UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
UNIRIO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MEMORIA SOCIAL

HANNAH DA CUNHA TENORIO CAVALCANTI

MEMORIA CULTURAL, MUSICA POPULAR AFRO-BRASILEIRA

E GENERO: AS MULHERES NO SAMBA CARIOCA

RIO DE JANEIRO

2023



HANNAH DA CUNHA TENORIO CAVALCANTI

MEMORIA CULTURAL, MUSICA POPULAR AFRO-BRASILEIRA

E GENERO: AS MULHERES NO SAMBA CARIOCA

Tese apresentada ao Programa de Pés-Graduagao em
Memoria Social, da linha de pesquisa Memoria
e Espago, da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, como requisito final para obtencao
do titulo de Doutora em Memoria Social.

Orientadora: Prof* Dra. Andrea Lopes da Costa Vieira

RIO DE JANEIRO
2023



Catalogacao informatizada pelo(a) autor(a)

C376

Cavalcanti, Hannah da Cunha Tenoério
Meméria cultural, misica popular afro-brasileira e
géneroc: as mulheres no samba caricca / Hannah da Cunha
Tenéric Cavalcanti. -- RBic de Janeiro, 2023.
156

Orientador: Andrea Lopes da Costa Vieira.

Tese (Doutorado) - Universidade Federal do Estade do
Rio de Janeiroc, Programa de P&s-Graduacao em Meméria Social,
2023,

1. Relacdes etnico-raciais. 2. Género. 3. Samba. I.
Vieira, Andrea Lopes da Costa, orient. I1. Titule.




MEMORIA CULTURAL, MUSICA AFRO-BRASILEIRA E GENERO:

HANNAH DA CUNHA TENORIO CAVALCANTI

as mulheres no samba carioca

Tese apresentada ao Programa de Pds-Graduacao
em Memoria Social, da linha de pesquisa
Memoria e Espago, da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, como requisito final
para obtencdo do titulo de Doutora em Memoria

Social. Area de concentragio: Interdisciplinar.

Aprovado em: 03/07/2023

Banca Examinadora:

Andréa Lopes da Costa Vieira WM )

Camila Maria dos Santos Morass M L= B e AR B

Edlaine de Campos Gomes

Monica Lima e Souza

Nilcemar Nogueira

ﬁb EBLAIL MBS GOMES
g D [BE ZRERE T

e figue e hopa: el ld s i e By

__; H&mggﬁ :LB"JLIW 7 )

Fonte: Elaborado pelo autor.




AGRADECIMENTOS

Agradeco primeiramente a minha familia, meu pai Méario Tenorio Gomes Cavalcanti,
minha mae Monica Miranda da Cunha, meus irmdos queridos Ramon Fernando e Rafael
Miranda, minha segunda mae Giovana Maria Galasso, meu companheiro Guilherme
Santana e minha sogra Silvana Campos. A CAPES, por ter me propiciado a bolsa de
estudos sem a qual teria sido muito mais dificil me dedicar a pesquisa; minha
orientadora Andrea Lopes da Costa Vieira, sempre presente nos momentos decisivos.
Agradeco também a equipe do Museu do Samba - RJ e Museu da Imagem e do Som -
RJ; a Luiz Claudio Almeida dos Santos; Antonio Carlos Rodrigues; Waldice Rodrigues

de Souza pelas suas contribuigdes.
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RESUMO

Esta pesquisa traz discussdes sobre memoria cultural, relagdes étnico-raciais e
mulheres na musica popular afro-brasileira, mais especificamente no samba carioca.
Através de fontes diversas como textos teoricos, sites, jornais, além de depoimentos e
entrevistas de mulheres que dedicaram sua vida ao samba presentes no Museu da
Imagem e do Som e no Museu do Samba (RJ), problematizamos o apagamento dessas
contribuicdes na producdo de conhecimento e¢ na esfera publica brasileira, e
evidenciamos através de suas trajetdrias como buscaram superar todo um contexto
social através da cultura. Partimos do conceito de Memoria Cultural de Assman
(2008) para afirmar as mulheres como as maiores responsaveis pelo desenvolvimento
e manutencao do complexo cultural do samba.

Palavras-chave: Memoria cultural; Género; Relagdes étnico-raciais; Identidade;
Samba; Musica Popular Brasileira; Carnaval




CAVALCANTI, Hannah da Cunha Tendrio. Cultural memory, afro-brazilian music
and gender: the women in Samba in Rio de Janeiro. 2023. 156 f. Tese de
doutorado - Programa de Pds-graduagdo em Memoria Social, Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023

ABSTRACT

This research brings discussions about cultural memory, ethnic-racial relations and
women in Brazilian afropopular music, more specifically in Rio de Janeiro samba.
Through diverse sources such as theoretical texts, websites, newspapers, testimonials
and interviews of women who dedicated their lives to samba, we problematize the
constant erasure of these contributions in the production of knowledge and in the
Brazilian public sphere, and we show throught their trajectories how they sought to
overcome an entire social context throught culture. We start from Assman’s concept
of cultural memory to affirm women as the mais responsible for the development and
maintenance of the cultural complex of samba.

Keywords: Cultural memory; Gender; Ethnic-racial relations; Identity; Samba;
Popular Brazilian Music; Carnival
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INTRODUCAO

As lacunas ainda sdo significativas tanto na historiografia quanto no campo da
memoria social, no que tange a contribuicdo das mulheres nas manifestacdes culturais e
artisticas, apesar dos esfor¢os que vem promovendo transformacdes nas ultimas
décadas. Ainda na fase de elaboragdo do projeto de pesquisa, comecei a me aproximar
da historia social do samba e mais especificamente do bairro Estacio no Rio de Janeiro,
e me deparei com um siléncio gritante em relagdo a participacdo feminina. Em boa parte
da produgdo sobre o bairro e a escola de samba de mesmo nome, a impressao que se
tem € que elas ndo existiam, ou se existiam, s se conhece o primeiro nome da maioria
delas, sem maiores dados biograficos - enquanto os musicos homens ocupam fartas
paginas ou até obras inteiras sobre suas trajetorias.

Ao ler a bibliografia classica da histéria social do samba (SANDRONI, 2008;
TINHORAO, 1998; CABRAL, 2011) ¢ quase inevitdvel a pergunta: onde elas estdo?
Quase sempre relegadas aos papéis de maes, esposas ou colaboradoras de algum
personagem famoso, ou ainda como articuladoras e organizadoras dos encontros sociais,
com raras excegoes. Roberto Moura (1996), Monica Velloso (1990), Mariza Corréa
(1996) e Rego (1996) sdo pesquisadores que as colocaram em evidéncia na histdria do
samba ja na década de 1990; a partir dos anos 2000 podemos contar com uma
quantidade maior de trabalhos que foram fundamentais para esta pesquisa (PAIVA,
2009; NETO, MACEDO, 2007, THEODORO, 2009; GOMES, 2011; MOREIRA,
2013; OLIVEIRA, 2015; GIESTA, 2012; NOBILE, 2015; CAMARGO, 2018;
CASTRO et al,2017). Na historiografia da musica popular brasileira em geral
(incluindo outros géneros que ndo o samba) pudemos contar também com Otimos
trabalhos, que exploraram aspectos diferentes da participagdo feminina (DINIZ, 1999;
BURNS, 2006; SENRA, 2014; MURGEL, 2018; WERNECK, 2013; VELON, 2015) .

Ao iniciar a revisdo bibliografica do assunto, tornou-se evidente a constatacdo
de que por muito tempo as mulheres foram “esquecidas” da histéria do samba e da
musica popular brasileira em geral. Especialmente referente ao Estacio, considerado o
ber¢o do samba carioca, ainda sdo poucos os trabalhos que as citem e quase inexistentes
que as tenham como foco, o que me levou a escolher inicialmente o objeto Memorias de
mulheres do samba no Estdacio e optar pelo recurso da oralidade através de entrevistas e

arquivos domésticos. Parti de alguns contatos que ja possuia como moradora do bairro,
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e cheguei a algumas senhoras na faixa de 70 a 90 anos, que foram apontadas como as
mais “antigas” da regido a ter envolvimento permanente com o samba e a escola de
samba Estacio de S4. A constatacdo de que qualquer material que remete a trajetoria
feminina ¢ mais dificil de ser encontrado e acessado foi um incodmodo motivador. Aos
poucos, os trabalhos que buscaram romper esse siléncio ou pelo menos dedicar mais
espaco a elas, me possibilitaram ir construindo uma grande colcha de retalhos, que ficou
ainda mais robusta quando decidi adentrar no universo das memorias de algumas dessas
pioneiras, através de seus proprios depoimentos.

Assim, escolhi inicialmente entrevistar senhoras do Estacio a partir de 70 anos
de idade, que fossem da “velha guarda” da escola de samba ou em caso de falecimento
as filhas delas, a fim de trazer elementos biograficos que pudessem contribuir com a
construgdo de narrativas que valorizassem a participagdo dessas figuras no mais
importante género da musica brasileira, problematizando memdria, esquecimento e
relacdes entre género e raga. Escolhi fazer um recorte de mulheres cisgénero (aquelas
que se identificam com o género a que foram atribuidas ao nascer) que se vincularam ao
mundo do samba até os anos 1980 (ainda que nele permane¢am até hoje ou ndo), pela

auséncia mais aguda de material até esse periodo.

Problematizacoes...

Inicialmente, minha principal pergunta foi: como mulheres (em sua grande
maioria negras) que exerciam uma autonomia sociocultural tdo significativa,
verdadeiras articuladoras culturais das representagdes de matriz africana na rede de
sociabilidade negra carioca, foram sendo relegadas em seu papel de protagonistas dessas
manifestagdes, desaparecendo de boa parte da historiografia e da memoria cultural?
Dessa pergunta desdobraram-se outras como: a tentativa de apagamento da produgdo
cultural das mulheres por parte de diferentes atores sociais deve ser analisada a partir da
formagdo socio-cultural brasileira? Temos uma cultura hegemonica patriarcal com
fissuras, variagdes, especificidades e nuances? O protagonismo exercido por mulheres
negras no periodo de formagao do samba teve algo a ver com a lideranga que exerceram
nos cultos de matriz africana? Se sim, isso pode ser considerado como elemento de suas

culturas de origem? Como as questdes de género e raca se tangenciam nesse contexto?
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Por que a maioria das mulheres foram incentivadas a exercer certas atividades dentro do
mundo do samba e desencorajadas a outras? Qual foi a visibilidade de suas atuagdes na
esfera publica? Nesse ultimo ponto, considerei aqui a defini¢do de Habermas (1997, p.
92):
A esfera publica pode ser descrita como uma rede adequada para a
comunicagdo de conteudos, tomadas de posigdo e opinides, nela os fluxos

comunicacionais sdo filtrados e sintetizados, a ponto de se condensarem em
opinides publicas enfeixadas em temas especificos.

