, segundo Severiano e Melo (p. 85), se desenvolveu entre 0os anos de
1929 e 1945, foi um momento em que a musica do pais, especialmente aquela
produzida nos grandes centros urbanos e no Rio de Janeiro em particular, tomou
grande impulso com o radio e, particularmente, com o status que o radio assumiu a
partir de Vargas. E a época em que a musica “se profissionaliza, vive uma de suas
etapas mais férteis e estabelece padrées que vigorarao pelo resto do século.”
(Severiano e Melo, 2000a, p. 85):

A Epoca de Ouro originou-se da conjuncéo de trés fatores: a renovagéo musical
iniciada no periodo anterior com a criagao do samba, da marchinha e de outros
géneros; a chegada ao Brasil do radio, da gravacéo eletromagnética do som e do
cinema falado; e, principalmente, a feliz coincidéncia do aparecimento de um
consideravel nimero de artistas talentosos numa mesma geragéo. Foi a necessidade
de preenchimento dos quadros das diversas radios e gravadoras surgidas na ocasiao
que propiciou o aproveitamento desses talentos. (Severiano e Melo, 2000, p. 85)

As vozes das mulheres, transmitidas através das ondas de radio, foram se
consolidando como referéncia na cancao brasileira, a0 mesmo tempo em que o
samba produzido na cidade adquire dimensao nacional. A Era do Radio, época do
apogeu deste veiculo, se transformou na Era das Cantoras do Radio, que tiveram
sua importancia também atestada pela massiva participa¢ao popular nos concursos
da Rainha do Ré&dio, que aconteceram entre 1937 e 1958. Uma profuséo de
cantoras teve seu trabalho disseminado, como também suas vidas, suas historias,
suas imagens, em uma profuséo de outros veiculos, em especial as revistas e as
colunas de jornal. E a época em que a musica popular brasileira, com sua
valorizagao econdmica crescente, vai impulsionar também o valor de venda de
outros produtos e servigos: propaganda, variados produtos supérfluos para o

consumo de homens e mulheres ouvintes, revistas, jornais, entre outros.
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Foi ao longo deste periodo que diversas mulheres negras, cantoras principalmente,
ocuparam espaco na midia nacional através de suas vozes — situacdo em que 0s
programas de calouros tiveram importancia fundamental, por sua abertura aos
talentos oriundos das classes sociais mais baixas. Interessante assinalar que o fim
da era do radio aconteceu junto com o fim do Governo Vargas, o que parece indicar
a importancia de uma politica cultural estatal no desenvolvimento de diferentes
midias e das formas culturais veiculadas por elas. Este ciclo de expansao do radio
vai sofrer fortes alteragbes com o langamento da televisdo no Brasil e principalmente
com a transposicao e adaptagao para esse novo veiculo de grande parte da grade
de programas, especialmente os bem sucedidos, ou seja, aquelas formas ja

experimentadas e aprovadas pelo gosto popular.

A primeira emissora de televisdo comegou a operar no pais no ano de 1950 (a TV
Tupy), de Sao Paulo e em quatro anos o pais passa a ter 120 mil aparelhos de
televisao. Nos anos que se seguiram, verificou-se sua multiplicacao acelerada pelo
pais e em 1960 as capitais brasileiras ja contavam com 20 emissoras instaladas e

1,8 milhdo de aparelhos disponiveis para receber sua programagao.

Apesar da modernizacao tecnoldgica que a televisao representava, sua
programacao trazia as formas desenvolvidas e aprovadas nas radios brasileiras, em
continuidade com os modelos antigos, consagrados no radio. Assim, folhetins
(novelas), programas jornalisticos, programas de auditério e de calouros tiveram,
paulatinamente, seu formato adaptado a sua estética e ao seu modelo comercial. A
musica popular passou a fazer parte da grade de programagéao das televisoes,
principalmente através de programas de auditorio e de calouros, modelos reunidos
num sé em programas de apresentadores de grande sucesso como Flavio
Cavalcante e Chacrinha. Estes foram a porta de entrada na industria musical para

uma importante de geragcao de cantoras e cantores.

A produc¢éo de programas especialmente dedicados as novidades da musica
permitiu a televisdo uma articulacao imediata ndo apenas com as correntes
tradicionais da musica popular provenientes da Era do Radio, mas também com as
novidades de géneros musicais e de artistas emergentes, como € o caso de
programas como “O Fino da Bossa”, de 1965 na TV Record de Sao Paulo,

apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues; “Jovem Guarda”, liderado por Roberto
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Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléia na TV Record a partir de 1965, dando nome ao
movimento musical liderado por eles; tendéncia que incluiu também “Alerta Geral”,
produzido pela TV Globo nos anos 1978 e 1979, que significou um espaco para o
samba na televisdo, que tinha Alcione como apresentadora.

Se nos programas de auditorio e de calouros os interesses da industria fonografica
dividiam espag¢o com a vontade popular, com o tempo a produc¢ao de programas
musicais para a televisdo vai cada vez mais funcionar como vitrine dos produtos
industriais, segundo critérios das gravadoras principalmente. Nos anos recentes, o
que se verifica é o fortalecimento de outros produtos televisivos, como as novelas e
os telejornais, com a perda de espaco para programas dedicados exclusivamente a

musica.

Um capitulo a parte na relagcdo entre midia e musica € os Festivais de Musica
Popular produzidos por diferentes emissoras, tanto em nivel nacional quanto
internacional. Com grande semelhancga, na maior parte dos casos, com 0s
programas de auditorio e de calouros dedicados a musica popular no radio e na
televisao, estes festivais permitiram, da mesma forma que os programas de
calouros, a abertura de espacos para uma nova geracao de artistas. O que, neste
caso, refere-se especialmente compositores e compositoras cujas contribuicdes
influenciaram grande parte da musica popular até os dias de hoje. A particularidade
destes festivais refere-se principalmente a maior aproximagao das concepgoes de
modernidade a este veiculo, dedicando maior espacos as preferéncias da juventude
urbana de classe média e alta, como forte repercusséo sobre os projetos da industria
fonografica dai em diante. O que significou também o aprofundamento da cisdo
entre o que é popular, tido como antigo, de forte influéncia negra, e de baixa
qualidade e o que € jovem, moderno, aos gostos da burguesia branca que se

projetava como cosmopolita.

Nestes diferentes momentos da cultura mididtica no Brasil, o samba, principal forma
de expressao negra na cultura popular nacional, teve diferentes formas de insercéao,
alternando momentos de prestigio com outros em que é desvalorizado como
expressao ultrapassada ou pejorativamente popular (e negra). Nos periodos de
maior prestigio, as condicoes de participacdo do samba vao ser resultantes de

intensa negociacao com as camadas da elite, implicando uma alteragao ou
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afastamento de suas caracteristicas mais fortemente identificadas por estes setores
como simbolos da negritude que rejeitam. O mesmo acontecendo com seus temas e
muitos de seus autores, que nao serdao admitidos na cena midiatica das diferentes
épocas. Sendo substituidos por temas e intérpretes mais afinados ou identificados
com os interesses hegemdnicos. No caso das mulheres, abriu-se cada vez mais
espacos para aquelas capazes de disseminar imagens compativeis com as idéias de
integracao social e de democracia racial que se buscava disseminar, havendo
inclusive o privilegiamento das cantoras de tracos raciais proximos aos da raca
branca, cuja familiaridade com a cultura negra poderia ser atenuada por seu fenétipo
quase branco. O que deveria conferir maior legitimidade a disseminag&o do “novo”
samba, permeado por alteracdes no formato e na tematica, adequando-se aos
gostos hegeménicos. E a partir desta abertura de espacos que cantoras passiveis
de serem definidas como mulatas ocuparam maiores espacos, como exemplificam
Araci Cortes e depois dela, Dalva de Oliveira e de Angela Maria. Permitindo
principalmente a abertura de grandes espacos para cantoras brancas como Carmem

Miranda e as Rainhas do Radio Marlene e Emilinha Borba.

Este processo, que se iniciou no radio, atingiu paulatinamente tanto mulheres quanto
homens dedicados a musica popular brasileira e ao samba, tornando-se um dos
principais critérios nao explicitos de participacao midiatica, principalmente nos
programas dedicados as classes média e alta, notadamente brancas, nos principais
centros urbanos do pais.

2- Periodizacao do samba e as mulheres negras:

Ao longo de sua historia o0 samba nédo foi 0 mesmo nem foi Unico, ndo apenas entre
a populacao negra, mas nos diferentes espagos ocupados e nos diferentes projetos
a que respondia. Variagoes formais, ciclos de transformacao, esgotamentos e
renovagodes foram vividos segundo diferentes movimentagdes que tiveram como foco
principal a pressao feita por segmentos da populacao negra por maior inclusédo e
participacao social. Mas que perpassavam articulagdes e pressdes de outros
segmentos, inclusive nos diferentes estagios da industria cultural e da cultura de

massa no pais. Nos diferentes momentos, a participacdo das mulheres negras
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também sofreu alteracdes segundo os diferentes interesses em jogo e suas
possibilidades de negociacdo com os interesses dos demais segmentos, inclusive no

interior da prépria comunidade negra.

Uma breve proposta de sistematizacao destes diferentes momentos do samba e da
participacdo das mulheres sera desenvolvida a seguir. Importante salientar que cada
momento da vida cultural e deste género musical ndo deve ser considerado como
estanque, livre de quaisquer fatores que ndo contribuam para sua individualizago.
Ao contrério, 0 que segue é somente um modo de destacar tendéncias mais
expressivas dentro de um conjunto dindmico de interacdes, pressdes, caracteristicas
e expressoes que foram desenvolvidas por diferentes grupos ao longo de toda a
historia da musica negra no Brasil, especialmente durante todo o século XX. E que
permitam a visualizagdo, ainda que ténue, dos contextos e dos processos onde 0

trabalho das trés mulheres negras analisado nesta tese se inseriu.

Esta sistematizacao apdia-se numa visdo de samba como produto negro
disseminado como elemento fundamental de ocupacao e expansao das “zonas de
contato” definidas por Mary Louise Pratt. Para a autora, estas zonas correspondem
aquelas regides a margem das estruturas dominantes onde grupos nao
hegemonicos existem e se articulam entre si e com os grupos hegem@énicos a partir
das condi¢des desiguais em que vivem. O que significa assinalar também a
presenca de desigualdades e injusticas permeando cada iniciativa de articulagao e
agenciamento dos diferentes sujeitos vinculados ao samba, especialmente mulheres
e homens negros que buscavam ocupar espagos na cultura midiatica no Brasil. O
que aponta também para a existéncia de outros intercambios e articulagbes vividos
fora de tais “zonas”, que implicam esquemas diferenciados de interlocucao e diadlogo
n&o atingidos (ou do lado de fora) pela midia.

Todo o periodo que antecedeu a definicdo do samba como género musical é parte
fundamental para sua histoéria e pode ser considerado como integrante de seu
primeiro momento. Neste, o samba ainda é uma profusao de formas de danca
restritas a participacao negra, sem qualquer proposta de incorporacao dos demais
segmentos sociais, particularmente a elite branca. Ele foi, ao longo de toda esta
época, uma exclusividade negra a favor de seu enraizamento como sujeitos

particularizados, africanos de diferentes povos. O que ocorreu nos anos que
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antecederam a implantacao de uma industria cultural no Brasil, durante a maior parte
do regime escravocrata que se estendeu desde o inicio do trafico transatlantico
(1549)** até a primeira metade do século XIX. Periodo em que a cultura negra
expressava-se como um conjunto de expressodes culturais africanos, cujos
movimentos de expansao e propagacao se desenvolveram sob forte oposicéo (e
vigilancia) dos setores dominantes. Veremos neste momento cantos e dangas em
espagos abertos, nos campos, nas matas ou em ruas e largos das capitais
principalmente, em consonancia com a profunda destituicdo do escravo e sua
impossibilidade de expressar-se em espagos privados e também com o modo de
celebragdo publica e de vida anteriores a captura e ao trafico. Nesta etapa inicial, as
mulheres participavam intensamente da formulagao e disseminagao das formas
culturais, gragas a grande mobilidade que a escrava de ganho tinha em seu trabalho

nas ruas, aliada a sua lideranca em espacos rituais.

O segundo momento esteve diretamente vinculado a maior presencga urbana de
negras e negros nos anos correspondentes ao periodo de transi¢cao entre o regime
de escravidao e a oficializacao da queda do regime. Esta transicdo se desenvolveu
ao longo de, pelo menos, os 61 anos compreendidos entre 1827, ano em que o
Brasil assinou um acordo comprometendo-se com o fim do trafico transatlantico de
escravos, e a promulgacdo da Lei Aurea em 1888. Para as cidades acorreram
negras e negros de diferentes partes do pais, como forma de viver a liberdade
conquistada com as fugas, as alforrias e a liberdade oficializada de criangas e idosos
(legitimadas pelas leis do ventre-livre e dos sexagenarios), situagdo que
potencializou os processos de hibridiza¢ao entre as diferentes culturas africanas
presentes. Foi no intercdmbio das ruas que negras e negros atrairam, através de
suas elaboracgdes culturais (especialmente percussao, canto e danga) cada vez mais
representantes das camadas intermediarias, a baixa classe de brancos e, a partir
destes, a burguesia. Seus principais elementos foram o lundu e 0 maxixe, em fase
de definicdo como géneros musicais, ou seja, como forma de expressao sonora
singularizada e identificada com um grupo social (racial) determinado. Em relagcédo ao
samba, a diferenca que se instaura neste periodo € sua maior circulacao e

visibilidade para fora dos limites da comunidade negra. Neste momento, as mulheres

24 Este ano marca o desembarque de Tomé de Souza na Bahia, data em que teriam chegado, junto
com ele, os primeiros africanos no Brasil.
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negras permaneceram ocupando postos estratégicos de expressao e intercambio, a
despeito das fortes pressdes do patriarcado racista urbano, mas cujas acdes nao
tiveram a visibilidade equivalente a importancia das posi¢des ocupadas nos
processos de negociacao.

J& o terceiro momento, que se instalou a partir da década de 1910 e se estendeu até
a década de 1930, foi marcado pela intensa negociacao entre diferentes segmentos
sociais. Os acordos dai resultantes permitiram ao samba sua primeira
individualizagdo. Um dado importante foi o fato da negociacao - ou seja, 0s
movimentos de aproximacao e interagdo mediados, inclusive, pela violéncia - ser o
principal instrumento desenvolvido para a circulagdo do samba, o que veio a marcar
toda a trajetdria deste género musical, bem como estabeleceu limites e
possibilidades a participacdo das mulheres especialmente em suas vertentes
midiaticas. Neste momento, quando surge o “primeiro” samba, a individualizagdo em
curso nao se referia a criagdo de um género musical propriamente dito, o que, neste
momento, ndo é a questao central. Ou seja, este foi um momento onde o0 samba
compreendido como musica especifica, conceito que compreende o trabalho
acustico singular, como definiu Samuel Araujo, e também sua adesdo a modelos
ocidentais de afericdo do tempo e da producao sonora, ainda nao existia. A principal
caracteristica deste periodo foi precisamente o fato de marcar o momento em que
acontece sua nomeagao, conforme movimento apontado por Laclau e assinalado
anteriormente. Foi quando se realizaram e finalizaram, ainda que de modo
temporario, as articulagbes que resultaram no destaque de determinados elementos
culturais a partir do conjunto aparentemente homogéneo dos batuques negros, que
permitiram, a medida que recebeu um nome prdprio, sua singularizagao.
Singularizagao esta que destacava principalmente ndo a expressao sonora, mas sim
alguns de seus produtores e seus interesses de melhor insercao socio-econdmica.
Neste momento, o acordo estabelecido incluia principalmente homens negros e
brancos, representantes do “mundo do samba” e da industria cultural
respectivamente. E que resultou no surgimento da figura do compositor de samba,
que pbde acessar algum prestigio social e, no caso de poucos, compensacoes
financeiras. Ainda que as formas musicais reunidas sob este nome ndo possuissem
qualquer especificidade em relagdo as formas anteriores, principalmente em relacao

ao maxixe e a marcha. Este acordo, celebrado sob regras patriarcais, resultou em
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perdas de espaco para as mulheres negras atuantes intensas e visiveis nas etapas

anteriores.

O quarto momento ocorreu ao longo dos anos 30 do século XX. Neste, 0 samba
como género musical comeca a existir, sendo objeto de fortes disputas entre
diferentes segmentos, inclusive entre os diferentes grupos raciais. Foi quando o
samba surgiu também como fungao racionalizante, para além da “desordem” da
festa, com a finalidade de permitir a melhor progressao dos desfiles das
agremiagdes (carnavalescas) pelas ruas. Neste momento, a roda, cuja importancia e
significado foram apontados no capitulo anterior, deixou de ser um elemento
fundamental para sua realizagcado. Mas ao mesmo tempo, esta concepgao permitiu a
recolocacao das perspectivas coletivas simbolizadas pelo coletivo de individuos
reunidos sob propdsitos comuns de vivéncia e propagagao de uma forma cultural
especifica. A retomada desta perspectiva teve importancia inclusive para a
valorizagao dos demais sujeitos participantes e nao apenas para compositores e
cantores, 0 que abriu espaco para uma revalorizagao do papel das mulheres negras

dentro destas agremiagoes.

O quinto momento identifica o fendmeno das escolas de samba como expresséao
maior das qualidades dos sujeitos negros na sociedade brasileira, nos anos 60 e 70
principalmente. Ou seja, como mecanismos de afirmagéo das potencialidades da
democracia racial entre nos. Neste periodo, outros significados foram expressos e
reforgados, principalmente aqueles que conferiam um valor de venda as expressoes
culturais negras, num aprofundamento das possibilidades de lucro que o samba
conferia. Foi o momento em que fortes conflitos expuseram publicamente os
interesses antagdnicos no ambiente do samba: de um lado os interesses de
expressao identitaria, como elemento fortemente negro e comunitario e, de outro,
como ferramenta de ascensao social e econémica de seus produtores, que incluia a
necessidade de aliangas estratégicas com segmentos sociais controladores das
regras capitalistas dos lucros. Esta alianga teoricamente possibilitaria ao samba
multiplicar de forma exponencial suas possibilidades de gerar rendimentos e
prestigio. A crescente polarizacao entre “tradicao” e “modernidade” dentro do samba,
ou seja, entre a populacao negra, possibilitou as mulheres negras a constituicdo de
“trincheiras”, ou seja, de espacos que foram definidos por elas e pelo conjunto como
lugares de resisténcia a modernizacao, de acordo com os interesses de um grupo;
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ao mesmo tempo em que, para outros grupos de mulheres, outros espagos também
foram afirmados como atestado do compromisso com a modernidade lucrativa em
confronto com a “tradigdo” do samba. Assim, posi¢coes fundamentais como porta-
bandeiras, madrinhas de bateria, passistas e baianas, além de alguns cargos
administrativos foram, durante algum tempo, reservados as mulheres negras. Neste
mesmo periodo se verificou um deslocamento crescente de homens negros das

posi¢cdes de lideranca das agremiagdes, sendo substituidos por homens brancos.

No sexto momento, o atual, que se desenvolve a partir da década de 80, verifica-se
um reforgo a correntes que advogam a defesa e preservacao de elementos
identificados com a tradicdo do samba, que simbolizariam sua afirmagédo como
produto negro. Esta afirmacao se desenvolveu num periodo em que as mulheres
negras perderam algumas de suas posi¢oes “tradicionais” nas escolas de samba,
sendo substituidas por mulheres brancas até entao afastadas deste ambiente: sao
atrizes, modelos celebridades midiaticas e esposas dos “patronos” que ocuparam as
funcdes de passistas e rainhas de bateria principalmente, além de sua participacao
como destaques e de integrarem diretorias de escolas, visando atender também
interesses da audiéncia crescente angariada por sua disseminagéao como produto
cultural midiatico. Este afastamento foi vivido também pelos homens negros,
especialmente os compositores da velha geracdo. Deslocada das praticas cotidianas
das agremiagdes, uma nova geragao de homens e mulheres negros, compositores,
instrumentistas e ocupantes de variadas funcdes na sua producao, intensificaram a
realizacao de pagodes, ou seja, das reunides de samba, danga e comida, como
forma de continuidade dos processos de intercambios entre sambistas, pratica
corrente e fundamental para o desenvolvimento do samba. Nestes pagodes, as
formas musicais privilegiadas eram o partido-alto, o calango, o jongo, entre outros
ritmos de origem rural ou urbana que participaram da constituicdo do samba no Rio
de Janeiro. Foi a época em que diferentes espagos afastados do centro e da zona
sul da cidade, nos suburbios e na zona norte, clubes, bares e blocos desenvolveram
um movimento intenso de revitalizacdo desta vertente de samba, onde se
destacaram clubes como o Sambola (no bairro da Aboligao) e o Helénico (Rio
Comprido); quintais e calcadas de casas e bares, como os de Tia Doca (pastora e
integrante da Velha Guarda da Portela), além do Pagode do Arlindo (liderado pelo

compositor e cantor Arlindo Cruz), pagode da Beira do Rio, em Oswaldo Cruz e o
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Pagode do Claudio Camunguelo, um dos raros flautistas do samba contemporaneo.
Entre estes, um grupo em especial teve maior destaque neste movimento de
renovagao da matriz musical: 0 pagode na quadra do Bloco Carnavalesco Cacique
de Ramos, também na zona norte da cidade, cuja notoriedade se expandiu para
além das fronteiras da comunidade do samba e que rapidamente chamou atengéo

da industria cultural.

A experiéncia vivida nos pagodes do Cacique de Ramos significou uma renovagao
que trouxe, antes de tudo, uma proposta de retorno as formas tradicionais de samba:
a roda e o improviso do partido-alto que remetiam as praticas da casa de Tia Ciata e
aos grupos reunidos no Largo do Estacio, bem como a muitas outras casas, terreiros
e bares ao longo de todo o século. No entanto, diferentemente daquelas, as rodas
de pagode atuais permitiram muito poucas posi¢cdes as mulheres negras, com raras

excecoes.

Uma outra novidade envolveu as formas de percussdo do samba, que teve como
pré-requisito a adaptacao de instrumentos antigos ndo vinculados a este tipo de
musica e festa para que produzissem sons adequados a suas rodas, como o banjo
modificado com afinagdo de cavaquinho utilizado por Almir Guineto, um dos
principais compositores deste tempo; ou a criacao (adaptagao) de instrumentos
como o repique de mao e o tanta. Estas modificagces responderam a necessidades
de produzir um som amplificado sem o recurso de aparelhos eletrénicos, dado o
crescimento dos participantes e da audiéncia. Houve também modificacbes
percussivas traduzidas no modo diferenciado de percutir o repique, o tanta, o
pandeiro e a bateria (esta, no caso dos shows). Havendo, em anos recentes, a
inclus@o de orquestras nas gravagdes em estudio deste tipo de samba.

A intensificagdo da penetragdo do samba deste momento na industria cultural
acabou alterando a definicao de pagode, que passou e exprimir um género musical
ou de performance de palco, que pbde ser verificada nas apresenta¢des do Fundo
de Quintal. Grupo surgido dos pagodes do Cacique de Ramos, ele serviu e ainda
serve de exemplo para uma profusao de novos grupos, influenciando inclusive o que
se denominou de “pagode mauricinho”. Apos intensa multiplicagdo destes modelos,
onde os mecanismos da industria cultural tiveram importante contribuicéo,

vivenciamos neste principio de século XXI| um desinteresse da industria cultural.
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Tornando ainda mais dificil para as mulheres negras identificadas e produtoras desta
modalidade de samba ocupar espacos, estando atualmente quase completamente
alijadas.

3- Trés mulheres negras do samba:

Nascidas na mesma década da historia brasileira, os anos de 1940, cada uma das
trés personagens fundamentais na cultura negra do Brasil que s&o destacadas nesta
tese desenvolveu (e desenvolve) trajetérias paralelas dentro da diversidade que
compreende o samba. S&o elas: Leci Brandao, Jovelina Pérola Negra e Alcione.
Para melhor aproximag¢ao com o universo de trabalho destas mulheres e com suas

carreiras, alguns de seus dados biograficos serdo apresentados a seguir.

Cada uma delas apresenta em comum nao apenas o traco geracional, mas também
0 pertencimento a um grupo social marginalizado, o que marca o desenvolvimento
de suas trajetérias na musica popular brasileira a partir do samba. Ao longo desta
trajetoria, construiram identidades singularizadas que permitem sua diferenciacao do
conjunto de artistas, mulheres e homens, identificado com o samba nos ultimos 40
anos. Como também das demais cantoras e compositoras em a¢ao na musica
popular brasileira neste periodo. Sua capacidade de expressao e didlogo dirigidos
prioritariamente as mulheres negras e a populacao negra é o principal traco que as
singulariza. E faz com que estabelegam niveis de proximidade e identificagdo com
estes segmentos traduzidos ndo apenas em vendagem de discos, uma vez que esta
esta sujeita a diferentes fatores que escapam ao controle da artista e seu publico,
mas principalmente influenciando suas escolhas em relagéo a imagem, cangoes e
performances.

A presenca destas trés mulheres negras ao longo das proximas paginas visa ampliar
um pouco mais a perspectiva de analise da cultura de massas no Brasil,
especialmente através da atuagdo das mulheres negras. Esta analise sera feita a
partir da utilizacao da figura da lalodé, apresentada no capitulo I, como chave para
visibilizar as potencialidades de expressao e agenciamento vividas pelas mulheres

negras. E, ao romperem a chamada “ordem do siléncio”, visibilizar a extenséo e os
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possiveis significados veiculados em sua atuacao midiatica, em suas composicoes,

cancgoes, performances.

O samba € um produto extremamente rico de significados, que tem sido utilizado ao
longo de todo o século XX até o momento como um dos principais meios de
articulagédo da sociedade brasileira, gracas nédo apenas aos esfor¢cos da populagao
negra para a superacao das barreiras da sociedade racista, mas também pela acao
dos segmentos brancos da populacado, integrantes da pequena e da alta burguesia.
Recorrendo aos exemplos de Chiquinha Gonzaga e de Tia Ciata, foi possivel
destacar o papel central que as mulheres negras tiveram neste movimento, por se
colocarem em posigao estratégica de maior contato com os segmentos brancos,
como também por sua lideranga no interior da comunidade negra e as
responsabilidades assumidas na preservacgao da tradigdo. Estas articulagbes
permitiram nao apenas a penetracdo da cultura negra na cultura de massa no Brasil,

mas fundamentalmente a constituicao da prépria industria cultural brasileira.

Da mesma forma, as insuficiéncias da bibliografia e dos estudos académicos em
apresentar os aspectos referentes a participagdo das mulheres negras em todo este
processo foram apresentadas de forma breve. Limitagdes que respondem aos
interesses do racismo patriarcal em curso no pais, mas que invisibilizam todo um
conjunto de iniciativas, de avancos e articulagdes realizadas pela populacéo negra e

que tém nas mulheres seu elo principal.

Através da rica trajetéria das trés mulheres negras apresentadas, alguns elementos
presentes em seu discurso serdo destacados, de modo a visibilizar as formas com
que participam do debate de temas fundamentais ndo apenas para a populagéao
marginalizada, como também para a continuidade das articulagdes em

desenvolvimento na sociedade.

O desenvolvimento de pesquisa envolvendo a participagdo das mulheres negras na
musica popular, especialmente das trés cantoras aqui destacadas, encontrou niveis
diferentes de dificuldades, onde se destacam as limitacdes bibliograficas sobre
mulheres negras em geral e sua participagdo no samba. Mas também a falta de

informagdes consistentes acerca da histéria e da carreira de cada uma das artistas
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aqui destacadas e do contexto especifico a partir do que suas carreiras se

desenvolvem.

A tentativa de superagao desta limitagcao implicou na leitura das poucas informagdes
disponiveis em jornais, revistas, na internet e nos textos dos encartes dos discos,
como também requisitou a realizagdo de entrevistas com estas mulheres. No
entanto, quando a realizagdo destas entrevistas nao foi possivel — por falecimento,
como no caso de Jovelina Pérola Negra; ou por ndao haver espago na agenda da
cantora, como no caso de Alcione — a alternativa encontrada foi a realizacao de
conversas com diferentes mulheres negras, de diferentes geracoes, classes sociais
e estados do pais (tendo incluido também homens negros e mulheres nao negras,

ambos em minoria).

Estas diferentes fontes de informacao permitiram a apreenséo de perspectivas
diferenciadas, quais sejam: as visdes da artista sobre sua carreira expressas tanto
nas entrevistas diretas como naquelas disponiveis na midia; a visdo da prépria midia
vista na forma de produzir as matérias e também em sua intensidade e
periodicidade. Através do que foi possivel realizar uma leitura acerca das formas de
articulagéo que estdo sendo negociadas entre estas mulheres negras e a industria
cultural, permitindo especialmente visibilizar quais as condigdes impostas pelo
racismo e pelo patriarcado foram aceitas e quais foram recusadas. Podendo verificar
também de que forma estas mulheres puderam contornar obstaculos e responder
aos interesses dos grupos sociais marginalizados, em especial as demais mulheres

negras.

A outra perspectiva considerada, as visdes do publico, ndo pode ser vista como
isolada do contexto onde foram geradas, pois decorrem néo apenas da influéncia
das visdes das artistas e da midia, mas principalmente a partir da articulagcao entre
estes e os diferentes fatores presentes em sua vivéncia individual e coletiva. Nas
conversas realizadas, a principal fonte de informagéao consistia na observacao das
respostas gestuais e emocionais dadas, onde se verificava ndo apenas as palavras
e a forma como estas eram organizadas ou pronunciadas, mas também os
movimentos de corpo. Esta observacéo visava permitir uma abordagem onde as
diferentes influéncias fossem expressas, podendo inclusive superar os

enquadramentos racionalizantes. Apesar das limitacdes e parcialidades deste
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método, através dele foi possivel realizar um dos pressupostos do feminismo negro

que se refere ao privilegiamento do ponto de vista e das experiéncias cotidianas das
mulheres negras como fundamental para a compreensao dos elementos vinculados
a sua vivéncia particular de iniqtiidade frente ao racismo, o patriarcado, a pobreza,

entre outros, como assinalou Patricia Hill Collins (1991).

Por outro lado, para além das informagdes biograficas, os principais esforcos desta
tese dirigem-se para sua obra, sua linguagem, sua capacidade de mobilizagcao de
diferentes elementos no interior da cultura de massa e as formas como, a partir dai,
torna-se possivel a sua expressao como mulheres negras e, através delas, de outras

mulheres negras.

a- Leci Brandao:

Eu sou a filha da dona Lecy
Mulher que mora no meu coragdo
E tudo aquilo que ja construi
Foi resultado dessa criagdo
Se dei amor, o ensino foi seu
Se fiz sofrer, ela ndo tem culpa
Esse meu jeito ela sempre entendeu
Eu sou assim e ndo tenho desculpa
(“A Filha da Dona Lecy”, de Leci Brandao)

A filha de Dona Lecy, como muitas vezes se apresenta, nasceu na cidade do Rio de
Janeiro, em 12 de setembro de 1944. A época, o entio Distrito Federal viu, poucos
dias antes de seu nascimento, a inauguragao pelo presidente da republica da
Avenida Presidente Vargas, que veio a se tornar uma das principais avenidas da
cidade, simbolo da nova etapa de modernizagao do pais. Filha de Lecy de Assungao
Brandao e de Antbénio Francisco da Silva, ganhou de seu pai o mesmo nome de sua
mae como uma forma de homenagem: “se fosse menino nao ia se chamar

n25

Antbnio?”*°, justificou seu pai. Passou a infancia no centro antigo da cidade, vivendo

numa casa de cémodos localizada a Rua Senador Pompeu. Esta rua localiza-se nas

% Depoimento de Dona Lecy de Assungédo Brandio, em 22/06/2006, que informou também que “seu”
Antbnio teria ficado aborrecido quando se deu conta do erro de ter registrado o nome da filha sem a
letra Y presente no nome da mae.
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imediacdes do Morro da Conceicdo e do Livramento, integrantes da regido que
Heitor dos Prazeres definiu como “uma Africa em miniatura” (apud Lopes, 2001, p.
13), termo que foi adaptado e divulgado por Roberto Moura como a “Pequena Africa
do Rio de Janeiro”. A Rua Senador Pompeu, cujo nome homenageia um integrante
do senado imperial especializado em problemas do nordeste, €, segundo Brasil

Gérson,

tdo comprida que comecga na Conceigéo, ao pé do Morro do Valongo, e s6 termina
nas imediagdes do Morro do Pinto. Era a Principe dos Cajueiros de antigamente, ja
habitada também por figuras da nobreza (...) antes de abrigar, na passagem do
século XIX para o XX, um tipo de residéncias coletivas para trabalhadores ja fora de
uso entre nds e das quais as Ultimas existentes sdo, talvez, as que nela subsistem,
tdo mal conservadas, algumas prestes a cairem aos pedagos — conjuntos a
semelhanga de quartéis, com a sua parte assobradada dispondo de varanda de
madeira, dispostos em forma de um quadrilatero, como um amplo patio, este dotado
também de tanques para lavadeiras, e alguns construidos provavelmente em lugares
antes ocupados por cocheiras de empresas de tilburis e carrogas, tao freqiientes no
bairro antes dos progressos do transporte motorizado, que se foi verificando a medida
que a industria se desenvolvia e 0 niUmero de operarios aumentava e era preciso que
casas fossem sendo erguidas para a sua moradia. (Gerson, 2000 [1955], pp.209-210)

Habitar nestas condicbes ndo era incomum para casais como seus pais, que
trabalhavam como funcionarios publicos das categorias mais baixas: o pai integrava
a equipe administrativa na area da saude e a mae, na educacao. Mas assinale-se
que a ocupagao de seus pais conferia, no ambito da populagéo negra, uma certa
diferenciacao, pois se tratava de empregos estaveis e que permitiam a certeza de
rendimentos ao final de cada més. Assim, apesar de pobres, podiam oferecer a filha

Unica uma boa condigéo:

Eu sabia que eu era pobre. Eu tinha nogao de que nés éramos pobres, mas com
dignidade. Minha mae sempre procurou, no meu aniversario, fazer um bolinho, tinha
que ter a festinha, minha madrinha sempre me dava uma pulseirinha ou me dava um
anelzinho. Nos éramos pobres mas nds tinhamos essas coisas. N6s comiamos nossa
galinha dia de domingo, agente tinha vitrola, quando tinha festa eu botava vestido
novo de tafetd com lacinho de fita, tirava foto de aniversario. (Depoimento em
07/06/2006)
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Ao longo do dia era cuidada pela vizinha Dona Ester, portuguesa que Ihe passou a
pronuncia européia do portugués e o gosto pela comida daquela terra. A partir dos
13 anos de idade passa a residir em escolas da zona norte e zona oeste do Rio de
Janeiro, ja que a ocupagao de sua mae como zeladora dava direito a moradia e
possibilitava uma economia dos baixos rendimentos de seus pais. Os domingos em

sua casa eram de musica e danga, comida e festa:

Pagode era a gente dia de domingo fazer galinha com macarréo, botava disco na
vitrola e todo mundo dangava dentro de casa, as pessoas, 0s parentes, 0s amigos.
lam |a pra casa da gente comer uma galinha com macarréao, que era comida de pobre
dia de domingo e sempre tinha musica. L& sempre eu ouvi musica, sempre eu ouvi.
(Depoimento em 07/06/2006)

Situacao que nao foi alterada nos tempos em que residiam nas escolas, pelo

contrério, havia mais espaco para as festas:

E na casa da gente, como a gente morava em escola, época de Natal, essas coisas
assim, a escola estava vazia, entdo, todo mundo ia l4 pra casa, os parentes todos,
cada um ficava numa sala, levava o seu cobertor, levava suas coisas, forrava no
chao, botava aquela mesa no meio do patio, de comida. Entdo era uma delicia. Era
eu, meu pai e minha mae. Mas noés tinhamos os parentes, 0os amigos, 0s que nao
eram necessariamente parentes consangiiineos, eram conhecidos (...). Meu pai
gostava muito de fartura, meu pai gostava muito de feijoada, fazer comida, juntar o
pessoal 4. Era uma delicia. Comprava aquela tina, tinha aquela tina de madeira de
botar cerveja, botava ali, comprava gelo. Meu pai sempre gostou muito de festa.
(Depoimento em 07/06/2006)

Este cotidiano povoado de festa reproduzia o ambiente semelhante ao vivido pelas
demais familias negras no Rio de Janeiro e fora dele, de diferentes geragoes, de
reunido de grupo, de comida, de musica. A presenga da musica no cotidiano das
mulheres negras é vista também na historia de Clementina de Jesus:

Nas lembrangas de Clementina a musica vinha desde a infancia. Ouvindo a mae
cantar enquanto trabalhava e tendo, ao lado, o pai na viola. (...) Vive-se a musica
trabalhando, cozinhando, passando roupa (...) A musica é vivida com os amigos nos
bares, nas casas dos companheiros do samba. (Bevilacqua e cols., 1988, p. 15)
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Desde a escola Leci Branddo comegou a mostrar os sinais de sua inclinacao para a
musica e para a composicao: fazia jingles de campanhas para o Grémio Estudantil
do Colégio Pedro Il onde estudava, bem como musicas satirizando professores. O

desenvolvimento de seu gosto musical se fez também sob influéncia de seu pai:

Meu pai, Antdnio Francisco da Silva, gostava muito de disco de 78 rotagbes. La em
casa sempre teve vitrola. Entdo eu tive vérias informagdes sobre artistas. La em casa
tinha disco de Jamelao, Carmem Costa, Ademilde Fonseca, Jacob do Bandolim,
Waldir Azevedo, Elizete Cardoso, Julio Reys e sua Orquestra, Bienvenido Granda,
Doris Day, Peter York, Louis Armstrong. Eu ouvi Luis Gonzaga, eu escutava tudo! Até
disco de épera, Caruso, ndao-sei-qué, tudo isso eu ouvia. Dia de domingo |4 em casa
s6 botava disco. (Depoimento em 07/06/2006)

Na adolescéncia, novas influéncias: € o tempo do rock’n’roll, das vozes e ritmos dos
primeiros anos do rock e demais géneros de musica negra. A musica americana nos
anos 50 e 60 ganhava cada vez mais espago no Brasil e eram 0s jovens seus
principais consumidores através de programas de radio como “Hoje E Dia de Rock”,
grande sucesso da época. As preferéncias de Leci Brandao vao ser conquistadas

por um icone da musica negra norte-americana:

Eu morava no suburbio [em Realengo, e estudava na Tijuca] (...) Ai eu corria pra
chegar em casa, fazer tudo certinho, que era pra eu seis horas da tarde ligar na Radio
Tamoio pra escutar o tal do Ray Charles. E eu fique apaixonada pela voz do Ray
Charles. Ai eu comecei a comprar LP do Ray Charles. (Depoimento em 07/06/2006)

Participante intensa das festas e reuniées musicais dos clubes do suburbio onde
morava, seus interesses musicais se dirigiam para as apresentagdes de mimica,
moda nos bailes da época, onde grupos de jovens bem ensaiados e produzidos
segundo a moda entre a juventude norte-americana dublavam grupos musicais
americanos, especialmente os cantores e grupos negros. Estas dublagens incluiam
figurinos e performances especiais teatralizadas, inspiradas nos grupos negros

norte-americanos, envolvendo, segundo a cantora,
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varios colegas meus de Realengo, porque eu ja morava na Escola Nicaragua, tinham
um grupo de mimica, a mimica estava no auge. Eram nao sei quantos mil grupos
fazendo mimica. O pessoal se arrumava todo, botava uniforme, ia pra Radio Mayrink
Veiga, concurso. [Para fazer] mimica [a pessoa] bota musica e o pessoal ficava
dublando ali em cima. Mas o pessoal fazia verdadeiras revolugdes. Ray Charles
estava estourado também na época, os caras iam de luva branca, bengala, 6culos
escuros, fazer mimica do Ray Charles. Tinha um grupo em Padre Miguel que fazia
muito sucesso: One King and the Five Crazies, Um Rei e Cinco Malucos, esses caras
eram bonitinhos, todo mundo de roupinha de nao-sei-qué, era o auge do rock.
(Depoimento em 07/06/2006)

Interessante assinalar que este movimento musical envolvendo milhares de jovens
negros no suburbio do Rio de Janeiro ndo recebeu, por parte da academia, atencao
suficiente até os dias de hoje. Desinteresse que atinge diversos movimentos como
estes, realizados nas periferias das cidades e que estao fora de alcance imediato da
visdo dos grupos hegemoénicos, para quem nao oferecem a estes, segundo sua
percepcao, qualquer ameaca ao status quo. Trata-se do final dos 50 e inicio dos
anos 60, época que, do ponto de vista do interesse dos estudos, foi monopolizada
pelo surgimento da bossa nova®, mas em que se verificou o inicio de diferentes

movimentos musicais negros de caracteristicas urbanas e cosmopolitas.

Além das diferentes influéncias apontadas anteriormente, havia também no cotidiano

de Leci Brandao, as formas musicais das religides de matriz africana:

Tinha a coisa do Centro de Umbanda que mamae freqiientava. Centro de Umbanda
naquela época eu ia, eu gostava de ficar perto dos tocadores de tambor, eu gostava
de ficar perto dos Ogés. Eu sempre gostei de ficar perto da batucada. Sempre gostei
de ouvir os pontos (...) Ih, tem pontos que eu sei até hoje, antigos. (...) Mamae
comecou a freqiientar um Centro 14 em Belford Roxo, a gente morava na Nossa
Senhora da Pavuna, bem no centro de Pavuna, pegava o trem ”maria fumacga” € ia
até Sao Matheus [Sao Joao de Meriti] e depois ia até Belford Roxo, 14 para o Centro.
Eu adorava ir pro Centro, gostava de ficar batendo palma bem alto (Depoimento em
07/06/2006).

% «A fase de maior evidéncia da bossa nova esgota-se nos ultimos meses de 1962, quando
acontecem o espetaculo ‘Encontro’, o Unico a reunir num palco o trio Jobim — Vinicius — Gilberto, e 0
lendario show do Carnegie Hall, em Nova York. A partir do ano seguinte, seus personagens procuram
novos caminhos. Tom e Vinicius deixam de compor juntos, com o primeiro iniciando uma carreira
internacional e o segundo passando a trabalhar com outros parceiros, Joao Gilberto fixa-sae nos
Estados Unidos, enquanto Carlos Lira prefere imprimir as suas composi¢ées um sentido mais
politico.” (Severiano e Melo, 2005b, p. 15)
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Influéncia que, diga-se de passagem, esta diretamente vinculada ao samba e suas
origens como género musical, como performance de danca e percussao, bem como
na forma organizativa de suas agremia¢des, conforme assinalado anteriormente. No
caso de Leci Brandao, o vinculo entre sua musica € a religido vai ser retomado de
forma mais intensa anos mais tarde, quando retoma a sua carreira interrompida por
discordancias em relagéo a linha que a gravadora queria imprimir ao seu trabalho.
Este episodio, ocorrido em 1980, fez com que Leci Brandao passasse um periodo de
cinco anos sem conseguir gravar qualquer disco e sem vinculo com qualquer
gravadora. Sua volta aos shows e aos discos aconteceu, segundo sua visdo, como
resultado da acao dos Orixas, a quem atribui sua volta a carreira artistica e a quem

decidiu homenagear publicamente do ano de sua volta, 1985, em diante:

Pra encurtar a histéria, no dia 15 de outubro de 85 eu tava langando o meu disco
“Leci Brandao” com [os sambas] “Papai Vadiou”, “Isso € Fundo de Quintal”, “Zé do
Carogo”, tinha tudo. E eu resolvi, por minha conta, botar o ponto do Seu Rei das
Ervas, que cantavam la [no terreiro que freqlientava). Eu escutei o ponto e falei, vou
botar esse ponto na ultima faixa desse disco. Me deu vontade. Sem falar com Mae
Alice, com Seu Rei, com nada. Botei I4. Quando o disco ficou pronto eu levei 14 pra
mostrar pra ele: “aqui Seu Rei”. Mae Alice ficou super emocionada. Depois Seu Rei
falou assim pra mim: “a partir de agora passe a fazer a saudagéo pro Orixa. O
proximo agora faga pra lansé, porque lansa € quem toma conta dessa sua parte
musical. E ela que é essa sua parte serena, é ela quem cuida. Ogum é da sua luta,
da sua bravura. Vocé é uma mulher guerreira, vocé nasceu pra isso”. (Depoimento
em 07/06/2006)

A cada disco desde entao, a ultima faixa é dedicada a cada um dos Orixas do
candomblé. Presenca que se verifica também no show registrado em seu DVD, que
abre com Leci Brandao cantando a “Saudacéo ao Rei das Ervas”. Além disso, Leci
Brandao carrega, sempre que esta em espacos publicos, sinais de sua filiagcao
religiosa como o fio de contas (colar ritual) que identificam sua ligagdo com o orixa
Ogum, entre outros sinais e gestuais capazes de serem reconhecidos pelos
praticantes das religides de matriz africana e por todos os demais que conhecem

suas tradicoes.

Leci Brandao designa como o comeco de sua trajetéria na musica o momento em
que, buscando uma forma de expressao de sentimentos e experiéncias tristes que

vivenciava, compde o primeiro samba, no ano de 1964. A inclinagdo para a carreira
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artistica, ou seja, para a vivéncia da musica como atribuicdo individualizada (mas
ainda nao profissional), como algo além das formas de sociabilidade de seu
cotidiano, surge ainda em sua temporada em Realengo. Atuante nos movimentos
musicais locais, € convencida a cantar num programa de calouros na televisdo, em

fins dos anos 60:

As pessoas incentivaram: “ah, vai no Chacrinha cantar, vocé canta legal...”. Eu
sempre gostei de cantar (...), cantava em sala de aula, cantava quando tinha festa la
no Grémio de Realengo. E foi engragado porque vocé via ai a coisa da musica
comigo, sem ser a parte de compositora. The Platters fazia muito sucesso. Tinha uma
musica chamada “Smoke Gets in Your Eyes” e eu me lembro que eu fui no Grémio
[de Realengo, clube do bairro], teve uma festa no Grémio, eu fui la e cantei em inglés.
Porque naquele tempo a gente, estudante, tinha caderninho com letra, “Only you”,
“Smoke Gets...”. Ai eu fui la cantar [e canta] “They ask me how are you, my true love
was true” e foi um show. Tremia! (Depoimento em 07/06/2006)

Foi a vencedora da noite no Programa do Chacrinha, conquistando o direito de ir
para o “trono”, ou seja, de ocupar o lugar no palco dedicado aos melhores calouros
da noite.

Esta passagem por um programa de calouros nao foi a inica. Em 1968, ano que
considera decisivo na sua histéria artistica, Leci Brand&o participou do Programa “A
Grande Chance” de Flavio Cavalcante na TV Tupy, onde venceu na categoria de

melhor compositora.

Esta participacado bem sucedida de Leci Brand&o na televisado deflagrou uma série
de acontecimentos que vao resultar em sua decisdo de seguir na carreira artistica. A
vitéria de uma jovem negra suburbana e pobre que “surpreendentemente” mostrava
grande talento — “Teve pessoas que perguntavam: mas a letra também & sua?
Perguntavam muito”, relatou em seu depoimento em 22/06/2006 - fez com que
recebesse promessas de vida melhor: empregada da Companhia Telefénica do Rio
de Janeiro recebeu desta, via TV, a promessa de promogao no emprego, além de
ganhar uma bolsa de estudos para a Universidade Gama Filho, no bairro da
Piedade, zona norte da cidade. Promessas que nao foram realizadas, uma vez que
a telefonica nao Ihe deu qualquer promogéao e fazendo com que, decepcionada,

pedisse demissao do emprego, indo trabalhar como operaria numa fabrica de
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cartuchos em Realengo. Sua dificil condi¢do financeira devido aos baixos salarios de
operaria impediu que utilizasse a bolsa de estudos. No entanto, neste mesmo ano
de 1968, um novo contato com os donos da Universidade mudou significativamente

o rumo de sua vida, contato feito a partir do trabalho de sua mae:

E ai a coisa da magia de Deus: a minha mae foi levar um expediente pra escola dela
la na cidade, na Secretaria de Educacéo ali no Castelo (...). Quando ela foi assinar o
protocolo - Lecy de Assungéo Brand&o - a moga falou assim: “Ih, a senhora tem o
nome igual o daquela menina da Grande Chance”. (...). “E minha filha”. "Oh,
parabéns, ela tava na Grande Chance, esta bem na telef6nica, nao é? A telefénica
prometeu”. Entédo ela disse: “Nao, ela esta trabalhando como operaria de fabrica 14
em Realengo”. (Depoimento em 07/06/2006)

Conversa que resultou num encontro entre Leci Brandao e o Ministro do Tribunal de

Contas Gama Filho, proprietario da Universidade Gama Filho:

Ele falou assim: "quanto é que vocé ganha la nesse lugar?” Eu falei: “quando eu fago
serdo, tem que fazer serdo pra ganhar mais um pouquinho, eu ganho oitenta reais
[cruzeiros]” (...) “Entao vocé vai fazer assim, vocé vai chegar l& no seu capitédo —
porque eram sé militares que mandavam [na fabrica], que esse més, que a partir de
dezembro vocé vai trabalhar na Universidade Gama Filho 14 na Piedade. De
Realengo pra Piedade nao fica tdo longe, tem condugao, e eu vou dar pra vocé iniciar
trezentos cruzeiros pra comegar”. Quando ele falou, eu comecei a chorar 14 na sala,
eu comecei a tremer, comecei a chorar la no sofa da mulher (...). Seria outro horario,
outra coisa, outro servigo. Falou que ia arranjar uma secretaria, mandou eu escrever :
“vocé tem uma caligrafia boa”. (Depoimento em 07/06/2006)

Esta interlocucao retrata um dos principais mecanismos de manutengéo da
hegemonia racial branca, revelando o seu controle sobre os diferentes mecanismos
capazes de alterar as condi¢des de vida da populagéo negra, cujo acesso sera
facilitado ou restringido, como forma de preservar seu poder de mando. Revelando
também as formas como este segmento racial administra as pressdes das camadas
inferiorizadas a partir de perspectivas que separaram as injusticas e sua reparagao
de suas causas estruturais. Ao individualizar seus efeitos e solu¢des, permitem
também a separacao entre a condicado hegeménica da branquitude e a violéncia que

esta hegemonia requisita e produz.
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A partir do novo trabalho e do novo ambiente Leci Brandao entrou em contato com
um mundo diferente daquele que vivia em Realengo. Apesar de pouco familiarizada
com os temas da politica nacional daquela época, na Universidade tomou
conhecimento dos efeitos da ditadura militar sobre setores da classe média e sobre

o ambiente universitario:

Paulina Gama [uma das donas da universidade] disse assim pra mim: “ndo faz nunca
nada de politico (...) nem toque nesse assunto, por favor” (...) Sé que eu trabalhava
no departamento pessoal e em 1969 eu comego a ver um monte de professor ser
demitido da Universidade, que eram professores que falavam contra a revolugéo (...).
Eles botavam, acho, espides nas salas pra poder ver quem tava falando contra ou a
favor. Ai eu comecei entender isso ai melhor, dentro da Gama Filho. (Depoimento em
22/06/2006)

Também neste momento conheceu as formas de vida e lazer da classe média, fez
amizade com alguns dos alunos e passou a freqUentar diferentes lugares em
companhia deles. Ao mesmo tempo, comecou a participar dos festivais de musica na
Universidade com sambas de sua autoria, tendo uma atuacao de destaque. Em

1971 foi a uma reunido da Ala dos Compositores da Mangueira, escola a que sua

mae e sua avo eram ligadas com o propdsito de solicitar o ingresso na Ala:

Eu disse que eu queria aprender mais com eles, que aquilo ali pra mim era a
universidade do samba, e que eu teria muito prazer em...Eu ja fazia musica quando
eu cheguei 14, eu ja tinha uma carreira. E ai foi aceito. Ai falaram: vocé vai fazer uns
sambas ai e vamos ver como vai ser sua conduta. Gostaram dos meus sambas e ai
recebi a carteira. Em 72 eu ja entrei pra ala mesmo, a primeira vez que eu botei uma
roupa da Mangueira foi na ala dos compositores. (Depoimento em 07/06/2006)

A partir dai Leci Brand&o passou a ser identificada como a primeira mulher a
participar da Ala de Compositores da Mangueira. Mas, segundo ela prépria, na

mesma ala havia uma mulher que ingressou antes dela:

Tinha a Verinha também, que era do morro. A Verinha era uma outra compositora da
escola, que inclusive ganhou samba-enredo, a Verinha da Mangueira. E ai, na ala sé
tinha eu e depois a Verinha. A Verinha ja era la do negécio, mas nao era oficial na
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ala, ela freqlientava, inclusive morava la no morro, la no Chalé. (...) José Brogogério
falava muito disso, ele é vivo ainda, eu acho que ele esta na Velha Guarda, nao sei,
ele era o presidente da ala na época. Falou: néo, Leci foi a pessoa que chegou aqui,
cumpriu todas as normas, fez a carta, explicou, passou pelo estagio, foi aprovada.
(Depoimento em 22/06/2006)

Passando a ocupar um espaco onde raras mulheres foram admitidas. Além dela
mesma e de Verinha, integrantes a Ala de Compositores da Mangueira, houve ainda
a insercao de Dona Ivone Lara, ainda jovem em 1965, na Ala dos Compositores da

escola de Samba Império Serrano.

Sua participacao cantando e compondo na Mangueira permitiu maior visibilidade a
Leci Brandao, que vai ser vista por alguns produtores culturais da época, entre eles
o jornalista Sérgio Cabral e a pesquisadora Lygia Santos. O posicionamento
estratégico da escola, tanto do ponto de vista geografico, estando mais préxima da
zona sul da cidade do que a maior parte das agremiag6es da época, como também
pelo fato de ser uma das escolas de samba com maior articulagdo com os

segmentos sociais hegeménicos, tiveram grande importancia nesta visibilizagao.

Nesta época, além dos sambas romanticos, ja produzia também alguns com letra
politizada como, por exemplo “Deixa pra La”, que chama atengéo do grupo ligado ao
show Opiniéo. Este foi parte de uma serie de shows apresentados no da zona sul do
Rio de Janeiro com e mesmo nome, retratando a visao de parte da classe média da
época identificada com os principios da esquerda politica de entdo, que tinham na
figura do “povo”, na valorizagdo e na educacao deste, um dos seus meios para a
transformagao social?’. Leci Brandao foi incorporada ao elenco do show em 1973,

conforme relatou:

Era assim: “tem uma menina magrinha da Mangueira, pretinha da Mangueira,
magrinha, que t4 cantando umas mdusicas legais pra caramba”. Eu sé mandava
musica politica. No Opiniao eu comego a cantar em 73/74. (Depoimento em
07/06/2006)

2 Ver este respeito Coutinho, Eduardo Granja. Velhas histérias, memorias futuras: o sentido da
tradicao na obra de Paulinho da Viola. Rio de Janeiro, EDUERJ, 2002
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Na letra de seu samba aparece a dendncia das injusticas e limitacdes enfrentadas
pela populagédo que foi colocada a margem da sociedade, especialmente a
populacdo negra, mas que permitia também retratar as insatisfagdes daqueles
envolvidos diretamente no confronto ao regime de ditadura:

Se o seu amor falou que nao vai mais voltar, deixa pra la
Mas se vocé ficou em ultimo lugar, deixa pra la

Se tudo comegou na hora de acabar, deixa pra la

Se vocé ndo passou neste vestibular, deixa pra la

Deixa, que essa vida um dia muda

Vocé tem que se assumir

E se o proprio amigo o acusa

Vocé deve resistir

Senédo tem viola pra lhe acompanhar, deixa pra la

Se esse ano a escola ndo vai desfilar, deixa pra la

Se vocé pediu tanto e ninguém quis te dar, deixa pra la
Se também fez um canto pra ninguém tocar, deixa pra la
Deixa que esta fase é passageira

Amanha sera melhor

E vocé vai ver que a cidade inteira

Seu samba sabe de cor

Se vocé quer seresta e ja nao tem luar, deixa pra la

Se vocé foi a festa e ndo péde dangar, deixa pra la

Se a sua companheira néo fez o jantar, deixa pra l&
Porque foi pra Mangueira saracotear, deixa pra la

Deixa, nao perturbe a sua vida

Carnaval ja vem ai

Vou brincar com meu povo na avenida

Descobrindo o que nao vi

Se vocé tem idéia e ndo pode falar, deixa pra la

Se cantou pra platéia e ninguém quis ligar, deixa pra la
Se vocé foi a feira e ndo pode comprar, deixa pra la
Porque o dinheiro é pouco pra poder gastar, deixa pra la

Este samba de cadéncia bem marcada ja traz em sua forma e letra varios elementos

gue anos mais tarde serdo identificados como a marca do trabalho de Leci Brandao.

Nele destaca-se a afirmacao da necessidade de resistir as contingéncias e o carater

passageiro destas; da visdo que nao permite separar (ou hierarquizar) as diferentes

situacdes: censura, pobreza, fracasso e desigualdade. Estando presente também
valoriza¢ao da agao popular, como mecanismo capaz de realizar a superagao das
diferencas de se aprender uma nova visdo do mundo, que deve incluir também

novas formas de luta: “vou brincar com meu povo na avenida/descobrindo o que n

vi”.

a

ao
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O ano de 1973 marcou o inicio efetivo da sua profissionalizacdo, com o convite feito
pelo jornalista Sérgio Cabral para integrar o elenco fixo dos shows do Teatro
Opini&o. A partir dai, as portas da industria cultural e fonografica Ihe serdo abertas,
gravou até o ano de 2006 vinte discos de carreira, entre compactos, LPs e CDs,
além de nove discos (CD) de coletaneas que incluiam muitos de seus sucessos
langados em LP e que foram remasterizados. Em 2006 lanca seu primeiro DVD
denominado “Cangbes Afirmativas” onde, além de apresentar um panorama de sua
carreira, inclui imagens extras que dao destaque ao conteudo politico e ativista de

sua carreira.

Para além dos discos e dos shows, Leci Branddo construiu uma imagem de cantora
politizada, mas que, por sua tematica vinculada aos interesses da populagao negra,
nao foi incluida no grupo classificado por setores dedicados a analise musical dos
cantores de protesto. Esta designacéao identifica a geracao de compositores e
cantores, principalmente homens jovens e brancos, popularizados a partir dos
festivais produzidos pelos canais de televisdao e que ao longo da ditadura militar
implantada em 1964 ganharam notoriedade nao apenas pela qualidade de seu
trabalho, mas também por seus embates com a censura e pelo exilio a que foram
forcados. Neste grupo, o maior destaque refere-se ao cantor, compositor e escritor

Chico Buarque.

N&o apenas através das cangdes que compde e canta, mas desde o titulo dos seus
discos, Leci Brandao reafirma seu pertencimento politico. Entre os nomes mais
caracteristicos estédo: “Dignidade” (1987), “Cidada Brasileira” (1990), “Atitude”
(1993), “A Cara do Povo” (2003), além da tomada de posi¢ao explicita no titulo de
seu DVD langcado em 2006, “Canc¢des Afirmativas”, em meio ao debate nacional
sobre a adocao de agdes afirmativas em favor da populagdo negra. Este DVD
inclusive traz depoimentos de ativistas do movimento negro e do movimento de
mulheres negras do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, que desenvolvem pequenas
analises sobre a importancia da obra de Leci Brandao a partir da perspectiva do

ativismo politico.

Suas posicdes politicas explicitamente assumidas a identificam diretamente com a
populacédo negra, especialmente com os mais pobres e os moradores das favelas.

Identificacao transmitida a partir da denuncia das condi¢des injustas em que vivem,
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bem como pela reafirmacao de sua capacidade de luta deste segmento social. A
conexao com a comunidade tem se expressado ao longo dos anos na defesa do
samba e das agremiagbes do samba como patriménio desta comunidade, em
contraposicao aos diferentes aspectos da modernizacao das escolas que resultaram
especialmente na exclusao de seus antigos integrantes em favor de novos
personagens, mulheres e homens brancos provenientes da elite. E, ao lado das
posi¢des anti-racistas também publicamente assumidas, vai se notabilizar por
afirmacoes de defesa dos direitos das mulheres, dos homossexuais e da
democracia, tendo participado, inclusive das mobilizagdes conhecidas como Diretas
Ja e do | Seminario Nacional de Mulheres Negras “Lélia Gonzéles”. Seminario
organizado em 1996 pela Fundacao Cultural Palmares no estado do Maranhao,
dirigido a mulheres negras ativistas de todo o pais, que teve como convidada

especial a ativista norte-americana Angela Y. Davis.

Um aspecto interessante em sua carreira é sua capacidade de alavancar outras
insercdes na midia ndo apenas como cantora e compositora. De fato, ao longo
destes anos, atuou e atua em programas de radio e televisao, onde tem destaque
seu trabalho como comentarista de carnaval na TV Globo. Onde nos anos de 1984 a
1993 comentou o desfile do Grupo Especial das Escolas de Samba da cidade do Rio
de Janeiro e desde 2002 atua como comentarista do desfile das maiores Escolas de
Samba da cidade de Sao Paulo. Esta participagao teve grande repercussao e,
também controvérsia - em show promovido pela Liga Independente das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro em fins de 2006, Leci Branddo denunciou:

Fui rifada da emissora porque falava das comunidades durante os desfiles. (...).De
1984 a 1993, fiz comentérios para o carnaval do Rio. Depois de um periodo afastada,
estou indo para o meu 5°ano atuando em Sao Paulo. Quem introduziu a palavra
comunidade na TV fui eu. Tenho a frustragao de fazer shows no Brasil inteiro e ndo
ser solicitada na minha cidade (O Dia, 05/12/2006)

Além da televiséao, trabalhou também no radio, veiculo onde atuou em programas
ligados ao samba e ao carnaval nas Radios Cidade, de Sao Paulo e Mania, do Rio
de Janeiro, comentando também o carnaval de Sao Paulo através da Radio

Transcontinental.
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Na televisdo Leci Brandao atuou também como atriz, na novela Xica da Silva
realizada no ano de 1996 - 1997 pela TV Manchete com grande audiéncia. Novela
que buscava retratar o periodo escravocrata no Brasil, especialmente a fase ligada a
uma das principais figuras femininas negras da historiografia brasileira, Xica da
Silva. Nela, Leci Brandao vivia o papel de uma lider quilombola, Severina, papel que
apesar de inicialmente estar previsto com curta duragao, foi estendido em
decorréncia da forte repercusséo no publico. Atuagéo que resultou em novos
convites para integrar novelas, a que recusou por considerar incompativel com sua
agenda de trabalho na musica. Um outro destaque desta novela foi a atriz estreante
Thais Araujo, a época com dezessete anos, vivendo o papel da protagonista Xica da

Silva.

Leci Brand&o participou e participa de mobilizagdes politicas, na maior parte das
vezes vinculadas a agenda do Movimento Negro e do Movimento de Mulheres
Negras. Disponibilizou sua carreira aos movimentos, ndo apenas atraves de suas
composicoes e cangdes, mas também nas mensagens que enderecava ao seu
publico e a sociedade em geral. Além da realizacao de shows sem cobrar caché em
diferentes atividades produzidas pelo movimento social, em todas as regides do
pais. Foi também uma das fundadoras, em 2001, do PPPomar — Partido Popular
Para Maioria, que tinha entre seus impulsores, o rapper MV Bill e seu empresario
Celso Athayde, sécios em diferentes iniciativas ligadas ao mundo do hip hop e a
Cidade de Deus, favela de grande notoriedade e que foi tema de livros e filmes de
circulacao internacional. No ano de 2003 passou a integrar o Conselho Nacional de
Politicas de Promocao da Igualdade Racial. E em 2005 teve a incumbéncia de
discursar em nome da sociedade civil para o presidente da republica e mais de dois
mil participantes, na | Conferéncia Nacional de Promocéo da Igualdade Racial,

realizada em Brasilia.

b — Alcione:

“Eu vi Louis Armstrong e queria fazer igual”®, foi a decisdo tomada ainda durante a

infancia nos anos 50, por Alcione Nazareth, em relagéo a escolha de um instrumento

% Entrevista a Revista Raga Brasil, ano 10, n® 94, p. 28,
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para tocar, o trompete, expressando de forma decidida sua inclinagao musical.
Assim, comegava a relagao direta com a musica desta menina nascida em 21 de
novembro de 1947, filha de Felipa e Jodo Carlos Dias Nazareth. Inclinagdo que
surgiu em um cotidiano povoado por sons: em sua casa, seu pai, musico e
compositor, era maestro da Banda da Policia Militar em S&o Luis do Maranh&o. Com
ele Alcione aprendeu a tocar varios instrumentos de sopro, entre eles clarinete e

trompete.

Além das influéncias presentes dentro de casa, S&o Luis do Maranh&o oferecia em
toda cidade diferentes influéncias, grande parte delas provenientes da cultura negra:
o Bumba Meu Boi, inundando com seus tambores, seus pandeiros gigantes e suas
matracas a paisagem das festas de Sao Joao; o Tambor de Criola, com sua
percussdo e suas dangas reservadas somente as mulheres; as vozes e as batidas
das caixeiras da festa do Divino Espirito Santo; os tambores rituais da Casa das
Minas, da Casa de Nagb e suas festas; além de agremiacdes de samba como a
Turma do Quinto, uma das mais tradicionais escolas de samba da cidade. Todos
préoximos de sua casa no Desterro ou em Sao Pantaledo, no principal reduto festeiro
da cidade, a Madre Deus, aonde as tradi¢cdes afro-brasileiras vao se apresentar ao
longo do ano, o boi, o tambor, 0 samba, até os dias de hoje. Havia as vozes, os

canticos, a percussao de pés e palmas em cada uma destas festas.

E havia no seu cotidiano as grandes vozes no radio, principalmente as vozes
femininas. Entre elas, a que foi considerada a maior em sua época: Dalva de Oliveira
e suas imitadoras, que terminaram por se consolidar também como grandes vozes
singulares: Angela Maria e Nibia Lafayette, esta uma cantora residente no Rio de
Janeiro e cuja carreira se iniciou em fins da década de 50 e que, a exemplo de suas
antecessoras, alcangou grande sucesso com cangdes romanticas e boleros. Estas

trés cantoras vao ser as principais influéncias na formacao de Alcione.

Comecou a cantar ainda na infancia: aos 12 anos de idade, diante da
impossibilidade do cantor da orquestra em que seu pai tocava, que estava rouco.
Assim cantou, na Orquestra Jazz Guarani, a musica “Palma Branca” e o fado “Ali,
Mouraria”. A infancia se dividiu entre uma infancia comum, numa familia pobre e de

muitos filhos, estudou até se formar professora, mantendo paralelamente sua ligacao
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com a musica. Mas, influenciada pelas vozes de Angela Maria, Dalva de Oliveira e

Nubia Lafayette, cada vez mais se decide pelo canto.

Ainda no Maranhéo a jovem Alcione cantou num canal de televisao local, nos anos
de 1965 e 1966, mas ainda nao havia se decidido pela dedicacao exclusiva a
carreira. O que vai acontecer em 1967, quando sai do Maranh&o para vir tentar a
carreira de cantora no Rio de Janeiro. Chega na cidade numa época transformagodes
na musica popular, especialmente a musica de alcance midiatico que, segundo

Severiano e Melo,

E uma fase de renovagio e modernizagao, que introduz novos estilos de composicao,
harmonizagéo e interpretagao, determinando uma apreciavel mudanga na linha
evolutiva de nossa cangao. (Severiano e Melo, 2006b, p. 15).

Mas o caminho de Alcione ndo estava diretamente ligado a tal “linha evolutiva”.
Cantora de voz grave, potente, voltava-se para o samba-cang¢ao e a musica
romantica cuja validade estava sendo questionada naquele momento pelas
correntes emergentes na industria cultural. Estes segmentos enderecavam a musica
romantica e popular da época uma critica contundente, identificando-as como
representacéo de um passado que se quer abandonar em favor da modernizagao do
pais, especialmente das mentes e da muasica. Num cendrio em que tém destaque
primeiro a bossa nova e depois a geracao dos festivais e as expressdes do rock
nacional - estas denominadas por setores nacionalistas, pejorativamente, de “ié i€ ié”

- que teve seu destaque na Jovem Guarda, do tropicalismo e da musica de protesto.

Os interesses musicais de Alcione tampouco se enquadraram nas perspectivas
modernas do samba da época, ou seja, de maior contato com a classe média branca
da cidade. Estes incluiam a movimentag&o em torno do Zicartola, do “sambalan¢o”
de Déris Monteiro e Miltinho, e 0 samba de “dendncia” divulgado nos espetaculos do
Teatro Opinido e a acao do Centro Popular de Cultura/CPC da Unido Nacional dos
Estudantes/ UNE; ou ainda da valorizagao de suas formas mais antigas, como no

espetaculo Rosa de Ouro.

185



Seu descolamento das novas tendéncias pode ser visto quando, ja cantora
profissional, teve oportunidade de assistir uma apresentacao da cantora Janis Joplin,
numa boate de Copacabana. Seu desconhecimento das novas tendéncias do rock,
como também suas preferéncias musicais é demonstrada no depoimento a seguir:

Pouca gente sabe, mas o Serguei [cantor de rock] cantava na mesma boate que eu.
Nao gostei muito, disse que ela gritava demais. Entéo ele retrucou: “Mas essa € Janis
Joplin, a rainha do underground!”. Respondi: “Sei l1a o que é underground.” Depois
entendi a importancia dela. Hoje percebo que ndo soube aproveitar bem o passeio
que fizemos naquela madrugada, do Posto Seis ao Um. (O Globo, 16/11/2006)

Apos certo tempo trabalhando numa loja de disco, Alcione conseguiu contrato para
cantar em boates de Copacabana. Vem desta época seu aprimoramento do uso da
voz e a ampliacao de suas possibilidades de canto, frente a pluralidade que o
trabalho na noite requisitava. Assim, suas interpretacdes envolveram diferentes
géneros musicais, bem como incluiram musicas estrangeiras que cantava em suas
linguas originais, 0 que podemos verificar no depoimento de Leci Brandao, com

quem partilhava o mesmo ambiente de trabalho, a mesma boate:

eu chegava cedo no Pujol [boate a zona sul do Rio de Janeiro] pra ver Alcione cantar.
Gostava de chegar mais cedo s6 pra ver a interpretacédo dela, que ela tocava piston e
cantava, ndao s6 em portugués, cantava também em francés, cantava as vezes em
outras linguas também. (Leci Brandao, depoimento em 07/06/2006)

Ao longo do tempo, Alcione se firmou como um nome importante entre cantores da
noite da zona sul da cidade, cantando em diferentes casas. No entanto, além da
qualidade de sua voz e de seu canto, sua entrada neste mercado esteve ligada ao

exotismo de ser uma mulher negra tocando trompete:

No comego da minha carreira sé arrumei emprego por causa do trompete. Quando
toquei, o dono da boate onde eu queria cantar, la no Beco das Garrafas [reduto
carioca onde se popularizou a bossa nova], gostou; quando cantei, gostou mais
ainda. Ai fiquei empregada logo. Tinha noite que eu cantava em quatro ou cinco
boates; o taxi eu pagava por més. Mas depois comegaram a me chamar para fazer

186



algumas televisdes sb se eu levasse o trompete. Ai comecei a tira-lo, porque eu
queria me firmar como cantora. (www.universomusical.com.br, s/ data)

Em busca de outras oportunidades, se apresentou em programas de televisdo, como
A Grande Chance de Flavio Cavalcante, onde venceu duas eliminatérias. A
qualidade de sua apresentagao possibilitou que fosse contratada pela TV Excelsior
para integrar o programa “Sendas do Sucesso”, onde permaneceu por seis meses. A
passagem pela televisdo neste periodo, permitira que fiqgue conhecida rapidamente.
A partir dai, iniciou uma turné internacional, passando por paises da América Latina,
como Chile e Argentina, e pela Europa, lugares onde voltara a cantar mais tarde.