Historicamente no Brasil as mulheres foram restringidas de diferentes formas em
seu acesso a esfera publica desde o periodo colonial até o inicio do século XX
(SAFIOTTI, 2013); em suas diferentes condigdes sociais, elas tiveram que lidar com
uma sociedade cuja hegemonia era exercida pelos homens, sobretudo os homens
brancos. As relagdes sociais no Brasil foram em grande parte forjadas a partir do
modelo ibérico, que buscou impor aos variados povos nativos e aos africanos trazidos a
forca para serem escravizados uma cultura patriarcal que vinha sendo consolidada em
quase toda a Europa desde o final da baixa idade média (FEDERICI, 2017).

Apesar das transformagdes das relagdes sociais e configuragdes familiares ao
longo do tempo, as estruturas patriarcais forjadas no passado ndo desapareceram por
completo, mas sofreram abalos considerdveis no inicio do século XX - periodo de
formag¢do do samba carioca - resistindo no entanto gragcas ao empenho do Estado e
institui¢des a ele ligadas, como a Igreja Catolica e a medicina. Assim, a partir da década
de 1930 o Estado brasileiro criou mecanismos de controle da vida privada
fundamentados nos discursos de profissionais da medicina, por exemplo (BESSE,
1999).

Também na primeira metade do século XX, cresce entre os intelectuais e no seio
dos movimentos sociais a percepcdo de que varios grupos sociais, incluindo as
mulheres, tinham sido mantidos & margem das narrativas histoéricas e da produgdo de
memoria. Esse fato comega a ser encarado como um projeto politico de apagamento a
ser combatido principalmente a partir dos anos 1960-70, periodo em que surge a historia
oral, que diante das lacunas documentais das fontes tradicionais para abordar os grupos
sociais marginalizados, desenvolve metodologias de utilizacdo de fontes orais
(DELGADO, 2010; D’ASSUMCAO, 2012). As movimentacdes politicas e intelectuais

provocam mudancas ou rupturas profundas na vida publica e na producdo de
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conhecimento, e a chamada Historia das Mulheres serve de arcabougo para a chamada
“segunda onda” do movimento feminista (PERROT, 2005). No Brasil, intelectuais
negras como Beatriz Nascimento (1985), Sueli Carneiro (2020), Lélia Gonzalez (2018)
e Helena Theodoro (2008) apontaram as condigdes das mulheres negras na sociedade
brasileira, incluindo sua sub-representacdo nos mais variados ambitos. Essas intelectuais
também trouxeram grandes contribui¢des para pensar as culturas afrodiasporicas
brasileiras. Quando falamos de samba, como veremos, falamos de protagonismo
feminino, na grande maioria dos casos como extensao de um protagonismo espiritual

que elas assumiram na religiosidade de matriz africana no contexto brasileiro.

A mulher negra seestrutura como uma pessoa que toma a si a
responsabilidade de manter a unidade familiar e a coesdo grupal e de
preservar as tradi¢des culturais e religiosas de seu grupo, em fun¢ao da nova
realidade que a opressdo econdmica e a discriminagd@o racial pos-Abolicdo
criaram no seio da sociedade brasileira. (THEODORO, 2008, p. 111).

O candomblé nasce, entdo, como campo possivel de resisténcia e
sobrevivéncia cultural e étnica do negro escravizado, e como a possibilidade
de manutengdo de uma identidade e solidariedade que o processo de
escravidao, libertagdo e marginalizagdo do negro ndo logrou
destruir (THEODORO, 2008, p. 124-125).

Assim, foram as mulheres as grandes protagonistas na elaboragao e preservagao
das culturas afro-brasileiras ou afro-diaspdricas no Rio de Janeiro, a partir de nticleos
inicialmente criados na regido central da cidade, chamada de “Pequena Africa”, que se
formaram também nas zonas norte e oeste a partir de processos de expulsio de
populagdes pobres do Centro, criando redes de sociabilidade cada vez mais ampliadas
através dos trilhos do trem. Sabemos hoje que muitas das pioneiras agremiacdes
carnavalescas do inicio do século XX no Rio de Janeiro foram fundadas e/ou presididas
por mulheres (MACEDO, 2007; THEODORO, 2009; GOMES, 2011; MOURA, 1996;
VELLOSO, 1990). As rodas de samba ou batuques, associando praticas culturais
sagradas e profanas de matriz africana, aconteciam em suas casas, € assim exerciam
uma lideranga comunitaria em varias localidades do Rio. Quando o samba comega a
tornar-se género musical e ser inserido na nascente industria fonografica brasileira, esse
cenario sofre transformagdes notaveis. Principalmente na primeira metade do século

XX, a grande maioria dos compositores e instrumentistas reconhecidos eram homens; as
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cantoras conseguiram aos poucos algum espaco para gravar, mas via de regra
interpretando cangdes masculinas. Varias delas desafiaram essa estrutura que foi sendo
construida na producdo musical carioca e fizeram sucesso inscrevendo sua trajetoria na
histéria da cidade - mas ainda assim por muitas décadas, grande parte foi praticamente
apagada da historia, fazendo subsistir ainda hoje uma visdo de que houve um vacuo —
sobretudo de compositoras e instrumentistas - na musica brasileira até os anos 1960.
Dessa forma, procuramos ao longo deste trabalho problematizar esses mecanismos de
apagamento que foram sendo reproduzidos a luz do contexto histdrico, necessario para a
compreensdo da complexidade da formacgdo dos valores hegemonicos na sociedade

brasileira e carioca.

Mudancas no percurso da pesquisa e metodologia

Ainda durante a pesquisa bibliografica, dediquei algum tempo a consultar sites
de musica brasileira e procurar noticias sobre personalidades do samba e do carnaval em
jornais antigos como O Malho, Revista da Semana, O Cruzeiro, entre outros disponiveis
na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. Nessas buscas achei uma profusdo de
informagdes sobre bailes carnavalescos, artistas, clubes etc. mas duas artistas me
chamaram a aten¢do: Jupira, ou Jupira Brasil (nome artistico de Francelina Xavier
Pereira), uma espécie de pioneira da Carmen Miranda, que fundou seu préprio grupo de
mulheres obtendo bastante sucesso nas décadas 1940-50; e Carmelita Brasil Monteiro, a
primeira mulher que se tem registro ter presidido uma escola de samba e composto
samba enredo, além de ter sido a primeira vereadora eleita da Baixada Fluminense.

Descobri também outros nomes muito interessantes e ainda pouco explorados,
como Aylce Chaves, Dora Lopes e Bidu Reis — compositoras de sambas, marchinhas e
samba cang¢do na primeira metade do século XX.

Pois bem, para as entrevistas no Estacio, defini algumas perguntas-chave:
elementos principais da historia de vida (onde nasceu, cresceu, casamentos, filhos e
trabalho), histéria de seu envolvimento no samba, e sua percepcao acerca de ser mulher
no mundo do samba. Porém, dos contatos que consegui, apenas duas mulheres se
dispuseram a conversar. As dificuldades ocorreram por varios motivos: as senhoras

muitas vezes ndo tinham celular, tive que recorrer a filhos ou netos; algumas ja nao
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moravam no Esticio e ndo consegui o contato; ou estavam com problemas de saude e
sem disposicdo para falar. Precisamos lembrar do fato de que o pais passou por uma
pandemia que vitimou cerca de 700 mil pessoas entre 2020 e 2022. Ela impactou a
saude de milhdes de pessoas, principalmente de pessoas idosas e com comorbidades,
além de ter suspendido a vida cultural e artistica como conheciamos, impactando de
forma contundente os blocos, escolas de samba e demais agremiagdes. Entdo nao temos
davida de que o ambiente que encontrariamos para realizar essa pesquisa antes de 2020
seria outro.

Nesse mesmo periodo busquei contactar uma pessoa que poderia contribuir para
essa fase da pesquisa, a Marly dos Santos Xavier, primeira mulher a ingressar na ala de
compositores da Estacio, mas soube que havia falecido e ninguém tinha noticia de seus
parentes, que segundo alguns ja ndo moram mais no bairro. Algumas de suas memorias
foram apresentadas por Carlos Nogueira no livro “Samba, cuica e Sdo Carlos” (2014),
uma das minhas primeiras referéncias quando ainda estava escrevendo o projeto para a
selecdo do doutorado. Entrei em contato com o autor com o objetivo de obter contatos
relacionados a ela, pois eu tinha interesse principalmente em resgatar algum samba
composto por Marly; mas infelizmente ele ndo tinha maiores informagdes.

Comecei a me preocupar a respeito dessas dificuldades em relagdo as
entrevistas, e pensar em outros caminhos para a pesquisa. Foi quando decidimos como
caminho alternativo recorrer aos acervos do Museu da Imagem e do Som - MIS RJ e do
Museu do Samba - RJ, duas instituicdes de referéncia para quem lida com musica
popular no Rio de Janeiro, e ndo mais focar a pesquisa somente no Esticio. Escolhi
entdo no MIS a cole¢do Depoimentos para a Posteridade, e no Museu do Samba a
colecao Depoimentos do Programa de Historia Oral - Memoria das Matrizes do Samba
no Rio de Janeiro. A partir dessas duas colegdes, por sua vez, selecionei treze
depoimentos, e realizei uma entrevista; portanto foram quatorze depoimentos utilizados.
A selecdo se deu através do conhecimento prévio de informagdes basicas sobre as
personalidades, incluindo as sinopses dos museus, por indicacdo de estudiosos e

integrantes conhecidos de escolas de samba.
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Museu do Samba - Colecao Memoria das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro

Depoimentos selecionados (audiovisual)

Maria das Dores Alves Rodrigues -
Dodb da Portela

Yolanda de Almeida Andrade -
Tia Neném

Iranete Ferreira Barcelos -
Tia Surica

Nadyr Amancio -
Tia Nadyr

Filomena Martins Silva -
Dona Fil6

Nilda da Silva -
Tia Nilda

Yvonne Lara da Costa -
Dona Ivone Lara

Maria Enésia Alves de Moura -
Maria Moura

Leci Brandao

Alice Gomes Pereira -
Tia Alice (audiovisual)

Museu da Imagem e do Som - MIS RJ - Coleciao Depoimentos para a posteridade

Depoimentos selecionados

Marli Lindolfo da Silva —
Maralina do Estécio (4udio)

Eulalia Oliveira do Nascimento —
Tia Eulélia (audiovisual)

Euzébia Silva do Nascimento —
Dona Zica (audiovisual)
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Entrevistas proprias (realizadas por mim)

Waldice Rodrigues de Souza (4dudio)

Definimos portanto um objeto mais amplo, que pretende contribuir para uma
historia e memoria das mulheres no samba carioca, articulando sempre a discussao de
género a étnico-racial e atravessando também subtemas como memoria, corpo € espago.
Como um trabalho vinculado a um programa de pds-graduacao interdisciplinar, estamos
caminhando entre fronteiras disciplinares, nesse caso entre Ciéncias Sociais e Historia.