De volta ao pais em 1972, com o apoio do cantor Jair Rodrigues que a apresenta
aos diretores da gravadora a que estava vinculado, a Philips, grava seu primeiro
disco, um compacto simples com os sambas “Figa de Guiné”, de Nei Lopes e
Reginaldo Bessa, € “O Sonho Acabou” de Gilberto Gil. Gravando também, no ano
seguinte, novo compacto simples com as musicas “Pinta de Sabido” e “Tem Dendé”.
Apesar de sua entrada na industria fonografica ndo ter tido a repercussao desejada,
a gravacgao destes dois compactos marca o inicio de uma parceria duradoura com o
compositor Nei Lopes, que até os dias atuais é o compositor de quem gravou o
maior nimero de musicas. E da autoria de Nei Lopes um dos maiores sucessos da
carreira da cantora, o samba “Gostoso Veneno”, em parceria com Wilson Moreira,
que da titulo ao seu LP de 1979. Esta parceria permitira que se afirme no mercado

fonografico como cantora vinculada a vertente tradicional do samba.

E como cantora de samba que em 1975 langou seu primeiro LP, “A Voz Do Samba’”.
Nele estédo incluidos seus dois primeiros grandes sucessos, “Nao Deixe o Samba
Morrer”, que ficou vinte e duas semanas em primeiro lugar nas paradas de sucesso,
e “O Surdo”. Com este LP, Alcione ganhou seu primeiro Disco de Ouro, que
representava a época uma vendagem de 100 mil exemplares. A partir dai segue se
destacando como cantora de samba, gravando discos anuais até 1983 quando
muda de gravadora — sai da Philips/Polygram e vai para a RCA/BMG - € inicia sua
fase de destague como cantora romantica. Mudanca que nao é vista como ruptura
pela cantora, uma vez que as intengdes romanticas sempre estiveram presentes na

sua carreira:
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Quem comegou com o samba romantico foi o Gilson de Souza. Mas, antes dos
pagodeiros dos anos 90, Agepé, eu e outros ja faziamos musicas assim.
((www.universomusical.com.br, s/ data)

A partir de entédo, aos 10 anos de carreira fonografica, Alcione daria maior énfase a
este estilo de musicas. Este movimento, de certa forma, a levou de volta aos seus
antigos idolos da musica romantica e do samba-cangao, cujas trajetérias musicais
tanto a influenciaram. E o faz no momento da carreira em que ja tinha conquistado

um grande publico e extraordindria vendagem com seus discos:

Gravo qualquer musica romantica, desde que me arrepie. Minhas musicas tém que
ser diretas; ndo podem ser como aquelas piadas que a pessoa s0 vai rir trés dias
depois. Nesse sentido, ndo tenho pudor nem medo. Sou brega desde que nasci.
(www.universomusical.com.br, 25/07/2005)

Aqui, Alcione assinala — e responde — as multiplas criticas que sua “mudanga” de
estilo tem suscitado desde entdo. Um exemplo esta na critica do Hugo Sukman,
intitulada “Uma cantora que na verdade é duas”, cujo subtitulo expressa a rejeicao

que alguns setores tém as opcdes romanticas de Alcione:

Com grande sambas e cangdes dispensaveis, Alcione celebra mais uma vez sua
dupla personalidade artistica” (O Globo, 26/06/2005).

Referindo-se ao disco recém-langado a época, “Uma Nova Paixao”, o critico busca
retratar o que define como “esquizofrenia artistica” da cantora, opondo adjetivos

como “convencionalismo” e “inventivo”, “tintas dramaticas” e “contido e irbnico”, entre

outros. Para Sukman

€ uma dupla personalidade na qual convivem um prestigio artistico que se mantém
intocavel mesmo com todas as musicas ditas romanticas e em série que grava, com
uma popularidade que resiste mesmo a sofisticagao de parte de seu repertério e de
muitas de suas interpretagdes cheias de suingue e improvisos. (O Globo, 26/07/2005)
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Chama atencao o fato do critico colocar em campos opostos “popularidade” e
“sofisticacao”. A iniciativa de elencar tais oposicdes permite verificar neste debate
uma reedicao visdes correntes nos diferentes periodos da musica popular brasileira,
que opunham géneros de grande aceitacao popular e grande massificacdo midiatica
€ que muitas vezes resultavam em grandes vendagens de discos, a uma suposta
sofisticacdo e cosmopolitismo representados, incluindo-se aqueles que se propdem
a preservar (sic) a tradicao nos diferentes aspectos da cultura popular.

O exemplo de Alcione revela também o deslocamento do samba, anteriormente
definido como um integrante do pélo popular e de qualidade inferior: na critica de
2005 ele é colocado na mesma posi¢ao que os diferentes géneros legitimados pela
elite tinham, equivalente a sofisticacdo, inovacao e mesmo, para utilizar palavras do
proprio critico, da vanguarda. Permitindo também explicitar que as op¢des lucrativas
e massificantes dentro da musica popular, de repeticao insistente de formulas que
deram certo do ponto de vista mercadolégico, puderam ser acessadas pela cantora,
com o que mantém uma vinculacao estreita até hoje. Ainda que esta vinculagao
tenha deslocado o samba da posicao que ocupou anteriormente em sua carreira,

mas que permanece gravando e cantando em seus discos e shows.

Entre as possiveis interpretacdes vinculadas a tais debates esta o fato de Alcione,
assumir nesta fase de sua carreira a paridade entre o0 samba “de raiz”, o samba
moderno e a musica romantica, muitas vezes significando uma reedicao de estilos
antigos como samba-can¢ao, sambas abolerados e outros formatos. Seu
posicionamento aponta para o carater hibrido da cultura negra e do gosto popular,
gue é capaz de assimilar diferentes produtos e formas de expresséo, o que é
permeado, ou permitido, inclusive, pelas imposi¢des da industria. E auxilia também
ao desvelamento de uma tendéncia ndo superada na cultura brasileira, que é a
desqualificacdo deste gosto popular, apesar deste estar diretamente vinculado aos

interesses extremamente lucrativos da industria cultural como um todo.

Entre os compositores da fase romantica gravados por Alcione esta um
representante da juventude cosmopolita de Ipanema do final dos anos 50: Paulo
Sérgio Valle, de quem gravara diversas musicas, entre elas, o grande sucesso “Vocé
Me Vira a Cabeca”, cujo refrao € um legitimo representante daquilo que Hugo

Sukman classificou de “tintas dramaticas”:
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Mas tem que me prender

Tem que seduzir

S6 pra me deixar louca por vocé
S6 pra ter alguém

Que vive sempre ao seu dispor
Por um segundo de amor

A sintonia de Alcione com o gosto popular e com os interesses da industria
fonografica baseia-se, segundo ela, numa introspeccao, que significa seguir seus
proprios gostos musicais: “Gosto de ir aonde minha intuicdo me leva”

(www.universomusical.com.br, 20/07/2006). Mas que também resulta de sua larga

experiéncia de contado direto com os gostos das diferentes platéias, desde seu
comego de carreira ainda menina, e sua disponibilidade para negociar novos limites
que comportem suas ambigcdes de qualidade e de canto. Além de materializar suas
ambigcdes mercadoldgicas, conforme declarou em entrevista durante o langamento

de seu CD “Ao Vivo 2”: “quero vender um milhdo” ((www.universomusical.com.br, s/

data). A articulagédo de todos estes interesses faz com que, para a cantora, a critica

tenha importancia relativa, além de ser vista como preconceituosa:

As vezes, no inicio de nossa carreira, as pessoas nos falam assim: “ndo vai passar do
segundo disco”. E eu passei do segundo disco. Quando chegava um movimento
qualquer, como lambada e os grupos de pagode, tinha gente que me ligava pra dizer
que eu estava acabada, que estava gordinha. A gordinha esta ai, arrasando, com
mais de 250 mil discos vendidos e saindo ouro neste®. A gordinha quer dar uma
satisfagao para o Brasil, mas para essas pessoas que sempre me respeitaram e me
amaram. (www.universomusical.com.br, s/ data).

Alcione esta entre as principais cantoras que, nas ultimas décadas, tem se
destacado na industria cultural brasileira, retomando uma larga trajetéria da
participacdo das mulheres, e das mulheres negras, na musica popular. Suas
ambiglidades, sua filiacdo a cultura de massas, fizeram com que, até o ano de
2006, conquistasse uma série de premiagdes na industria fonogréfica, que incluem
até o momento, dezenove discos de ouro, dois discos de platina e um disco duplo de

% Refere-se respectivamente aos CDs “Alcione Ao Vivo 1” e “Alcione Ao vivo 2", o primeiro pela
gravadora Universal Music e o segundo pela Indie Records, langados em 2002 e 2003
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platina. Além da expansao de sua carreira para diferentes paises de todos os

continentes.

c- Jovelina Pérola Negra:

Jovelina Farias Delford®, nascida em Botafogo, bairro da zona sul do Rio de Janeiro.
Quem ouve essa descri¢do, no minimo vai imaginar que se trata de mais uma dama
da alta sociedade, freqlientadora assidua das pomposas festas e das badalagdes da
tradicional noite carioca. Porém, o erro do apressado analista foi em parte.

Na verdade, Jovelina € uma dama da alta sociedade de nossos pagodes, baiana do
Império Serrano, da Ala da Cidade Alta, compositora, versadora e em suas
badalag6es noturnas, ao invés de copos de cristal e inUmeros talheres, delicia-se com
uma suculenta sopa de ervilhas e com a geladinha cerveja.

Desse modo a cantora e compositora Jovelina Pérola Negra foi apresentada ao
publico no texto que acompanha sua primeira gravagao, o LP “Raca Brasileira”, uma
producéao coletiva langada pela gravadora RGE em 1985. Este disco foi uma acéo
conjunta dos varios artistas atuantes nas rodas de samba da zona norte e suburbio
da cidade do Rio de Janeiro, com a intengdo de mostrar as gravadoras o seu
trabalho. Assim, o préprio grupo foi responsavel por sua produgdo em formato

“‘demo” (para demonstracao), a que deram o nome pelo qual ele ficou conhecido:

o trabalho ndo era sé meu. Tinha também Zeca Pagodinho, Mauro Diniz, Elaine
Machado e Pedrinho da Flor. Eram 12 musicas num demo vinil, que chamamos de
Raca Brasileira. O pessoal da RGE nao gostou. Sé conseguimos gravar porque um
diretor da gravadora, o seu Bruno, decidiu bancar sozinho o disco. (Revista Raga
Brasil, disponivel em www.samba-choro.com.br/artistas/jovelinaperolanegra)

A estréia significou a chegada ao disco deste grupo de artistas ja conhecidos nos
circuitos de samba da cidade, especialmente dedicados a suas formas ditas
tradicionais e que acabou disseminada pela industria sob 0 nome de pagode.
Segundo Nei Lopes:

% Na maior parte das referéncias, diferentemente da forma que consta no LP que marcou seu
langamento, seu nome aparece grafado como Jovelina Faria Belford.
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O termo “pagode” esta presente na linguagem musical brasileira desde, pelo menos,
o0 século XIX. Mas nos anos de 1980 tomou corpo, no Rio de Janeiro, uma forma
moderna e inovadora de fazer samba que, por surgir espontaneamente nos pagodes,
ou seja, nas festas do samba, ganhou metonimicamente esse nome, o continente
batizando o contetdo. (Lopes, 2005 ,p. 9)

Este “novo” género musical significou o recurso a formas antigas de samba que, a
partir de inovagdes quanto a forma e ao uso de seus instrumentos, foi divulgado
como um novo género musical. Mas que para seus autores, na verdade, referia-se

as formas usuais de partido-alto. Segundo Nei Lopes

O que hoje se conhece como partido-alto € uma modalidade de cantoria. E cantoria é
a arte de criar versos, em geral de improviso, e canta-los sobre uma linha melédica
preexistente ou também improvisada, praticada em diversas modalidades, por poetas
cantadores populares, em todo o Brasil. (Lopes, 2005, pp. 17-18)

A cantoria adaptada ao samba requeria, como as demais modalidades, dominio
técnico, agilidade, inventividade, ritmo e, em muitos casos, o recurso ao humor,
desenvolvidos sob a forma de duelos verbais. De acordo com Lopes, no partido-alto,
a cantoria admitia a importacao de diferentes formas musicais negras de ritmo e
canto, como sambas rurais, chulas, sambas corridos, samba duro, entre outros.
Seus requisitos técnicos faziam com que fosse definido, pelos integrantes do mundo
do samba e ao longo de diferentes geragées, como uma prova do alto nivel de

qualificacédo de seus participantes. Ou seja,

transcendendo qualquer aspecto formal, partido-alto é, sobretudo, o samba da elite

dos sambistas, bem-humorado, encantador e espontaneo. Como disse, em 1932, a

letra de uma conhecida composi¢ao de Pixinguinha e Cicero de Almeida, “samba de
partido-alto (...) € samba de fato”. (p. 27)

E é a partir desta elite de sambistas que Jovelina Pérola Negra se destacou pela
qualidade e agilidade de seus improvisos. Estes, se tornaram conhecidos
inicialmente entre sambistas - cantores, compositores, musicos e seu publico -

como, por exemplo, aqueles que se reuniam no Botequim do Império, ligado a
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Escola de Samba Império Serrano, escola a que era ligada e desfilava na Ala das
Baianas (que tem como integrante e madrinha Dona Ivone Lara) ou na Ala da
Cidade Alta. No Botequim, cantava mesmo antes de se profissionalizar, ao lado de
outros sambistas como Jorginho do Império e Roberto Ribeiro. Mas, em grande

parte de sua trajetoria, a musica era um desafio que acreditava ndo poder transpor:

Na minha familia ninguém cantava e eu ndo achava que tinha uma boa voz. Quem
dizia que eu cantava bem nao me dava forga para tentar uma carreira. Antigamente,
era "brabo" para entrar numa gravadora. Quando me separei do meu marido,
comecei a cantar na noite por todo o Rio e participava das rodas de samba com o
Zeca Pagodinho, na Galeria do Samba. (Revista Raga Brasil, disponivel em
www.samba-choro.com.br/artistas/jovelinaperolanegra)

A profissionalizagdo se colocou como uma possibilidade e uma necessidade apés o
fim do casamento, vindo a substituir a profissdo de empregada doméstica a que se

dedicou durante muito tempo.

A profissdo de empregada doméstica exercida por Jovelina Pérola Negra e que
também foi exercida por Clementina de Jesus ndo consiste em exce¢ao no contexto
das mulheres negras. Ao contrario, esta tem sido a principal ocupac¢ao das mulheres
negras que participam do mercado de trabalho ao longo de todas as décadas que se
seguiram a abolicao da escravatura, o que inclui grande parte do publico do samba.
Profissao que € vivida longe dos direitos trabalhistas conquistados pelo restante da
forca de trabalho do pais, 0 que expde estas mulheres a situagdes extremamente
desfavoraveis de exercicio profissional. Permitindo também a perpetuacao das
condigdes desiguais e injustas de sobrevivéncia a este segmento social e o grupo a
elas vinculado. Como informou a propria Jovelina Pérola Negra: “Eu vivia na maior
dureza num barraco em Belford Roxo e tinha dois filhos para criar.” (Revista Raca

Brasil, disponivel em www.samba-choro.com.br/artistas/jovelinaperolanegra).

Vivendo dificuldades financeiras e cantando na noite, Jovelina Pérola Negra
conseguiu, a época, acessar uma das principais midias envolvidas na divulgacao de

novos talentos, ou seja, a televisao:
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Depois de me apresentar na noite, durante oito anos, fui cantar na televisao, no
programa Som Brasil®'. O Milton Manhaes [produtor dos discos de Jovelina] gostou e
me convidou para gravar um disco. (Revista Raga Brasil, disponivel em www.samba-
choro.com.br/artistas/jovelinaperolanegra)

Mas as dificuldades materiais que enfrentava retardaram a sua participacao de
forma mais intensa na industria fonogréafica. Apesar do sucesso do disco “Raga
Brasileira” e do movimento musical a ele vinculado, relutou em seguir gravando
discos:

O disco estourou de tal maneira que a gravadora entrou em desespero. Com o
sucesso, chamou cada um de nds para gravar um disco-solo. O Zeca [Pagodinho] foi.
Eu figuei com medo do fracasso e nao fui. Sé gravei um ano depois porque Dagmar
da Fonseca me disse: “Vocé ja assinou contrato, tem que ir, sendo paga multa”. Tive
que ir. (Revista Raga Brasil, disponivel em www.samba-
choro.com.br/artistas/jovelinaperolanegra)

A partir de entdo foram nove discos gravados, incluindo o disco “Racga Brasileira” e
também o disco gravado em parceria com Dona lvone Lara em 1986, “A Arte do
Encontro”. Apds sua morte, a obra de Jovelina Pérola Negra foi relancada em CD no
ano 2000 pela gravadora Som Livre, na colegao “Bambas do Samba”, o que
demonstra que o interesse do publico permaneceu ativo mesmo depois de sua

morte.

Seu primeiro disco solo lancado em 1986 traz uma amostragem ampla das formas
musicais por onde se deslocava, em que participam compositores diretamente
ligados aos pagodes da cidade e, em muitos casos, da elite especializada em
partido-alto. Estao entre estes Nei Lopes, Wilson Moreira, Serginho Meriti, Mauro
Diniz, Beto Sem Brago, Arlindo Cruz e outros, onde se destacam também

composi¢des suas.

Mas, a despeito da qualidade dos sambas incluidos neste disco, merece destaque

aqui sua capa. Esta, apresentada em anexo (figura 1), consiste somente de uma

% Programa dedicado aos diferentes ritmos nacionais e regionais do Brasil, com maior énfase as
musicas rurais, e que foi apresentado pelo ator, misico e cantor Rolando Boldrin, entre os anos de
1981 e 1984 na TV Globo aos domingos pela manha.
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grande fotografia colorida do rosto da sambista, aparentemente sem qualquer
retoque, onde estdo bastante visiveis a pele escura e a cabeca protegida por um
torco branco, que destacam o rosto registrado em diagonal, com o olhar distante.
Um leve sorriso encerra a composi¢cao do rosto de uma mulher negra de modo a
afirmar a sua nao excepcionalidade. De fato, a imagem remete as mulheres negras
comuns, aguelas que se pode encontrar nas ruas do suburbio, a caminho de seus
muitos afazeres. O que difere esta imagem daquelas referentes as demais mulheres
negras esta no seu contexto, a capa de um disco, e no fato de ter, sobre a fotografia,
palavras escritas na cor azul para o nome “Jovelina” e, mais abaixo, em branco e em
destaque, o titulo do disco, “Pérola Negra”.

A partir desta fotografia, da imagem de mulher negra que ela traduz, duas
perspectivas diferentes - e opostas - podem ser assinaladas. A primeira refere-se a
vigéncia, nas sociedades racistas, de uma esfera de representacao do negro,
mulheres e homens de formas diferentes, mas que os reitera na posi¢ao do “outro”.
Esta posicao implica, sobretudo, no recurso a producao de esteredtipos que
aprisionem a negritude que representam numa categoria de alteridade inferiorizada.
Segundo Stuart Hall, o esteredtipo é central para a representagédo da diferenga nas
sociedades racializadas:

Dentro do estereotipo, (...), nds estabelecemos uma conexao entre representagao,
diferenga e poder. (...) Poder que, aparentemente, deve ser entendido aqui, ndo
apenas em termos de exploragdo econ6mica e coergao fisica, mas também em
termos culturais ou simbdlicos mais amplos, incluindo o poder de representar alguém
ou alguma coisa de certa maneira — dentro de um certo “regime de representagao”. O
que inclui o exercicio do poder simbdlico através de praticas de representagao. O
esteredtipo € um elemento chave neste exercicio da violéncia simbdlica. (Hall, 1997,
p. 259)

O autor, apoiando-se em pensadores como Michel Foucault e Edward Said, aponta o
lugar do poder nao apenas como a possibilidade de vigiar e punir, mas também de

criar, de produzir, a partir de posicdes de privilégio,

novos discursos, novos tipos de conhecimento (p.ex. Orientalismo), novos objetos de
conhecimento (o Oriente), formata novas praticas (colonizagao) e instituicdes
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(governo colonial). Opera no nivel micro — a microfisica do poder de Foucault — tanto
quanto em termos de estratégias mais amplas. (p. 261)

O que vai requerer também o que Foucault definiu como circularidade do poder,
fendbmeno que se desenvolve no campo da representacao, onde ambos os pélos do
poder, seus agentes e suas vitimas estdo presos, ainda que de forma desigual. Ou
seja, nos esquemas de representacao da negritude na sociedade racializada —
racista — ninguém “pode permanecer completamente fora de seus campos de

operacao” (p. 261).

E é exatamente a esta ambiguidade que recorremos ao analisar a imagem de
Jovelina Pérola Negra na capa de seu primeiro disco. Quais as implicagbes
presentes na imagem do rosto de uma mulher negra de pano na cabeca e sem
qualguer maquiagem, estampado na capa de um disco, 0 seu o primeiro disco?
Situacao que, diga-se de passagem, nao sera repetida: nos demais, apareceu

sempre maquiada, usando joias, produzida como é comum entre as artistas.

A primeira resposta nos remete ao episddio do ano de 1936, durante a gravagao do
filme “Al6, AlG, Carnaval”, ja citado aqui, em que a cantora Aracy de Almeida se
recusou a gravar as cenas em que apareceria lavando roupa numa favela, cantando
a musica “Palpite Infeliz” de Noel Rosa, cena criada por recomendacao deste. Na
ocasido, ao considerar a cena degradante, Aracy de Almeida denunciava a vigéncia
de um esteredtipo inaceitavel.

A inaceitabilidade do esteredtipo refere-se, entre outros, ao fato de produzir uma
reducao e coisificagdo da condigdo do sujeito que busca representar, além de
impedir a veiculagdo de um repertorio mais adequado de outras imagens, capazes
de recolocar ou afirmar uma outra condigéo para seus retratados. No caso de Aracy
de Almeida no episodio citado, o que se propunha, a representacdo de mulher negra
em posigdes de inferioridade social representada pelo oficio de lavadeira,
aparentemente foi considerada por ela incompativel com a realidade da cantora de

SUCesSsSoO.

No caso de Jovelina Pérola Negra, trata-se da reproducao da mesma imagem,

reeditada cinquenta anos depois: a mulher negra aparentemente dedicada a
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afazeres “comuns” a todas as mulheres negras, o trabalho doméstico. Novamente,
esta imagem nao retratava, de forma condizente, a imagem de uma cantora e
compositora cujo talento havia sido disseminado pela industria cultural no ano
anterior. Mas reiterava a imagem da mulher negra empregada doméstica que ela foi,
mas ja nao era; a mulher dedicada a um trabalho ainda desenvolvido segundo os
resquicios das visdes escravocratas presentes na sociedade de forma degradante. E
que, através das operagdes de representacdo em curso, resultou numa imagem de

mulher negra que se funde com a degradacao que esta ocupacéo significa.

As semelhancas entre as situagdes vividas por Aracy de Almeida e por Jovelina
Pérola Negra estendem-se também para o plano politico e social mais geral: tanto
em 1936 quanto em 1986 a sociedade brasileira vivia pressdes intensas da
populacdo negra por integracao, simbolizadas no langamento e atuacao de
organizagdes negras como, por exemplo, a Frente Negra Brasileira criada em 1931,
quanto do Movimento Negro brasileiro como instancia nacional aglutinadora das
acoOes negras e anti-racistas no Brasil, ao longo da década de 1980. O destaque
dado a tais momentos permite assinalar ndo a mobilizagao politica pontual, mas sim
uma continuidade de ac¢des que em determinados momentos da historia brasileira
adquirem singularidade, mas que nao excluem os outros momentos mais
“subterraneos” porque integrados ao cotidiano de pessoas e grupos. Assim, nos
episodios vividos por Aracy de Almeida e Jovelina Pérola Negra, estamos diante da
atuacao do dispositivo de racialidade em recolocar estereétipos frente a demandas
negras por justica, numa sociedade em que, apesar das transformagdes operadas
ao longo de meio século, ainda néo atingiu o grau de justi¢a social demandado.

Esta producao reiterada de estere6tipos pode ser vista, inclusive, nas criticas que a
midia lhe dirigia, como no exemplo a seguir, enderecada ao relangcamento de sua

obra em CD através da coletanea “Pérolas”, da empresa Som Livre:

A voz amarfanhada da pagodeira Jovelina Pérola Negra (1944-1998) tem estirpe e a
coloca entre as grandes damas do samba, de Clementina de Jesus a D. Ivone Lara.
Ex-empregada doméstica como Clementina, Jovelina Faria Belfort [sic] desfilava na
ala das baianas do Império Serrano e ficou conhecida como partideira animando o
Botequim da escola da Serrinha ao lado de Roberto Ribeiro e Jorginho do Império.
Em 1985 escalou o pau-de-sebo (disco de diversos intérpretes iniciantes que serve
como teste de popularidade) que projetou Zeca Pagodinho, entre outros. Embora em
menor proporgao que o colega, ela também estourou no mercado. Essa antologia
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empilha os melhores momentos (registrados no selo RGE) de uma carreira cortada
subitamente por um enfarte dois anos atras. No repertério de raiz , centrado no
partido alto dos fundos de quintal movido a banjo e tanta, ha desde outro sambista
precocemente falecido, o Guaré de Sorriso Aberto e Sonho Juvenil ao Nei Lopes de
Camarao com Chuchu, o Mauro Diniz (filho de Monarco) de Malandro Também Chora
e Passarinheiro Fanfarrdo (com Monarco e Ratinho). Outros especialistas no estilo
desalinhado do pagode (que punkiou o samba dos 80) entram na diviséo esperta e
bem humorada da autora de Feirinha da Pavuna e Peruca de Touro (com Carlito
Cavalcanti) como Adilson Bispo (Confusdo na Horta, com Zé Roberto e Simdes PQD)
e 0 Beto Sem Brago de Menina Vocé Bebeu, com Acyr Marques e 0 mesmo Arlindo
Cruz (cuja mae na época comandava um fundo de quintal basico em Cascadura) do
classico Bagaco da Laranja, que a cantora divide no gogé com o co-autor Zeca
Pagodinho. O suprassumo do pagode na voz de sua diva sem pedestal. (Souza,
Tarik. Disponivel em
http://cliquemusic.uol.com.br/br/lancamentos/lancamentos.asp?nu_critica=221)

Nela, o critico e jornalista Tarik de Souza, recorre a palavras e termos que parece
acreditar serem coloquiais no mundo do samba, especialmente termos como
“amarfanhada” ou “estilo desalinhado do pagode”, “divisao esperta”. Este tipo de
linguagem nao corresponde nem aquela usualmente utilizada nas criticas sobre
musica popular ou no jornalismo em geral. Tampouco € utilizada pelo préprio critico
em relacdo a outros artistas que cantam samba, como vemos no exemplo a seguir,
onde analisa o trabalho de Tom Zé¢, a época do langamento de seu CD e DVD
“Jogos de Armar (Faca vocé mesmo)” lancados pela gravadora Trama em 2000:

O disco abre numa releitura a capela e com sentido politico do samba-cancao Dona
divergéncia ("Oh Deus que tens poderes sobre a terra/ deves dar fim a essa guerra/ e
aos desgostos que ela traz"), de Lupicinio Rodrigues. A censura volta a ser anti-musa
em Sem saia, sem cera, censura, com tratamento eletrénico e participagao vocal de
Jair Oliveira. A musica esta entre as inéditas e foi escrita a propédsito de reacoes
moralistas contra as faixas O PIB da PIB (prostituir) e Chamega, do anterior Jogos de
armar.

Neste texto, a linguagem utilizada busca visibilizar os conteudos do trabalho do
artista, sem recorrer a qualquer artificio verbal ou a qualquer inovagéao no texto
jornalistico, apesar da inovagao, da diferenga e do inusitado povoarem o trabalho de

Tom Zé e ser uma de suas marcas.

Através da linguagem diferenciada que utiliza em sua critica aos sambas de Jovelina
Pérola Negra, expediente recorrente na critica a musica popular ja relatado
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anteriormente em relacao ao trabalho de cantoras negras como Elza Soares e
Alcione, ele permite que se reedite através da linguagem outros esterettipos que
cristalizam a diferenga negra no samba e fora dele. Isto, porque ao recorrer a forma
de linguagem que considera identificada com o linguajar negro, ou seja, com a
linguagem do outro, da diferenga, ele termina por reiterar afirmativas de alteridade
radical que o negro representa na sociedade racista. Ainda que demonstre, ao
mesmo tempo, reconhecer e explicitar também a qualidade do trabalho analisado e
as vinculagdes deste com o contexto maior da populagéo negra presente no mundo
do samba.

O segundo aspecto presente na capa do primeiro disco de Jovelina Pérola Negra é o
que retrata a movimentagao da imagem das mulheres negras. Apesar dos
esteredtipos que a cercam insistir na produgéo e disseminagéo de imagens suas
como a mulata-objeto-sexual, ou como a primitiva mae-preta (presente também no
esteredtipo da doméstica), a imagem retratada na capa do disco néo é suficiente
para que tais reiteracées acontecam de modo definitivo. Ao contrario, apesar das
muitas associagcdes entre a imagem e o racismo patriarcal poderem ser aventadas,
como assinalado acima, é possivel verificar também uma maior possibilidade de
circulagao das imagens de mulheres negras, expressa pelo retrato de uma mulher
negra comum, composta da forma que as mulheres negras comuns sdo encontradas
nas ruas da cidade, grupo populacional a que a prépria cantora e compositora
pertencia e, desse modo, representava. Assim, se pode verificar um aspecto de
celebracao desta maior mobilidade representada pela chegada de uma mulher negra
comum e de grande talento a insténcias de reconhecimento social através da
industria cultural.

No curto periodo de sua carreira iniciada nos redutos noturnos de samba por volta
do ano de 1977 ainda de forma relutante e amadora, com sua chegada ao disco em
1985 e sua morte em 1998, Jovelina Pérola Negra cantou, como veremos mais
adiante, o cotidiano das comunidades pobres do Rio de Janeiro, sendo seus sambas
uma crénica da vida comum da populacao negra, mulheres e homens. Conferindo
dimensao midiatica, para além das paginas policiais e dos relatos da miséria
humana, a uma populacédo que, em reconhecimento, segue cantando seus sambas
até os dias de hoje.
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4- Sambas em dialogo com a histéria:

O samba desenvolvido por Leci Brandao, Alcione e Jovelina Pérola Negra ndo pode
ser visto como produto isolado de seu contexto, inclusive musical, da mesma forma
que qualquer outro produto cultural. Uma vez que a cultura significa um modo de
expressao e de afirmacao identitaria determinado historicamente, ou seja, que foi
gestado em didlogo com o passado dos grupos que a elaboram e a que representa,
com as condi¢cdes do momento em que surgem, como também com os projetos de
futuro que propdem. E a partir desta perspectiva que alguns elementos que
estiveram e estao presentes nos diferentes contextos onde o trabalho das trés
mulheres negras é gestado e veiculado, especialmente buscando destacar
elementos comuns em suas trajetérias e em suas cangoes, serdao apresentados. O
objetivo é demonstrar praticas culturais que as influenciaram, ou que as
identificaram, sem delegar a estas praticas o papel de determinante final dos

resultados, as cangdes e as carreiras, que apresentam. E o que veremos a seguir:

a- Movimentos musicais e juventude negra:

Um importante aspecto da cultura brasileira a ser assinalado, uma vez que € parte
da formacao de diferentes personalidades artisticas, refere-se a cultura jovem,
especialmente a cultura negra jovem, que se desenvolveu e desenvolve no Brasil.
Aqui analisaremos a cultura negra jovem atuante entre as décadas de 1950 e 1980,
contemporaneas da juventude das trés artistas, com possibilidade de ter tido
influéncia sobre suas visdes e opg¢des musicais. O que pode ser identificado em
algumas das escolhas musicais destas cantoras, inclusive em sua relagdo com a
juventude negra atual, como € o caso dos grupos de pagode e de cantores de hip
hop e do samba com que Leci Brandao, Alcione e Jovelina gravaram ou se

relacionaram®. Um enfoque maior devera ser dado aquelas formas desenvolvidas

% Até o momento, Leci Brando gravou com Mano Brown, um dos principais representantes do hip
hop da periferia de Sao Paulo, integrante do grupo Racionais MC, o primeiro grupo de hip hop a fazer
grande sucesso neste género musical no Brasil; e com Rappin Hood. Para o primeiro Leci Brandao
compés,inclusive, uma musica em parceria com José Mauricio, “Pro Mano Brown”, gravada no CD
Auto-Estima, de 1999” cantora e compositora apoiou também iniciativas do rapper MV Bill, como a
criacao do PPPomar. As trés artistas gravaram em diferentes oportunidades musicas de e com jovens
sambistas, como forma de incentivar os grupos de jovens pagodeiros. Alcione gravou também em
parceria com a dupla Os Génesis, de Angola, no CD e DVD “Uma Nova Paixao — Ao Vivo”, de 2005.
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no Rio de Janeiro, por suas possibilidades de disseminacao midiatica para o restante

do pais através do radio e da televisao, que tiveram durante o periodo.

Trata-se de um periodo em que o0s veiculos de comunicagao estavam em franco
desenvolvimento e, no caso do radio nos anos 50 e da televisdo nos anos 70 e 80,
atingiram o apice de sua trajetoria relativa ao poder de influéncia sobre
comportamentos e padrdes de consumo das diferentes camadas que compdem a
sociedade brasileira. Neste periodo, se verificou a penetracdo massiva da cultura e
da musica produzidas nos Estados Unidos, que chegaram ao pais a partir dos
esforgos de afirmacao e expansao da hegemonia iniciada apds a Primeira Guerra
Mundial e consolidada com seu triunfo na Segunda Guerra. Esta hegemonia
implicou a consolidacédo de um parque industrial exportador diverso, onde diferentes
produtos foram divulgados e comercializados como forma de expansao do
“American way of life’. Neste movimento de exportacao sistematica, a cultura
estadunidense recebeu atencao especial e gozou de um lugar de destaque.
Acusados por setores nacionalistas de serem instrumentos do imperialismo
americano, os produtos culturais aqui aportados atuaram em diversas frentes, como
cinema, radio, televisdo, musica, dang¢a, indumentaria, comportamento e foram
retratados e vendidos. E tiveram como principais destinatarios, as juventudes
urbanas dos diferentes paises sob sua crescente influéncia, como simbolos da
modernizagao, da independéncia e da criatividade destas geragdes, conferindo
novos significados e novas configuragcées a chamada cultura popular.