E fundamental aqui focarmos na questio que nos traz Perrot (2005, p. 43):
“Forma da relagdo com o tempo e o espago, a memoria, assim como a existéncia de que
ela é o prolongamento, ¢ profundamente sexuada” — ou seja, o processo de construgao
da memoria possui singularidades em sociedades em que o sexo ¢ um marcador social
importante no processo de socializagao.

Ela enfatiza a insuficiéncia de registros documentais escritos relativos as
mulheres, € como suas memorias sdo uma das principais formas de acessar suas
experiéncias - “¢ por isso que os desenvolvimentos recentes da histéria chamada de
“oral” sdo de certa maneira uma revanche das mulheres”(2005, p.40). Entretanto, essa
escolha que aqui fizemos nao esteve livre de problemas; um deles € que as entrevistas
e/ou depoimentos disponiveis nos acervos nao foram realizados por mim, com as
minhas perguntas e conducdo. Nao estou alheia a questdo de que aspectos significativos
do conteido gerado seriam diferentes de acordo com a abordagem do
pesquisador/entrevistador. No entanto, todos seguiram um roteiro semi-estruturado que
tenta abordar de forma linear a trajetéria da pessoa entrevistada partindo de perguntas
basicas (local e data de nascimento, infincia, juventude, trabalho, casamento) para
outras mais especificas.

Para além do roteiro pré-estabelecido ou ndo, a forma de conduzir a entrevista
também ¢ um fator importante que pode mudar o rumo das respostas - ndo podemos
esquecer que a narrativa de alguém sobre si € algo construido a partir de varios fatores,
como: aquilo que se quer lembrar; aquilo que conseguiu-se lembrar de fato; aquilo que
se quer expor; a forma como gostaria de ser lembrada; entre outras variaveis. Ha

pessoas que pensam o que vao falar antes da entrevista e outras ndo. Sabemos que a



18

memoria muitas vezes ¢ ativada através de estimulos como imagens, sons, textos,
palavras, etc. Fato ¢ que muitas vezes precisamos optar pelo que € mais viavel para
realizar uma pesquisa diante do contexto que se apresenta, € nesse caso contamos com o
acervo de instituigdes que existem justamente para salvaguardar e difundir essas
memadrias.

Aos poucos compreendemos que nosso objetivo aqui ndo € apenas contar a
histéria de vida dessas mulheres e sim a partir de suas histérias de vida produzir
reflexdes sobre as relagdes entre memoria cultural, género, e relagdes €tnico-raciais.
Como colocam Gill e Goodson (2015, p. 215-216) “o objetivo da historia de vida ¢
compreender a interacdo entre mudanca social, vida e acdo de individuos e grupos”.
Nao ignoramos uma tendéncia dos projetos de memoria e historia oral em buscarem
obter depoimentos de pessoas que sdo consideradas “referéncias” ou “liderancas” na sua
area, o que ¢ totalmente compreensivel também por fatores que envolvem viabilidade;
nunca serd possivel abarcar tudo. E perceptivel também que as pessoas mais
contempladas com registros tanto em acervos quanto na bibliografia analisada
pertencem as agremiagdes mais prestigiadas, especialmente as escolas de samba

integrantes do Grupo Especial e algumas da Série Ouro.

Museu da Imagem e do Som e Museu do Samba - RJ: instituicdes promotoras da

memoria cultural carioca e afro-brasileira

No campo arquivistico, nos deparamos ainda hoje com questdes sensiveis como

a escassez de documentos sobre mulheres nos arquivos brasileiros — ainda mais

significativa quando se trata de mulheres negras e/ou pobres - e a subordinacdo de

acervos de mulheres aos de seus companheiros. Consideramos portanto, que as praticas

arquivisticas também estdo permeadas por seletividade em relagdo a classe, género e

raca (CERCHIARO e ALVES, 2022). Nao seria diferente, portanto, com os museus,

instituicdes diretamente ligadas ao campo arquivistico. Como define Brulon (2019, p.
20):

Os museus, ao longo de sua existéncia moderna, serviram de palco para

encenar os canones de identidades masculinas centradas na matriz cultural

europeia e, logo, imperial. E no bojo do processo violento da colonizagdo na
Europa que os primeiros museus, templos das herancas dos principes do
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além-mar, chegam as colonias com a missdo de normatizar as relagdes
existentes, incluindo as relagdes de género, e moldando os comportamentos
por meio do controle dos imaginarios. N@o por acaso, carregando ainda no
presente a heranca das relagdes de poder construidas no passado, os museus
hoje se veem, em parte, a servico daquelas identidades que temem as
experiéncias culturais diversas, percebendo as diferencas como ameaca ao
patriarcalismo e a heteronormatividade que ainda vigoram.

O Museu da Imagem e do Som — RJ e 0 Museu do Samba, ambos criados no Rio
de Janeiro, possuem trajetorias bastante distintas, mas uma caracteristica marcante em
comum: a valorizacdo da cultura popular e negra carioca. A partir de concepgdes
completamente diferentes, as duas instituigdes constituiram-se como espacgos de
preservagdo da memoria cultural brasileira e carioca em especial.

O MIS foi criado em 1965 na gestdo do governador Carlos Lacerda, e
inicialmente foi um projeto que engendrava seus objetivos politicos, que seria candidato
a presidéncia no ano seguinte pela Unido Democratica Nacional (UDN), partido
alinhado ao golpe militar. Lacerda realizou uma série de reformas urbanas e criou o
MIS como forma de fortalecer a identidade dos cariocas, ja que o Rio deixara de ser
capital federal em 1960. Como parte de suas agdes populistas, promoveu uma série de
eventos na ocasido do IV Centendrio da cidade, trazendo como lema o Rio como capital
cultural do pais (PEREIRA, 2019). Com a suspensdo das elei¢des pelos militares em
1966 e o rompimento de Lacerda com seu campo politico, o MIS viu-se ameacado de
extingdo logo no inicio. Esse processo foi revertido por Ricardo Cravo Albin, entdo um
jovem intelectual que assumiu a presidéncia do museu. A gestdo de Albin foi um divisor
de dguas ndo sé para a construc¢ao da concep¢ao do museu, como para sua consolidacao
como institui¢do pioneira no patriménio cultural brasileiro.

A constituicdo do Conselho de Musica Popular Brasileira, composto por nomes
como Jos¢ Ramos Tinhordo, Sérgio Cabral, Almirante, Ary Vasconcelos, o proprio
Albin entre outros intelectuais e articuladores culturais, definiu os caminhos do MIS e
trouxe contribuigdes consideraveis para a valorizagdo e preservagao da memoria
cultural. Dos quarenta nomes integrantes do Conselho, muitos eram ligados ao Partido
Comunista Brasileiro e ao movimento folclorista, que considerava fundamental a
questdo da “autenticidade” da cultura popular brasileira, tradicional e sem influéncias
norte-americanas, negando tendéncias como a Bossa Nova. Outros, eram favoraveis a
Bossa Nova e a sua integracdo aos musicos de samba “de raiz” das décadas de 1920-40

(PEREIRA, 2019). Albin pertencia ao primeiro grupo, que afirmou certa hegemonia, e
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esse fato ajuda a compreender a formacdo da Colecao Depoimentos para a Posteridade,
utilizada na presente pesquisa de doutorado. Sua gestdo foi até 1972, mas marcou
profundamente o futuro do MIS. Atualmente o museu possui 39 colecdes particulares,
com mais de 500 mil itens em variados suportes. A colecdo Depoimentos para a
Posteridade continua sendo alimentada até a atualidade, possuindo mais de 1.100
registros sonoros € em audiovisual de personalidades da musica, artes cénicas, cinema,
do jornalismo e do radio; destes, cerca de 190 sdo de mulheres. Os primeiros
depoimentos para a cole¢do foram de Jodo da Baiana, Donga e Pixinguinha, trés
grandes baluartes do Samba e do Choro carioca. Como apontado, a inten¢do do
conselho era entrevistar personalidades consideradas pioneiras, vistas como guardids da
cultura popular brasileira. Uma excecao desse primeiro periodo foi Chico Buarque, que
foi entrevistado ainda muito jovem, causando controvérsia no Conselho. E de fato, ¢
questionavel que um jovem musico de apenas 22 anos na época fosse indicado havendo
tantos outros com trajetorias consolidadas.

E importante frisar que existiam outros conselhos no museu, responsaveis por
formar um acervo diversificado abrangendo musica erudita, artes plasticas, teatro, radio
e até esportes (PEREIRA, 2019). No final da década de 1960 o regime militar
recrudesce com o Ato Institucional n. 5 e esse cenario politico comeca a afetar cada vez
mais o museu. A presenga de agentes infiltrados, perseguicdes e censuras tornam-se
mais intensas; em 1972 o Conselho de Musica Popular Brasileira ¢ extinto, e a
sucessora de Albin na dire¢do, a pedagoga e museologa Neuza Fernandes, ¢ demitida.
Em seu lugar assume Alvaro Cotrim, que extingue os outros conselhos e passa a definir
quem seria entrevistado para a Colecdo (PEREIRA, 2019). A gestdao seguinte segue o
viés autoritario com o interventor Luis Carlos Pinheiro. Em fins da década de 1970 e
inicio da década de 1980, o MIS aos poucos se recupera sob as agitagdes politicas do
periodo de redemocratizagdo do Brasil. A partir dos anos 80 percebe-se um significativo
aumento de mulheres depoentes. Porém, ¢ perceptivel que a colecdo assumiu carater
bastante heterogéneo, e que as escolhas dos nomes para integra-la foram em grande
parte influenciadas pelos diretores e presidentes da instituicdo. Dos vinte e dois
gestores, dez foram mulheres, nimero que pode ser considerado equilibrado.