Um outro aspecto desta configuracao da cultura popular foi assinalado por Stuart
Hall*® que, apoiando-se no trabalho de Cornel West, destacou o novo
posicionamento da cultura negra, ao colocar-se como produto principal da cultura de
massa disseminada e comercializada a partir deste periodo.

Assim, entre os produtos musicais exportados ganharam destaque as formas negras
das diferentes épocas, entre elas o jazz, o rock’n roll, o rythm and blues e suas

variagcdes que, em breve espaco de tempo, mobilizaram multiddes de jovens nas

Em entrevista a revista Raga Brasil, Jovelina Pérola Negra declarou: “Todos merecem uma

oportunidade. O povo sabe selecionar. Deixa o pessoal ganhar dinheiro. Gosto de todo mundo.

Participei de um disco de rap do MC Marcinho. Ja batizei 22 grupos de samba. Também gosto do

g)aessoal do funk.” (disponivel em http://www.samba-choro.com.br/artistas/jovelinaperolanegra)
Em “Que ‘Negro’ E esse na Cultura Negra?” (Hall, 2003, p. 336).
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cidades e provocaram novas elaboragdes identitarias a partir de seus parametros.
Entre os diferentes grupos mobilizados por tais produtos culturais no Brasil, o
exemplo da juventude negra do Rio de Janeiro traz elementos importantes para a
compreensao da dimensao desta articulagao e influéncia. Estes foram influenciados
pela danga, pelo estilo de vestir e pentear, bem como pela musica de jovens negros
norte-americanos que chegavam até eles nos bairros periféricos e pobres através do
radio e da pesquisa seletiva das orquestras e dos disc jockeys dos bailes nos clubes
suburbanos. Nesta identificagdo, adquiria relevancia principal a identidade racial
passivel de ser explicitada e celebrada a partir das performances musicais nos
diferentes géneros.

Esta mobilizacdo permaneceu na histéria da populagéo negra até os dias de hoje, a
partir das formas atuais de funk, hip hop, rap e o rhythm and blues moderno

denominado, por seus divulgadores, de charme.

A jornalista Lena Frias, que ao longo de sua carreira jornalistica foi uma das
principais divulgadoras da cultura negra urbana, especialmente aquela desenvolvida

no Rio de Janeiro, analisou este momento na longa citagéo a seguir®*:

No ano de 1976 eu frequentei bailes de suburbio e periferia do Rio de Janeiro, atraida
pela circunstancia surpreendente de que, apesar de esses bailes juntarem multidées,
eram praticamente invisiveis para o Rio de Janeiro que a midia reconhecia, refletia e
revelava.

Eram bailes espetaculares, alguns reuniam até 10 mil jovens que reverenciavam,
ouviam e dangavam icones como James Brown, enlouquecidos com a batida por ele
criada ai pelos anos 60. Naquele ambiente o Rio sumia, substituido pelos cenarios de
uma Nova lorque conflagrada pelos confrontos raciais dos Estados Unidos, que ali se
aglutinavam e amplificavam, repercutindo mundo afora. O baile era o ponto alto de
um movimento cujos militantes se reconheciam a partir de uma linguagem corporal
prépria, um jeito de andar e de trocar cumprimentos. Além da moda bem especifica,
que exigia tal e qual estilo de roupa, um tipo exclusivo de calgado e a valorizagdo das
caracteristicas da etnia negra: os cabelos ericados orgulhosamente eram verdadeiras
coroas, tdo mais apreciadas quanto mais crespas, coloridas e exageradas. Havia o
break e uma giria calcada num inglés macarrénico.

Como agora, aqueles mogos pretos e pobres imaginavam expressar-se como
americanos. E havia a idolatria por lideres como Malcolm X. Exibiam-se nas festas
filmes incendiérios, pirateados dos Estados Unidos. Durante a projecéo, os jovens,
com os punhos erguidos, repetiam as palavras de ordem proferidas pelos lideres
negros americanos nos episddios de luta pelos direitos civis.

A esse movimento de geragao que buscava uma identidade a partir dos exemplos
dos negros americanos e uma afirmacao a partir do lema "black is beautiful' chamei

% Trecho do artigo “O funk vem de longe”, disponivel em
http://www.multirio.rj.gov.br/seculo21/texto link.asp?cod link=15&cod chave=1&letra=c
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Black Rio, expressdo que virou uma espécie de marca. Alias nem me lembro com
nitidez se € criagao apenas minha ou se a expressao resultou, como criagao coletiva,
do impacto daquela realidade perturbadora sobre os redatores e editores do Caderno
B do Jornal do Brasil, onde publiquei, sob esse titulo, uma vasta reportagem
relatando minha experiéncia de cerca de quatro meses no coragdo do Black Rio. Um
mergulho que teve formidavel impacto sobre mim e a minha visao da cultura urbana
brasileira. Uma sumula da reportagem foi reproduzida, com foto, no jornal The New
York Times.

O que importa, porém, é que naquele momento e naquele contexto nascia e se
desenvolvia um movimento de negros e pobres que ndo apenas se manteve vivo
como se expandiu para outros caminhos e dire¢des, atualizando suas formas de
expressao.

Ali estava o caldo de cultura em que vicejaria o funk, com os seus componentes de
festa e diversao; e o hip-hop, que se intensificou em Sao Paulo e se espalhou pelo
pais, desdobrando-se na denuncia e na revolta do rap.

Para a jornalista, era evidente a continuidade entre as formas de cultura negra jovem
produzidas na década de 70 e as formas dos anos 90 em diante. Esta conexao teve
inicio no final dos anos 50 e inicio dos anos 60 com o0 movimento de mimica ou
dublagem, que se expandiu para além da comunidade negra, chegando aos
programas de auditério no radio e a partir dai alcangaram publicos maiores. Suas
performances incluiam, além da musica, transformacodes corporais, de indumentaria,
de linguagem verbal, de atitude, entre outras, mantendo o mesmo impacto sobre a
juventude negra dos dias de hoje, ainda que tenha havido mudancas nos géneros
musicais apresentados. Da mesma forma que estiveram presentes nos movimentos
das décadas seguintes a 1960, no Black Rio dos anos 70 e 80, que outros
denominavam de movimento soul’’, ou de forma mais politizada, de Black Power.
Movimentos que aconteceram paralelamente a histéria do samba, mas que tiveram
em comum o objetivo de mobilizagéo identitaria negra, ainda que em muitos
momentos confrontassem o sentido de “integragéo racial” que, em vérias épocas e

para muitos de seus interlocutores e participantes, o samba carreia.

Ao longo de todo este periodo, 0 samba seguiu, ainda que com énfases
diferenciadas, afirmando uma perspectiva da nacionalidade desenvolvida em
continuidade direta com as formas africanas, cujo principal exemplo é a articulagao
em torno do Grémio Recreativo Escola de Samba Quilombo e todo trabalho

% Para Sénia Maria Giacomini este nome “embora evoque um ritmo ou género musical, remete
igualmente a uma forma singular de interpretar cangdes de modo a expressar a alma negra. O termo
soul é ainda utilizado para designar varios aspectos de um ethos negro-americano que estaria na
base das inUmeras ‘conquistas’ alcangadas pelo negro norte-americano, referéncia central para o
grupo aqui analisado”. (Giacomini, 2006, p. 199)
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desenvolvido por Clementina de Jesus e Nei Lopes. E, anos mais tarde, em torno do
pagode desenvolvido na quadra do Bloco Cacique de Ramos e outros grupos,

clubes e bares do suburbio.

Tanto a nacionalidade quanto a africanidade do samba, juntamente com seus
aspectos de democracia racial, foram confrontados em diferentes momentos pelas
iniciativas da juventude negra. Para muitos dos movimentos baseados na cultura
norte-americana, a Africa e o Brasil como unidade e identidade desaparecem: é
quando verificamos um deslocamento da “terra de origem” para os Estados Unidos,
compreendidos e disseminados como uma versdao ampliada e mitica do Harlem (que
inclui também as demais comunidades negras urbanas de Nova York, Detroit e
Chicago). A contestagao das afirmativas de “democracia racial” foi feita de forma
veemente, dando lugar a uma visdo de didspora negra que se vé de fora e acima do
contexto nacional. E que, nos anos recentes, a partir de midias como a televiséo e a
internet, reiteram este reordenamento diaspérico onde a Africa é apenas um de seus

elementos, transferindo sua aura mitica para a América do Norte.

Do ponto de vista da participacdo das mulheres negras, verificou-se em todos estes
movimentos do samba e da black music dos anos 60 em diante semelhangas em
relacdo as ambiglidades de papéis e formas de participacao femininas. Neste
periodo foi possivel para as mulheres do samba ocupar diferentes espagos, mas
esta ocupacao se deu desde a perspectiva da submisséo patriarcal, como foi
assinalado no capitulo Il, alternando com momentos de reconhecimento de sua
importéncia e de atualizagcao de formas antigas de lideranca. Nos diferentes
momentos da black music esta mesma oscilagdo pdde ser vista no movimento soul/
dos anos 70, que dedicou muita énfase a beleza negra e ao orgulho negro como
atributos e atribuicées de mulheres e homens. Para isso teve importancia a
referéncia a icones como Angela Y. Davis, Malcom X e os Black Panthers. Ou seja,
a mulher, o homem e o grupo foram afirmados como fundamentais para as lutas de
confronto ao racismo e para a melhoria das condi¢des de vida da populagéo negra
no Brasil. Mas foi possivel verificar também que, muitas vezes, esteve em curso uma
visdo da mulher como ser fragilizado e passivo, exposta a coisificacao patriarcal e
racista exemplificada no mundo do samba, que a aprisionava no papel da mulata
objeto sexual, reiterando esterebtipos presentes desde a escravidao, conforme
assinalou Sénia Giacomini (2006, p. 190). Ja nos momentos mais recentes, € entre
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setores desta mesma black music, particularmente o funk atual, que esta
objetificacdo se verifica, a despeito das transformacdes impressas na sociedade

pelos pressupostos feministas e pela luta anti-racista.

Para a jovem Leci Brandao, no inicio dos anos 70 alguns destes debates estavam
distantes de sua experiéncia cotidiana, ndo produzindo qualquer alteragdo em seu
pensamento ou em sua imagem. O que ndo deve ser traduzido como alienagdo ou
desqualificacdo das novas formas de luta, e sim como exemplo da persisténcia dos
modelos e da estética em voga nos anos 50 e 60, que inspiraram 0 movimento dos

grupos de mimica e mesmo a dedicacéo da cantora a musica.

Eu nem me ligava nestas coisas. Essa pessoa até que me chamou atengéao e falou
como é que era o0 negocio. Eu usava hené porque todo mundo na minha familia
usava hené, todo mundo. Era legal usar hené, passar hené, botava os bobis, o cabelo
ficava pretinho. O pessoal todo usava hené, chapinha, todo mundo. Quem usava
cabelo black era um outro povo, de repente mais pra cé [ou fora dos suburbios], o
pessoal intelectual (...). Essa conscientizagdo nao tinha no meu habitat. A gente s6
sabia o seguinte: “fulano chamou nao sei quem de crioulo” e coisa e tal, mas nao se
discutia politicamente.(Depoimento em 22/06/2006)

E assinala também que a rearticulagdo do movimento negro apoiada nas formas
disseminadas a partir dos Estados Unidos nos anos 70 tiveram a classe média negra
como seu principal grupo propulsor. O que implicou numa penetragdo mais lenta

entre 0s grupos negros das classes sociais mais baixas.

Ainda assim, as transformacdes corporais que o movimento black apresentava foram
de modo paulatino ganhando maior circulagédo entre negras e negros de todas as
classes, disseminagao que se deu a margem dos grandes meios de comunicagao.
Mas que, com o passar do tempo, tornaram-se visiveis também entre a classe média
branca, ainda que com significados diferentes e muitas vezes provocando reagdes
de confronto.

De todo modo, houve a partir dos anos 80 e ao longo das décadas seguintes, uma
aproximacao entre as organizacdes politicas e culturais, que passaram a

compartilhar o enunciado explicito da critica das relacbes raciais e 0 engajamento
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nas lutas de transformagao social no Brasil, ainda que apresentassem uma

multiplicidade de propostas quanto ao ponto de chegada destas lutas.

Em relag@o aos géneros musicais, o impacto das formas musicais negras norte-
americanas pbde ser detectada nos trabalhos das trés artistas através das formas de
tocar o samba ou influenciando seu conteudo. No primeiro caso, veremos tanto em
Leci Brandao quanto em Alcione, arranjos musicais que fazem referéncia direta as
musicas do movimento black, especialmente as caracteristicas identificadas com um
dos grupos instrumentais da época mais destacados da época, a Banda Black Rio,
fundada no final da década de 70 e caracterizada pela fusdo entre o funk norte
americano e alguns ritmos negros brasileiros como 0 samba e o baido. Assim,
veremos na introducao do grande sucesso “Nao Chore Nao (Pra Que Chorar)”
gravada por Alcione, um conjunto de instrumentos de metal tocados @ moda do funk
gue abrem o samba de autoria de Tom e Dito, langada no disco “Pra Que Chorar”
em 1977. O mesmo acontece com um dos maiores sucessos de Leci Brandao, “Zé
do Carocgo”, dedicado a retratar a forte mobilizacao politica dos moradores das
favelas da época (inicio dos anos 80). Este samba é introduzido, na gravacao de
1985, com referéncias ao funk através de um primeiro plano percussivo tocado com
instrumentos elétricos, especialmente o baixo e o piano. Esta introducao vai ao
longo de seu desenvolvimento, trazer de volta o instrumental e a forma de percusséo
caracteristica do samba da época, com tamborim, pandeiro e cavaquinho. A forma
como o samba é cantado e tocado permite também um tipo de atualizacédo das
formas antigas de musica africana e afro-brasileira, das formas coletivas de canto de
chamada e de resposta. Mas que em “Zé do Carogo” o movimento de chamada
corresponde a voz de Leci Brand&o cantando todo o samba acompanhada de
percussao simples, que vai ser substituida por uma segunda fase onde as vozes
coletivas estao implicitas na percussao intensa e marcada e pelo chamado
veemente a danga que esta percussao faz.

Esta abertura para o novo significa a afirmag¢ao do samba como parte da cultura da

diaspora negra moderna, retratando a vivéncia de uma geracao cujo aprendizado

musical acontece num contexto dominado pela hegemonia cultural norte-americana.

Hegemonia também visibilizada na curta obra de Jovelina Pérola Negra, em forma

de denuncia e de critica ao que é apontado como invasao e descaracterizacao,

ainda que ndo exclua seu apoio a juventude negra produtora de samba, rap e funk.
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E o que se verifica no samba de Serginho Meriti chamado “Boogie-Woogie da
Favela”, incluido no seu primeiro LP, “Pérola Negra” (1986), dedicado a afirmacao de
seu pertencimento as formas de samba ligadas ao partido-alto e profundamente
enraizadas na tradicao negra brasileira. Um dado interessante € que o titulo deste
samba € o mesmo de outro langado quase meio século antes, gravado pelo cantor
Ciro Monteiro e que foi sucesso no ano de 1945. Este, de autoria do compositor
Augusto Duarte Ribeiro, compartilha com o samba cantado por Jovelina Pérola
negra a mesma critica. Segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Melo o samba
de 1945

comenta a invasdo de ritmos americanos em nosso meio, chamando o boogie woogie
de “A nova danca que faz parte da Politica de Boa Vizinhanga” (Severiano e Melo,
20053, p.231)

Mas nao deixa de ser irbnico o fato desta critica a americanizagao ter sido elaborada
pelo compositor que utilizou o pseudénimo americanizado de Denis Brean, por

considerar seu nome de batismo incompativel com o sucesso desejado.

Ha em comum na trajetéria das trés cantoras sinais do impacto de diferentes
elementos da cultura de massa ocidental, especialmente da musica negra e seus
diferentes elementos associados. No caso de Leci Brandao e Alcione, estes
elementos nao entraram em confronto com suas visdes, ou aspiracdes, acerca do
desenvolvimento de suas carreiras, nem sobre suas definigdes do samba ou de
musica brasileira. Ja no caso de Jovelina Pérola Negra, a influéncia norte-americana
foi vista como perniciosa e ameacadora da tradigéo representada pela sua
identidade como partideira, ou seja, filiada a uma das formas definidas pelos
sambistas como representante da tradicdo negra nacional e da elite do samba, que
busca preservar.
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b- Religiosidade:

O papel das religides de matriz africana na origem do samba ja foi assinalado
anteriormente. Esta vinculagdo se estende para além dos géneros musicais e de
desfile, abrangendo um modo de vida e visdes de mundo que vinculam as cantoras
citadas a uma comunidade maior reunida em torno da filiagdo ou do conhecimento
das tradi¢coes presentes nestas religides. Esta vinculagéo € vivida sob efeito da
longa experiéncia de marginalizagcéo e clandestinidade com que, durante a maior
parte anos da experiéncia negra no Brasil, as manifestacdes religiosas negras foram
criminalizadas e perseguidas pela Estado, particularmente através de suas policias.
O que, nos anos da conquista da descriminalizagdo das manifestagdes culturais
negras e, mais recentemente, com a retomada de sua desqualificacédo e perseguicao
a partir da acao das novas igrejas cristas de grande inser¢cao midiatica, requisitou e
requisita uma acgdes de contraposicao que incluem a afirmacéao publica de

pertencimento e apoio.

Esta valorizacdo acompanha as iniciativas do movimento negro e das proprias
comunidades religiosas, principalmente na década de 80 em diante, que afirmavam
as religides de matriz africana como uma das principais a¢oes de afirmagéao
identitaria da populacao negra. A partir dai, o pertencimento e sua explicitagao
publica passaram a integrar as estratégias do movimento social negro, ao lado das

expressdes como musica, danga, indumentaria, entre outras.

A amplitude dos alcances da enunciacéao do pertencimento a uma comunidade,
especialmente a comunidade religiosa negra, pode ser compreendida a partir da
observacao de Muniz Sodré a seguir:

Na luta politica dos afrodescendentes, a comunidade ou a comunalidade litdrgica
pode equivaler-se a isso que alguns chamam de agéncia (agency), isto é, o conceito
de um coletivo capaz de agéo politica fora das grandes narrativas utdpicas e da
consciéncia liberal moldada por partidos, algo como a nogao wittigensteiniana de
“gramatica de conduta”. (Sodré, 1999, p. 210)

Esta “gramatica” permitiu a recolocacao das formas de conduta e de luta do grupo,
de possibilidade de auto-identificagéo e de pertencimento. Desse modo, Leci
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Brandao, Jovelina Pérola Negra e Alcione, ao lado das palavras cantadas em seus
sambas, apresentam ritmos e performances que valorizam as formas de linguagem
presentes no universo religioso afro-brasileiro. Assim, veremos Leci Brandao
utilizando simbolos de identificacao publica de pertencimento, como fios de contas
nas cores de seu orixa e outros aderegos, além do gestual préprio dos adeptos da
religido e da insercdo em seus discos a partir de 1984 de cantigas rituais de
saudacao aos Orixas. Em Jovelina Pérola Negra a principal forma de identificagdo
sera vista nas letras de seus sambas, como exemplifica 0 samba “No Mesmo
Manto”, registrado no LP “Sangue Bom” (1991), que tem a autoria de Beto Correa e
Lucio Curvello:

Pensou me amarrar

Marcou bobeira

Vou me banhar, vou me jogar

Na cachoeira

Nao valeu rezar

A noite inteira

Pra me ganhar, pra me ganhar

Me querendo fez pedido pro meu santo, é

Sem saber se debrugou no mesmo manto onde eu me deitei
E pra Xangd me dediquei

Eu sempre me preocupei com o meu destino

Trago no sorriso aberto o desatino que vem da paixao
Pra iludir meu coragéao

Neste samba, esta retratada uma das formas com que integrantes da comunidade
religiosa, e também boa parte da populagao negra, interpretam fatos corriqueiros da
vida cotidiana. Estas formas, exemplificadas no modo como administram os
desencontros e incertezas amorosos, ou outras adversidades vividas, recorrendo a
praticas inscritas nas tradigdes rituais, explicitam a adesao a este universo simbdlico

especifico, a uma vertente da cultura negra.

A este respeito, € interessante observar o trabalho de Alcione que em seus
depoimentos informa nao pertencer a qualquer religido de matriz africana,
vinculando-se ao catolicismo na infancia e juventude e ao kardecismo nos dias
atuais. Ainda assim, a linguagem da religido esta presente tanto em varios dos seus

sambas, quanto nas suas performances. Em determinadas musicas, ela vai recorrer
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a gestos, jeitos de corpo, que remetem as imagens corporais presentes nos terreiros
das diferentes religides de matriz africana. Um exemplo interessante pode ser
encontrado na performance do samba “Entidade”, de autoria de Altay Veloso e Paulo
César Feital, registrada em seu primeiro DVD “Alcione Ao Vivo 2. Neste, a letra
narra as respostas de uma mulher em relagao as traicbes de seu homem, bem como
aponta as reagoes intensas que estas provocam. Num determinado ponto do samba,
a mulher questiona se, nos momentos de maior emoc¢ao e mesmo de sensualidade,
trata-se dela mesma, a mulher insatisfeita, a conduzir a agcdo ou se seu corpo foi

tomado por uma outra, a Entidade assinalada na musica.

Mulher como eu n&o se deve desencantar assim
Ela roda a baiana, incorpora

E depois ndo quer mais subir

Quem vive na corda bamba

Aprende a se equilibrar

E faz qualquer malandro na roda de samba sambar
Parece mentira, parece bobagem

Depois disso tudo quem sofre sou eu

T6 vendo a baiana render homenagem

Fazendo feitico pro homem que é meu

Serd que a baiana é alguma entidade

Mulher da entidade do homem que é meu

Sera que eu perdi minha identidade

Sera que é ela, serd que sou eu

Ao longo da performance, estas indagacdes vao ser remetidas as formas rituais de
matriz africana: a cangéo sera sublinhada através da reedigdo do gestual da Pomba
Gira, entidade de Umbanda e de algumas vertentes do Candomblé identificada com
a afirmacao de liberdade (sexual) da mulher.

A presenca de elementos de matriz africana na musica de Alcione recorre também a
vivéncia maranhense das formas religiosas expostas publicamente, especialmente a
festa do Divino Espirito Santo, que inclui diferentes manifestagdes que retratam o
grau de fusdo das religides negras com o catolicismo popular.

A religiosidade, especialmente aquelas visdes elaboradas pela cultura negra, esta
presente na trajetoria das trés artistas, como vimos aqui. O que demonstra nao

apenas a filiagdo de cada uma delas a este universo cultural, mas principalmente a
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continuidade da relacao entre esta religiosidade e o universo do samba, apesar das
diferentes iniciativas e contingéncias que visavam esvaziar do samba suas
caracteristicas explicita e profundamente associadas a negritude empreendidas ao
longo de toda sua histéria. Ou seja, apesar do afastamento destes elementos ter
sido um dos principais termos da participagdo negociada do samba na cultura
nacional, eles permanecem integrando seu universo teméatico e estrutural, o que se
demonstra tanto na realizagdo das composi¢oes, na op¢ao das cantoras por estes
sambas, nas performances com que os apresentam e fundamentalmente na

aceitacdo de seu publico.

c- Portas que se abrem: os programas de calouros, os festivais e a onda do
pagode:

Os programas de calouros tiveram grande importancia para a transposicao de
barreiras impostas pelo racismo e pelo patriarcado especialmente para as mulheres
negras e seus interesses de insercao na industria cultural e no mercado da musica.
Nestes programas, foi possivel também para a industria a prospeccao de tendéncias
de potencial mercadolégico, de géneros musicais aprovados pelo gosto popular,
representados nao apenas pela resposta do auditério, como também pela audiéncia

dos programas tanto nas radios quanto nas televisoes.

Os programas significaram também um espaco de expressao para as mulheres
negras comuns, através da sua participagao intensa e muitas vezes ruidosa nos
auditorios dos programas populares de radio e televisdo. Neles, suas manifestacoes
de apoio ou rechaco a determinadas expressdes tinham o potencial de, em
determinada medida, influenciar as decisdes das empresas quanto a que géneros,
estilos e artistas apoiar e de que modo, além do grau de sucesso que determinados

artistas alcangariam.

Estas alternativas de transposicao de limites ganharam, a partir dos anos 60, uma
nova opg¢ao: os festivais de musica da televisdo. Trata-se de uma forma de
divulgacao musical iniciada no Rio de Janeiro ainda nos anos 30, com a produgao
de festivais de marchinhas de carnaval patrocinados pela prefeitura da cidade e que

teve também uma passagem pelo radio no final dos anos 50, dedicada a musica
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popular sem vinculos carnavalescos. Mas foi na televisdo que este formato adquiriu

maior audiéncia e capacidade de dialogo com os gostos populares.

Os festivais de musica popular da televisdo tinham em comum com 0s concursos de
calouros um certo grau de abertura para a novidade cultural e para seus novos
personagens, mas paulatinamente foram diferenciado-se destes em relagdo ao
publico que visavam atender. Os programas de calouros, além de privilegiar a
selecao de intérpretes, destacavam-se pelo viés popular, ou seja, por buscar atender
(e influenciar) os interesses musicais das classes sociais mais pobres que, no caso
da populagéo brasileira das diferentes décadas, eram constituidas principalmente
por mulheres e homens negros. Diferentemente destes, os Festivais de Musica
Popular desenvolveram um crescente interesse pelo publico de classe média
branca, especialmente no caso dos festivais de cunho universitario, onde o principal
alvo eram os gostos e interesses da juventude de classe média urbana. Esta opcao
vai ser reiterada no inicio do desenvolvimento de programas especiais de musica na
televisao através de produtos como “O Fino da Bossa” e “Jovem Guarda”, fazendo
com que as formas populares, especialmente as formas negras, tivessem o espaco
restrito a determinados momentos e a determinados horarios e dias da grade de

programacao.

Ainda assim, disputas em torno da legitimacao de diferentes formas musicais em
torno de qual ou quais deveriam penetrar o mundo da televisdo foram desenvolvidas
em diferentes momentos, das quais a populagcao negra vinculada ao samba nao
esteve ausente. Um exemplo da pressao (ou penetracdo) do samba sobre a midia,
em particular a televisdo, foi a realizacdo em 1968 da Bienal do Samba, produzida
pela TV Record em parceria com a Revista Intervalo, especializada em temas da TV.
Nesta festival dedicado exclusivamente ao género, havia uma selecao prévia dos
concorrentes baseada na analise de sua obra produzida até entdo. Ou seja, a
concorréncia aconteceria apenas entre convidados pré-selecionados que estivessem
de acordo com critérios determinados, nao havendo, como no restante dos
programas deste formato, uma abertura para a candidatura espontanea ou de
artistas desconhecidos. Este festival teve uma segunda edi¢cdo no ano de 1971,

segundo consta do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira:
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A Bienal do Samba foi realizada em duas edicoes (1968 e 1971), tendo como
parametros de avaliagcdo o voto do juri e o conjunto da obra do compositor. Alguns
dos grandes sambistas do Brasil compareceram ao festival, especialmente
convidados. Muitos grandes nomes foram desclassificados, inclusive na fase de
selegéo preliminar, como Wilson Batista. Este compositor, por sugestéo do jurado
Ricardo Cravo Albin ao coordenador carioca do evento, o jornalista Sérgio Porto,
acabou por receber uma homenagem especial numa das semifinais, quando um pout-
pourri de suas principais musicas foi tocado, em show especial. Wilson, a propdésito,
morreria logo depois. (www.dicionariompb.com.br)

Nas diferentes fases do festival foram desclassificados, sob razées imprecisas,

diferentes autores reconhecidos na musica popular brasileira e no samba como,
além do compositor Wilson Batista citado acima, Pixinguinha, Donga, Adoniran

Barbosa, Herivelto Martins, entre outros.

A partir do ré-requisito estabelecido para participagéo no evento incluir uma
avaliacao do chamado “conjunto da obra”, a organizagao do festival assinalava que
seriam admitidos somente aqueles compositores que recebessem o reconhecimento
do segmento organizador ou de seus representantes (a comissao julgadora). O que
permitiu a alguns representantes da velha geracao do samba, afastada da midia e
da industria musical a época, colocar-se diante do publico através da nova midia, a
televisdo, como foi 0 caso de compositores como Ismael Silva, Donga, Pedro
Caetano, Ataulfo Alves e Adoniran Barbosa, que ainda assim tiveram seu trabalho
desclassificado ao longo do concurso. A mesma oportunidade de visibilizacao se
estendeu a nova geragéao do samba, como Paulinho da Viola e Elton Medeiros.
Estes, diga-se de passagem, nado tinham no final dos anos 60, época de realizagao
da Bienal, uma obra expressiva, porém ja haviam mostrado seu talento em outras
oportunidades, especialmente no restaurante e centro cultural do samba Zicartola.
Espago que funcionou no centro da cidade do Rio de Janeiro nos anos de 1963 a
1965, tendo Dona Zica e Cartola, figuras expressivas na historia da Escola de
Samba Estacao Primeira de Mangueira, como seus proprietarios e que permitia o
encontro entre sambistas e a juventude de classe média nacionalista e de esquerda
da época, envolvidos na producéao de diferentes espetaculos e iniciativas culturais na

zona sul da cidade.

A Bienal do Samba serviu principalmente para expor, na mesma programacao

televisiva e ao lado das diferentes geragdes do samba, a nova geracao de
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compositores proveniente de outros movimentos musicais e também de outros
formatos de festival da cancao, que acabaram constituindo aquilo que foi
denominado por alguns, de MPB. Permitindo aos jovens compositores e cantores um
degrau a mais na consolidacao de sua participacdo na musica popular brasileira,
simbolizada por esta espécie de “passagem de bastao”. Ou seja, se forjou uma tipo
de continuidade, de “linha evolutiva”. entre os “bambas” do samba, antigos
compositores e cantores negros em sua maioria, € a jovem geragao de classe média
branca urbana. Este € o caso de Chico Buarque, Marcos e Paulo Sérgio Valle,
Roberto Menescal, Billy Blanco, Edu Lobo. A mesma diferenga de geragéo e
insercao se pbde verificar entre intérpretes: artistas antigos e consagrados como
Isaura Garcia, Aracy de Almeida, Moreira da Silva, Nora Ney, Ciro Monteiro (que na
ocasido recebeu estrondosa vaia), Ataulfo Alves e suas pastoras, Helena de Lima e
Miltinho, entre outros, dividiram o palco com Elis Regina, Milton Nascimento, Chico

Buarque, Jair Rodrigues, Marcia e Marilia Medalha, por exemplo.

Na Bienal, jovens talentos da composicdo do samba e que anos mais tarde veriam
seus nomes consolidados no gosto popular e na cultura de massa, que estreavam
na musica profissional, participando inclusive de festivais, como Martinho da Vila e
Leci Brandao, estavam ausentes.

Na sua segunda edicao um dos principais destaques foi uma jovem compositora
negra chamada Geovana, vencedora da Bienal em 1971 com o samba “Pisa Nesse
Chao com Forga”. Vitéria que até os dias de hoje ndo se traduziu em participacao
direta e expressiva na industria musical. Apesar desta compositora e cantora ter
composi¢oes suas gravadas por artistas como Jair Rodrigues, Clara Nunes,
Martinho da Vila, Déris Monteiro, Roberto Ribeiro, Elson Forrogode, Dhema, Grupo
Fundo de Quintal, Almir Guineto, Grupo Revelagéo, Reinaldo, Grupo Jeito Muleke.
Seu talento reconhecido inclusive pelo grupo de jurados da Bienal do samba nao se
traduziu num efetivo investimento da industria, na mesma intensidade recebida pela
juventude vinculada a MPB. Nos anos recentes, em Sao Paulo, Geovana recebeu o
titulo de “Deusa Negra do Samba-Rock. Seu disco de estréia, “Quem Tem Carinho
Me Leva” de 1975, foi relangado em CD pela BMG em 2003
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E importante assinalar que os festivais foram importantes na carreira de Leci
Brandao, que no inicio participou de varios festivais universitarios ao longo de sua
permanéncia na Universidade Gama Filho:

Em 70 teve o Festival da Gama Filho e eu tirei em segundo lugar e fui a revelagao do
festival, com um samba chamado “Cadé Mariza?”, que esta no meu primeiro LP
(Depoimento em 22/06/2006)

Apesar de nao priorizar os festivais da televisdo em sua carreira, a compositora e
cantora teve uma musica sua, “Essa Tal Criatura”, inscrita por sua gravadora no
festival organizado pela TV Globo denominado MPB 80. Esta composigao teve
grande repercussao popular, fazendo com que Leci Branddo se apresentasse em

um dos programas de maior audiéncia do canal, o “Fantastico”.

Na televisao, Alcione teve participacao mais intensa, pois se destacou ndo apenas
como vencedora dos concursos de calouros como aconteceu com Leci Brandao,
mas também como participante de programas musicais, situacao que Jovelina
Pérola Negra também viveu e que no caso de Alcione significou a integragéao por
seis meses ao elenco da TV Excelsior. E mais, por dois anos apresentou um
programa especialmente dedicado ao samba, “Alerta Geral”, no canal de televisdo
de maior penetracado no gosto popular, a TV Globo.

Ja com Leci Brandao, sua participacao televisiva de maior duracao decorre de sua
vinculagdo as escolas de samba, o que a levou a atuar como comentarista dos
desfiles das maiores agremiacdes pela TV Globo, atuando entre os anos de 1984 a
1993 no carnaval do Rio e depois, atuando nos ultimos 5 anos no carnaval de Séo
Paulo.

A participagéo Jovelina Pérola Negra neste veiculo se desenvolveu de forma
esporadica, em programas musicais, durante o curto tempo de sua carreira
fonografica. Uma vez que, apesar do enorme sucesso que o partido-alto e os demais
tipos samba modernos faziam e fazem junto ao publico, estes néo tiveram desde o
inicio até os dias atuais espacos proporcionais a este sucesso nas grades de

programacao. As excecdes tém sido apresentadas pelo parceiro de Jovelina Pérola
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Negra, o cantor e compositor Zeca Pagodinho e os jovens grupos de Séao Paulo
especialmente. Neste item, o maior destaque é o cantor e compositor Netinho de
Paula, cuja trajetéria na televisdo se iniciou ao longo do tempo que integrava o
conjunto Negritude Junior, alcangando maior participacao apés sua saida do grupo.
A partir do que atuou como apresentador e produtor de diferentes programas e, mais
recentemente, como proprietario de canal de televisdo denominado TV da Gente,
voltado prioritariamente para a populagao negra.

Uma outra forma de participacao televisiva de destaque refere-se a inclusdo de
musicas no principal produto televiso atualmente em vigéncia, que sao as novelas.
Neste veiculo, tanto Leci Brandao quanto Alcione tiveram musicas incluidas, gragas,
principalmente ao poderio de suas gravadoras, o0 que permitiu maior divulgacéo de
seu trabalho. Esta insercéo resultou também na ampliagdo da vendagem de seus
discos e na maior popularizacdo de suas carreiras. A participacao intensa de Alcione
nas trilhas sonoras das novelas de televisdo determinou, inclusive, o langcamento de
um CD no ano de 2006 reunindo especificamente as suas cancgodes incluidas em
diferentes novelas e em diferentes épocas, denominado “Alcione Novelas”, como

parte de uma colecao dedicada somente a estes temas, de artistas variados.