Atualizando o debate que mobilizou o Conselho do MIS desde os anos 1960,
entre muitos outros agentes culturais brasileiros, utilizamos aqui uma variacao do termo
“musica popular brasileira” (este ndo como género musical, cuja sigla foi fixada como

MPB nas décadas de 1960/70) que vem sendo utilizada para abarcar a producdo
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musical das classes populares de autores formalmente conhecidos e que estd “fora do
ambito da musica de concerto, classica ou erudita e diversa da folclorica e tradicional”
(LOPES e SIMAS, 2015). Optamos no entanto pelos termos “musica popular
afro-brasileira” e ‘“samba carioca” como recortes especificos dentro da produgdo
cultural brasileira. Em relagdo ao samba, propomos a utilizacdo da denominacio
alternativa “musica popular afro-brasileira” porque esta demarca sua matriz africana,
aspecto mais fundamental do ponto de vista historico-cultural. O termo “popular”
assumiu diferentes significados dependendo do contexto e do grupo que o utilizou.
Compreendemos que a denominagdo genérica de “popular” serviu como forma de
encobrir o carater étnico-cultural da producdo afrodiaspdrica no Brasil, passando por
1sso a ser contestada e gradativamente substituida por “cultura negra” e afro-brasileira
pelos movimentos negros (ABREU e ASSUNCAO, 2018). Reconhecendo que nenhuma
denominacdo ¢ completa e resolve todas as questdes, e considerando a importancia de
demarcar que estamos falando, a partir da década de 1920, de produgdes geradas no
ambiente urbano carioca que apesar de conectadas ao dominio publico logo passaram a
estar articuladas ao mercado musical, pensamos ser Util reconciliar os termos “musica
popular”, “musica negra” e “musica afro-brasileira” na atualidade, valendo-se dos

elementos que cada um traz de importante.

O Museu do Samba surgiu inicialmente como Centro Cultural Cartola, em 2001,
por iniciativa de Nilcemar Nogueira e Pedro Paulo Nogueira, netos de Dona Zica e do
compositor Cartola, e pretendia preservar a memoéria do musico e avd. Em 2007 o
Centro Cultural ¢ proponente do registro das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro a
patrimonio imaterial, aprovado pelo IPHAN no mesmo ano. Esse processo de registro
implicou numa ampla pesquisa realizada pela equipe envolvida, e provocou a ampliacdo
das atividades do espago, que em 2009 foi reconhecido pelo IPHAN como Pontdo de
Memoria das Matrizes do Samba Carioca, implantando o Centro de Referéncia,
Documentagao e Pesquisa do Samba Carioca (NOGUEIRA e REIS, 2019).

Com objetivos e escopo ampliados, o Centro torna-se Museu do Samba, sendo a
primeira instituicdo a criar um programa de Histéria Oral voltado exclusivamente a
memoria do samba, e portanto referéncia nacional e internacional nesse aspecto. O
programa Memoria das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro, utilizado na pesquisa de
doutorado que originou este artigo, possui cerca de 140 depoimentos de sambistas de

varias geragdes, com significativa presenca de mulheres, grande parte delas até entdo
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desconhecidas do grande publico. Além disso, o Museu possui uma exposi¢ao
permanente € promove exposi¢des temporarias e atividades educativas. Segundo
Nogueira e Reis (2019, p. 62) “O reconhecimento da histéria do samba e dos
sambistas como parte fundamental da historia do Brasil ¢ uma das operagdes
mais importantes de reparacdo e de afirmacgdo da ancestralidade africana, bem como
empoderamento dos detentores desse saber” — ou seja, nessa perspectiva, a memoria € o
patrimonio sdo ferramentas de reparacao histérica. Como aponta Gomes e Vieira (2016,

p. 263)

A memoria e seus novos usos serviram de combustivel para processos de luta
politica e propulsores para uma série de medidas de reconhecimento
direcionadas a uma diversidade de grupos identitarios:  grupos
quilombolas, movimentos indigenas, representagdes da religido
afro-brasileira, movimento negro, entre outros. Nesse contexto, os diferentes
processos de produgdo de memoria assumem protagonismo, como suporte
para a conformagao e potencializagdo para a identidade social.

Em relacdo as mulheres do samba, a institui¢do publicou “A for¢a feminina do
samba” (MACEDO et al, 2007) que faz uma compilagdo da trajetoria de uma série de
mulheres que contribuiram para o samba carioca em diferentes fun¢des. Para além de
Tia Ciata, nessa publicacdo vemos novamente como as casas de diversas mulheres como
as citadas acima foram espacos de criagdo do samba carioca e dos primeiros ranchos e
blocos carnavalescos, muitos deles assumindo também a fun¢do de espaco de culto aos
Orixas. Através dessa publicagdo podemos conhecer um pouco mais de suas historias e
conhecer fatos importantes que atestam o papel fundamental delas na formagao e
desenvolvimento da cultura afro-brasileira e popular em geral. Em 2023, o Museu
inaugurou uma exposicdo com o mesmo nome, abrangendo ainda mais mulheres que
tiveram por tanto tempo suas contribui¢des negligenciadas. Uma das caracteristicas
marcantes do Museu do Samba portanto, ¢ promover o debate sobre as desigualdades de
género e étnico-racial nos campos da Memoria Social, da Museologia e do Patrimonio,
bem como para a populacio em geral, assumindo uma funcdo social de grande

relevancia. A equipe do museu reconhece as disputas que envolvem a memoria:

Desde o primeiro momento, a preocupagdo da instituigdo ndo consistia
somente em preservar acervos voltados para a valorizagdo da cultura e
historia do samba e das suas matrizes africanas, mas também advogar por
essas causas e por seus detentores frente aos desafios contemporineos nas
suas variadas formas de expressdo e atuacdo. (NOGUEIRA e REIS, 2019, p.
57-58).
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Como afirmam Gill e Goodson (2015, p. 218) “a narrativa e a historia de vida
sdo processos reciprocos de desenvolvimento da compreensao”. Busquei reconhecer
suas singularidades sem atomizar suas trajetorias, identificando o extraordindrio no
ordinario e vice-versa: dentro do contexto social em que viviam, como desenvolveram
possibilidades de agenciamento da propria historia chegando aos acervos de museus.
Para o campo da Memoria Social, a pesquisa de narrativa e o estudo de historias de vida
sdo caminhos fundamentais para lidar com as memorias de grupos que foram
historicamente excluidos da producdo de conhecimento académico. “O trabalho de
narrativa e historia de vida da a oportunidade de reexaminar a pesquisa social
reconhecendo a complexidade dos encontros humanos e incorporando a subjetividade
humana ao processo de pesquisa” (GILL e GOODSON, 2015, p. 217).  Constatamos
que tanto o MIS-RJ quanto o Museu do Samba possuem um rico acervo de depoimentos
de mulheres que pode ser muito mais explorado. Considerando as questdes e limitagdes
inerentes a qualquer pesquisa, foram selecionados treze depoimentos, com base nos
seguintes recortes: mulheres representativas em diferentes geragdes, que iniciaram no
mundo do samba entre as décadas de 1920 e 1980; e que ainda ndo foram biografadas
(as excecdes sao Dona Ivone Lara e Dona Zica); Essa selecao foi feita através do
conhecimento prévio de informagdes basicas sobre as personalidades, contidas em
publicacdes, nas proprias sinopses dos museus, por indica¢do de estudiosos, integrantes
de escolas de samba e pelo meu conhecimento prévio como pessoa que circula no meio

do samba.

Estrutura do texto

No primeiro capitulo, Memédria cultural, mulheres e sociedade, fiz uma discussao
teorica procurando articular questdes sobre cultura, género, memoria e relagdes
étnico-raciais, com o objetivo de compreender um pouco das questdes historicas, sociais
e culturais que envolvem as condi¢des femininas no Brasil. Como se estruturaram as
relagdes sociais no Brasil, especialmente no que diz respeito as relagdes de género e

étnico-raciais? Neste capitulo busquei oferecer uma discussdo tedrica para pensarmos as
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condi¢des socio-historicas das mulheres no Brasil, especialmente as mulheres negras;
optei por lancar mao de diferentes perspectivas que contribuem as questdes levantadas
pela pesquisa. Algumas delas me inquietaram nesse periodo, principalmente sobre a
utilizacdo da categoria género como eixo de andlise para mulheres negras, ¢ de
premissas ligadas as contribui¢cdes teoéricas feministas, me levando a priorizar
referéncias do feminismo negro (CARNEIRO, 2019; NASCIMENTO, 2019; COLLINS
e BILGE, 2021; GONZALEZ, 2018; THEODORO, 2009) e trazer também aspectos
principais do Mulherismo Africana (NAH DOVE, 1998; NJERI e RIBEIRO, 2019).

No segundo capitulo, O nascer do samba: cultura e sociedade no Rio de
Janeiro no pés-abolicdo, abordei o contexto socio-histoérico no qual toma forma o
samba carioca - as primeiras décadas do século XX, com énfase especial a zona
portuaria do Rio, & Praca Onze e ao Estacio - regido chamada de “Pequena Africa” .
Busquei igualmente, abarcar o maximo possivel a complexidade do periodo a partir da
bibliografia que foi fundamental para o desenvolvimento da pesquisa, citados no inicio
dessa introducdo. Abordei a relacdo entre musica e constru¢do da nacionalidade,
matrizes culturais, manifestagdes artisticas tradicionais (principais elementos
formadores) do samba, relacdo entre espiritualidade e samba, a atuagcdo fundamental das
chamadas “tias baianas”, entre outros pontos.

No terceiro capitulo, A presenca feminina na musica popular carioca com
foco no samba, trago trajetorias de mulheres na musica popular carioca com foco no
samba, desde inicio do século XX a década de 1980, a partir das variadas fontes citadas.
Neste capitulo ¢ onde mais utilizo fontes diferentes, desde matérias de jornais antigos,
sites especializados em historia da musica, até os depoimentos em audio e audiovisual
consultados. Abordei desde artistas reconhecidas nacionalmente, até aquelas conhecidas
apenas por estudiosos e/ou pessoas antigas do meio do samba, e algumas nem mesmo
citadas em nenhuma outra fonte que ndo o proprio depoimento acessado nos acervos das

institui¢des.