O desenvolvimento de diferentes programas dedicados a musica popular brasileira
na televisdo permitiu também que este veiculo se consolidasse como parte
fundamental da industrial cultural, especialmente no que se refere a musica popular
e ao samba. Inclusive exercendo a funcao de divulgacao de novos talentos e novas
tendéncias musicais. Esta importancia é reiterada pelo papel fundamental que a
televiséo teve na abertura de espacgo para que Leci Brandao, Alcione e Jovelina
Pérola Negra, esta ultima em menor intensidade, conseguissem sua inser¢ao na
industria cultural, especialmente a fonografica, de forma mais intensa. Bem como

tiveram acesso a um conjunto maior de admiradores de seu trabalho.

A veiculagédo de composi¢cdes nas novelas permite também uma forma diferenciada
de audicao musical por parte de seu publico, uma vez que a utilizagdo de musicas
como trilha sonora visa sublinhar a acao de personagens nem sempre vinculados ao
tema inicial destas musicas. O que permite uma renovagao de seus conteudos ou
entdo a descoberta de novas possibilidades para os contetdos originais. Esta

recriacao pdde ser verificada com a musica composta e cantada por Leci Brandao
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“Ombro Amigo”. A mensagem original desta composi¢do era enderegada a
populacdo homossexual, cuja sexualidade discriminada impunha um nivel de

clandestinidade a sua vida, como retratada na letra:

Vocé vive se escondendo

Sempre respondendo com um certo temor.
Eu sei, as pessoas lhe agridem

E até mesmo proibem sua forma de amor.
E vocé tem que ir pra boate

Pra bater um papo ou desabafar

E quando a saudade lhe bate

Surge um ombro amigo pra vocé chorar

Segundo avaliagao da prépria compositora, a mensagem desta musica foi
compreendida e bem recebida pelo grupo a que se destinava. Mas, a partir de sua
insergdo em uma novela do horario nobre da TV Globo, outras leituras foram feitas,
por sua vinculagdo a uma personagem que vivia situagdes diferenciadas daquelas

apontadas na musica:

Essa musica entrou na novela. Eu achei legal [porque] a musica afinal de contas era
direta para um publico e tal. E porque a musica € bonita, a musica ndo tem nada
demais. Ela fala que vocé vai pra boate pra poder dangar. [Mas a populagéo gay
compreende] com certeza, com certeza! E de amor, foi uma musica que entrou na
novela Espelho Magico. (Leci Brandao, depoimento de 22/06/2006)

As trajetérias destas artistas demonstram que, sob determinadas condigcdes, foram
bem sucedias na associagao com diferentes momentos da midia e da industria
cultural. Esta inser¢éo, ainda que insuficiente para afastar ou anular completamente
a existéncia do racismo patriarcal e capitalista e seus impactos sobre as mulheres
negras, possibilitou e possibilita. E, como a chave de leitura que a ialodé representa
permite verificar, oferece a possibilidade novos posicionamentos, a abertura e
ocupacao de novos espacos para a expansao e continuidade das disputas das
mulheres negras para a determinacao de representacdes alternativas de si e de sua

coletividade, para além daquelas que o racismo produz. Além de maior divulgacao
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das carreiras e dos trabalhos de cada uma das artistas aqui apresentadas, bem

como contribui para a consolidacdo de seu didalogo com seu publico.

d- As Escolas de Samba:

A presenca da escola de samba na trajetoria de Jovelina Pérola Negra, Leci
Brandao e Alcione tem sido um importante elemento de destaque em suas carreiras.
Estas agremiagdes representam um dos principais elementos da cultura negra
postos a disposicao de parcelas amplas da sociedade, para além dos géneros
musicais, que tem povoado o imaginario e a memdéria festiva de brasileiras e
brasileiros independente do pertencimento racial, desde seu surgimento em principio

do século XX.

Essa presenca tem forte expresséo na histéria de cada uma das artistas. Cada uma
delas explicitou, em diferentes momentos, sua ligagao intensa com agremiacoes
carnavalescas, especialmente com as escolas de samba do Rio de Janeiro. Para
todas elas, integrar as escolas significava e significa ndo apenas torcer por boas
colocagdes no campeonato anual ou participar de seus desfiles carnavalescos, mas
sobretudo uma forma de integrar a comunidade negra e de desenvolver diferentes
atividades ligadas a existéncia cotidiana da escola. Esta integracao fez com que se
envolvessem em atividades variadas, desde a arrecadacao de fundos até a
organizacgao direta de atividades para a producao de festas, para integragéo da
juventude e para a definicao (ou disputas) acerca dos caminhos para sua
modernizagdo. Além de participar dos espacgos de intercambio artisticos,
especialmente das rodas de samba ou das atividades na quadra de cada uma delas.
Ou seja, suas atuagdes assemelham-se as atribuigdes correspondentes as mulheres
do samba desde os primeiros momentos de sua singularizacao até os dias de hoje e
que foi se ampliando a medida que as escolas de samba atingiam novas dimensdes,
incorporando processos industriais de producao e disseminagao.

Em sua dissertacao de mestrado ja citada anteriormente, Lldcia Maria Martins

destaca que as
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“escritas” femininas do carnaval carioca também permitem a releitura do processo
historico de formagéo e transformagao das escolas de samba.

Através de seu trabalho a mulher multiplica e transforma seus papéis: formar, somar,
sustentar, executar, idealizar, chefiar,administrar. Suas fungées, também, vao se
ampliando em qualidade. (Martins, 1998, p. 129)

Ou seja, a atuacao das mulheres contribuiu de modo fundamental para a
transformagéo das escolas no grande produto carnavalesco e midiatico que

representam atualmente.

Para Leci Brandao, sua participagéo inicial na Mangueira se traduzia na busca de
sua funcéo de “escola”. Ou seja, ao solicitar a chance de incluséo na Ala de
Compositores da Estagéo Primeira de Mangueira, via nesta inclusédo a possibilidade
de aprender e qualificar sua prépria trajetéria de compositora. Alcione, em sua
insercao também na Mangueira, desenvolveu diferentes possibilidades de
aprendizado e suporte para as novas geragoes, a partir da fundagao e apoio ao
funcionamento da uma escola de samba infantil, a Escola de Samba Mirim
Mangueira do Amanha, atuacao que se desdobrou também na criacao da Vila
Olimpica da Mangueira e na realizagao de um Baile de Debutantes para
adolescentes da comunidade. Para Jovelina Pérola Negra, os espacos vinculados a
escola foram também um espaco de exercicio de vocagao, de desenvolvimento de
estilo e de intercambio, atuando ao lado de outros integrantes do Império Serrano
nas rodas de samba e de partido-alto do Botequim do Império. Ao mesmo tempo,
sua atuacao no mundo do samba provocou reconhecimento de suas capacidades
como cantora e partideira para além da propria escola. Cada uma delas demonstrou
sua valorizagdo da escola de samba como produto amplo e coletivo da formulagéao
cultural negra, traduzida também em suas participacao nos desfiles valorizando a
atuacao em Alas e ndo como destaques especiais a partir de seu sucesso na

industria fonografica ou sua presenca midiatica.

Leci Brandao atuou também como “puxadora”, ou seja, como cantora do samba
enredo do desfile da Escola de Samba Académicos de Santa Cruz em 1995, com o
enredo "Deuses e costumes nas terras de Santa Cruz". Ap6s mudar-se para Sao
Paulo desfilou na escola de Samba Nené da Vila Matilde. Ja Alcione, além de
manter sua vinculagao a Mangueira e sua escola mirim, foi também tema do enredo

da Escola de Samba Unidos da Ponte, do Rio de Janeiro, no ano de 1994.
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Para cada uma das trés, o vinculo com as escolas de samba, ao lado de outro
simbolo fundamental como a religiosidade, por exemplo, significou e significa a
reiteracao de seus vinculos com a comunidade negra, de seu respeito a cultura

negra, que nao foram alterados pela vivéncia na industria cultural e seus ganhos

financeiros.
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Capitulo IV — lalodés e mensagens: raca, género, identidade através do samba

O “direito” de se expressar a partir da periferia do poder e do privilégio autorizados
nao depende da persisténcia da tradigao; ele é alimentado pelo poder da tradigao de
se reinscrever através das condi¢gdes de contingéncia e contraditoriedade que
presidem sobre as vidas dos que estao na “minoria” (Bhabha, Homi K. O Local da
Cultura, 1998, p. 21)

Segundo Angela McRobbie (2005), um dos principais aspectos (e qualidades) do
pensamento da filosofa feminista Judith Butler est4 na afirmacéo da cultura como o
elemento simbdlico que organiza, e normatiza, a vida cotidiana das pessoas e dos
grupos. Para ela, atraves da cultura seria possivel e desejavel o desenvolvimento de
uma critica social aprofundada capaz de rever as normatividades em uso €, a partir
dai, propor modificagées que poderao ter impacto no dia-a-dia das pessoas comuns.
Ou seja, a partir deste nivel de relacdes, transformacdes sociais poderiam ser
operadas. Formulacao que significa um posicionamento diferenciado em relacao as
grandes correntes discursivas da transformagéo social do século XX, que advogam
alteracdes macroestruturais como necessarias e suficientes para que a

transformagéao social ocorra.

As afirmativas de Butler ajudam a sublinhar o propdésito deste capitulo, que é
analisar o trabalho acustico desenvolvido por Leci Brandao, Alcione e Jovelina
Pérola Negra em diferentes momentos de suas carreiras fonogréaficas. Nesta analise,
o objetivo € identificar de que forma retratam ou propéem identidades, relagbes e
que elementos do repertdrio cultural a sua disposigao privilegiam em sua atuagao. O
que implica considerar também sua performance como um todo, os impactos
possiveis sobre o publico a que se dirigem e as formas de dialogo com os elementos
postos em debate ao longo época em que se desenvolvem. Esta analise privilegia
alguns aspectos vinculados as questdes identitarias, especialmente os fatores que
tém grande impacto na vida das mulheres negras, quais sejam: género e raca; além

de voltar-se para temas comumente vinculados aos debates sobre 0 samba, que sdo
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as questoes referentes a nacionalidade e a construcao da identidade carioca e sua

importancia no trabalho das trés cantoras.

A musica oferece dificuldades ao seu estudo, principalmente a partir da diferenca
entre linguagem musical e linguagem analitica, como também a partir dos diferentes
fatores que a influenciam ou determinam. Segundo Samuel Aratjo®, estas
dificuldades dizem respeito ao desafio de transpor para o formato de texto, de
palavras, um material que originalmente nao foi produzido nesta “plataforma”. E
mais, que é formado por outros elementos que néo se reduzem a signos escritos,

elementos estes que no caso do samba, € ndo apenas nele, o ultrapassam.

Além do enfrentamento de tais desafios, € importante para uma maior aproximagao
com os significados do trabalho acustico, buscar respostas para questdes
fundamentais que cercam todo o seu processo da produgao e que servem para
elucidar o impacto de cada um dos diferentes fatores envolvidos. Assim, ainda
segundo Araujo, sdo necessarias investigacdes no sentido de estabelecer quem sao
0S sujeitos para quem a musica se dirige; quem tem o controle de seus meios de
producdo; quem parece ter este controle; o que esta sendo dito através das
palavras, dos sons, do uso dos instrumentos; quais sdo as auséncias que a musica
assinala e de que modo as questdes acima se inter-relacionam. Sem descuidar da
analise acerca dos limites, ou seja, de verificar se musica produzida atende as
necessidades de liberdade de seus protagonistas, cantores ou cantoras, autores ou
autoras.

No caso aqui estudado, é preciso ter em mente a perspectiva de que as obras a
serem analisadas foram geradas por trés mulheres negras que partilham com as
demais mulheres negras no Brasil e na diaspora africana condigbes de inferiorizagao
social. Uma vez que, como assinalado anteriormente, estas condi¢cdes de vida séo
marcadas pelo racismo e pelo patriarcado que, ao lado de outros fatores produtores
de assimetrias sociais, resultam em vidas marcadas pela violéncia, pela injustica e
pela privacao material. Por outro lado, a desigualdade social requisita destas
mulheres a atuacao em diferentes campos, no sentido de estabelecerem patamares
minimos que permitam sua existéncia material e simbdlica individual e grupal. Esta

atuacao apdia-se em atualizacdes de elementos da tradicao afro-brasileira, de modo

% Em entrevista concedida em 14/10/2006
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a conferir as mulheres negras as capacidades e articulagdes necessarias ao

desenvolvimento de estratégias de enraizamento e de superacgao de limites.

Assim, devemos reconhecer, na produg¢do acustica das trés mulheres negras, uma
série de contingéncias que restringem seu poder de determinacdo e manejo das
formas culturais que colocardo a disposi¢ao, principalmente a partir da forte
impregnacao dos elementos que propdem sua subjuga¢cado nos mecanismos que
movimentam a industria cultural e a producao fonografica. Além da forte penetragéo
destes elementos no chamado mundo do samba e suas consequéncias na restricao
de espacos para as mulheres negras. O que implica afirmar que as potencialidades
de agenciamento variam segundo n&o apenas os imperativos cotidianos, mas
também quanto as possibilidades de acesso e manejo de diferentes recursos e
suportes da agao. Sao fatores que influenciam os resultados expostos pelas trés
cantoras especificamente, mas ndo somente elas, o que abrange o contexto geral de
imposi¢cdes de subordinacao, como também seus produtos como a imagem
veiculada, as cang¢des gravadas, as formas de cantar e tocar, o modo de circulacédo
midiatica destes, atingindo também as formas de audicao ativa exercidas pelo
publico geral de samba e do trabalho das trés artistas, como também, e

principalmente, as mulheres negras que integram este vasto contingente.

Por outro lado, o que esta tese propde € a utilizagao da perspectiva posta pelo
conceito de ialodé, de deslocamento do olhar além dos limites impostos, para que se
possa visualizar as estratégias propostas e desenvolvidas pelas mulheres negras,
seja na recolocagao de elementos que as identifique segundo seus préprios termos,
seja na articulagao (e negociagao) dos diferentes fatores presentes nas disputas
culturais de modo a permitir seu deslocamento para fora (ou entre) estes limites e

contingéncias.

As mulheres negras aqui estudadas deslocam-se e expressam num ambiente racista
e patriarcal e € neste mesmo ambiente que as mulheres negras ouvintes e
consumidoras do seu trabalho se posicionam. O que faz com que tais
deslocamentos e apropriacdes tenham que ser negociados — o que inclui momentos
de confronto e de recuos estratégicos — de modo a permitir a conquista de espacos
de realizacao e consumo do trabalho sonoro que se dirigem, afetam e sédo afetados

por um contingente maior que suas proprias agentes iniciais. Neste sentido,
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formulagdes de confronto e posicionamento estratégico a que a populagao negra e
as mulheres negras lancam mao ao longo do periodo em que se desenvolvem as
carreiras das trés cantoras podem ser apropriados, de modo a permitir que angariem
novas ferramentas de negociacao e novos espacos, no campo da cultura, dentro e

fora da industria cultural e da comunidade negra.

Para isto, os deslocamentos culturais produzidos no Brasil a partir do reordenamento
das causas negras pela inclusdo social na década de 70, que determinaram a
articulagdo do movimento negro nos moldes atuais, vdo ganhar importante
contribuicdo do feminismo que se implantou no pais na mesma época. No entanto, a
forte vinculacado de racga e classe social deste, especialmente nos primeiros anos,
que traduziam interesses das mulheres brancas das classes sociais superiores,
encontrou pouca ou nenhuma reverberac¢ao na vida cotidiana das mulheres negras.
Assim, as possibilidades de expressao das demandas das mulheres negras, bem
como suas alternativas de agenciamento, permaneceram tendo como principais
suportes de atuacao a cultura, onde assumia grande importancia a cultura midiatica
e a musica popular disseminada atraves dela. E que, a partir dos ultimos anos da
década de 80, com a maior circulagdo das idéias do feminismo negro brasileiro e
norte-americano, vao receber novos aportes a partir das interpretagdes e visdes de

mundo elaborados pelas mulheres negras.

Sao as possibilidades e estratégias de manejo dos diferentes elementos em meio a
estruturas adversas apontadas acima, bem como sua abrangéncia e suas
potencialidades de dialogo e aglutinacao de interesses do conjunto das mulheres

negras que buscaremos visibilizar a seguir:

1- Corpo e mensagem - a imagem como elemento de discurso racial:

O corpo tem sido, na diaspora negra, o local privilegiado de expressao cultural para
mulheres e homens negros. As condigdes de expropriacdo em que viviam (e vivem)
vastos contingentes de pessoas fizeram (e fazem) com que pudesse ser percebido,

segundo as palavras de Stuart Hall,
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como se ele fosse, e muitas vezes foi, o Unico capital cultural que tinhamos. Temos
trabalhado em nés mesmos como em telas de representagéo. (Hall, 2003c, p. 342)

Além de uma resposta as contingéncias que o regime de escravidao e de racismo
impds, esse privilegiamento do corpo responde também as formas africanas
culturais transpostas para a vivéncia diaspérica, atualizadas segundo a necessidade
de sobrevivéncia nos diferentes cenarios sociopoliticos. Ainda segundo Stuart Hall:

A apropriagao, cooptacao e rearticulagao seletivas de ideologias, culturas e
instituicdes européias, junto a um patriménio africano (...), conduziram a inovagées
lingUisticas na estilizagao retoérica do corpo, as formas de ocupar um espago social
alheio, a expressodes potencializadas, a estilos de cabelo, a posturas, gingados e
maneiras de falar, bem como a meios de constituir e sustentar o companheirismo e a
comunidade. (p. 343)

E a partir destas vivéncias cotidianas e desta capacidade (necessidade) de trabalho
permanente sobre 0 que Somos e seremos, que 0 corpo adquire capacidades
simultaneas de meio e de mensagem, ao mesmo que analises extensas dos
processos em que se inserem e desenvolvem permitem a Muniz Sodré definir este

processo dindmico como uma “cultura de aparéncias”:

Diferentemente do que o ocidente busca em seu modo de relacionamento com o real
— uma verdade universal e profunda -, a cultura negra é uma cultura das aparéncias.
(Sodré, 1988, p. 133)

Para ele, trata-se de uma cultura onde todos seus significados estdo ancorados nos
elementos expostos. Ou seja, numa cultura de aparéncia ndo € possivel ou
necessaria a separacao entre forma e conteudo: a forma € seu préprio conteudo, o
que vai conferir legitimidade e amplitude ao corpo como expressao.

E a partir das possibilidades corporais que serdo encenados ndo apenas o que
somos e sofremos, como também € a partir dai que projetaremos o que podemos ou
devemos ser diante da violéncia racista que age sobre ele de modo a subjugar o ser

e, no limite, aniquila-lo. Formas de represséao e aniquilamento que resultam da
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abrangéncia atuante do dispositivo de racialidade que se desdobra tanto no nivel
fisico quanto simbdlico. E que podem produzir graves consequéncias para 0s

sujeitos negros e sua vivéncia corporal, conforme argumenta Sueli Carneiro:

entendemos que onde ndo ha para o dispositivo de racialidade interesse de
disciplinar, subordinar ou eleger o segmento subordinado da relagao de poder
construida pela sociedade, passa a atuar o biopoder como estratégia de eliminagao
do Outro indesejavel. O biopoder aciona o dispositivo de racialidade para determinar
quem deve morrer e quem deve viver. (Carneiro, 2005, p. 76)

O dispositivo de racialidade, especialmente através de suas potencialidades de
recurso ao biopoder, obriga 0s sujeitos negros a posicionarem-se de forma ambigua
frente a violéncia racial, onde estratégias de escape sdo buscadas e é sobre o0 corpo

que as diferentes tentativas se realizam. Segundo Nilma Lino Gomes

O corpo e o cabelo podem ser tomados como expressoes visiveis da alocagao dos
sujeitos nos diferentes polos sociais e raciais. Por isso, para alguns homens e
mulheres negras, a manipulagao do corpo e do cabelo pode ter o sentido de
aproximagao do pélo branco e de afastamento do negro (Gomes, 2006, p. 142)

Assim, o corpo negro se desenvolve como espaco onde sdo narrados 0S processos
de dominacao da sociedade racista e patriarcal e seus efeitos, e é sobre ele que a
gramatica do racismo se desenvolve. O que implica dizer também que este mesmo
corpo sera vivido como ambiente de disputa e como arena a partir de onde os
projetos de libertacao serdao enunciados.

Segundo Sénia Giacomini, foi através do corpo que novas modalidades identitarias
negras foram expressas a partir da década de 70 no Brasil, enunciando novas
vertentes para as lutas de libertacdo. Diz a autora:

Entre todas as marcas que sinalizam uma identificacdo com o soul, 0 penteado ocupa
certamente um lugar privilegiado, podendo-se notar uma importancia similar aquela
que, a partir de meados dos anos de 1960, foi conferida pelos negros norte-
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americanos ao cabelo (e que é contemporanea da autoclassificagao utilizando-se o
termo black) e a celebragao do lema black is beautiful. (Giacomini, 2006, p. 202)

A nova estética negra adotada assimilou as modalidades de agao politica definidas
em torno do movimento black is beautiful (de privilegiamento da acao estética
corporal), do black power (onde a estética explicita a adeséo as agdes diretas de
confronto e do nacionalismo negro) e que vao impregnar, no Brasil, a nova
modalidade de organizagao negra anti-racista de carater nacional no pais, ou seja, o
movimento negro como um todo. Originado da articulagéao entre diferentes
tendéncias diaspdricas, este movimento traduziu, nas décadas de 70 e 80, uma
mescla das tendéncias vividas nos Estados Unidos e transplantadas para o pais,
somadas a forte influéncia de iniciativas de retorno e valorizacao das raizes
africanas simbolizadas principalmente pelas religides afrobrasileiras e seus modos
corporais de expressao. E que absorveram também influéncias do marxismo
praticado pela esquerda no pais, bem como do feminismo que se instalava entre nés

aquela época.

Nestas traducdes e aproximacgdes, as praticas de representacao negra a partir dos
proprios sujeitos negros tiveram na cultura popular seu principal veiculo de
disseminacao, principalmente através da musica popular negra norte-americana.
Esta musica representava ndao apenas os interesses diaspéricos de expressao de
novas formas de luta, mas em grande medida era proveniente das disputas incisivas
por novos mercados empreendidas pela industrial cultural daquele pais. Disputas
que buscavam também atender a forte demanda por novos ritmos e simbolos por
parte da juventude negra urbana. No caso brasileiro, além da assimilagéo das
elaboragdes diaspdricas disseminadas a partir dos Estados Unidos, foram
desenvolvidas novas tradugdes estéticas baseadas no contexto nacional que,
simultaneamente, remetiam as tradi¢cdes africanas, o que pode ser simbolizado na

criacao do Bloco Afro IIé Aiyé, na cidade de Salvador, na Bahia, no ano de 1974

O surgimento do lIé Aiyé inaugurou um momento de intensificacao da criagéo de
organizacdes politicas negras, muitas delas afirmando o papel fundamental da
cultura popular negra na agenda politica de transformacao. Ou, pelo menos, nao

sendo capaz de dissociar os dois aspectos, apesar da presenca do pensamento de
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esquerda marxista em seu ambiente. Perspectiva que, ao ancorar-se
fundamentalmente numa visdo economicista das relagdes sociais, ndo admitia a
existéncia de fatores diferenciados de inferiorizagdo social, como género e raca por
exemplo, ndo sendo possivel para as correntes politicas e ele associadas o recurso

a tais perspectivas para fundamentar suas ac¢des para a transformacao social.

Assim, veremos no ano de 1975 o surgimento de varias organizagdes politico-
culturais, como por exemplo o Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba
Quilombo; o Instituto de Pesquisas e Cultura Negra/ IPCN; a Sociedade de
Intercambio Brasil-Africa, todos no Rio de Janeiro. Em Sao Paulo foram criados o
Centro de Estudos da Cultura Negra/ CECAN; o Movimento Teatral Cultural Negro; o
Instituto Brasileiro de Estudos Africanistas e a Federagcao das Entidades Afro-
brasileiras do Estado de Sdo Paulo. Tendéncia que se seguiu nos anos seguintes e
incluiu a fundagao do Centro de Cultura Negra do Maranhao/ CCN em 1979 e do
Centro de Defesa do Negro do Pard/ CEDENPA em 1980. Ja a esta época se
verificava a atuagao das mulheres negras na denuncia do racismo e do sexismo a
que estao submetidas no conjunto da sociedade e também no interior dos
movimentos e organizagdes sociais, inclusive no interior do incipiente movimento
feminista, a partir do Congresso da Mulher Brasileira, realizado no Rio de Janeiro,
neste mesmo ano de 1974.

O movimento de criagédo e expansao de organiza¢des negras mistas ou
exclusivamente de mulheres negras nestes moldes, ou seja, que afirmavam a tarefa
politica de organiza¢do das massas negras contra o racismo, vai se estender até a
década de 80. A partir do que, um novo modelo de organizagao passou a ser
implantado, que tem como caracteristicas principais a incorporagédo de métodos
gerenciais comuns ao mundo das empresas privadas, a intensificacao de sua
relagdo com o Estado e a priorizagdo de objetivos de curto e médio prazos em suas
acles cotidianas. Este modelo, integrando a nova modalidade de associativismo que
se convencionou chamar de organizac6es ndao-governamentais, as ONGs, vai se
sobrepor ao modelo implantado nos anos anteriores sem, no entanto, elimina-lo

completamente.

Em todas as iniciativas dos anos 70 e 80, a fala politica, logocéntrica, foi levada a

dividir espacos com expressdes de privilegiamento do corpo vivido e exposto como
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manifesto. Neste momento, o cabelo adquiriu destaque como forma de expressao
intencional, como manifestacao publica da luta dos sujeitos pela ruptura com os
mecanismos racistas das sociedades. Neste cenario o cabelo se apresentava,

segundo bell hooks,

como um simbolo de resisténcia cultural a opresséo racista e foi considerado uma
celebragao da condigao de negro(a). Os penteados naturais eram associados a
militAncia politica. Muitos(as) jovens negros(as), quando pararam de alisar o cabelo,
perceberam o valor politico atribuido ao cabelo alisado como sinal de reveréncia e
conformidade frente as expectativas da sociedade. (hooks, 2005, p.2)

Estes significados serdo “lidos” também pela populagéo branca, que via nesta
transformagéao estética uma ruptura veemente de “acordos” anteriores que
estabeleciam os padrdes estéticos brancos como modelo tanto para brancos como
para negros. A ruptura, em muitos casos, deflagrou, por parte da sociedade, a
intensificacao da violéncia dirigida contra as diferentes forma de expressao do corpo

negro e seus cabelos naturais.

A vigéncia deste “acordo” racial expresso através dos usos do cabelo negro foi
assinalada por Ayana D. Byrd e Lori L. Tharps, a respeito da experiéncia e

significados dos cabelos da populagédo negra nos Estados Unidos:

Com ou sem razdo, negros e brancos passaram a crer que a maneira Como 0s
negros apresentavam seu cabelo dizia alguma coisa sobre a sua posic¢ao politica. O
cabelo passou a simbolizar ou bem um movimento continuo em diregéo a integragao
no sistema politico americano ou um clamor crescente pelo poder negro e o
nacionalismo negro. (apud Giacomini, 2006, p. 203)

No Brasil, a ruptura com a estética “assimilacionista” dos cabelos alisados instituiu
nao apenas o estilo black, como também a reinvencao e valorizagao de diferentes
estilos de trangas e de adornos de cabeca, onde se destacam os tor¢os. Estes sao
uma espécie de turbante utilizado por homens e mulheres em diferentes partes da
Africa e que foram trazidos para o pais ainda no periodo escravocrata. A utilizagao

de torcos foi popularizada ao longo dos anos como integrante da indumentaria das
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escravas e, anos depois, como parte fundamental do vestuario das mulheres negras
adeptas das religides de matriz africana. Para estas, sua utilizagao vai adquirir
diferentes significados capazes de identificar graus e formas de pertencimento ritual.
Tais elementos também passaram ao cotidiano das ruas e das festas “profanas”

como uma forma de expressao de beleza e orgulho racial da mulher negra.

As transformagdes estéticas da populacao afro-brasileira povoaram nao apenas o
mundo das organizagdes politicas, como também se disseminaram no cotidiano das
mulheres negras (e dos homens), ainda que nao tenham deslocado completamente
formas estéticas anteriores, onde se destacava o alisamento dos cabelos,

principalmente no caso das mulheres negras.

E a partir destas dinamicas e destas transformacdes estéticas que torna-se
importante questionar seus impactos sobre a imagem e a participagéo dos diferentes
sujeitos envolvidos com o samba. Uma vez que este era colocado, em diferentes
momentos e por diferentes setores nacionalistas, em oposicao as tendéncias
“americanizantes” introduzidas na cultura popular brasileira e na cultura negra e que
muitas vezes significaram seu alijamento. Ao mesmo tempo que, ao longo de sua
historia, 0 samba tem sido associado também a um ambiente estético especifico,
que guarda forte relagdo com as tradices afro-brasileiras, mas que traduz também
seus acordos com a sociedade geral em nome de sua necessidade de permanéncia
e espalhamento.

Para verificarmos em que medida tais debates penetraram o mundo do samba, para
além da profus&o de artigos escritos por diferentes autores, que embutiam
polarizagdes entre o que se chamou de “tradicdo” e de “modernidade”, cujos debates
nao se encerraram até os dias de hoje, esta tese propde a andlise das imagens
propagadas pelas trés mulheres negras aqui analisadas, principalmente através das
capas de seus discos. O que se quer verificar é, a partir das imagens propagadas
por Leci Brandao, Alcione e Jovelina Pérola Negra nas capas de seus discos,
especialmente em seus primeiros trabalhos langados justamente ao longo das
décadas de 70 e 80 quando estas transformacdes aconteciam de forma mais
incisiva, de que forma tais questdes participam ou ndo de seu ambiente profissional

e artistico e de suas propostas de ocupacao de espagos.
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Assim, através de suas imagens € possivel afirmar que, em diferentes medidas, o
samba desenvolveu uma relagdo ambigua frente as novidades estéticas. Esta
ambiguidade esteve simbolizada na coexisténcia das diferentes formas visuais, de
diferentes manifestacoes e adesdes a modelos estéticos, onde o cabelo também

assume grande importancia, como veremos a seguir.

Em Leci Brandao, o cabelo vai ser exibido ao natural — o que se mantém na maior
parte dos anos de sua carreira, sendo que em varias ocasides eles estardo cortados
ao estilo black power. Em seu primeiro LP, “Antes Que Eu Volte a Ser Nada” (1975)
a fotografia da capa, em preto e branco, exposta em anexo (figura 2), destaca seus
ombros desnudos e seu rosto, tendo por trds uma imagem pouco nitida que sugere
um quintal e a casa ao fundo onde se pode vislumbrar alguns vultos humanos. Seu
bracgo direito esta erguido, mas ndo completamente, talvez numa alusédo ao gesto
popularizado pelo grupo politico norte-americano Panteras Negras, organizagao que
se destacou pela firmeza com que disseminava seus principios de nacionalismo
negro radical, imagens que chegaram ao Brasil através dos jornais e das televisoes
da época. Sua mao direita esta apoiada na cabeca, na testa, e se destaca, no pulso,
um fio de contas enrolado. Talvez aqui haja um dialogo entre matrizes da cultura
negra e da luta anti-racista, onde o nacionalismo e o poder negros expressos pelos
Panteras Negras teriam (o cabelo black power, o brago direito estendido), na versédo
brasileira, sua base no Ori, a cabega definida segundo preceitos rituais, onde a
iniciacao tem lugar, ou seja, a individualizacédo, o nascimento do individuo para a
comunidade liturgica, segundo as tradigcbes negras brasileiras. A imagem recorre
também a idéia de natureza, de naturalidade: os ombros estdo desnudos, o cabelo
natural, o que atende a nova estética black, ao mesmo tempo em que o mato, o
quintal, remetem a uma brasilidade africana e ao terreiro, territério do ritual e do

samba.

Ao longo de sua carreira discografica, a imagem de Leci Brandao sera apresentada
com variacdes deste mesmo modelo (figura 3). O cabelo, nos anos recentes,
permanecera curto, mas utilizando o chamado permanente afro, espécie de
“tratamento” que produz um encaracolamento mais amplo do que aquele
originalmente visto em grande parte dos cabelos de negras e negros, o0s do tipo
carapinha (figura 4). Ou entdao um pouco mais longo, utilizando outros métodos, mas
sem alisar completamente. Destaque-se que a partir da década de 80, Leci Brandao
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adicionou a sua imagem a exibicdo adornos corporais que a identificam como
adepta de religides de matriz africana, principalmente através do uso do fio de

contas nas cores de Ogum, seu Orixa segundo a religido afro-brasileira.

Este tipo de afrobrasilidade, que faz mencdes diretas a tradicao africana, também vai
ser encontrada no trabalho de Alcione, com destaque para o LP langado em 1986,
“Fruto de Raiz”. Nele, a fotografia colorida da cantora cobre toda a capa (figura 5),
onde se destacam os ombros desnudos. Ela usa um colar de contas vermelhas no
pescogo, um bracelete de contas coloridas no brago direito e um longo brinco
também formado por fios de contas douradas na orelha esquerda. Seus cabelos
estéo soltos, longos e volumosos, e cobrem seu ombro direito. Unhas e batom
vermelhos completam a imagem sorridente da cantora. A raiz africana a que se
alude nesta fotografia € reforcada na imagem da contracapa (figura 6), onde a
cantora, de cabelos longos presos em rabo-de-cavalo no alto da cabeca adornada
com uma tiara de contas e enfeitada com os brincos e colar ja assinalados, traz em
suas costas um bebé que é sustentado através de uma pano de estampas africanas
amarrado sobre seu peito, a maneira que se vé, ainda hoje, em diversas localidades
da Africa. Trata-se de uma auto-afirmagao como afrodescendente. Seu sorriso é
amplo, seu olhar é direto e o bebé retrata o fruto brasileiro, em sua cor “marrom” e
seus tracos mesticos, da linhagem africana. A fotografia pode ensejar também uma
possivel alusdo a “mesticagem” brasileira e, através dela, ao mito da democracia
racial, foi antecedida pela capa de seu LP de 1984, “Da Cor do Brasil”’, onde ja na
escolha das cores das fontes que escrevem o titulo do disco, tal alus&o é feita (figura
7): cada uma das letras foi desenhada em uma cor, onde ha tons de amarelo, de
vermelho, de azul, de verde e de rosa. A imagem da cantora parece buscar um
meio-termo entre os simbolos da negritude e os da branquitude, através da escolha
das jéias douradas com pedras coloridas, o cabelo trangado e preso ao lado da
cabecga, a maquiagem em tons de vermelho, mesma cor de seu vestido coberto de
lantejoulas. Esta imagem remete também, curiosamente, a indumentaria cigana — o
que pode querer citar também a figura da Pomba Gira, presente em algumas
religibes afro-brasileiras.

As alusoes diretas a estética negra identificada como militante, como aparece em

seu LP de 1986, constituem-se em excec¢ao na longa carreira discografica da

cantora. Para além da cor de sua pele destacada ja a partir de seu apelido “Marrom”
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(e que relembra Angela Maria, como “Sapoti”), pouco ou nenhum outro simbolo da
estética militante negra brasileira sera visto. Ainda assim, o maior contraste em
relacdo a esta estética talvez esteja em seu LP de 1978, “Alerta Geral”, cuja musica
titulo (de Marku Ribas) € um dos raros sambas gravados que explicitamente utilizam
a palavra revolugéo no sentido de transformacgéo social que atenda aos interesses
da populagéao negra. As imagens veiculadas na capa (figura 8) e na contracapa
(figura 9) trazem Alcione em situagc&o diametralmente oposta a do disco de 1986. A
fotografia colorida da capa mostra a cantora sorridente e com olhos fitando
diretamente a lente da camera; o rosto esta coberto com forte maquiagem, onde se
nota o batom vermelho e os cilios alongados. A roupa e o tom de fundo remetem a
cor dourada; seus aderecos, colar e brincos, tém o brilho de pedrarias que lembram
diamantes (e talvez sejam). Na contracapa, a cantora aparece de corpo inteiro em
seu vestido de gala, sandalias altas douradas; vestido dourado pregueado. Este
vestido, num movimento provocado pelo vento, sobe e é contido pelas maos da
cantora, o0 que remete a famosa imagem da atriz de Hollywood Marilyn Monroe
divulgada pelo cinema e em inUmeras revistas e jornais pelo mundo ao longo dos
anos. A fotografia de Alcione dialoga de forma explicita com a chamada cultura pop,
de modo a questionar o lugar que a mulher negra em seus espacos de
disseminacao. Mas, na fotografia de Alcione, a referéncia a sensualidade € mais

ténue, ela tem o cabelo liso e curto penteado em camadas e sorri.

No caso de Jovelina Pérola Negra, ja no capitulo anterior vimos a descri¢cdo da capa
de seu primeiro LP (figura 1), onde a imagem de seu rosto sem maquiagem e com
cabelos cobertos por um torso branco remete a negritude simples das mulheres
negras comuns e também aos esteredtipos de mulher negra, especialmente aquele
vinculado a mae-preta, em curso na sociedade. Imagem que também pode
identificar adeptas das religides afrobrasileiras. A auséncia de maquiagem pode
remeter a idéia de naturalidade, de natureza, que destaca a idéia de tradigdo que
seu samba “de raiz”, o partido-alto, traz. O que vai contrastar diretamente com seu
segundo LP lancado em 1987, “Luz do Repente” (figura 10). A fotografia colorida de
capa traz a cantora e compositora visivelmente maquiada, o cabelo arrumado numa
enorme tranga que lhe envolve o alto da cabeca a maneira de uma coroa adornada
de pérolas, sendo também de pérolas os brincos que utiliza. Nada, nesta imagem, é

natural, ou seja, a composicado menciona diretamente a producgao, o preparo, 0
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cuidado. Tendéncia que vai se repetir com variagdes nos demais LPs lancados por
Jovelina Pérola Negra em sua curta carreira discografica, onde sempre a idéia de
producao e cuidado vai ser destacada. Nestes discos, a partir do terceiro LP, o
cabelo aparecera alisado e solto (figuras 11 e 12).

O que se pode depreender nestes exemplos é que, apesar da identificacao direta do
samba com os simbolos da nacionalidade, esta identificagdo nao se da de forma
fechada, estanque, impermeavel a novas influéncias ou aos debates estéticos a elas
relacionadas. Ao contrario, pode-se perceber a penetracao da estética negra de
origem norte-americana, tanto no que se refere ao alisamento dos cabelos como
também as atualizagdes desenvolvidas pelos movimentos de consciéncia e orgulho
negros a partir das trés ultimas décadas do século XX. Esta penetracao vai
acontecer em meio a debates acerca da pureza e legitimidade das modernizacoes

sonoras que o samba enfrentava e que foram expostas anteriormente.

No que se refere a producao de imagens, Leci Brandao expressa de forma mais
direta a influéncia do movimento “black power’, que vai estar presente em seus
sambas através da celebracdo do orgulho negro e da afirmacao de um certo
nacionalismo negro nas expressdes que fazem referéncia a comunidade e a favela
como o local onde se desenrolam as contra-narrativas negras em oposi¢cao ao
exterior hostil. Mas que néo estao, entretanto, afastadas da crescente
disponibilidade de produtos cosméticos para cabelos de mulheres negras; ou das
demandas por uma estética intermediaria entre as “radicalidades” expressas tanto
pelo cabelo solto natural, quanto no cabelo completamente alisado. De qualquer
modo, a imagem de Leci Brandao permite visibilizar, valorizar e disseminar discursos
produzidos pelos segmentos ativistas e que fazem referéncia direta tanto a denuncia
do racismo na sociedade brasileira mesmo na vigéncia do mito da democracia racial,
quanto afirma a existéncia de uma causa negra que transcende as fronteiras
nacionais, ou seja, uma causa diasporica que unifica populagbes negras urbanas
dos Estados Unidos e a populacao negra residente nos suburbios e favelas do

Brasil.

As variacdes na imagem propagada de Alcione demonstram, por outro lado, que as
negociacoes que envolvem a participacao das mulheres negras na industria cultural

através da musica estao fortemente vinculadas a flexibilizagdo também das imagens,
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mas nao apenas neste campo. Como também, em seu caso particular, expde os

termos de sua negociagao para se manter atuante nesta industria.

Nas imagens, a penetragdo dos padrdes estéticos norte-americanos se da, nao
apenas através de cabelos alisados, mas também de um modo mais radical, na
apropriacao da imagem de um dos maiores icones da cultura popular mundial,
Marilyn Monroe, identificada com padrdes estéticos tidos como “superiores” pela
sociedade racista e patriarcal, que faz referéncia ao segmento populacional branco
anglo-saxao. Esta apropriacédo, no trabalho de Alcione, tem a utilidade de mencionar
de forma incisiva a presséo (ou a violéncia) com que padrdes estéticos delineados a
partir do racismo e do sexismo incidem sobre os corpos das mulheres negras,
conforme assinalou bell hooks em seu estudo sobre o icone pop Madonna (hooks,
1992). Esta cantora, a partir de sua “inferioridade racial” estabelecida sob os padrées
racistas norte-americanos que desqualificam sua ascendéncia italiana,
expressava,segundo hooks, uma capacidade de reinvencao da sua imagem a partir
dos elementos proéprios - que, de certa forma pode-se definir como exclusivos - da
branquitude. E, ao mesmo tempo, sinalizava sua rebeldia e inconformismo, ao
exagera-los, ao brincar com eles, destacando assim o potencial transgressor ai

colocado.

Por outro, ao tornar-se uma versado negra da “loura fatal” norte-americana, esta
inverséo de papéis pode também ser lida para além da idéia de submisséo, mas
sem ignora-la, desde uma perspectiva jocosa, ludica, que encena uma mudanca
possivel, uma transformagéo, capaz de afirmar a ndo-inviolabilidade das posi¢oes
dos brancos, bem como seus limites temporais. Assim, apesar dos desequilibrios de
poder presentes nas rela¢des entre negros e brancos, ao “transformar-se” em
Marilyn Monroe permanecendo mulher negra, Alcione recoloca aquilo que bell hooks
denominou de “devorar o Outro”, onde este Outro significa o sujeito subordinado
transformado em “tempero” do privilégio conferido pela supremacia branca na
sociedade desigual. Mas, no caso especifico de Alcione, quem “come” é a mulher
negra, o que denota se ndo uma inversao radical nas relagées de poder, a0 menos
sublinha suas potencialidades insinuadas também na musica-titulo do disco, “Alerta

Geral”.
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As variacoes na imagem de Jovelina Pérola Negra permitem afirmar que nao
existiram, por parte da populagéo ligada a vertente mais tradicionalista do samba,
posicionamentos cristalizados e estaveis em relagdo a imagem negra e da mulher
negra. Nela, estao retratadas as trés principais vertentes da estética negra em
debate a época. Nesta variagdes visibiliza-se aquilo a que Stuart Hall chamou
atencao a partir da obra de Gramsci, da vigéncia de uma “guerra de posi¢des” nas
movimentac¢des com que a didspora negra confronta as condigdes desiguais a que
esta submetida. Estas permitem vislumbrar também as instabilidades que as
mobiliza¢des negras podem imprimir sobre os posicionamentos hegemaonicos.
Assim, veremos em Jovelina Pérola Negra tanto a adesao a padrées estéticos
anteriores ao black power, com cabelos alisados e mesmo com a utilizacao de torso,
como também a utilizagdo de um modelo de tranga africana atualizada. Esta
variagao explicita também a admissibilidade das diferentes formas estéticas no

samba.

Ainda assim, especialmente a partir de seu segundo LP, a imagem de Jovelina
Pérola Negra passa a associar a imagem negra, especialmente a imagem da mulher
negra, a uma perspectiva oposta aquela expressa no primeiro Lp. E passa a
disseminar uma imagem onde ndo apenas as referéncias ao sucesso e a ascensao
social estdo colocadas, mas também sua negritude esta associada a idéia de
cuidado, de producao e beleza, perspectiva negada as mulheres negras. Ao embutir
nogdes de atencao a si mesma, de (auto)valorizacao, destaca a importancia do
corpo da mulher negra afastando-o das imagens usuais propagadas por diferentes
meios, permitindo uma contraposi¢cao aos discursos racistas e patriarcais que

reiteradamente o descrevem como objetos de trabalho e de consumo sexual.

Ja a diferenca negra brasileira na diaspora é retratada, no trabalho de cada uma
delas, nao apenas explicitamente pela adesdao ao samba, expressao cultural que se
desenvolveu e se consolidou no Brasil do século XX a partir de matrizes africanas®’,
mas inclusive através da valorizacao das matrizes culturais religiosas negras, da
incorporacao de seus simbolos corporais, visiveis na obra das trés artistas aqui

analisadas.

87 Ainda que, como vimos anteriormente (capitulo Ill, p. 186), o samba, nos primeiros séculos da
diaspora africana, estivesse disseminado como ritmo e, principalmente. Como danga, em diferentes
pontos das Américas e Caribe.
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Se algumas destas sinalizacdes podem ser interpretadas, inclusive por parte da
populacdo negra, como expressdes de um ativismo em certa medida radical, como
acontece na carreira de Leci Brandao, e que pode provocar rejeigao por parte de
alguns segmentos populacionais; esta “radicalidade” tende a ser atenuada muitas
vezes através do samba, que ao longo de seu desenvolvimento, empreendeu e
empreende diferentes graus de negociagao (que inclui também confrontos),
estabelecendo um patamar de “confiabilidade” e “estabilidade” a diferenca (negra)
brasileira.

Ao mesmo tempo, a adesdo do samba as formas da estética militante ndo significa
seu afastamento dos padrdes que a antecederam, ou sua impermeabilidade a
presenca de esterebtipos originados na hegemonia racista. Ao contrario, a reiteracao
de imagens que vinculam a mulher negra a natureza — e dai para o primitivismo
muitas vezes associado a negritude e as mulheres — presentes em algumas das
imagens propagadas destas sambistas, demonstra que novos posicionamentos sao
requeridos, novas negociacdes, para que um novo patamar de registro iconografico

venha a ser produzido.

Nos anos recentes, o cabelo como manifesto novamente vai ser colocado em pauta,
mas desta vez em posicoes opostas aquelas vividas a partir do movimento soul e do
black is beautiful. Esta mudanca é verificada ndo apenas no Brasil, mas também nos

Estados Unidos. Segundo bell hooks, elas aconteceram,

quando as lutas de libertagdo negra ndao conduziram a mudanca revolucionaria na
sociedade, ndo se deu mais tanta atengao a relagéo politica entre a aparéncia e a
cumplicidade com o segregacionismo branco, e aqueles que outrora ostentavam os
seus blacks comegaram a alisar o cabelo. (hooks, 2005, p. 2)

No Brasil, este “retorno” ao alisamento acontece ndo apenas por uma percepcao de
faléncia imediata das promessas militantes, mas também através da continuidade da
influéncia que as imagens negras norte-americanas tém sobre a populacao
brasileira, especialmente a partir da década de 90. A propagacao destas imagens
responde tanto aos interesses da industria cultural quanto pelos interesses das

empresas de cosméticos daquele pais e da Europa. Estas passam a investir na
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criagéo ou no reforgo do mercado consumidor negro no Brasil a partir do final da
década de 80. A esta época, a nova classe média negra passou a demandar
produtos especificos para consumo pessoal, especialmente aqueles produtos de
higiene e de tratamento de cabelo, como demonstrou pesquisa realizada pela
empresa de publicidade Grottera no ano de 1996 e que teve forte impacto no pais.
Novos produtos vao entrar no mercado a disposi¢cao da populagéo negra,
especialmente aquela camada de maior poder aquisitivo, onde tem destaque o
langamento, também em 1996, da revista Raga Brasil. Esta, evocando a estética
desenvolvida por algumas revistas negras norte-americanas, propaga novas
imagens negras onde o cabelo alisado, as roupas com corte europeu e marcas mais
custosas tém destaque e que sao propagandeadas a partir da utilizacdo do discurso
militante, como expressao de um novo orgulho negro, modernizado e apresentado
como simbolos de sucesso traduzido quase exclusivamente como ganhos
financeiros. A mudancga de interesse das empresas foi anunciada nesta mesma

revista, em sua edicdo comemorativa de trés anos de existéncia, em 1999:

A descoberta de uma realidade diferente do que se supunha gerou uma mudanga que
ainda nao foi totalmente analisada. Mesmo assim, nao é dificil perceber seus reflexos
em varios setores, principalmente o de cosmética. Dos 5 bilhdes de délares que esse
mercado movimentou no ano passado [1998], 250 milhdes foram de produtos étnicos,
sendo que 90% a 95% deste montante em marcas para cabelos. Essa informagéo é
da Associacao Brasileira da Industria de Higiene Pessoal, Perfumaria e Cosméticos
(Abihpec).

Se houvesse duvidas sobre o lado promissor da comercializagdo de cosméticos, elas
cessariam com as declarag¢des de Jair Saponari, diretor da Cosmoprof Cosmética 99
(que acontece de 10 a 13 de setembro no Anhembi, Sdo Paulo): "Este segmento
cresce 10% a cada ano e ja representa 22% do mercado". E o executivo completa:
"Antes, s6 as pequenas empresas produziam para negros no Brasil, mas agora até as
multinacionais querem dominar essa fatia de mercado". (Revista Raga Brasil, 1999,
disponivel em http://www2.uol.com.br/simbolo/raca/0999/3anos)

A nova estética, inclusive sua profunda adesao as regras de mercado, vai penetrar
rapidamente o ambiente do samba, especialmente entre os segmentos mais jovens
e entre os homens. E ganhara destaque na imagem dos grupos associados ao
chamado “pagode mauricinho”. A predilecdo de seus integrantes por exibir sinais
externos de riqueza material, que compreende a utilizagdo de jéias vistosas e roupas
de marcas caras, vai conferir importancia a utilizacao de métodos de tratamento de

cabelo que alterem seu aspecto natural, com diferentes tipos de alisamento, de
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permanentes afro, chegando a medida radical da remog¢ao completa. Interessante
assinalar que esta mesma estética vai ser disseminada também entre os adeptos do

hip hop, modalidade de musica negra cujo discurso € assumidamente militante.

Em Jovelina Pérola Negra, o cabelo alisado da maioria de seu LPs recorria ainda a
padroes e técnicas antigas, ou seja, destacava os métodos utilizados pelas camadas
de baixa renda, de circulagéo entre a maioria da populacéo negra. Nela e em
Alcione, sua imagem vai explicitar adesdo a nova estética propagada para negras e
negros “de sucesso”, com cabelos lisos e longos, j6ias vistosas e outros adornos. Ja
em Leci Brandao, a adesao a nova estética vai estar limitada a utilizagcao de
produtos quimicos no cabelo que, se alteram sua forma original, ndo produzem a
aparéncia de alisamento, ndo entrando em contradicdo com sua auto-afirmacgao

como militante.

2- Género e cotidiano no samba das mulheres negras:

A relacao entre samba e o feminismo tem sido pouco explorada no contexto geral da
producao sobre este género musical, o que inclui os estudos dedicados a musica e
sua histéria, ou ainda os dedicados a diferentes aspectos relacionados, como
identidade, nacionalidade e outros. Entre as razbes esta o fato, ja assinalado, do
desinteresse de diferentes setores da sociedade e do feminismo sobre a
participacdo das mulheres na cultura popular e do samba, especificamente sobre as
contribuicbes das mulheres negras.

N&o se trata de um fenémeno isolado na histéria da musica, dos estudos feministas
ou da diaspora africana. Angela Y. Davis, em seu trabalho sobre o blues norte-
americano dos anos 20 e o feminismo, assinalou que, a despeito do destaque que
mulheres como Gertrude “Ma” Rainey, Bessie Smith e Billie Holiday alcangaram na
historia do género musical e da cultura popular negra e ocidental como um todo,
ainda assim nao encontraram contrapartida nos estudos elaborados nos diferentes

campos de pesquisa.

A lacuna entre feminismo e samba é sustentada pela presenca de visoes e

interesses diferenciados, sendo opostos, entre 0 pensamento hegemédnico feminista
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ainda em vigor, majoritariamente associado a classe média branca urbana, e as
principais demandas das mulheres negras, que integram as classes sociais mais
baixas e de baixa escolaridade. Bem como pela pouca penetragdo que a cultura
popular, particularmente a cultura negra, tem na agenda politica e nas elaboragdes
tedricas que buscam elucidar ou confrontar os diferentes pressupostos e
mecanismos envolvidos na participacao da mulher na sociedade. Entre as diferentes
correntes feministas, o interesse pela cultura popular, ainda que insuficiente e
majoritariamente produzidos fora do Brasil, esté vinculado principalmente ao trabalho
de grupos marginalizados dentro do feminismo e da sociedade, como mulheres
homossexuais e mulheres negras, por exemplo. Ainda assim, esta valorizagao €

minoritaria inclusive no interior de suas correntes.

As conquistas das mulheres negras, alcangadas através de luta por melhor insergao
na sociedade racista e patriarcal, cujos impactos sobre a cultura popular e a histéria
do samba demonstramos aqui, ndo tem influenciado suficientemente o pensamento
e a acao feministas até o momento. Apesar deste grupo particular demonstrar larga
experiéncia de confronto com os diferentes fatores que buscam inferioriza-las, e com
0 patriarcado, inclusive resultando na ocupacao de posi¢oes de lideranga ao longo
de grande parte da cadeia produtiva envolvida na formulacao cultural.

Chama atencao também a aparente dissociacao entre as estratégias de ocupacao
dos espagos no samba por parte das mulheres a ele vinculadas, especialmente as
mulheres negras, e o0s preceitos e métodos feministas de empoderamento e
ocupacao de posicoes de lideranga. Principalmente se considerarmos que o
feminismo foi, no século XX, uma das correntes de pensamento e a¢cao que maior
impacto teve nas transformagdes sociais do ocidente e no Brasil, disseminando
formas de atuacao que permitissem o empoderamento das mulheres, nas diferentes
esferas da vida social. Como apontado no capitulo anterior, coincide com o
desenvolvimento do feminismo entre nds, ou seja, a partir de meados da década de
70, o periodo em que as mulheres negras vao perdendo paulatinamente espacos
nas agremiagOes de samba. Em muitos casos, estas perdas vao significar a maior
presenga de mulheres brancas de classes sociais superiores nestes e em outros

espacos, de onde até entdo se mantinham afastadas.

240



Entre os fatores responsaveis pela dissociacao entre as praticas das mulheres
negras do samba e o feminismo estd, além das razées apontadas acima, a
anterioridade com que as taticas e estratégias de ocupacédo e manutencgéao de
posicdes foram desenvolvidas pelas mulheres negras em relacéo a “novidade”
feminista, o que teria permitido que se criasse mecanismos proprios de articulagao,
preservados até os dias de hoje. E, principalmente, a direta vinculagao racial e de
classe que os resultados da luta feminista apresentavam, tanto na sociedade como
um todo, como também no mundo do samba, permitindo maior ocupagao de
espacos pelas mulheres brancas, em detrimento da participacao histérica das

mulheres negras.

Somente em anos recentes o movimento feminista e o0 samba se aproximaram de
forma mais profunda e colaborativa. Esta aproximagéo envolveu diferentes setores
dentro e fora do movimento social, tendo inclusive o patrocinio da Secretaria
Especial de Politicas para as Mulheres do governo federal e resultou na elaboragéo
de um enredo para o desfile da escola de Samba Porto da Pedra. Esta, integrante
do Grupo Especial da Liga Independente das Escolas de Samba, que relne as
maiores escolas da regido metropolitana do Rio de Janeiro, desenvolveu no carnaval
de 2006 o enredo “Bendita Es Tu Entre As Mulheres do Brasil”, que celebrava a
contribuicao das mulheres dos diferentes grupos raciais para histéria do pais,

conforme verificamos no trecho da sinopse de enredo a seguir:

A luta pelo reconhecimento da causa feminina teve como fruto a constatagao de que
as verdadeiras heroinas sao aquelas que tem coragem de ser simplesmente
mulheres. De dentro de seus lares ou nos postos de trabalho, direta ou indiretamente,
elas continuam participando das mudangas do nosso Brasil, maes, tias, avos,
professoras, chefes, amigas, namoradas, companheiras. Quem nao tem em sua vida
um momento inesquecivel marcado por uma mulher? (Escola de Samba Porto da
Pedra, sinopse do enredo, carnaval 2006, disponivel em
http://liesa.globo.com/2006/por/03-
carnaval06/enredos/portodapedra/portodapedra_meio.htm)

O desenvolvimento do enredo, sob responsabilidade do carnavalesco Cahe
Rodrigues, contou com a colaboracao de uma ativista da primeira geragéo do
feminismo brasileiro e baseou-se numa ampla pesquisa coordenada por ela, o
Projeto “Mulher — 500 anos atras dos panos”, langada em 1997. O desfile da escola
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de samba teve a participacao de parte do movimento feminista nacional, que
apresentou uma ala inteira na escola dedicada a sua participacdo, como também
teve a presencga de suas principais liderangas em carros alegéricos, nas posi¢oes de

destaque.

As possibilidades de propagacgéao midigtica do enredo, do samba e de todo o desfile
da escola conferiam a articulagcao entre o feminismo e o samba possibilidades
ilimitadas de disseminagéo de sua mensagem. O samba-enredo, um dos principais
elementos de explicacdo do enredo, ou seja, de disseminagédo dos conteludos
propostos, de autoria de Vadinho, Bento e Fernando Macaco, é exposto a seguir:

Bendita mulher!

Meu Porto da Pedra explode em prazer
A esséncia do universo é vocé
Semente langada a natureza
Fertilidade do ventre abriga
Alimentada na pureza

D4 a luz que reflete em vida

Aura de um espirito divino
Concebida pelo Criador

Escolhida segue o seu destino

Mae protetora

Que nos banha em seu amor

O dom de encantar o mundo

A histéria em outra direcao

A forga e a fé em tudo

India, branca ou negra, é sedugao
Mulher que fez brotar no meu Brasil
A flor da liberdade

Levou ao chao barreiras, construiu a igualdade
Artista, obra-prima, poesia

Pintou o samba em cores tao bonitas
O Tigre, abragando o seu talento
Garra, luta e sentimento
Conquistando a Avenida

Apesar da associagao direta com o feminismo, o samba-enredo apresenta
elementos contraditérios, onde figuras classificadas pelo movimento ao longo de sua
histéria como conservadoras, ou seja, aqueles estereotipos patriarcais que associam
a mulher imagens de natureza, pureza, maternidade, beleza, sedugao, foram
expostos juntamente com as imagens de liberdade e igualdade, de ruptura de
barreiras, da mulher que faz brotar um pais. Um outro aspecto conservador € a

referéncia as trés matrizes raciais “fundadoras” do pais, imagem comum dos
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discursos da democracia racial que ndo sdo novidade entre os sambas-enredo e 0
carnaval do Rio de Janeiro ou fora dele, ndo havendo neste samba a assimilacao de

um novo posicionamento em relacao a questéao racial.

Uma importante mudanca esta no fato de, muitos anos depois da polémica suscitada
pelo samba de Leci Brandao langado em 1976, “Ser Mulher (Amélia de verdade)”
que provocou reagdes de desagrado por setores do movimento feminista, ao exaltar
a figura da mulher dedicada ao marido e aos afazeres do lar, o feminismo em sua
corrente hegemaonica reconhece o samba e a cultura popular como espacos
estratégicos de acao. Isto apesar de suas diferentes correntes nao terem sido
provocadas a debater os conteudos contraditérios disseminados via enredo e
principalmente, através da letra do samba. O que retrata uma certa desmobilizagao
deste movimento social, uma vez que sua “carnavalizagdo” nao foi suficiente para
esvaziar do desfile da escola de samba os padrdes conservadores de narrativa
sobre a mulher, ou provocar o seu debate. Diante da dificuldade persistente do
feminismo em compreender a amplitude das possibilidades de atuacao através da
valorizacao da cultura popular como espaco de lutas, este episddio retrata, ainda

assim, que esta dificuldade se reduziu.

Ja em relacdo aos sambas produzidos e disseminados por Leci Brandao, Jovelina
Pérola Negra e Alcione, o que se verifica é que estes permanecem em sua busca de
transposi¢cao dos limites colocados e traduzir os interesses das mulheres negras
comuns, tanto em relacéo a sexualidade quanto em relacao a participagao social.
Além de, em muitos casos, ter como objetivo produzir um relato fiel do cotidiano das
mulheres negras e da populagdo negra em geral. Como afirmou Leci Brand&o: “Eu
me considero, inclusive, uma jornalista musical.” (depoimento em 07/06/2006). O
que se verifica também, em muitos momentos, na busca de retratar e discutir temas

relativos a comunidade, a favela, e ao proprio samba.

a- Leci Brandao - “Ser mulher é muito mais...”:

Um dos raros momentos em que houve uma interlocugao direta entre o samba e o
feminismo, particularmente entre o samba produzido por mulheres negras, envolveu

Leci Brandao e o samba composto por ela, cujo trecho abre esta sessao, “Ser
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Mulher (Amélia de Verdade)”. Este samba foi lancado em “Questao de Gosto”, o
segundo LP de sua carreira lancado em 1976. A letra descreve as atitudes que uma
mulher simples e dedicada ao casamento e ao seu homem deve ter, conforme se vé

a sequir:

Ser mulher é muito mais que batom ou bom perfume

Ser mulher é n&o chorar, lamuriar ou ter queixume

Ser mulher pra quem quiser é ter mister de ser senhora
Ser mulher é fazer doce, mas da forma que ele adora
Ser mulher é aceitar o chopinho do marido

Que atrasou para o jantar pois encontrou um velho amigo
Ser mulher é enfeitar sempre o seu lar feito uma rosa
Ser mulher é ser risonha se ele chega todo prosa

Ser mulher é ir ao jogo e assistir de arquibancada

Nao ficar botando fogo se ouvir uma pesada

Ser mulher, amigo meu, pra quem nao leu, é ser de fato
Aquela que ele escolheu pra esquentar sempre o seu prato

Este samba se coloca como uma espécie de continuidade da musica de Ataulfo
Alves e Mario Lago, “Ai Que Saudades da Amélia”, langada em 1942, onde uma
mulher, criticada por seu inconformismo e n&o atendimento aos padrdes de
submissao da época, era confrontada por seu marido através do exemplo de uma
mulher que, por razdes ndo descritas no samba, ele perdeu. Amélia, a “mulher de

verdade” era assim descrita:

As vezes passava fome ao meu lado
E achava bonito n&o ter o que comer
E quando me via contrariado

Dizia, meu filho, que se ha de fazer

Enquanto a mulher atual do samba de Alves e Lago representava o oposto do que

Amélia simbolizava:

Nunca vi fazer tanta exigéncia
Nem fazer o que vocé me faz
Vocé néo sabe o que é consciéncia
Nao vé que eu sou um pobre rapaz.
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Vocé sé pensa em luxo e em riqueza
Tudo que vocé vé, vocé quer

Ai meu Deus que saudade da Amélia
Aquilo sim é que era mulher

Em comum com esta, a “Amélia de verdade” descrita por Leci Brandao deve
comportar-se de acordo com as necessidades, possibilidades e desejos de seu
marido, ao invés da priorizacdo de si mesma e de suas necessidades embutida nos
versos “Ser mulher € muito mais que batom ou bom perfume/ Ser mulher € ndo

chorar, lamuriar ou ter queixume”.

Da mesma forma que repudiaram o samba de Ataulfo Alves e Mario Lago, setores
do feminismo protestaram quanto a forma submissa com que a mulher era retratada
no samba de Leci Branddo. Ao descrever uma mulher cujas principais qualidades
vinculam-se a devo¢ao a seu homem, este samba coloca-se em posicao de
confronto com as idéias feministas que se disseminavam no pais a mesma época

em que a carreira de Leci Brandao se projetava nacionalmente.

Aqui as feministas se manifestaram. As mulheres, as feministas, ndo gostaram néo.
Eu me lembro que teve uma revista de Sdo Paulo, ndo sei o nome da revista, que fez
um editorial sobre essa musica. (Leci Brandao, depoimento em 22/06/2006)

De fato, quando se analisa o perfil de mulher que esta sendo cantado, e defendido,
torna-se facil compreender as divergéncias e a reagdo das ativistas. Trata-se da
circulacao de imagens que buscam reafirmar o status quo patriarcal, de privilégio
masculino e confinamento as mulheres a esferas domésticas e circunscritas aos
interesses de seus homens, a quem a autora se dirige de forma explicita nos versos
“ser mulher, amigo meu, pra quem néo leu, € ser de fato/ Aquela que ele escolheu

pra esquentar sempre 0 seu prato.”

No entanto, € a prépria Leci Brandao, em seu depoimento, que oferece uma outra

possibilidade interpretativa:
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“Ser mulher...” & aquela coisa da mae da gente. Sabe? Aquelas senhoras da nossa
familia, elas s@o desse jeito aqui: “ser mulher € muito mais...” (...) Elas gostaram,
essas ai eu sei que gostaram de “Ser mulher”, gostaram. Até porque tem aquilo de
“ser mulher é ir ao jogo assistir de arquibancada”...(Leci Brandao, depoimento de
22/06/2006)

Ou seja, pode-se vislumbrar um outro nivel de comunicacao de mensagens para
além daquela expressa na letra do samba e que se traduz na exposi¢ao de
posicionamentos de um grupo especifico de mulheres, ainda que este
posicionamento inclua expressdes ambiguas (ou conservadoras) que, diga-se de
passagem, sao constitutivas do campo popular, conforme vimos aqui através do
pensamento de Stuart Hall (2003a). A partir desta perspectiva, a questao do
feminismo pode ser recolocada em sua visdo mais profunda, ou seja, aquela que
objetiva abrir espagos publicos de expressao e de politizagao do cotidiano das
mulheres em geral, como momento inicial que da suporte as lutas por

transformagéo.

Assim, além do primeiro nivel de leitura, que traduz uma aceitagao das regras
patriarcais afirmadas na musica de trinta e seis anos antes, este samba de Leci
Brandao traz para a cena da cultura popular mulheres comumente ausentes ou
presentes como esteredtipo, as mulheres negras e de meia-idade. Aquelas que,
criadas dentro do padrao patriarcal da primeira metade do século XX, viam-se
excluidas ndo apenas pelo racismo e sexismo em vigor, mas tambéem pelos novos
movimentos de afirmagéo da mulher e do negro gestados naquele momento. Visto
por este angulo, o samba coloca a questao da visibilizagao e singularizagdo das
mulheres negras, das mulheres de classes sociais mais baixas, das mulheres mais
velhas, na teoria e na pratica feministas, sem excluir desta visibilizacao as
contradi¢coes presentes. Questdes que, no mesmo momento, estavam sendo
debatidas e confrontadas no interior do movimento feminista, a partir da atuacao das
ativistas negras. Segundo Matilde Ribeiro,

0s movimentos feminista e negro ressurgem no Brasil em meados dos anos 70, em
plena ditadura militar, tendo como eixos basicos a luta pela democracia, a extingao
das desigualdades sociais e a conquista da cidadania. Porém, em ambos os
movimentos as mulheres negras aparecem como “sujeitos implicitos”: Partiu-se de
uma suposta igualdade entre as mulheres, assim como nao foi considerado, entre
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negros, as diferengas entre homens e mulheres (...) As mulheres negras participantes
desses movimentos, conscientes da importancia de seu papel na histéria, buscaram
desmascarar situagdes de conflito e exclusdo. (Ribeiro, 1995, p. 446)

O samba de Leci Brandao expde, ao destacar um grupo especifico de mulheres
negras e seu cotidiano, as mesmas questdes colocadas pelas ativistas negras, que
apontam o privilégio racial presente no interior do feminismo, da mesma forma que
esta presente na sociedade racista e patriarcal. Questionando principalmente o
privilegio da representacdo conferido a apenas determinados segmentos.

Nos anos seguintes, as idéias feministas vao penetrar a obra de Leci Brandao de
forma explicita, através de sambas que destacam a participacao politica e social das
mulheres, especialmente das mulheres negras. O que retrata o aprofundamento de
seu compromisso militante, bem como a maior circulacao e assimilacao das idéias
feministas, e do feminismo negro, no ambiente do samba. O maior destaque, neste
caso, esta no disco, e na cancgao, “Cidada Brasileira”, lancado em 1990. Este titulo
foi definido pela compositora antes mesmo de sua producao completa, com a
intencao de destacar a participacao feminina na sociedade, o que, segundo se
verifica em toda sua obra, implica dar visibilidade também a aspectos raciais e de
classe. Com este pensamento, encomendou um samba com este titulo e tema seu
amigo Martinho da Vila. O samba composto, um dos grandes sucessos da cantora,

tem a seguinte letra:

Mulher brasileira que vai ao mercado e pechincha na feira
Mulher brasileira, mulher brasileira

A bem sucedida e a que esta mal de vida sem eira e nem beira
Mulher brasileira, mulher brasileira

Mulher brasileira, cidada brasileira

Ela é delegada, ela é deputada, prefeita e juiza

Uma grande mulher com um grande ideal é o que a gente precisa
Sempre foi retaguarda, mas vai pra vanguarda de modo viril

E é a esperanca no futuro do Brasil

Fiz amor com ternura, com uma dogura de fémea guerreira
Pra vocé vai um samba cidada brasileira
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E interessante notar que a identidade entre este samba e a imagem da cantora e
compositora fez com que houvesse, entre os ouvintes, uma dissociagdo deste com

seu compositor, Martinho da Vila.

De todo modo, temas relativos a situagdo da mulher, e das mulheres negras na
maior parte dos casos, estardo presentes na obra de Leci Brandao, em sambas
diretamente dedicados a mulher, como se vé em seu primeiro LP com os sambas
“Cadé Mariza” e ‘Pra Vilma Nascimento”, este homenageando o talento e a figura de
grande porta-bandeira da Escola de Samba Portela, tida por muitos especialistas
como uma das maiores porta-bandeiras da historia do samba, enquanto o primeiro
faz a denuncia da vulnerabilidade das mulheres negras a exploracdo embutida na
figura da “mulata”. O samba dedicado a Vilma Nascimento tem sua letra exposta a

sequir:

Quando a Portela despontava

Vindo pro povo dar bom dia

Uma mulata se chegava

Numa imponente fantasia..

Era Vilma Nascimento, talento de porta-bandeira
Respeitada, consagrada e adorada

Pelo povo de Madureira

Um dia alguém lhe perguntou

Como o mestre-sala abordava a sua companheira
Vilma simplesmente afirmou

Como o beija-flor beija a roseira

Muito embora mangueirense.

N&ao poderia deixar de registrar

A declaragao desta dama portelense

Pra Vilma Nascimento o meu cantar.

A iniciativa de destacar o talento e as agdes de diferentes mulheres negras ou nao
esta de acordo com iniciativas propostas pelo feminismo, no sentido de ndo apenas
recuperar seu lugar na histéria do pais, como também, visibilizar exemplos capazes
de influenciar as geragdes mais jovens. A diferencga, ou radicalidade de Leci Brandao
esta em dirigir esta visibilizagdo para mulheres negras do samba e das comunidades
pobres da cidade.