1. O termo foi criado inicialmente pelo sambista e pintor Heitor dos Prazeres, que teria chamado a
regido de “Africa em miniatura”; décadas mais tarde Roberto Moura langa o livro “Tia Ciata ¢ a
Pequena Africa no Rio de Janeiro” (1996), consolidando o termo.
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Optei por inserir os depoimentos utilizados no corpo do mesmo capitulo, com a
inten¢do de inseri-las na histéria em um contexto mais amplo. Utilizei variadas imagens
com o objetivo de tornar seus rostos mais conhecidos e familiares, de retirar algumas
delas da invisibilidade. Creio que a partir da dificuldade em redefinir um recorte mais
especifico, reconhecemos como contribui¢do principal justamente o fato do trabalho
poder oferecer um ponto de partida amplo e ao mesmo tempo robusto para quem
pesquisa mulheres na musica popular brasileira e no samba carioca. Pois uma
constatacdo ao longo da pesquisa foi que na verdade ja existem muitas fontes,

informacodes e produgdes disponiveis, porém dispersas ou de dificil acesso.
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1. MEMORIA CULTURAL, MULHERES E SOCIEDADE

Para iniciarmos esse capitulo, ¢ fundamental apresentar o que entendemos por
memoria cultural. Utilizaremos a definicdo de Assman (2008, p.118): “Memoria cultural
¢ uma forma de memoria coletiva, no sentido de que ¢ compartilhada por um conjunto
de pessoas, e de que transmite a essas pessoas uma identidade coletiva, isto é, cultural”.
Assman esta falando de um conjunto de simbolos, praticas e conhecimentos, repertorios
elaborados e reelaborados por geragdes, que sdo considerados referéncia para um ou
mais povos. Como ele sugere, consideramos aqui a memoria cultural como uma
dimensdo da memoria coletiva. Como ele sugere, consideramos aqui a memoria cultural
como uma dimensdao da memoria coletiva. Assman também explicita a relagdo entre
memoria, cultura e espiritualidade para diversos povos de diferentes matrizes culturais:

A memoria cultural sempre tem seus especialistas, tanto nas sociedades orais
como nas letradas. Isso inclui tanto xamais, trovadores, grids, como

sacerdotes, professores, artistas, clérigos, estudiosos, mandarins, rabinos,
mulés e outros nomes para portadores especializados de memdria.

Essas pessoas que se dedicam a preservar e transmitir a memoria cultural
possuem um status diferenciado em cada sociedade. Em algumas delas, como as da
Africa Ocidental, no caso dos Griots, Jalis, Jelis ou Djelis (denominagdes sindnimas),
tanto homens quanto mulheres sempre puderam assumir essa posi¢do, de acordo com a
tradicdo familiar (SANTOS, 2017). Refor¢ando a ideia de que essa fungdo de
salvaguarda da memoria cultural estd presente em varias culturas e teve forte
participa¢do feminina, Perrot (2005, p. 40) coloca: “A memoria das mulheres ¢ verbo.
Ela esta ligada a oralidade das sociedades tradicionais que lhe confiavam a missdo de
contadora da comunidade da aldeia.” Ou seja, a oralidade assumia a centralidade das
narrativas produzidas por esses povos ¢ a fungao feminina era relevante. Trabalharemos
aqui com a ideia de que as variadas tradi¢des culturais que formaram a sociedade
brasileira foram reelaboradas a partir do contexto colonial moderno mantendo

elementos primordias de seu repertorio (THEODORO, 2009; LOPES, 1992; SANTO,
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2016). Mas voltaremos a esse assunto mais adiante. A Colonizagdo forgou o contato
entre inimeros povos no territdrio que veio a ser chamado de Brasil, portanto variadas
memorias culturais compde o processo de constru¢do nacional brasileira, assim como
processos de esquecimento. Narrativas de superioridade cultural dos povos invasores
em relacdo aos povos autoctones e africanos foram sendo aos poucos construidas como
forma de legitimar a dominagao desses povos, que deveriam ser “civilizados” a imagem
e semelhanca das culturas européias; porém, a complexidade da dindmica social
estabelecida no contexto colonial foi muito além da dicotomia colonizadores x
colonizados. Muitos elementos culturais dos povos que formaram o Brasil foram
perdidos, mas tantos outros foram mantidos, reelaborados ou resgatados em diferentes
contextos.

Das matrizes européias, sem duvida as que influenciaram mais decisivamente a
formacdo do Rio de Janeiro foram portugueses e espanhdis, ainda que a cidade tenha
recebido europeus de vdrias nacionalidades. Dos povos origindrios que habitaram o
territorio do atual estado fluminense seja originalmente ou ja deslocados por forga da
colonizagdo, sabemos de Tupis, Guaranis, Puris, Temininos, Tupinambas, Goitacaz,
Coroados, Corop6s, Guanhaus, Sacurus, Tupiniquim - muitos dos quais foram aldeados
entre os séculos XVI e XIX. Todos esses povos possuiam suas mitologias,
cosmologias, religides ou praticas espirituais. Essas crengas em grande parte definiam
as relacdes com o tempo, o espaco, as relacdes sociais e demais praticas culturais. Com
a chegada de povos africanos trazidos para serem escravizados, vindos num primeiro
momento da Africa Central (principalmente atual Congo e Angola) e depois da Africa
Ocidental (especialmente a regido do Golfo do Benim), podemos ter uma ideia da
complexidade originada do contato entre essas diversas culturas.

Como ja vem sendo amplamente discutido nas ciéncias humanas, a colonizagao
moderna da América ndo representou apenas a invasdo do espaco e exploragdo
econdmica da vida presente nesse imenso territdrio, mas a criacdo de um sistema de
dominacdo com diversas nuances regionais, permeado pelas dimensdes simbdlica e
cultural. Como bem nos lembra Gonzalez (2018, p. 137), “cultura ¢ o conjunto de
manifestagdes simbolicas através das quais os sujeitos sociais expressam suas relagdes
com a natureza e entre si”. Como elemento constitutivo da identidade, a memoria
cultural dos povos dominados precisava ser reprimida ou como ela mesma coloca,
“recalcada”, inferiorizada e deslegitimada para que sua consciéncia e capacidade de

reacdo fosse suprimida. Na América do Sul o colonialismo moderno se fundamenta em



28

um modelo civilizatdrio especifico — cristdo e ibérico - e funda a “constituicao colonial
dos saberes, das linguagens, da memoria e do imaginario” (LANDER, 2000). Os
mecanismos de dominacao seguem operando no periodo neocolonial (que no Brasil vai
de 1822 até os dias atuais, na nossa perspectiva), ainda que reformulados, fendmeno
denominado como “Colonialidade do poder” pelo socidlogo Anibal Quijano (2000).
Entre os séculos XIX e XX, as culturas dos povos nativos e africanos que
formaram o Brasil sdo reconsideradas e classificadas como “folclore”. Os folcloristas
ndo constituiam um grupo homogéneo, mas basicamente consideravam  as
manifestagdes “folcloricas” como expressoes de identidades “genuinamente” brasileiras,
que apontariam nossa singularidade enquanto povo, alguns as viam como exoticas,
producdes de uma massa iletrada porém criativa de um Brasil rural que aos poucos se
urbanizava. Isso so evidencia as disputas ideologicas em torno da cultura; de toda forma
esse crescente interesse resultaria em uma rica producao intelectual sobre essas praticas,
especialmente a partir dos anos 1940; (ABREU e ASSUNCAO, 2018). Apesar da
defesa dos folcloristas, parte dessas praticas culturais foram consideradas ameagadoras
por muito tempo. Como aponta novamente Gonzalez (2018, p 138):
Nossas instituigdes “folcloricas”, até ha pouco tempo, para funcionarem
legalmente, tinham que “pedir passagem” as delegacias de policia dos
“culturais”; estamos falando de terreiros, blocos, escolas de samba etc. (hoje
a coisa mudou, num certo sentido, porque o sistema capitalista vigente se
apropria da producdo cultural negra, transformando-se em mercadoria

geradora de lucro; mas os produtores culturais continuam violentamente
reprimidos).

A autora pergunta por que tanta repressdo a essas manifestagdes culturais, e
responde em seguida: “uma das respostas, a meu ver, estd justamente no carater
colonizador da classe dominante”. Ou seja, era fundamental para estas que as ideias e os
mecanismos criados no periodo colonial fossem de alguma forma recorrentemente
atualizados. Nesse sentido reforcamos que ao falarmos de memodria, identidade e
cultura, falamos inevitavelmente também de poder.

Utilizaremos uma variagdo do termo “musica popular brasileira” — este nao
como género musical, cuja sigla foi fixada como MPB nas décadas de 1960/70 — mas
sim da forma como desde o inicio do século XX ele fora utilizado, para abarcar a
producao musical das classes populares de autores formalmente conhecidos e que estéa

“fora do ambito da musica de concerto, classica ou erudita e diversa da folclorica e
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tradicional” (LOPES e SIMAS, 2015). Optamos no entanto pelo termo “musica popular
afro-brasileira” e “samba carioca” como recortes especificos. Em relacdo ao samba,
propomos assim a importancia da utilizagdo da denominagdo ‘“musica popular
afro-brasileira”, que demarca sua matriz africana, aspecto mais fundamental do ponto de
vista historico-cultural. Como vimos a partir de Lopes e Simas, nem toda a musica
afro-brasileira ¢ popular, assim como o contrario — nem toda musica popular tem como
matriz principal culturas africanas. O proprio significado de “popular” assumiu
diferentes significados dependendo do contexto e do grupo que o utilizou.

Compreendemos que a denominagdo genérica de “popular” serviu como forma
de encobrir o carater étnico-cultural da produgdo afrodiaspodrica no Brasil, passando a
ser contestada e gradativamente substituida por “cultura negra” e afro-brasileira pelos
movimentos negros (ABREU e ASSUNCAO, 2018) . Reconhecendo que nenhuma
denominacdo ¢ completa e resolve todas as questdes, e considerando a importancia de
demarcar que estamos falando, a partir da década de 1920, de produgdes geradas no
ambiente urbano carioca que apesar de conectadas ao dominio publico logo passaram a
estar articuladas ao mercado musical, pensamos ser ultil reconciliar os termos “musica
popular”, “musica negra” e “musica afro-brasileira” na atualidade, valendo-se dos
elementos que cada um traz de importante. Dito isso, trazendo a discussdo para as
relacdes de género (com o recorte focal nas mulheres cisgénero, como sinalizamos na
introducdo), os arranjos socio-culturais existentes nas diversas culturas que formaram a
sociedade brasileira, suas definigdes sobre os papéis ¢ atribuigdes esperados de homens
e mulheres foram muito diversos; os choques, os conflitos e as adaptacdes foram
profundos, sendo também permeados por diferentes formas de violéncia.

Nas sociedades portuguesa e espanhola estava consolidado um sistema
patriarcal e patrilinear (termos que aprofundaremos adiante), ancorado na igreja
catolica, que veio desde a idade média submetendo suas mulheres a um controle cada
vez mais rigido e a um status inferiorizado, demonizando a sexualidade feminina em
especial (FEDERICI, 2017). A administra¢do e transferéncia de propriedade, riquezas
ou poder politico, no caso de familias abastadas, também era definido pelo patriarca, até
a autoridade méxima, o monarca (rei). O sistema monarquico foi abalado com as
revolugdes sociais ocorridas no continente nos séculos XVIII e XIX, que
desencadearam uma participacao crescente das mulheres na politica e suas iniciativas de
construir movimentos proprios (chamados de movimentos feministas).