E ainda em nome da visibilidade das mulheres negras e da necessidade de expor

bons exemplos as novas geracdes e a sociedade como um todo que se coloca na
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letra do samba “Talento de Verdade”, lancado no LP “Dignidade” em 1987. Nela,
Leci Brandao confronta a “profissdo” de mulata, um dos poucos papéis abertos para
as mulheres negras na sociedade racista e patriarcal, com outras possibilidades de
expressao, neste caso, destacando seu ativismo politico e sua capacidade de luta

tanto no campo da arte quanto da vida cotidiana:

Mulher deixa de bandeira

Mulata nunca foi uma profissao
Mucama vocé é a musa

Do canto da minha nagéo.

Se vocé quer saber o que ¢ seriedade
E Benedita da Silva

Aprender o que & garra

E a mulher do Mandela

Ver talento de verdade

Se liga na Ruth de Souza

Um exemplo de coragem

Olha pra mae da favela...
Sensualidade... Guarda pra tua raga
Nao se deixe enganar

Assuma a sua identidade

Seja mulher de verdade

Seja mais do que se quer

Assuma a sua identidade

Seja negra de verdade

Seja mais, seja.

Ao longo dos relatos do cotidiano das mulheres negras e seus desafios, Leci
Brandao produz uma espécie de cronica social em que as mulheres negras sao
apresentadas como protagonistas das diferentes situagdes descritas nos diferentes
sambas, sempre cantados em primeira pessoa, no feminino. S&o mulheres ativas,
que tém como cenario ndo apenas o ambiente doméstico, mas principalmente a rua,
como se verificou no samba ja citado, onde mesmo a “Amélia de verdade” vai ao
jogo e assiste de arquibancada, ou seja, participa de uma vida social ampla, ainda
que em companhia do marido e subordinada a este. Situagao que provoca forte

reacao de apoio por parte do publico feminino, conforme afirmou a compositora.
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b- A mulher segundo Jovelina Pérola Negra:

Sao as mulheres que tém suas histérias vinculadas ao ambiente publico que vemos
na maior parte dos sambas de Jovelina Pérola Negra. E o que se verifica em uma de
suas composi¢cdes de maior sucesso, uma das primeiras gravadas por ela, ainda no
LP coletivo “Raca Brasileira”, em1985. Este samba de sua autoria, intitulado “Bagaco
da Laranja”, foi feito em parceria com dois outros compositores que estdo entre os
maiores destaques da geracao revelada através do movimento de modernizagéo e
comercializagdo do pagode, simbolizado pelo fundo de quintal do Bloco Cacique de
Ramos: Zeca Pagodinho e Arlindo Cruz. Trata-se de um partido-alto que se
desenvolve com improvisos alternados de Jovelina Pérola Negra e Zeca

Pagodinho®, em torno do tema a seguir:

Fui num pagode acabou a comida
Acabou a bebida acabou a canja
Sobrou pra mim o bagago da laranja
Sobrou pra mim o bagago da laranja

O duelo de improvisos € iniciado por Zeca Pagodinho, que enuncia o tema central do
debate, qual seja, as relagdes de género, o papel da mulher no samba e na

sociedade:

Me disseram que no céu a mulher do anjo é anja
Eu ja disse a vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

A mulher, a “anja” dos versos acima, é afirmada em posi¢cao de dependéncia e
inferioridade em relacédo ao homem, pois é definida como a “mulher do anjo”. Ao que
Jovelina reponde, apresentando-se como mulher preparada para o duelo que vai se

desenrolar. Ou seja, entra no debate afirmando a capacidade da mulher:

% Refiro-me a primeira gravacdo desta musica, no LP coletivo “Raca Brasileira”, de 1985, produzido
pela RGE.
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Vou engomar meu vestido todo enfeitado da franja
Eu falei pra vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

A resposta de Zeca Pagodinho sera a retomada da critica ja colocada no samba “Ai
que Saudades da Amélia”, da mulher exigente e em desacordo com os interesses do
homem. Quer dizer, seus versos, neste momento, buscam desqualificar a posi¢ao

feminina, através do recurso a criticas correntes na linguagem patriarcal:

Eu te dou muito dinheiro e tudo vocé esbanja
Eu ja disse a vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Mas, ao contrario da submissao desejada, Jovelina responde com uma
recomendacao, ou ameaca, onde o que esta em jogo € a relacdo e a conduta do
homem frente a mulher. No verso, a partir do reconhecimento do poder masculino,
ela aponta também que o ser em condicao de desvantagem requer tratamento digno

ou mais adequado, sendo os resultados néo serao os desejados:

Olha I1a seu coronel, o soldado que € peixe se enganja
O que sobrou pra mim? o bagaco da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

O recurso ao termo “peixe” que, na antiga giria carioca significa alguém a que se
dedica tratamento especial ou preferéncia, visa recolocar o lugar da parceria, da
afinidade, que embute também a necessidade do homem ter um comportamento
adequado, ou seja, uma condenacéo a violéncia de diferentes formas.

A potencialidade de transgressao que a afirmagéo do poder (e do confronto)
feminino simboliza para o canone patriarcal é assinalada, e respondida, como

ameaca a ordem estabelecida, o que provocara consequéncias:
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Toma cuidado Pretinha, que a policia ja te manja
Eu ja disse a vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Diante da ameaga, a mulher negra responde com a inversdo de papéis, ou seja,
passa a ameacgar o homem, apontado a situa¢do de poder, ou de vantagem, em que

se encontra:

Nao Ihe dou mais um tostéo, vé se vocé se arranja
Eu falei pra vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagacgo da laranja

Esta situagdo de maior acesso a recursos financeiros por parte das mulheres negras
em relacdo aos homens negros nao € incomum. Ao contrario, as mulheres negras
foram, desde a escravidao até os dias de hoje, as principais responsaveis pelo
aporte de recursos materiais e financeiros a comunidade negra, como foi assinalado

anteriormente.

Diante da constatacao da vantagem apresentada pela mulher, ao homem, incapaz
de atender aos ditames patriarcais, restara lamentar sua situagéo, da mesma forma

que as mulheres criticadas nos sambas sobre a “Amélia” o faziam:

S6 caroco de azeitona que veio na minha canja
Eu ja disse a vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Lamento que, para a mulher, pode soar como desvalorizagao de seus aportes a
relagdo afetiva e material, o que lhe provoca desagrado e nova ameaga:

Vou vender minha fazenda, vou vender a minha granja
Eu falei pra vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja
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E recebe uma resposta zangada do homem, que denuncia a sua insubmissao as

regras patriarcais como fator de impedimento da convivéncia com os homens:

Vocé sempre foi solteira, um marido ndo arranja
Eu ja disse a vocé

Sobrou pra mim o bagago da laranja

Sobrou pra mim o bagago da laranja

O debate termina sem vencedores, mas com cada um afirmando sua posi¢éo. A

mulher reitera a ameaga e seu poder:

E 1&, 1, I, cuidado com a minha franja

Enquanto o homem reitera os excessos da mulher:

E laig, lad, vocé se esbanja

Para Nei Lopes, o partido-alto registrado em disco é uma versao “diluida” do partido-
alto propriamente dito, uma vez que este “tem como seu lugar preferencial a festa do
samba, o pagode, e ndo o disco e muito menos o palco.” (Lopes, 2005, p. 185). O
que remete a definicdo de samba como algo maior do que um género musical,
envolvendo um conjunto de situagées em que néo ha separagao ou desvalorizagao
dos diferentes papéis envolvidos. Nele, a presenca de mulheres ndo € incomum,
como verificamos anteriormente. Desse modo, a participagédo de Jovelina Pérola
Negra entre versadores do partido-alto insere-se em uma linhagem feminina que tem
sido relatada desde Tia Ciata e de outras mulheres de sua comunidade, incluindo,
entre as que se tornaram conhecidas para além do grupo de sambistas e partideiros,
Clementina de Jesus e Tia Doca, pastora da Escola de Samba Portela, integrante da
Velha Guarda da escola e dona de uma das casas onde a renovagao do samba, o
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pagode, aconteceu. E que tem representantes nas gera¢des mais novas, como € o
caso das partideiras Méarcia Moura e Jandira de Souza Rosa, registradas no livro
"Herangas do Samba”, publicado em 2004 (Blanc e cols., 2004, pp. 84 — 85).

Os duelos verbais sao parte da tradicao do partido-alto. Nei Lopes, em sua
publicacdo dedicada especificamente ao tema, registra variados fatos e histérias que
ouviu, onde os duelos podiam se desenrolar durante horas e que envolviam grandes
versadores. A competicao podia, inclusive, oferecer, ao vencedor, além do
reconhecimento do grupo e a notoriedade, também alguns ganhos materiais. Este é
0 caso, por exemplo, da disputa registrada por Lopes, envolvendo os partideiros
Tantinho da Mangueira e Vagner de Rocha Miranda, ligado a Escola de Samba
Portela, que apostaram um automével usado, pertencente a este ultimo, que seria o
prémio para o melhor versador no duelo entre os dois. Diz Nei Lopes:

Apés cinco horas ou mais de improviso, Vagner, que era policial, usou como pretexto
para encerrar a peleja um alegado plantao que teria que tirar ainda naquele dia. E o
apostador portelense voltou para casa, com a familia aborrecida, a pé. (Lopes, 2005,
p. 174)

Ao duelar em rodas de samba, os participantes estao dispostos a demonstrar seu
talento, muitas vezes até as ultimas consequéncias, o que em determinadas épocas
podia significar a morte de um dos participantes, assassinado em represalia a
maestria demonstrada ou a possiveis ofensas cantadas em seus versos. Em
disputas intensas deste tipo, as mulheres ndo estavam imunes a agressividade dos
homens. Neste caso, os esteredtipos patriarcais muitas vezes eram usados como
um recurso visto por eles como legitimo para subjugar a rival no duelo. Ao colocar-se
também de forma agressiva e ameagadora, Jovelina Pérola Negra resguardava o
lugar de poder das mulheres no samba, ao mesmo tempo em que apontava as
fragilidades que o posicionamento dos homens apresentava. Bem como aproxima
seus improvisos, da experiéncia das mulheres negras e das idéias feministas que
estdo sendo disseminadas por diferentes segmentos. Esta afirmacao do lugar
feminino no samba e no partido-alto também foi cantada por ela no samba “Pagode
no Serrado”:

254



O lara, cadé Clementina de Jesus?

Ai Jesus, cadé Dona Ivone Lara?

Dona Ivone foi a feira comprar a farinha e o salgado

Encontrou com Dona Neuma ja com o limao preparado
Clementina de Jesus preparava o feijao

Enquanto a rapaziada esquentava o pagode com esse refrao, ¢ lara
O lara, cadé Clementina de Jesus?

Ai Jesus, cadé Dona lvone Lara?

Dona Ivone ja voltava da feira com Dona Neuma do lado
Encontraram Dona Zica que ja subia o Serrado

Se o0 pagode estava bom, ficou melhor e mais certo

Pois junto com Dona Zica chegava Monarco e Mestre Aniceto

O lara, cadé Clementina de Jesus?

Ai Jesus, cadé Dona Ivone Lara?

Com o pagode bom de fato, ja estava pronto o feijao

Chegava Guaré e Almir, e Beth sambava com o pé no chao

A roda estava formada e o samba tocado na palma da mao

Com batuques e versados foi a noite inteira com este refréo, 6 lara
O lara, cadé Clementina de Jesus?

Ai Jesus, cadé Dona lvone Lara?

Este samba, de autoria de Zeca Pagodinho e Marquinhos Pagodeiro, introduzido por
Jovelina com seu conhecido bordao, “deixa comigo, deixa comigo”, que usava para
indicar sua entrada na roda de improvisos, foi gravado em seu primeiro LP, “Pérola
Negra”, lancado em 1986. Nele, reverenciava figuras femininas importantes do
samba da época, representantes da geragdo mais antiga que a sua, como
Clementina de Jesus, Dona Zica e Dona Neuma, ambas da Mangueira e Dona Ivone
Lara que, como Jovelina, integrava a Escola de Samba Império Serrano. E a esta
escola e ao Morro da Serrinha onde a escola teve origem, no bairro de Osvaldo
Cruz, zona norte da cidade, que a palavra Serrado descrita no samba faz referéncia.
Neste samba, homenageia também a velha geracao de homens no samba, através
de Monarco, compositor integrante da Velha Guarda da Portela e de Mestre Aniceto
do Império Serrano, considerado pelos sambistas como um dos maiores partideiros
da histéria do Rio de Janeiro e que é descrito por Nei Lopes como “mestre dos
mestres” (Lopes, 2005, p. 173). Sem, entretanto, deixar de assinalar a presenca da
nova geracao do samba, representada pelos compositores Guara e Almir, e mesmo
a cantora Beth Carvalho, que ndo sendo compositora ou partideira, “sambava com o

pé no chao”. Retratando o contexto onde o partido-alto se desenrola, de festa,
comida, bebida, danga e dos espagos comunitarios, como sempre aconteceu nas
festas de samba, nos pagodes comuns nos quintas das casas do suburbio e dos

morros da cidade.

255



A afirmacéo de sua presenca na “elite” do samba, ou seja, no partido-alto, e de seu
orgulho ao integra-la, foi tema que Jovelina cantou no samba “Luz do Repente”, de
autoria de Marquinho PQD, Arlindo Cruz e Franco, musica titulo do LP langado em
1987. De carater biogréfico, a letra do samba é a seguinte:

Eu sou partideira da pele mais negra

Que venho, que chego para improvisar

Ja vi partideiro que nunca vacila entrando na fila querendo versar
Mas dou um aviso que meu improviso

E sério, é ciso, ndo é de brigar

Otério com ago eu mando pro espago

Eu sambo, eu fago o bicho pegar

Além de apresentadas como mulheres talentosas e em posi¢oes de destaque no
samba, as mulheres sao retratadas em ambientes publicos, seja em festas de
samba ou na agitagdo das ruas, em cenarios que retratam o cotidiano das mulheres
negras nas cidades, especialmente no Rio de Janeiro suburbano. Este € o caso,
inclusive de outra composicéo de Jovelina, “Feirinha da Pavuna”, langado no LP
coletivo “Raca Brasileira”, de 1985. O samba parte de uma situacao usual, quase
domeéstica, que é a ida de uma mulher a feira para fazer compras. Mas, no caso,
Jovelina Pérola Negra transforma a feira numa metafora da propria comunidade

negra, vista especialmente através de seus conflitos cotidianos:

Na feirinha da Pavuna

Houve uma grande confusao

Na feirinha da Pavuna

Houve uma grande confusao

A Dona Cebola que estava invocada
Ela deu uma tapa no Seu Pimentao
Seu Tomate cheio de vergonha
Ficou todinho vermelho

E falou assim:

- "Eu também fago parte do tempero”
Seu Pepino que estava no canto

Deu uma pernada em Dona Melancia
Dona Abdbora muito gorda

Nem do canto ela saia

Foi chamar Seu Delegado que é

O Seu Jil6 para amargar

Que falou para todo mundo:

- "Acho bom isso acabar”
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As possibilidades jocosas do samba ndo excluem a exposicéo de conflitos a que a
comunidade negra e suburbana esta exposta. Mas, através dele, demonstra as
possibilidades de alargamento dos limites em que se vive, a partir da realizagéo de
leituras inovadoras da realidade e da valorizagdo de ambientes e situagdes comuns
ao cotidiano de grande parcela das mulheres negras, mas que séo vistos pela
sociedade patriarcal e racista como de menor importancia a partir de sua vinculagao
a presenga feminina e negra.

Mas além das mulheres fortes e festeiras, ha também no universo retratado por
Jovelina, aquelas que vivem os momentos ruins, as injusticas, as dores que a vida
traz. Como se vé no exemplo de mulher retratada no samba “Maria Tristeza”, de

Paulo Vizinho e Jorge Professor, gravado em 1986 no LP "Pérola Negra”:

Ao ouvir o surdo ela desceu, Maria da Silva Tristeza
Vivendo em seu humilde barracdo

Mergulhada na imensa solidao

Um sorriso em seus labios brotou, brotou

Quando a escola de samba comegou

Maria cantava, Maria chorava, Maria sorria

Trocando a sua tristeza por um momento de alegria
Esqueceu de tudo, se entregou ao carnaval

Foram apenas trés dias pra sua alegria chegar ao final
Chegou quarta-feira, tudo era cinza, tudo se acabou
Pois a alegria da Maria terminou

Tirou a sandalia, voltou para o morro e sentou-se a mesa
Voltou-se a chamar Maria da Silva Tristeza

A tristeza vivida pela mulher é naturalizada, incorporada a seu préprio nome, o que
destaca a longevidade das desigualdades e injusticas vividas no cotidiano das
mulheres negras e presentes em diferentes composigdes. Nome este que, por sinal,
faz referéncia direta as mulheres negras comuns, as Marias da Silva, como
exemplos de mulheres despossuidas de qualquer atributo que as singulariza e que
lhes dé destaque na sociedade marcada por preconceitos. As mulheres
invisibilizadas pela extrema pobreza, por viver nas areas pobres aonde tantos
olhares ndao chegam ou chegam através do estere6tipo e da violéncia. Este samba
aponta também as saidas ou os elementos importantes para a superagao da tristeza
e da solidao, além da experiéncia catartica que o carnaval simboliza e que tem sido

tematizada e analisada em diferentes meios. Estas saidas vinculam-se
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principalmente a integracdo comunitéria e a afirmagao da prépria cultura e da
singularidade que a escola de samba, o desfile, a danca e o canto, vividos com

intensidade, simbolizam.

Dois outros aspectos do feminino presente no samba de Jovelina Pérola Negra
podem ser verificados em sua “dic¢gdo malandra”, para utilizar um termo criado por
Claudia Matos. E também pelas mulheres que vivem em comunidades periféricas,
quase rurais, pelo seu acesso direto a recursos naturais e também pela deprivagao.
O primeiro caso refere-se ndo apenas a forma da pronuncia da lingua, a utilizagéo
de termos e girias préprios da linguagem vernacula dos morros e suburbios, como
também através de sua prépria histéria como sambista, ex-empregada doméstica
que passou a dedicar-se ao ritmo imposto pelos pagodes, cantando na noite,
participando da boemia e seus excessos. Imagem que reforca as definigbes de
mulher como ser da rua e dos espacos publicos da cidade. E que se soma ao
ambiente do partido-alto, lugar reconhecido como o da tradi¢cao profunda que liga a
atualidade ao passado da prépria criacao do samba, onde, reafirma a atuacao de
Jovelina Pérola Negra, ha um lugar para a mulher negra. J4 a mulher da periferia
distante pode ser vista em sambas como “Preparado da Vové”, langada no seu
primeiro LP, Pérola Negra” de 1985:

Eu tomei um preparado

Do tempo da minha avo

Vovo que veio de longe

Vové do Gericin

Naquela vacaria do carro de boi do Zé do Carogo

E do fogao de lenha pra mé6 de esquentar nossa agua de pogo.
Pra mo6 de esquentar nossa agua de pogo.

Através deste samba, de sua autoria juntamente com Zecéao e Tatéo, Jovelina
permite retratar as condicées de vida das mulheres negras, especialmente as mais
antigas. Demonstrando também suas préaticas medicinais (o preparado da vovd) e
principalmente, utilizando a forma da linguagem e a pronuncia rural utilizada pelas
mulheres negras, especialmente aquelas que, no principio do século XX,

deslocaram-se das lavouras do interior do estado, vindo a residir na periferia da
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cidade em condigdes precarias, em comunidades que vieram a influenciar a

constituicdo do samba moderno.

c- Alcione e “A loba’:

Sou doce, dengosa, polida

Fiel como um céo

Sou capaz de te dar minha vida

Mas olha, nao pise na bola

Se pular a cerca eu detono, comigo nao rola
Sou de me entregar de corpo e alma na paixao
Mas néo tente nunca enganar meu coragao

A cangéao “A Loba”, cujo trecho inicial esta citado acima, € uma das can¢des de
maior sucesso de Alcione nos anos recentes. Langada em 2001, no CD “A Paixao
Tem Memoria” e regravada no CD e DVD “Ao Vivo” de 2002, esta cangéo traz um
tema comum na carreira de Alcione, especialmente nos dois tergos recentes que
compreendem a fase romantica, a sexualidade e as relacbes amorosas. A cancao
destaca a mulher que tem sido a marca da imagem que transmite em sua carreira: a
mulher fragilizada e vulneravel, que faz concessées ao amor € ao sexo, mas cuja
fragilidade tem limites bem claros, definidos pela prépria mulher. Ou seja, trata-se,
em ultima instancia, de uma mulher que reconhece suas potencialidades,
reconhecendo também a existéncia de contingéncias que a colocam em posicéo de
subordinagdo. Esta imagem teve seu destaque inicial na cang&o gravada por Alcione

em 1978, no LP “Alerta Geral”, cuja letra veremos a seguir:

Nada como um dia atras do outro
Tenho essa virtude de esperar

Eu sou maneira, sou de trato, sou faceira
Mas sou flor que néo se cheira

E melhor se prevenir pra ndo cair

Sou mulher que encara um desacato
Se eu nao devolver no ato

Amanha pode esperar

Estrutura tem meu coracéo

Pra suportar essa implosao

Que abalou meus alicerces de mulher
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Mas a minha construgao é forte
Sou madeira, sou de morte
Faca o vento que fizer

Nesta musica, a mulher é retratada tomada pela dor, porém mantendo sua
capacidade de luta e de revide as agressdes que sofre. A primeira leitura da letra
identifica a cancdo como uma mensagem de amor mal atendido, uma cancgao
romantica em nada incomum com a tradigdo da cancéo popular. Nela, a mulher
ferida afirma sua capacidade e propésito de reacdo a alguma agressao forte o
suficiente para abalar seus “alicerces de mulher”, da forma que o patriarcado produz
a subordinagédo. A musica “Pode esperar” teve grande circulagdo, atrelada nao
apenas ao LP de sucesso, como também por fazer parte da trilha sonora da novela
“Espelho Magico” da TV Globo.

O mesmo perfil de mulher capaz de reagir a agressées encontraremos na cangao “A
Loba”, de 2001, especialmente no trecho a seguir:

Mas saiba que eu nao sou boba

Debaixo da pele de gata eu escondo uma loba

Quando estou amando eu sou mulher de um homem s6
Desco do meu salto

Faco o que te der prazer

Mas, oh meu rei

A minha lei vocé tem que saber

Sou mulher de te deixar se vocé me trair

E arranjar um novo amor, sé pra me distrair

Me balanga mas nao me destroi

Porque chumbo trocado nao doi

Eu nao como na méo de quem brinca com a minha emogao
Sou mulher capaz de tudo pra te ver feliz

Mas também sou de cortar o mal pela raiz

Uma segunda leitura feita na musica de 1978, onde a visdo do amor romantico é
substituida pelas condi¢des de vida desiguais em que vivem as mulheres negras, faz
com que se destaque o impacto das desigualdades vividas pela mulher, bem como
sua capacidade de luta mesmo diante de estruturas de poder capazes de feri-la de
forma profunda, mas sem produzir o aniquilamento do que € como resultado final. Ja

na cangao langada vinte e trés anos depois, verifica-se um aprofundamento das
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regras patriarcais na vida da mulher, ou ainda, uma maior aceitacdo destas regras, a
partir da leitura da letra que afirma uma mulher “capaz de tudo pra te ver feliz”, ainda
gue nao tenha perdido completamente a capacidade de reacdo: “sou mulher de te
deixar se vocé me trair”. Ou seja, apesar de descrita como lutadora e potente,
atributos presentes na imagem da loba, a mulher nesta musica parece nao deslocar
seu olhar para fora da relagdo homem e mulher, nem contesta seus privilégios.
Apenas reivindica um bom tratamento. Ao reduzir a capacidade de agdo da mulher
as questdes de administracao de suas relagdes sexuais e afetivas sem ameacar as
sobredeterminag¢des que tem impacto sobre elas, esta cangéo se coloca em forte
contradicdo com as idéias feministas em vigor e seu sucesso pode significar o
alcance das disputas pelo esvaziamento de suas propostas e seus efeitos. Mas, a
audicao que desloca estes significados imediatos, encontrara também a afirmagao
da capacidade de reacao e de luta da mulher negra, descrita como aquele que é

“capaz de cortar o mal pela raiz”.

Ou seja, o trabalho de Alcione nao permite afirmar que a cantora romantica esta
alienada das condicdes de vida da populacao, especialmente do segmento mais
espoliado. Ao contrario, haverd momentos que a denuncia das condigdes adversas
bem como o chamamento a acdo cabera as mulheres, especialmente aquelas em
posicao de destaque e com capacidade de disseminacao de visées de mundo e de
mensagens. E o que verificamos na letra de “Alerta Geral”, especialmente no trecho

a sequir:

Como viver calada

Se também sofro as dores da situacao
Cada dia mais dificil de cantar
Minha gente nao concebe
Mais chorar

E eu, cantora popular

Tenho minha obrigagao

Com toda essa nagao

Alertar o povo inteiro

Provar que ri melhor

Quem sorri primeiro

Ou seja, o reconhecimento e a valorizacao da acao militante, através da inversao do

sentido do ditado popular “ri melhor quem ri por Gltimo” para firmar a necessidade de
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acoes, resultados e de mudanca imediatos, é parte do universo das mulheres negras
retratadas e mobilizadas pelas cangdes e ritmos.

Ao longo de sua carreira, Alcione se dedicou a retratar principalmente a mulher
dedicada ao amor romantico. Uma mulher tomada por sentimentos e sensacoes, a
disposicao de viver sua sexualidade até as ultimas conseqléncias. Esta perspectiva
a coloca em sintonia com cantoras que lhe serviram de inspiracdo, Dalva de Oliveira,
Angela Maria e Nubia Lafayette. Esta sintonia permite, inclusive, que grave musicas
do repertério destas, como por exemplo, “Amendoim Torradinho”, de Angela Maria e
regravada por ela no CD “Nos Bares da Vida — ao vivo”, projeto especial gravado no
ano 2000:

Meu bem este teu corpo parece

Do jeito que ele me aquece

Um amendoim torradinho

E a gente nestes teus bragos esquece

Um ponteirinho que desce

S6 pra impedir teu carinho

Sinto uma vontade louca de gritar pela rua
Que eu ja colei minha boca na boca que é tua
E de gritar ao teu ouvido, 14 dentro, bem fundo
Que nao h& neste mundo amor mais profundo
Que o0 amor bem vagabundo que vem la do meu bem

A musica romantica, segundo Angela Y. Davis (1998), responde a necessidade de
reiteracao dos padrdes de relacionamento impostos pelo patriarcado, em seu reforco
ao casamento e a heterossexualidade, padrdes esses que contém também aspectos
como relagdes extraconjugais, violéncia doméstica e os relacionamentos sexuais
instaveis e efémeros, estes classificados como desvios da norma patriarcal, ou seja,
como parte da mesma dialética. Para ela, a novidade transgressora do blues
produzido pelas mulheres negras nos anos 20 e 30 do século passado estava em
sua

independéncia intelectual e liberdade de representagdo. Uma das mais 6bvias
maneiras pela qual as letras do blues desviavam-se da cultura popular estabelecida
da época era seu imaginario provocativo e profundamente sexual, homossexual
inclusive. (Davis, 1998, p. 3)
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Assim, ainda nos primeiros anos apos o fim do regime de escravidao, a adesao do
blues a um tipo de letra que foi classificada pela sociedade geral como vulgar,
expressao da sexualidade desmedida das mulheres negras, indicava
fundamentalmente o momento de celebragao da liberdade, traduzida como
reapropriacao do corpo, seus prazeres e suas relacdes. Especialmente ao
considerarmos o papel que a sexualidade teve no regime escravocrata, como um

dos principais meios de producao da subordinacao de mulheres e homens negros.

No Brasil do final do século XX e inicio do século seguinte, a sexualidade
permanece como lugar privilegiado de disputas na sociedade patriarcal, em busca
do confinamento da mulher a esfera doméstica e garantia dos interesses masculinos
de procriacao, de transmissao de patrimonio e exercicio de privilégios patriarcais e
racistas. Desse modo, ainda é vista como um dos aspectos fundamentais para a
producao da subordinacdo das mulheres negras, traduzindo sua sexualidade nos
mesmos padrdes antigos, que coexistem com as afirmativas e conquistas feministas

de livre expressao da sexualidade e do corpo pelas mulheres.

Desse modo, as cancdes romanticas de Alcione recolocam a questao do direito a
liberdade sexual pelas mulheres negras numa sociedade em que estes principios,
disseminados pelo feminismo, ja foram incorporados por uma parcela a populagao
feminina, especialmente as mulheres brancas heterossexuais. Ao mesmo tempo, as
mulheres retratadas por ela, com suas possibilidades de prazer e satisfacao
fortemente atreladas a conduta masculina, contestam as afirmativas feministas,
inclusive em relagdo as correntes que confrontam afirmacdes de heterossexualidade
obrigatéria que suas cangdes embutem. Da mesma forma que fez Leci Brandao no
seu samba “Ser Mulher (Amélia de Verdade)”, abrindo espago para que mulheres
gue nao costumam ser protagonistas de narrativas feministas, ou que participam

delas no lugar da vitima espoliada, fossem representadas de forma ampla.

Um segundo nivel de representagao presente nas cangdes romanticas de Alcione
refere-se a discussao acerca da impoténcia, ou a subordinacao, feminina. De fato,
as mulheres retratadas nas cangdes apresentam momentos de extrema impoténcia,
simbolizada através da descri¢cdo da relagcdo com um homem que nao as trata da
forma como merecem, que as faz sofrer, etc. O deslocamento da interpretacéao

destes conteudos, da esfera romantica, individual, para o contexto maior de
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subordinacao das mulheres negras ao racismo patriarcal, permite a visibilizacao do
alto custo que este tem para as mulheres negras. Ao mesmo tempo em que verifica-
se também a afirmagéo dos limites desta subordinagéo, da capacidade de luta da
mulher negra reconhecida como potente. Tais discussdes, pela forte repercussao
que tém junto ao publico, apresentam-se ainda, neste principio do século XXI, como

uma das questdes centrais para as mulheres negras.

3- Nacao, cidade e comunidade no samba das mulheres negras:

O conceito de identidade, apesar das varias imprecisdes que o cercam, costuma
estar vinculado a conceitos como nacionalidade. Assim, junto com ele, uma série de
conceitos como estado, nacao, povo, ainda que nao apenas a eles, narram uma
trajetdria de violéncias, dominagdes, subordinagdes e instabilidades que vieram a
constituir as matrizes da definicao de grupos nao necessariamente homogéneos
como unidades explicitadas em contraposicao com o Outro, o diferente, o
estrangeiro. No Brasil, a problematica da identidade e principalmente da
nacionalidade tém sido um tema fundamental para a elaboracdo de modelos
explicativos de pais, onde a assimilagcao de negros e indios a tais modelos ocorre de
modo a ndo ameacar a hegemonia do grupo racial branco.

As condicdes de participacao da populagdo negra na sociedade brasileira tém se
dado sob um complexo sistema de restricdes e negociag¢des, que partem da recusa
dos segmentos hegemonicos a conferirem legitimidade a sua presenca, tida como
ameacadora do projeto hegemonico europeizante, recusa que se expressa através
de variadas formas de brutalidade. Assim, desde a perspectiva dos grupos negros,
integrar a sociedade nacional no pos- escravidao constituiu-se numa experiéncia
contraditoria, que em alguma medida correspondia ao que Homi K. Bhabha
denominou de “entre-lugar”. Ou seja, ao portar atributos marginalizados na
constituicdo das identidades hegemoénicas, ancoradas em atributos de género e
raga, as iniciativas de enraizamento de mulheres e homens negros demandavam
necessariamente a valorizagdo de caracteristicas pessoais e grupais que
recolocassem sua dimensdo humana e sua capacidade de agenciamento diante das

condi¢cdes adversas. O que implicava a constituicao de identidades a partir da
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rearticulacao seletiva da tradicdo diante dos desafios impostos pela condi¢ao atual.
Ou seja, nesta perspectiva, nacao significa ao mesmo tempo violéncia e modo
inevitavel de habitar o pais, com a qual mantera rela¢des instaveis e também

ambiguas, porém como parte do contexto maior e coletivo.

Para a populagéo negra, ao longo do periodo escravocrata e mesmo depois dele, a
idéia de nagao fazia referéncia as diferentes etnias africanas presentes no territério
brasileiro, rearticuladas através de diferentes processos de elaboragao cultural que o
transporte transatlantico significou. Assim, é possivel verificar ainda nos dias atuais a
persisténcia na lingua brasileira da utilizagdo do termo nacao para se referir ndo
apenas a estados nacionais constituidos, mas também para qualificar manifestacées
culturais de negras e negros, como o candomblé e o0 maracatu, por exemplo,
assinalando seu grau de “pureza” e preservagao das caracteristicas originarias
africanas. Assim, no caso do candomblé, nacao, definida a partir da perspectiva
externa, ou seja de outros grupos negros desvinculados desta tradigcao,
especialmente entre grupos praticantes de umbanda, o termo designa a modalidade
religiosa que o candomblé representa, com seus elementos e rituais com menor grau
de hibridizagdo com as tradicées nao-africanas do que a prépria umbanda. Ja para
os filiados a ele, nacao significa as diferentes “etnias” ou matrizes culturais
religiosas, como ketu, jeje ou angola. No caso do maracatu, nacao refere-se aquela
modalidade mais proxima da forma africana de festa que lhe deu origem, que utiliza
somente instrumentos de percussao em sua orquestra (o que embute também sua

vinculagao as religides de matriz africana).

Esta ambiguidade na relagdo com a nagao sera vista na musica popular e no samba.
Ao longo de seu desenvolvimento, a preocupac¢ao com temas de identidade nacional
s6 penetrou o samba a partir de iniciativas de enquadramento e “civilizacdo” da
populacédo negra durante o Estado Novo. Uma vez que a opinido das elites a este
respeito, publicada na revista Cultura Politica em 1941, espécie de porta-voz dos

interesses da politica cultural da ditadura de Getulio Vargas, afirmava que

O samba, que traz na sua etimologia a marca do sensualismo, é feio, indecente,
desarmoOnico e arritmico, mas paciéncia: nao repudiaremos esse nosso irmao pelos
defeitos que contém. Sejamos benévolos; lancemos méao da inteligéncia e da

265



civilizagao. Tentemos devagarinho torna-lo mais educado e social. (apud Augras,
1998, p. 52)

Segundo Monique Augras, é a partir deste periodo, especialmente os anos de 1941
e 1942, que os enfoques voltados para a firmacao da nacionalidade brasileira do
samba, que implicava uma condenacgao a outras marcas culturais negras, vao ser
impostas pelo estado brasileiro a populacao negra. Ainda que as afirmativas da
inferioridade e indesejabilidade das manifestagdes culturais negras o antecedessem.
Segundo a autora

Na musica popular difundida pelo radio, surge o samba “apologético-nacionalista”, do
qual o melhor exemplo é a produgao de Ari Barroso. (...) O desfile oficial garante a
premiagao das escolas cujo samba conseguiu “civilizar-se”. Se o ritmo ainda
permanece indémito, ha pelo menos um elemento de fécil controle, que é a letra.
(Augras, 1998, p. 53)

As escolas de samba passarao, a partir dai, a dedicar espagos nas letras de seus
sambas as mensagens de afirmagao da nacao brasileira e das condi¢des de
participacao do negro dentro dela. Mas, resguardando como um dos seus
“segredos”, ou seja, por dentro da estrutura propria do samba e das escolas de
samba, a reiteracdo das mensagens que afirmava a outra nacao, ou seja, as
tradigcdes africanas resguardadas nas formas de expressao visual e sonora de sua
filiacdo a esta tradicdo, onde a religido de matriz africana, ainda que criminalizada
pela elite, permanece ocupando um lugar estratégico. De qualquer modo, as idéias
de nacao brasileira como “maravilha de cenario” vao ter longa trajetéria no samba,
como diz a letra do samba-enredo de Silas de Oliveira para o desfile da Escola de
Samba Império Serrano no ano de 1964, quando novamente os debates de

nacionalidade versus barbarie estavam sendo reintroduzidos como tema de estado:

Vejam esta maravilha de cenario

E um episddio relicario

Que um artista num sonho genial
Escolheu para este carnaval

E o asfalto como passarela sera a tela
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Do Brasil em forma de aquarela

Se por um lado as escolas de samba canalizaram a maior parte as iniciativas dos
compositores negros para afirmar e exaltar a nacionalidade brasileira, os principais
temas dos sambas de terreiro e partido-alto, bem como aqueles de maior
participacdo midiatica, vao persistir em temas do cotidiano e em temas de amor
romantico principalmente. O que permite afirmar que, se a questao da afirmagéo da
nacionalidade brasileira do samba teve importancia entre a populacao negra, esta
referia-se principalmente ao preco a ser pago para ocupar novas posi¢oes, que
incluiam alguma protecéo contra a violéncia estatal e policial, maior prestigio social

para fora da comunidade negra e, em alguns casos, maior aporte financeiro.