No livro “Mulheres, raca e classe” Davis (2016) detalha e analisa 0 movimento
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feminista nos Estados Unidos no século XIX , sua relagdo com a questdo racial e o
movimento abolicionista, permeada de tensdes. Inclusive ela ressalta que, no caso dos
Estados Unidos, foi o movimento abolicionista que introduziu muitas mulheres na
politica e as deu experiéncia para organizarem os movimentos centrados na questdao
feminina anos depois (DAVIS, 2016, p. 51). Os movimentos que aconteciam nos EUA e
na Europa reverberaram nas capitais brasileiras com intensidades variadveis,
principalmente através das classes média e alta, e aqui tomaram rumos proprios. Ao
invés de simplesmente partir do pressuposto de que a sociedade brasileira ¢ patriarcal a
partir de discursos pré-existentes, optamos por realizar uma discussdo que nos traga
arcabougo tedrico para compreender o que € patriarcado e que patriarcado € esse.

Afinal, estamos investigando aqui como e por que mulheres em diferentes
condigdes sociais ficaram por tanto tempo (boa parte do século XX) relegadas ao
esquecimento em relagdo a sua atuagdo cultural, a0 mesmo tempo em que conseguiram
ultrapassar as barreiras invisiveis que buscavam as colocar sistematicamente como
pessoas limitadas pelos seus papéis de esposa € mae. Quando falamos de samba, como
veremos, falamos de protagonismo feminino, na grande maioria dos casos como
extensdo de um protagonismo espiritual que elas assumem no contexto brasileiro na
religiosidade de matriz africana. Assim, iremos recorrer a estudos como o de Diop
(2014), Theodoro (2009), Beniste (2019), Nascimento (2019), Carneiro (2019) entre
outros para discutir a presenca e reelaboracdo de elementos matriarcais ancestrais
africanos nas praticas culturais brasileiras, especialmente cariocas, nosso recorte
espacial.

Para utilizar os termos patriarcal, patriarcado, patriarcalismo, matriarcado ou
matriarcalismo precisamos situar conceitualmente do que estamos falando. Pois bem, a
tomada de consciéncia de que as mulheres enquanto grupo social estdo sujeitas a
dominagdo masculina nas sociedades ocidentais e/ou ocidentalizadas motivou
discussdes, movimentos politicos, pesquisas e elaboracdes teoricas sobre essa questio,
suas origens e desenvolvimento. Nao temos o objetivo de apresentar detalhadamente as
concepgdes que ja foram elaboradas em diferentes areas das ciéncias humanas sobre o
tema, mas temos interesse em abordd-lo pelo fato de haver toda uma discussdo
envolvendo matriarcado e mulheres negras, maioria no mundo do samba e como
veremos, nas tradi¢Oes religiosas de matriz africana brasileiras. Portanto essa discussao

faz sentido para esta pesquisa porque entendemos que existem reminiscéncias das
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culturas africanas de origem entre as comunidades negras no Brasil. Um trecho de

Helena Theodoro (2009, p. 228) nos traz essa ideia:

A mulher transmite dignidade, conserva o sangue e o lar, sendo que o pai,
para todos os efeitos sociais e religiosos ¢ o tio materno. No entanto, o
sistema mantém o equilibrio entre o masculino/feminino, ja que os homens ¢
que possuem a autoridade, o poder de pai e o exercicio dos direitos. Esta
autoridade e dignidade se transmitiu para as mulheres das escolas de samba.

Bachofen ¢ o estudioso apontado como pioneiro no campo das ciéncias humanas
a estudar o tema (ERIKSEN, 2007). Ele formulou uma teoria chamada de Teoria do
Matriarcado Original, na qual defendia que a organizagdo social matriarcal seria um
estagio da evolugdo social e portanto caracteristico de sociedades “primitivas”. Ele
influenciou diversos autores como Engels, Morgan, Mclennan e outros (DIOP, 2014;
ERIKSEN, 2007). Engels também defendia a ideia da existéncia de “matriarcalismo”
entre as sociedades “primitivas”, em A origem da familia e da propriedade privada,
lancado em 1884, sem duvida um marco importante na discussdo sobre o tema. Essa
perspectiva foi combatida por antropdlogos que apontaram o contrario, como
Malinowski, Radcliffe Brown e Westermarck - estes buscaram provar a universalidade
da unido monogamica e da familia nuclear, além da fun¢do imprescindivel do pai como
lider dessa familia, argumentando que a matrilinearidade ndo seria o nico elemento

para afirmar uma sociedade como matriarcal (ERIKSEN et al, 2007).

Radcliffe Brown (1973, p. 35) define da seguinte forma as duas formas de

sociedade:

Uma sociedade pode ser chamada patriarcal, quando a descendéncia ¢
patrilineal (isto €, os filhos pertencem ao grupo do pai) o casamento ¢
patrifocal (isto ¢, a mulher muda-se para o grupo local do marido); a heranca
(ou propriedade) e a sucessdo (hierarquica) sdo em linha masculina, ¢ a
familia € patripotestal (isto €, a autoridade sobre os membros da familia esta
nas mdos do pai ou seus parentes). Por outro lado, uma sociedade pode ser
chamada matriarcal, quando a descendéncia, heranca ¢ sucessdo estdo na
linha feminina, quando o casamento ¢ matrilocal (o marido muda-se para a
casa de sua mulher) e quando a autoridade sobre os filhos ¢ exercida pelos
parentes da mae.

Nas décadas de 1940-50 alguns estudiosos do campo da antropologia retomaram
a questao discutindo a ideia de matriarcado negro, a partir de estudos etnograficos com

familias norte-americanas e contando com experiéncias também no Brasil,
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especialmente na Bahia ((ERIKSEN et al, 2007; LANDES, 2002). Nesse periodo a
discussdo centrou-se em tentar responder se a preponderancia de mulheres como chefes
de familia nas comunidades negras teria relacdo com consequéncias da escravidao sobre
a formac¢ao familiar, se seria reminiscéncia de uma heranca cultural africana ou mesmo
caracteristica de familias pobres. O problema principal girava em torno de tentar
entender o abandono da familia pelos homens e a constituicdo de nucleos familiares
liderados por mulheres. Ruth Landes (2002), em sua pesquisa etnografica em Salvador
(BA) apontou a existéncia de uma espécie de matriarcado religioso local que conferia as
sacerdotisas do Candomblé¢ status diferenciado dentro da comunidade negra, ainda que
na esfera publica institucional o clero catdlico detivesse a legitimidade oficial. Ainda
que seu trabalho tenha elementos questiondveis a luz da atualidade, levantou pontos
interessantes para pensar as singularidades da lideranca feminina no sacerdocio do
Candomblé. Nos anos 1960-70 antropo6logas feministas iriam contestar tanto a tese do
matriarcado original quanto a da universalidade da dominagdo masculina na
organizacao de sociedades “complexas” e “avangadas” (ERIKSEN et al, 2007).

Algum tempo depois, a obra fundamental de Cheikh Anta Diop (1982) elucida
varios aspectos que vinham sendo discutidos. Ele defende a existéncia de dois bergos
principais da humanidade: o ber¢o nérdico, de origem indo-européia que desenvolveu
uma organiza¢do social ndmade e patriarcal, e o ber¢o meridional - representado pelo
continente africano - predominantemente sedentdrio e matriarcal, ¢ as zonas de
confluéncia que apresentam elementos de ambos os bercos. Gerda Lerner define o
patriarcado como um sistema de dominacdo com bases historicamente remotas que aos
poucos se estabeleceu em varias sociedades - em seu classico “A criagdo do
patriarcado” (2019), ela apresenta os resultados de quase uma década de pesquisa
especialmente na regido da Mesopotamia, considerando-a como o mais provavel foco de
irradiacdo de estruturas sociais patriarcais das civilizagdes ocidentais. Segundo ela, "As
principais metaforas e representagdes de género da civilizagdo ocidental vieram de
fontes mesopotamicas e depois, hebraicas” (LERNER, 2019, p. 36). Essa proposta nao
entra em confronto com a andlise de Diop, ja& que a origem Indo-européia ¢ assinalada
por ambos. Ela propde que “A apropriacdo da fungdo sexual e reprodutiva das mulheres
pelos homens ocorreu antes da formacdo da propriedade privada e da sociedade de
classes” [...] embora afirme que “o Estado tinha um interesse fundamental na
permanéncia da familia patriarcal” (LERNER, 2019, p. 33), ou seja, embora as bases da

organizagdo social patriarcal historicamente anteceda em muito a formacdo de estados
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nacionais na Europa, o Estado no ocidente de forma geral adotou a familia patriarcal
como norma. A autora refuta tanto parte das ideias colocadas por Engels quanto por
Weber - este ultimo que define o “patriarcalismo” como um tipo de dominagdo
tradicional centrado no senhor e vigente apenas em “comunidades domésticas” ou
“formas sociais mais simples” (WEBER, 1991). Ainda que a diferencia¢do sexual
possa ser observada em varias culturas, ndo podemos afirmar o mesmo a respeito do
patriarcado - se tomado basicamente enquanto sexismo institucionalizado através de
uma construcao socio-historica. Lerner adverte que
Quando antropélogas feministas revisaram os dados ou fizeram o proprio
trabalho de campo, descobriram que a dominagdo masculina estava longe de
ser universal. Em vez disso, as tarefas realizadas por ambos os sexos eram
indispensaveis para a sobrevivéncia do grupo, e o status de ambos os sexos
era considerado igual na maioria dos aspectos. Nessas sociedades, os sexos

eram considerados “complementares”; seus papéis e status eram diferentes,
mas nivelados (LERNER, 2019, p. 44).

Ou seja, um deslocamento da pretensa “universalidade” das estruturas sociais
ocidentais, estas tomadas geralmente como referéncia de sociedades complexas, levou a
reconsiderar alguns pressupostos iniciais nas investigacdes do tema. Diferentes linhas
de pensamento das ci€ncias humanas vem trazendo ha décadas caminhos criticos de
reinterpretagdo da ideia de modernidade e de suas continuidades no mundo
contemporaneo. Como observa Varikas (2016, p. 19)

O automatismo que assimila modernidade a liberdade das mulheres encobre
uma analise politica das verdadeiras continuidades e rupturas que moldam o
antagonismo de sexo nos tempos modernos; mas ele impede, igualmente, que

se pense como as novas configuragdes desse antagonismo moldam a propria
definicdo de modernidade.

Um caminho mais dificil, mas certamente menos sujeito a equivocos
etnocéntricos, ¢ considerar cada sociedade dentro de seus proprios pardmetros. Mas sera
isso verdadeiramente possivel, considerando o quanto estamos permeadas de referéncias
culturais especificas na formacao de nossos paradigmas, e principalmente que no nosso
caso, ainda predominam as influéncias ocidentais? Quais sdao os limites desse
deslocamento considerando nossas referéncias, nossos lugares de analise e de fala hoje?

Além disso, frequentemente a romantizagdo dos povos “dominados” no processo

da colonizacdo moderna vem criando essencialismos que nao tém correspondéncias
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historicas concretas - ou que desconhecem a realidade social desses povos na
atualidade. Em todo caso, tratam-se de caminhos bastante complexos; mas que estes
considerem o maximo de angulos possiveis, ¢ um esfor¢o que perseguiremos aqui.
A pensadora Oyeronké Oyewumi (2021) desenvolve uma critica contundente a
respeito tanto da estrutura da producdo de conhecimento das universidades quanto dos
pesquisadores e pesquisadoras, sejam europeus ou mesmo africanos - estes ultimos
apontados por ela como fortemente ocidentalizados. Ela problematiza: “assim, a questao
¢ esta: em que bases as categorias conceituais ocidentais podem ser exportadas ou
transferidas para outras culturas que possuem uma légica cultural diferente?” Ela aponta
que uma série de pressupostos desenvolvidos a partir da andlise das sociedades
ocidentais sdo erroneamente utilizados para compreender outras sociedades
completamente diversas. Em suas proprias palavras (2021, p. 46):
A emergéncia do patriarcado como uma forma de organizacdo social na
histéria ocidental ¢ uma fungdo da diferenciag@o entre corpos masculinos e
femininos, uma diferenga enraizada no visual, uma diferen¢a que nao pode

ser reduzida a biologia e que deve ser entendida como sendo constituida
dentro de realidades historicas e sociais particulares.

A autora enfatiza que a ldgica cultural Yoruba ¢ bem diferente da ocidental e por

1sso categorias construidas a partir das referéncias ocidentais ndo vao servir para a
compreensdo desses povos africanos. Segundo ela,

No mundo ioruba, particularmente na cultura Oyo prévia ao século XIX, a

sociedade era concebida para ser habitada por pessoas em relagdo umas com

as outras. Ou seja, a "fisicalidade" da masculinidade ou feminilidade ndo

possuia antecedentes sociais e, portanto, ndo constituia categorias sociais. A

hierarquia social era determinada pelas relagdes sociais. (OYEWUMI, 2021,
p-43)

Através de uma detalhada anélise das institui¢cdes e relagdes sociais Yoruba-Oyo,
fundamentando-se fortemente na lingua e seus significados, Oyewumi questiona as
interpretagdes de antropologos e socidlogos a respeito de um provavel patriarcado
africano entre esses povos. Ela demonstra que a senioridade € o fator principal de
classificagdo social dos Yoruba, enquanto mostra a alta complexidade de suas relagdes
sociais. A autora sustenta ao longo do trabalho sua posicdo de que nem mesmo as

categorias mulher € homem existem nessas sociedades no mesmo sentido em que nas
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sociedades ocidentais, e muito menos o conceito de género pode ser aplicado.

O debate sobre sexo e género ¢ longo e complexo, portanto ndo pretendemos

aprofunda-lo tanto aqui, mas consideramos importante trazer algumas reflexdes sobre o

tema, ja que estamos problematizando as condigdes sociais das mulheres em diferentes

contextos, mas especialmente no Brasil, aonde o processo colonial foi marcante para as

relacdes sociais. A criacdo de categorias como mulheres, sexo, etc. ¢ fruto de processos

sociais complexos em cada contexto analisado. Sobre o conceito de género, Varikas

(2016) observa que

Os novos empregos da palavra género nas ciéncias humanas forneceram, ao
longo das ultimas décadas, um exemplo caracteristico. Substituindo
categorias como “sexo” ou “diferenca sexual” - cujo determinismo biologico
e cujo uso autoexplicativo ela contestava - a nocdo de género estava
chamando a atencdo para a construcdo social das categorias de sexo, para as
relagdes sociais e as relacdes de poder que fazem, dos seres machos e fémea,
homens e mulheres numa dada sociedade.

Varikas (2016, p. 28) chama a atencao de que ha, no entanto, “pertinéncias e

impertinéncias” no conceito:

O uso da palavra "género", certamente ndo ¢ generalizavel. Ha linguas, como
o dinamarqués, em que os substantivos s6 tem um género; outras, como o
grego, o alemdo, o russo, que tém trés; varias linguas dispdem, como o suaili,
de uma taxonomia mais detalhada incluindo animais, objetos inanimados,
plantas, ferramentas, objetos de uma determinada forma. Em inglés, como ja
vimos, a fungdo gramatical do género ndo ¢ tdo ativa quanto nas linguas
latinas. H4, por fim, linguas que ndo tém palavra distinta para designar o
género. O alemdo, que dispde de trés géneros, tem s6 uma palavra
(Geschlecht) para designar, simultaneamente, o sexo, a diferenga anatomica
dos sexos, o género gramatical, a familia, o povo, o género humano.

E justamente partindo da lingua que Oyewumi faz uma cartografia das

institui¢des sociais loruba para demonstrar sua hipotese de que

[...] o género ndo era um principio organizador na sociedade ioruba antes da
colonizagdo pelo ocidente. As categorias sociais “homens” e “mulheres”
eram inexistentes e, portanto, nenhum sistema de género esteve em vigor. Em
vez disso, o principio basico da organizagdo social era a senioridade, definida
pela idade relativa. (OYEWUMI, 2021, p. 69)
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Ambas as autoras nos colocam essa problematizacdo, sem perder de vista a
importancia da discussdo em torno do conceito, por ter evidenciado a ndo correlagao
antes imediata para muitos entre o sexo anatdmico e a classificagdo “mulher” ou
“homem” na sociedade. De fato, ¢ impossivel conceber algum corpo como nao social ou
considerar qualquer forma de classificagdo, seja ela etarista ou de outra ordem, fora da
premissa bdasica da construgcdo social. Para as ciéncias humanas, tudo ¢ socialmente
construido. O fato do género ndo ser um principio organizador de uma sociedade
significa necessariamente que nao exista normatividade e diferenciagdo nas relagdes, a
ponto de inexistir na pratica as categorias “mulher” e “homem” e atribui¢des especificas
esperadas de cada grupo? Ou seja, na pratica os individuos pertencentes a tais culturas
seriam ensinados sobre suas atribui¢cdes como filhos, netos, irmaos, tios, suas profissoes
ou tradi¢des familiares, mas nada disso tem relagdo com seu sexo anatomico ?

E complexo considerar isso em povos nos quais a maternidade ¢ considerada
uma das fun¢des mais importantes e primordiais de um grupo de pessoas que nasceram
biologicamente aptas a gerar filhos, possuem uma denominag¢do especifica e
determinadas condi¢cdoes na sociedade. Sociedades diferentes, conceitos diversos,
normatividades diferentes - ndo necessariamente passiveis de serem encaixados em um
conceito de “patriarcado”, enquanto sexismo e/ou dominagdo masculina estrutural.

Mas clementos como a normatividade, o controle sobre as atribui¢cdes de
determinados corpos parece existir em muitas culturas independente de serem
identificados pelos seus integrantes como opressores ou ndo. A propria no¢do do que ¢
opressdo ¢ cultural e extremamente subjetiva. Afinal, isso também ¢ aprendido, ou seja,
crescemos naturalizando praticas que para outros povos podem ser inadmissiveis - € 0
contato com a diferenca pode nos levar justamente a reconsiderar aquilo que antes era
certeza e padrao de normalidade.

De toda forma, tudo isso nos leva a considerar a no¢do de patriarcado branco
(HOOKS, 1981) como a mais adequada para falar de sociedades ocidentalizadas, como
a brasileira. A partir da colonizagdo moderna parte das culturas européias foi imposta a
povos que as desconheciam. Por isso, a ocidentalizacdo do mundo representou também
a globalizagao do patriarcado nos moldes judaico-cristdos - ainda que o choque entre as
culturas tenha produzido efeitos nada previsiveis. Ainda assim ¢é preciso cuidado para
nao legitimar antigas interpretacdes que colocavam os povos ndo europeus como meros
receptores, vitimas sem agéncia histérica. No mundo antigo, o intercambio cultural

entre povos africanos, a regido que veio a ser chamada de Oriente Médio e Europa
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foram intensos, muitos povos influenciaram-se mutuamente, e sem divida os povos que
exerceram hegemonia politica e econdmica em diferentes periodos como por exemplo
os egipcios, os babilonios, os persas, nibios, gregos, romanos etc. também exerceram
forte influéncia cultural sob diversos povos (SANTOS, 2017). Como um continente
extremamente diverso culturalmente, que possui experiéncias historicas complexas, nao
nos parece adequado qualquer tipo de generalizacdo, embora seja seguro afirmar que

organizacdes sociais patriarcais nao triunfaram em grande parte da Africa.

Se Nah Dove (1998) considera a dominagao colonial moderna da Europa sobre a
Africa também como uma luta do patriarcado contra o matriarcado - o que nos parece
bastante assertivo - podemos dizer que esse periodo tenha sido a etapa mais decisiva de
imposicao do patriarcado europeu, que ja vinha penetrando em diferentes partes do
mundo - conseguindo, ainda que parcialmente (ou precariamente), globalizar-se a partir
da modernidade. Ainda assim, as possiveis permanéncias de elementos culturais
matriarcais, assim como a emergéncia e/ou tentativa de resgata-los em vérias partes do
mundo, s6 expde que essa domina¢ao nunca foi de fato concluida ou absoluta.

Nao podemos também desconsiderar completamente a participagdo dos homens
ndo brancos na manuten¢do do patriarcado que na América buscou-se instituir. Nao
podemos ignorar que a incorporacdo de valores patriarcais por homens ndo brancos
possa ter parecido conveniente em muitos momentos para estes ultimos. Mas seu poder
relativo sobre as mulheres ndo corresponde a sua posi¢do na estrutura social na qual os
homens brancos detém com distancia o topo - a ponto de criar inclusive mecanismos
especificos de opressdo para homens nao brancos.