Ao longo das carreiras de Jovelina Pérola Negra, Alcione e Leci Brandao os temas
de identidade e nacionalidade vao adquirir outro carater, uma vez que se
desenvolvem em épocas cuja pressao pela assimilagdo ou participagéo do negro no
Brasil sofre influéncia decisiva das correntes ativistas estabelecidas a partir da
década de 70. Para estas, a questao da presenca negra no ocidente passa pela
afirmacao de sua identidade diaspérica, que implica uma articulagédo transnacional e
que afirma o continente africano como territério de origem. Ao romper com a idéia
corrente de nagao, esta visdo aponta para aquilo que Benedict Anderson destacou,
quanto ao carater nacional do racismo, a partir de sua constatacao de que paises de
regimes notoriamente racistas como a Africa do Sul anterior a 1984 (data do fim do
regime de apartheid) gozavam de livre transito e reconhecimento nas esferas
transnacionais e multilaterais, esferas em que ndo havia qualquer legislagéo ou
regra que advogasse tal situagcdo. E mesmo as condenasse. Ou seja, seriam as
ferramentas dos estados-nagao, executadas e vividas do lado de dentro das
fronteiras, e ndo os mecanismos internacionais, que deteriam as condi¢oes

necessarias e suficientes para a dominagao racista.

Um outro tema recorrente nos debates sobre o samba diz respeito a sua afirmacao
como produto que retrata a identidade carioca. Neles e nos mecanismos de
elaboracao desta identidade, a cidade representaria uma comunidade, ou seja, um
coletivo unificado pela vivéncia comum que tem o mar, o samba e o bom humor

como pano de fundo. Uma cidade cujos conflitos internos ndo ameacavam a
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convivéncia entre diferentes setores, especialmente entre grupos raciais
eufemisticamente definidos como as populagdes do “morro” e do “asfalto”. E que, ao
mesmo tempo, trazia como simbolo paradigmatico uma espécie de malandragem
pacifica, uma esperteza despida da violéncia presente na histéria do malandro
original estudado por Claudia Neiva Matos em seu livro “Acertei no Milhar:
malandragem e samba do tempo de Getulio” (1982) e que, como decretou Chico
Buargue em seu samba “Homenagem ao Malandro”, ndo existe mais. Ele era o
homem negro que habitava a periferia precaria da cidade, regido dominada pelo
conflito entre a ordem e a desordem representadas pela elite e o estado, de um lado,
e pelo conjunto da populagéo destituida, especialmente os negros, de outro.

Ja a figura “malandra” do carioca herda daquele homem negro a capacidade de
circular entre as frestas da ordem estabelecida, recorrendo a ela somente em nome
de seus préprios interesses. Mas, neste caso, estes interesses ndo expdbem qualquer
confronto em relacao a ordem estabelecida.

Na cidade, a mulher paradigmatica é branca, habitante da zona sul, “meio Leila
Diniz”, como diz a letra da musica de Rita Lee ou meio “Garota de Ipanema”, feliz,
despreocupada e jovem. Nas palavras de Liv Sovik:

Esse padrao carioca se arraigou tanto no imagindario que, quando solicitados a
relacionar as marcas identitarias do Rio de Janeiro, ndo ¢ infreqliente a mengao,
entre graduandos, de “mulheres bonitas” ou “mulheres”, como se fosse a mesma
coisa. Mas nunca ha mengao da contraluz em que se enxerga a Garota de Ipanema,
em que se ressalta seu ritmo e se passa por cima de sua cor: ela é “bronzeada” em
inglés e em portugués tem um “corpo dourado do sol de Ipanema”. Noutras palavras,
ela é branca. (Sovik, 2006, p. 1)

Trata-se de uma cidade, e de uma populagdo carioca, que sé pode ser encontrada
nos sambas das trés cantoras através do contraste, da contraluz; ou seja, da leitura
dos impactos que a producao deste cenario de aparente estabilidade racial e
burguesa tem para as mulheres negras e para a populagédo negra como um todo.
Trata-se, na obra de cada uma delas, de uma cidade em conflito, uma cidade
violentamente racista e patriarcal. Uma cidade descrita sem o mar, sem o malandro,

sem democracia racial ou justica. Tao distante da outra cidade, que ela se coloca
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como um sonho impossivel, como no samba de Guara e Almir Santana, “Sonho

Juvenil (Garota Zona Sul)” cantado por Jovelina Pérola Negra:

Ai que vontade que eu tinha

De ter um carango joinha

E morar na Vieira Souto ou em Copacabana

Ai que vontade que eu tinha

De ver minha linda pretinha

No porte de uma verdadeira dama

De motocicleta Honda e muita grana (...)

Ai que vontade que eu tenho de ser feliz

De levar a minha vida do jeito que eu sempre quis

A cidade do morro, da favela e do suburbio é retratada como povoada de lutas, mas
também de festas, de religiosidade, de mulheres que trabalham, que se emocionam,
que sofrem. S&do mulheres que ndo sao jovens em sua maioria, sao adultas e de
meia-idade, envolvidas com as responsabilidades de cuidado com o coletivo negro a
elas vinculado. A paisagem retratada € reconhecivel pelas mulheres negras, ndo
apenas aquelas residentes nos cenarios descritos, através dos diferentes elementos
apresentados, onde os vinculos grupais sao assinalados e celebrados. E onde as

mulheres negras tém papel importante, o que € especialmente assinalado.

Um outro elemento presente na obra destas cantoras é a afirmacao constante de
outros vinculos territoriais e culturais além do Rio de Janeiro, ainda que exaltados a
partir dele. Assim, veremos uma série de musicas e ritmos destacando as regides
norte e nordeste do Brasil, suas manifestacdes culturais particulares, desde uma
perspectiva que as afirma como parte integrante do conjunto identitario que as
define e, a partir dai, que define o conjunto mais geral, seja da populagao negra,
seja do pais como um todo, ou do samba. Tais iniciativas estdo presentes ao longo
de toda a carreira de Leci Brandao, Alcione e mesmo em Jovelina Pérola Negra em

suas referéncias ao forré e a fusdo deste ritmo ao samba.

E possivel verificar, portanto, que as identidades vinculadas pelas trés artistas aqui
analisadas diferem e se contrapéem aquelas vinculadas de forma corrente ao samba
e ao imaginario social. Uma vez que estao centradas, fundamentalmente, naqueles

aspectos tidos como periféricos (e inferiores) ao status quo, nas imagens que
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privilegiam as mulheres negras, suas comunidades e o coletivo a elas associado. Ao
mesmo tempo que as formas de aglutinacao que reiteram recolocam o patriménio
africano e sua heranga como eixos fundamentais da comunidade que existe e que

precisa existir para a recolocacao da presencga negra em situacao de protagonismo
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Consideracoes Finais:

O percurso desenvolvido ao longo deste trabalho visou destacar, inicialmente, as
formas de participacao das mulheres negras na sociedade racista e patriarcal como
a brasileira. Em nossa sociedade, como também nos demais lugares ocupados pela
diaspora africana, esta participagao € fortemente marcada pela producao de
esteredtipos e de mecanismos que reiteram a subordinagéo social através da
destituicao material e simbdlica. Estes, originaram-se ainda no regime de escravidao
e reiteram papéis vividos naquele periodo, de mucama, escrava da casa, visao que
foi atualizada e vinculada ao papel das empregadas domésticas. Ou entéo, na
reiteracao de sua “utilidade” como objeto sexual, exemplificada na figura da mulata.
Apesar destes processos, as mulheres negras participam da cultura miditica
especificamente a partir da musica popular e do samba, marcando presenca e
renovando tradigoes.

A situacao de desvantagem vivida pelas mulheres negras foi apontada em cada um
dos capitulos aqui apresentados como dado fundamental para a sua constituicao
como sujeitos diasporicos, a partir do que desenvolveram e desenvolvem agdes de
contraposicao dos esterebtipos e das condic¢des injustas que enfrentam. Esta
reiteragdo pode ser vista também como recurso estilistico utilizado para marcar a

importancia, amplitude e persisténcia destes mecanismos.

E a partir destas condicdes que as mulheres negras desenvolvem estratégias
cotidianas capazes de disputar com os diferentes segmentos sociais as
possibilidades de (auto)definicao, ou seja, de representacéo a partir de seus proprios
termos. Estratégias que devem ser capazes de recolocar sua dimenséo de agentes
importantes na constituicdo do tecido social. Mas que tém sido invisibilizadas de
variadas formas, o que demonstra a penetracao das visdes hegemonicas nas

analises referentes a participagéo deste grupo especifico na cultura brasileira.

E a necessidade de transpor limites que esta tese busca enfrentar, de modo a
alcancar outras possibilidades de visibilizacao e leitura da participacéao das mulheres
negras no mundo do samba. Buscando também o afastamento das visdes que

apontam a incompeténcia ou inoperancia deste grupo diante das investidas racistas
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e patriarcais ou entao que afirmam e restringem seus movimentos a retratos
sintomaticos de sua vitimizacao, ainda que sob perspectivas tidas como heroicas.
Assim, a perspectiva aqui proposta busca reconhecer em sua atuagéo protagonica
as ambiglidades e inovagdes presentes e a0 mesmo tempo permitir a extensao
desta perspectiva ao vasto contingente de outras mulheres negras constitutivas do
coletivo maior populacional, o que inclui o publico consumidor dos produtos culturais
disseminados.

As acgdes de posicionamento cultural desenvolvidas pelas mulheres negras tiveram
como base a atualizagao seletiva de elementos originados na tradigéo afro-brasileira
que conferiam a mulher negra o papel de lideranga. Estes deslocamentos fazem
referéncia direta a definicao de cultura que permeou todo este trabalho, qual seja, de
cultura como o espacgo de disputas em torno dos mecanismos de representagcédo dos
sujeitos sociais, cuja alternancia se da através da ocupacao de espacos a partir
daquilo que Gramsci definiu como “guerra de posicées” (apud Hall, 2003b, p. 315).
Para a compreensao das formas de posicionamento dos sujeitos subordinados na
cultura midiatica, e das mulheres negras, o conceito de hegemonia foi utilizado aqui
como fundamental para compreender o fenébmeno da grande penetracao das formas
culturais propostas pelos sujeitos subordinados, especialmente a populacao negra,
na cultura de massas. Que, segundo Hall, veio a tornar-se o principal elemento

presente na cultura de massa neste momento da globalizag&o:

como a cultura popular tem se tornado historicamente a forma dominante da cultura
global, ela €, entdo simultaneamente, a cena, por exceléncia, da mercantilizagdo, das
industrias onde a cultura penetra diretamente nos circuitos de uma tecnologia
dominante — circuitos do poder e do capital. Ela € o espago de homogeneizagdo em
que os esteredtipos e as formulas processam sem compaixao o material e as
experiéncias que ela traz para dentro de sua rede (...) Ela esté enraizada na
experiéncia popular e ao mesmo tempo, disponivel para a expropriagao. (Hall, 2003b,
p. 341)

O que significa uma gama de possibilidades, articulagdes e transformacées que
colocam, para os sujeitos subordinados que conformam o campo definido como
"popular”’ novas dimensodes de acao e disputa. Desse modo, o conceito de

hegemonia assinala um descolamento entre preponderancia cultural e aspectos
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como raga, classe, género, orientacao sexual, entre outros. Ou seja, através de
disputas por posigdes diferenciadas, sujeitos subordinados segundo determinados
parametros podem exercer hegemonia no campo da cultura, ainda que de modo

provisorio.

A revisao da literatura a respeito do samba, da cultura negra e da musica popular
demonstrou a reiteracdo de uma espécie de “mito de origem” do samba no Brasil.
Narrativa que, via de regra, ndo considera o protagonismo feminino e que pode ser
traduzida na versao apresentada a seguir elaborada neste trabalho, fruto das
diferentes elaboragdes disponiveis:

Donga, Pixinguinha e Jodo da Baiana eram negros residentes na Pequena Africa do
Rio de Janeiro e que, reunindo-se na casa de suas maes e tias, onde se destacava a
Tia Ciata, criaram uma forma musical a partir dos elementos negros e europeus
circulantes pela cidade do Rio de Janeiro no principio d século XX. Integrantes da
comunidade baiana que migrou para a cidade no final do século XIX, grupo que foi
central na introdugao de marcas de negritude na cultura herdada da Europa, estes
homens negros foram capazes de produzir a mistura inicial que deu origem,
possivelmente no ano de 1917, ao primeiro samba, a musica "Pelo Telefone”. A que
Donga, numa clara expressao da malandragem dos sambistas e dos negros, teria
registrado em seu nome, nao reconhecendo os outros protagonistas desta historia. A
partir dai e gragas a participagao de alguns homens brancos, nao apenas jornalistas e
boémios que freqlientavam a Praga Onze e as festas na casa a Tia mais famosa,
mas principalmente aqueles intelectuais fundamentais na criagéao da cultura nacional
como os jovens Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Hollanda, Villa Lobos e outros,
foram deflagradas as adequagdes musicais e sacramentada a criagdo do samba.
Esta criagao instituiu a democracia racial de fato no Brasil e produziu um novo género
musical que, ainda sendo negro, era também branco e chancelado pelos gostos de
seus pares.

O relato apresentado acima reune varios elementos circulantes acerca da historia
cultural do Brasil, da formagédo do samba e da sua ascensao a simbolo da
nacionalidade mestiga brasileira, incorporando as formulagées académicas antigas e
as mais recentes. Nele percebemos que, apesar de reiterar a no¢ao corrente dos
“pais fundadores” que esta presente desde o principio da constituicdo dos modelos
explicativos do samba, ha a inovagéo de admitir um tipo de participacao protagdnica
negra. Mas esta nao é feita sem o preco da reiteracao de esteredtipos e
preconceitos. Trata-se de visdes correntes, que tém fundamentado ndo apenas as
pesquisas sobre samba e cultura no pais e fora dele, como tém também permeado o

senso comum circulante nos dias de hoje. Importante destacar a utilidade que esta
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narrativa tem na invisibilizacdo da atuacao da mulher negra e na legitimacao das
narrativas da democracia racial brasileira. Além de legitimar também os interesses
da industria cultural para a producgao e circulagdo do samba como produto adequado
aos interesses dos grupos de maior poder aquisitivo, ou seja, a populagao branca.

O principal aspecto que esta tese buscou abordar refere-se a atuagdo das mulheres
negras e suas formas de participagéo na cultura de massa, especialmente a partir da
musica popular e do samba. Através da chave da lalodé é possivel visibilizar sua
participacao intensa, onde o samba teve papel importante como principal elemento
da cultura negra envolvido nas disputas culturais do século XX no Brasil.

lalodé designa mulheres emblematicas na tradigéo afro-brasileira, especialmente
aquela de origem ioruba, cujas trajetorias sdo mantidas em circulagéo nos dias
atuais através de lendas contadas nos diferentes ambientes onde estas tradigdes
sao vividas. Ela refere-se especialmente a Oxum e Nan3, divindades do candomblé,
que reagiram as investidas de producao de sua subordinacao e de realizacao plena
do poder masculino patriarcal. Oxum é a divindade identificada com beleza, a
sensualidade, a maternidade, a capacidade de inovacao e de enxergar o futuro. Sua
cor € o amarelo e a ela esta associada a riqueza do ouro e 0 movimento das aguas
doces dos rios. J4 Nana esta associada a lama, que é a matéria-prima com que se
molda o ser vivo. E a mulher idosa associada ao poder da magia e tem suas cores

simbolizadas pelo roxo ou lilas.

As lendas citadas anteriormente no capitulo | falam da acdo de Oxum que,
recusando a situagdo em que estava submetida, de privagado material e politica,
confrontou diretamente o papel e o poder masculinos, obrigando a mudanga do
regime onde foi reconhecida como detentora de poder. Ja a lenda de Nana parte do
reconhecimento de sua condi¢cao de detentora de um poder até entdo vivido como
equivalente ao dos homens e que, no momento da investida do poder masculino,
recusou o enquadramento as regras patriarcais. Recusando a submissao através da

interdicdo a presenca das manifestacées daquele poder em seu territério.

Estes relatos ancoram visées fundamentais das tradicdes afro-brasileiras,
especialmente acerca do lugar e do papel das mulheres nestas tradicbes e que vao

informar suas agdes frente ao desenvolvimento do patriarcado e do racismo até os
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dias atuais. Entre os elementos veiculados pelas ialodés deve-se destacar aqueles
que valorizam as dimensdes de luta, de disputa, a partir do que advogam também a
instabilidade de posi¢des. Ou seja, que destacam a capacidade humana,
especialmente das mulheres negras, de romper com modelos estabelecidos e propor
novas hegemonias, novos posicionamentos. E que descrevem, como Gramsci, as
formas dindmicas de hegemonia no campo da cultura.

Um outro elemento importante que a lalodé permite destacar é a afirmagéo de que a
disponibilidade para a luta e as possibilidades de éxito que a luta traz requerem,
como assinalou Stuart Hall e Gramsci, mobilizagdes constantes. Ou seja, uma
interagao dindmica com os outros elementos, os outros interesses em agéo, de

modo a preservar ou a estabelecer novas hegemonias e novos posicionamentos.

Um terceiro elemento se pode verificar, a partir da leitura das lendas das lalodés e
de sua designacéao como atributo das mulheres na sociedade civil: trata-se do fato
de que falam da responsabilidade das mulheres em relacao nao apenas a si
mesmas e a seus interesses frente ao patriarcado, mas também ao grupo, ao
coletivo de mulheres negras, mas ndao somente a elas. A coletividade, a multidao
gue se junta diante das investidas de Oxum contra o poder do rei, participa do
contexto em que a luta se desenvolve e deve receber os dividendos resultantes, o

que identifica uma coletividade de interesses a que cada individuo deve se reportar.

A partir dai, as contra-narrativas negras elaboradas atraves do trabalho das
mulheres permitiram visibilizar uma ampla gama de disputas empreendidas. Nao se
tratou aqui de buscar definir quem s&o os/ as possiveis ganhadores/as destas
disputas. Ao contrario, buscou-se reafirmar sua continuidade no sentido da produgao
permanente de novas representacdes que contestem as hierarquias sociais de raca
e género principalmente. Como também assinalar o papel central da cultura

midiatica neste cenario e, principalmente, o papel que as mulheres negras exercem.

Através da chave da lalodé verificamos como as mulheres negras atuaram como
dirigentes nas disputas no terreno da cultura por melhores posicionamentos, tanto
para as mulheres negras quanto para a populacdao negra como um todo. O que
expOs o recurso a perspectiva descrita na tradi¢cao afro-brasileira, de representar as

mulheres na defesa de seus interesses junto a sociedade civil, especialmente

275



visando contrapor ao poder do soberano, ao poder masculino, outras alternativas de
poder para as mulheres. Através dela, buscou-se aqui permitir uma perspectiva de
analise das mulheres negras na cultura de massa, valorizando seu protagonismo e

sua capacidade de aglutinacao de outras mulheres.

Entre o grande contingente de mulheres negras atuantes no samba e na musica
popular, destacamos trés mulheres negras contemporaneas, cujas trajetérias
percorrem diferentes momentos das mobilizagées negras e das mulheres.
Mobilizagdes que estiveram e estdo ancoradas na constituicdo e desenvolvimento de
teorias e movimentos sociais anti-racistas e feministas. S&o elas: Leci Brandao,
Alcione e Jovelina Pérola Negra. Através da leitura dos contetdos veiculados em
seus trabalhos, que inclui a analise das musicas (principalmente letras e ritmos), da
iconografia desenvolvida e também de suas performances, buscou-se analisar de
gue forma propunham modalidades de representagao racial, de género, de

identidade nacional ou local.

O que se verificou é que as questdes de representacao da populagdo negra, tanto
no que se refere a aspectos raciais, de género e de identidade nacional sempre
circularam na historia do samba, desde principio do século XX até os dias de hoje.
Na atuagao de Alcione, Leci Brandao e Jovelina Pérola Negra foi possivel
demonstrar que os aportes da populacao negra, além de heterogéneos, tiveram
participacao oscilante, ou seja, cujo poder de influéncia ou determinagao quanto aos
elementos a ser incorporados nas suas atualizag¢des foi limitado segundo pressdes
de outros interesses em disputa, onde destaca-se a industria cultural e suas
necessidades de ampliagéo do lucro, nas definicbes hegemdnicas do samba. Assim,
quando os posicionamentos angariados por este género musical foram lidos como
inadequados ou insuficientes, foi possivel a estas mulheres recorrerem a outros
elementos culturais negros como o funk dos anos 70 e o hip hop atual, a musica dos
blocos afro e a simbologia das religides de matriz africana, de modo a repor e
atualizar a participacao negra no territério de disputas. Estas movimentagdes tiveram
por base o olhar das mulheres negras sobre a realidade, a partir do que a critica
cultural e a proposicao dos novos caminhos poderiam ser empreendidas. Olhar que
partia do pressuposto do seu direito, e responsabilidade, de atuacao protagbnica no
mundo do samba, que incluia a preservacao da tradicao, como também sua
atualizacéo diante dos diferentes fatores presentes nas disputas culturais. A partir do
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que foi possivel assinalar também as formas como estas mulheres participaram dos
aspectos industriais da cultura, bem como os termos em que suas negociacdes
foram desenvolvidas e de que formas estas negociagdes alteraram ou nao suas

trajetorias.

A ialodé como chave de leitura permite que verifiquemos a capacidade de
agenciamento embutida nas formas com que Leci Brandao, Alcione e Jovelina
Pérola Negra disputam e participam da industria cultural e do samba. Permitindo
também a realizacdo de leituras de suas taticas e agées comparativamente aos

atributos das ialodés primordiais.

Nesta perspectiva, um interessante exercicio seria buscar nas formas de atuac¢do
destas cantoras e compositoras elementos que permitam a associagcdo com modos
de acao descritos através das ialodés. Desde que se tenha em mente o fato de néo
se tratar de atribuir a cada uma delas caracteristicas arquetipicas, uma vez que
ialodé da forma aqui proposta, é recurso de observacao e andlise, e ndo atributo
individualizado dos sujeitos. O que esta proposto neste momento é a identificacao
(provisoria) de repertérios comuns de atuagao preservados e atualizados através da

tradicao.

Assim, podemos verificar, por exemplo, que a sinuosidade, representada por Oxum
e pelas formas de circulacado das aguas dos rios a que esta associada, que podem
estar serenas, mas que trazem embutidas a possibilidade de tornarem-se violentas e
mortais, tém feito parte da histéria de Alcione, através do modo como comenta e
desenvolve sua carreira. Sinuosidade que se verifica também nas letras de suas
cangdes de sucesso, onde a mulher “doce, dengosa, polida” e “fiel como um cao”,
pode a qualguer momento tornar-se violenta, dividir “chumbo trocado” como diz a
letra e “A Loba”. Ou seja: “sou mulher que encara um desacato/ se eu nao devolver
no ato/ amanha pode esperar”’, como na letra do samba “Pode esperar”. Na carreira
de Alcione, raras vezes se encontrara momentos de confronto, de explicito
desagrado. Ao contrario, o que se vé é sua capacidade de transigir, mas mantendo
firme seu posicionamento como aquela que decide, ancorada em sua trajetéria
artistica e, principalmente, na vendagem extraordinaria que atesta sua forte

vinculagdo com seu publico.
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Jovelina Pérola Negra, em sua curta trajetoria, explicita aspectos de agenciamento
de sua carreira que fazem referéncia a figura de Nana: a ligacao com o antigo, com
a tradicdo, com a quietude autoritaria das que tém a responsabilidade de resguardar
0 passado, no sentido de permitir que permaneca a disposi¢cao para novas

transformagdes, para novas criagoes.

Ja em Leci Branddo encontraremos elementos que fazem referéncia a Oxum das
aguas turbulentas, da expressao violenta de seu desagrado, de sua discordancia.
Defensora intransigente da tradicdo, como se Nana tivesse sido provocada e sua
autoridade tivesse sido questionada. Mas que, como as duas, sabe ser suave, como
a mae que ainda ndo pariu, ou avd, que conheceu os mistérios da maternidade, que
passou por eles e agora guarda deles a sabedoria que permite que participe de
forma tranquiila da criagdo do que € novo, mas cuja responsabilidade principal ndo é

sua.

Estas mulheres tém caracteristicas que as aproximam também de duas outras
figuras fundamentais da cultura brasileira: Tia Ciata e Chiquinha Gonzaga.
Sabemos, pelos registros que ha de Tia Ciata, da sua vinculacgao religiosa, como
integrante do candomblé. Nele, exercia posicdes de autoridade e era identificada por
alguns como Ciata de Oxum. Ou seja, uma mulher que, segundo os preceitos
daquela tradicao, era reconhecida como vinculada a divindade Oxum. E podemos
reconhecer em sua trajetéria, pela capacidade criadora, por seu poder de
aglutinagéo e seducao que permitiu reunir em torno de si diferentes figuras de
diferentes inser¢des na sociedade da época, a capacidade de agenciamento
presente na perspectiva da ialodé. Capacidade presente também na atuacao de
Chiquinha Gonzaga, onde nédo apenas sua realizag¢ao criativa teve destaque, mas
também sua liberdade sexual (ainda que esta tenha sido percebida por alguns
segmentos através do esteredtipo), bem como seu engajamento na defesa dos
interesses coletivos, como as lutas abolicionistas e a regulamentagéo da profissao
de musico. Em ambas o poder de inovagao e influéncia desenvolveu-se de modo a
Ihes conferir destaque tanto na comunidade a que estavam vinculadas, como
também fora dela, na definicdo da cultura popular de seu tempo. Poder que se

estende até os dias de hoje, como vimos no capitulo Il.
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A atuacdo de cada uma destas mulheres permite também apontar uma atualizagao
das esferas de atuacao da ialodé. Ao desenvolverem suas disputas e representarem
as mulheres negras nas esferas publicas, elas adicionaram a luta contra o
patriarcado disputas envolvendo sistemas de poder e representacao cada vez mais

complexos, onde a midia e a industria cultural tém destaque.

A ialodé reafirma e valoriza a presencga e a agao das mulheres no espago publico,
sua capacidade de lideranga, de agéo politica. Valoriza também as caracteristicas
individuais que Oxum e Nana carreiam: a sinuosidade, a negocia¢ao (ou a seducao,
nos termos postos por Muniz Sodré), a capacidade de luta e sua forga de vontade
para realizar aquilo a que se propdem e que, de certa forma, outras mulheres negras
e a populacao negra esperam, contra as variadas formas de violéncia, estereétipos e
desqualificacdo.que lhes séo contrapostos. Valorizando também a capacidade de
realizacao, de criagdo do novo ou da modernizacdo, como Oxum assinala, que inclui

a preservacao da tradi¢ao, atributo de Nana.

Tais visoes foram trazidas a esta tese para possibilitar a leitura da atuagao das
mulheres negras na musica popular brasileira e no samba a partir da perspectiva
que, deixando de lado a representagao estereotipada que impede o reconhecimento
das dimensodes de sua acao para a cultura popular brasileira, estabelece um outro
patamar de leitura da realidade e dos posicionamentos que vivenciaram. Assim,
pudemos indagar diretamente as trajetorias de Leci Brandao, Jovelina Pérola Negra
e Alcione, de modo a permitir uma visdo mais adequada ao seu trabalho. Quais os
projetos que esta atuagéo coloca em pratica? A que se propéem? Quem, além delas
mesmas, esta presente nesta trajetéria? De forma atualizariam as lendas e atributos
da tradigcdo expostos através de Oxum e Nana? De que forma os modificam, e

porque, permitindo a criagdo de novas narrativas, novos posicionamentos?

Como foi possivel verificar, o trabalho das trés tem como uma das acgdes (e
resultados) principais a representacao das mulheres negras. Ou seja, através de
seus sambas, atitudes e performances, as mulheres negras ocupam espagos na
cultura de massa a partir de perspectivas que recusam e confrontam os estere6tipos
correntes e recolocam suas imagens a partir das experiéncias vividas por estas em
seu cotidiano. Nestas representacoes, tém lugar tanto a explicitacao da violéncia

racista e patriarcal que restringem os espacos de atuacao e que atrelam sua
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representacao aos esteredtipos da mucama e da mulata, como também suas
estratégias e agenciamentos para a superacao, através da ocupacao de posicoes de
confronto e negociagéo, da disseminagéo de outras imagens e de representagdes
mais adequadas através das possibilidades da cultura midiatica. Representacoes
que também projetam suas visdes sobre si mesmas, de forma a encenar seus
desejos, suas criticas, as possibilidades e propostas de mudanga do que sao e

significam.

Além disto, o trabalho de cada uma delas permite explicitar as iniciativas e disputas
empreendidas individual e coletivamente no campo da cultura popular e do samba,
na defesa de seus interesses e dos interesses do grupo negro. Estas disputas
tiveram como principal objetivo preservar o protagonismo negro, e das mulheres
negras principalmente, através de disputas onde os elementos atualizados da
tradicdo, juntamente com as novas proposicdes culturais, foram incorporados de
modo seletivo, possibilitando também afirmar o vinculo entre suas iniciativas e os

interesses da comunidade negra.

Assim, vemos na trajetéria de cada uma delas elementos do confronto, da
negociacao, da preservagao de espacos de poder diante dos imperativos da
industria cultural e do racismo patriarcal em vigor. Estes confrontos e negociacoes
foram desenvolvidos tanto a partir da perspectiva que pode ser definida (com
ressalvas) como preservacionista e que pode ser exemplificada nas a¢oes de
Jovelina Pérola Negra, ao vincular-se com firmeza ao partido-alto, reafirmando o
lugar do passado e da tradicado no samba moderno. Bem como esteve presente na
ruptura de Leci Branddo com a industria fonografica em 1980, quando recusou-se a
alterar os conteudos de suas cangdes de modo a disseminar mensagens mais
suaves, de acordo com a moda do samba romantico da época. Recusa que a fez
rescindir o contrato com a gravadora e ficar cinco anos sem gravar e fazendo poucos
shows. Sua deciséao foi vista por parte da industria fonografica como demonstragéao
de sua radicalidade de preservar sua liberdade de criar as imagens de mulher negra
e de comunidade negras segundo seus préprios termos, da mesma forma que Nana
fez frente as investidas do poder patriarcal. Por outro lado, a perspectiva da
renovacao, exemplificada na imagem de Oxum postada diante das representacoes
de poder, o rei, e insistentemente disputando com ele novos posicionamentos, pode
ser vista de forma explicita na relacao de Alcione com a industria fonografica, em
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que joga com suas regras, que transige com suas “tradi¢cdes”, a partir do que angaria
Novos espacos, novos poderes de representacdo das mulheres negras. Permitindo
que, através de sua musica, se questione os limites e impoténcias que as
desigualdades sociais impdem, recuperando as afirmativas relativas a seu

empoderamento e capacidade de reacao e de luta.

Estes exemplos ndo esgotam as possibilidades interpretativas da trajetéria destas
mulheres, tampouco da operacionalidade da utilizagdo da ialodé como chave de
analise. Ao contrario, o que foi exposto até aqui requisita novas interpretagdes,
novos estudos, novas narrativas capazes de aproximar as analises acerca do
samba, da musica popular, da cultura negra e da cultura midiatica, das bases postas
por um segmento fundamental em seu desenvolvimento, mas que tem sido

representado e analisado nestes estudos principalmente a partir dos esteredtipos.

Ainda assim, cabe indagar: de que maneira a chave de leitura que a ialodé oferece é
capaz de compor a (contra)narrativa acerca do samba? Como contar a histéria do

samba a partir de sua perspectiva?

Certamente, as narrativas desenvolvidas a partir dai apresentardo o samba como
momento de reordenamento, ou seja, de singularizagdo das tradi¢ées negras, o que
implica uma modernizacao, onde as mulheres negras, especialmente aquelas que
exerciam posi¢oes de lideranga no interior da comunidade negra, tiveram papel
central. O samba seria afirmado como produto negro que participa das disputas pela
hegemonia no &mbito da cultura e que ocupa posicdes instaveis na midia e na
industria cultural em decorréncia do vigor da atuagéao do capitalismo racista e
patriarcal. Este, investe principalmente na producgao e reiteragao de estereotipos
acerca das mulheres negras e nédo apenas elas, como ferramenta na disputa pelo
poder simbdlico de definicdo do que € o samba e a cultura onde se origina, mas
também quais os sujeitos que serdo valorizados em seu percurso, especialmente os
homens brancos. Nestas disputas, as mulheres negras ocuparao diferentes
posicoes, recorrendo aos elementos da tradicao para legitimar antigos e novos
posicionamentos, mas que, em determinada medida, mantera graus de

protagonismo até os dias atuais.
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Como ja foi dito anteriormente, ndo se trata de contrapor ao mito de fundacao
patriarcal outro que simbolize seu oposto radical, quer dizer, que reitere
essencialismos e estereotipos com sinais trocados. Ao propor uma interpretacao a
partir e através das ialodés, o que se pretendeu foi mostrar o carater contingente do
relato patriarcal e racista, naturalizado e reiterado na historiografia do samba. E,
principalmente, recolocar o lugar das mulheres negras e o impacto de sua atuagéo
para a constituicao da cultura brasileira, para a atuagéo da midia, para a populagéao
negra. Como também para as disputas culturais ainda em desenvolvimento, que
podem ser capazes de impactar, inclusive, a cultura global, onde a cultura popular
tem participagdo hegeménica.
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Figura 1- Jovelina Pérola Negra, capa do LP “Pérola Negra”, 1985




Figura 2 — Leci Brandao, capa do LP “Antes Que Eu Volte a ser Nada”, 1975
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Figura 3 — Leci Brandao, capa do LP “Dignidade”, 1987
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Figura 4- Leci Brandao, contracapa do LP “Um Beijo No Seu Coracao”, 1988
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Figura 5 — Alcione, capa do LP “Fruto de Raiz”, 1986




Figura 6 — Alcione, contracapa do LP “Fruto de Raiz”, 1986




Figura 7 — Alcione, capa do Lp “Da Cor do Brasil”, 1984




Figura 8 — Alcione, capa do LP “Alerta Geral”, 1978

ALCIONE
Alorta Gera




Figura 9 — Alcione, contracapa do LP “Alerta Geral”, 1978




Figura 10 — Jovelina Pérola Negra, capa LP “Luz do Repente”, 1987
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Figura 11- Jovelina Pérola Negra, capa LP “Sorriso Aberto”, 1988




Figura 12 - Jovelina Pérola Negra, capa LP “Amigos Chegados”, 1989