Assim, afirmar que o patriarcado branco foi imposto aos povos nativos e
africanos nao significa que mulheres enquanto grupo ndo sofressem controle, restrigoes,
opressdes e/ou violéncias por serem mulheres em outras culturas ndo ocidentais. Mas
uma questdo central é: quais seriam os critérios para definir uma sociedade como
patriarcal ou ndo? Diop (1982) define que, no matriarcado antigo, os direitos politicos
sdao concedidos pelo parentesco materno, a mulher ndo abandona a familia ao se casar,
recebe um dote do conjuge, exerce a centralidade na estrutura familiar inclusive
podendo dissolver a unido do casamento e escolher com quem seus filhos se casardo,

enquanto no patriarcado, ¢ o oposto que ocorre.
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2. Gonzales (1970) e Smith (1975) apontam alguns elementos centrais da familia matrifocal: a
mae como a figura central e estdvel do grupo familiar - a referéncia no que tange a transmissao
dos valores e continuidade da mesma (autoridade principal); os contatos dos membros da
familia sdo realizados com parentes matrilaterais; as mulheres detém as decisGes sobre as
criangas e a casa. Envolve tanto as relagdes de parentesco quanto a forma de organizacdo da
vida cotidiana do nucleo familiar. Ja a matrilinearidade diz respeito a regra na qual a linhagem
familiar é reconhecida unicamente pelo parentesco feminino.

Precisamos considerar no entanto a questdo de que matrilinearidade e
matrifocalidade - que sdo coisas diferentes ? - ndo sdo necessariamente indicadores de

igualdade no status social entre mulheres e homens:

Ao contrario do que se acreditava antes, ndo ¢ possivel demonstrar uma
conexdo entre as estruturas de parentesco e a posi¢do social da mulher. Na
maioria das sociedades matrilineares, ¢ um parente homem, em geral o irmao
ou tio da mulher, quem controla as decisdes econdmicas e familiares
(LERNER, 2019, p. 57).

Diop (1982, p. 34) ja aponta que no matriarcado africano em geral as decisdes
sao tomadas pela mulher, e que o tio materno tem a importante fungao de auxilia-la, ou
até representa-la e defendé-la se necessario. Ou seja, o tema ¢ mais complexo do que
parece a principio, mas ¢ razoavel concluir que na familia matrifocal, pelas suas
caracteristicas, € possivel um exercicio maior de autonomia e poder da mulher sobre si e

a familia. Nesse sentido, Lerner aponta que

Existiram e existem sociedades nas quais as mulheres compartilham poder
com os homens em muitos ou alguns aspectos da vida, e sociedades nas quais
mulheres em grupos tém poder consideravel para influenciar ou controlar o
poder dos homens. Também existem, e existiram ao longo da historia,
mulheres em particular com todos ou quase todos os poderes dos homens,
que representam ou por quem atuam como substitutas, por exemplo, rainhas e
soberanas (LERNER, 2019, p. 59).

Ja foi demonstrado que no ber¢o meridional, no qual incluem-se os povos
africanos, ¢ aquele em que as mulheres alcangaram ainda na antiguidade posicdes de
poder, como guerreiras e soberanas (DIOP, 1982; SANTOS, 2017). Ainda a respeito das

relacdes de género em boa parte do continente africano,

A figura da mulher na Africa era associada ao sexo forte. As mulheres
tinham a incumbéncia de realizar as atividades agricolas, como semear,
colher, e preparar o solo para o plantio. Essas atividades garantiam-lhe
papel de destaque socioecondmico, na medida que influenciavam
diretamente na producdo (agricultura) e na continuacdo da linhagem
(reprodugdo) (COSTA & PEREIRA, 2018).
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Entretanto, mesmo que de fato houvesse um lugar mais equilibrado para as
mulheres na estrutura social de povos africanos como os da Africa Central, por
exemplo, ndo podemos esquecer que o poder de lideranca politica era geralmente
reservado aos homens. Boubou Hama e Ki-Zerbo (2010, p. 30) dao a sua perspectiva
sobre esse fato:

Apesar de sofrer uma segregagdo aparente nas reunides publicas, todos sabem
na Africa que a mulher esta onipresente na evolugdo. A mulher é a vida. E
também a promessa de expansdo da vida. E através dela que os diferentes

clds consagram suas aliancas. Pouco loquaz em publico, cla faz ¢ desfaz os
acontecimentos no sigilo de seu lar.

Mas, se as mulheres ndo existissem enquanto grupo social como elas poderiam
ser especificamente excluidas do debate politico publico? Se elas exerceram a politica
de maneira indireta ou intrafamiliar, foi precisamente uma forma de impor sua
participag¢do e de certa forma burlar essa restri¢do. Essa fala ndo condiz muito com a
imagem que poderiamos fazer sobre os grupos de mulheres guerreiras, por exemplo,
citadas pelos proprios autores no mesmo texto - ou figuras historicas como as Candaces
no império de Cuche (Nubia). De toda forma, os autores parecem querer argumentar
que embora as mulheres nas sociedade africanas ndo tivessem diretamente a voz nas
reunides politicas publicas, elas participavam antes e depois das mesmas, e através do
sistema matrilinear ou matrifocal concentravam um poder fundamental na dindmica
social. Porém, isso nos leva a pensar que, ainda que possamos reconhecer que nessas
culturas africanas as mulheres tivessem um status elevado na sociedade, o exercicio do
seu poder na esfera publica tinha limitacdes especificas - mas que existiam mecanismos
de compensacdao a elas, mecanismos de equilibrio na distribuicdo do poder. Nos os
chamaremos de mecanismos compensatorios.

Os mecanismos compensatorios seriam arranjos elaborados para buscar
estabelecer certa complementaridade na diferenca, mecanismos simbdlicos para
possibilitar as mulheres seus espagos de poder enquanto grupo, ainda que restrigdes ¢
formas de controle fossem encaradas como tradicionais, praticas culturais reproduzidas
desde tempos imemoriais. Theodoro (2009) reitera também que o status da mulher
africana nas sociedades matrilineares esta irremediavelmente ligado a maternidade.

Nessa perspectiva o matriarcado ndo seria o oposto de patriarcado, mas uma
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organizagdo social na qual a mulher ¢ especialmente valorizada pelas suas fungdes
sociais, sendo os homens pecas fundamentais desse alicerce. Nesse sentido,
consideramos a importancia das mulheres negras e como estas estiveram no cerne da
preservacao da memoria ancestral das religiosidades africanas no Rio de Janeiro, como
pontuou Beniste em seu trabalho sobre a formacdo dos candomblés na cidade
(BENISTE, 2019). Na diaspora® muitas mulheres africanas e suas descendentes diretas
fizeram dos terreiros espacos de protagonismo feminino e pratica de valores matriarcais
ancestrais. No aspecto material, as condigdes que foram estabelecidas para essas
mulheres na sociedade pds-aboli¢do gerou a necessidade de busca de autonomia

feminina.

Como ele mesmo pontuou, “As mulheres atuavam como verdadeiros chefes de
familia, costureiras, quituteiras, cozinheiras, bordadeiras”, fato que vemos ainda nos
dias de hoje (BENISTE, 2019, p.102).

Podemos associar isso ao fato das mulheres, especialmente as mulheres negras
serem chamadas carinhosamente de “tias”, notadamente aquelas que exercem papéis de
referéncia em suas comunidades, além das “maes de santo” ou lalorixas, que sdo maes
de toda uma coletividade e portanto cuidam da preservagao e do equilibrio comunitario.

Essas denominacdes familiares (mde, tia, avd) tem um aspecto valorativo
extremamente positivo dentro do contexto comunitdrio, pois indicam respeito e
consideragdo aquelas que atuam como cuidadoras do corpo social coletivo e portanto
ativas na preservacao da memoria cultural no espaco em que vivem. Essas mulheres que
sdo referéncia em suas comunidades sdo um corpo-memoria, pois concentram saberes e
praticas ancestrais, sem deixar seu poder de criacdo e movimento. Ou seja, elas gozam
de certo reconhecimento local, ainda que muitas vezes nao consigam extrapolar esses
limites. Nas palavras de Gonzalez (2018, p. 113) “A mulher negra tem sido quilombola
exatamente porque, gragas a ela, podemos dizer que a identidade cultural brasileira
passa necessariamente pelo negro”.

Mesmo assim, Lélia exerce uma reflexao critica sobre os esteredtipos criados em
torno da mulher preta, para a qual, segundo a autora, normalmente estdo reservadas as
fungdes ligadas ao servir. Ela alerta que essas mulheres sdo posicionadas como maes,
tias ou avos, se ndo sdo consideradas aptas, pela idade e/ou atributos fisicos, a

designacao de “mulatas” (CORREA, 1996; GONZALEZ, 2018).
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3. Para um panorama do conceito de diaspora africana, ver: FLOR, Caué Gomes. O conceito de didspora
africana como argumento para descentrar a identidade negra. Revista Ambivaléncias V.5 ¢ N.9 ¢ p. 148 —
171 « Jan-Jun/2017.

E como se estivesse interditada a primeira a expressdo da sexualidade, e a outra
fosse a personificagdo da lascividade. E de fato, todas as mulheres cujos depoimentos
acessamos para essa pesquisa, com excecao das passistas, sao identificadas como “tia”
ou “dona”. Curioso ¢ que uma das maiores referéncias do samba, Dona Ivone Lara, ndo
queria inicialmente ser identificada como “dona” Ivone, como ficou conhecida a partir
de seu primeiro LP, de 1978 (BRUNO, 2021). Ainda que sejam mais raros os “tios”,
existem os “pais de santo” ou Babalorixds, que possuem a mesma funcao - talvez
justamente porque o cuidado associado a maternidade no berco meridional africano
também ¢ exercido pelos homens - esse cuidado ndo se relaciona ao utero fisico, mas
ao utero mitico-ancestral (NJERI e RIBEIRO, 2019). Inclusive podemos dizer que na
cultura de terreiro ¢ onde os homens mais tém possibilidade de exercerem esse papel de
cuidadores, além de ser também o espago religioso que € reconhecido por nao
discriminar homossexuais, pessoas trans e travestis - espagos onde o feminino pode se
expressar com positividade mesmo que fora dos padrdes hegemonicos na sociedade.

Novamente Nah Dove (1998, p. 8) aponta diferencas fundamentais entre as
duas matrizes culturais no que tange a ideia de maternidade:
O papel da maternidade ou dos cuidados maternais nao se limita as maes ou
mulheres, mesmo nas condigdes contemporaneas.
A maternidade, portanto, descreve a natureza das responsabilidades
comunitarias envolvidas na cria¢do dos filhos e no cuidar dos outros.
No entanto, embora o papel da mulher e dos cuidados maternais no processo
de reproducdo sejam fundamentais para a continuag@o de qualquer sociedade

e cultura, em uma sociedade patriarcal, este papel ndo ¢ atribuido com o valor
que ele traz em uma sociedade matriarcal.

Ainda que ndo estivessem sujeitas a um controle tdo repressivo de sua
sexualidade e nem a invisibilidade humilhante que as sociedades européias relegaram as
suas mulheres, nos parece que limites e papéis bem definidos eram determinados em
varias culturas ndo européias que formaram a sociedade brasileira. Como vimos, em
culturas africanas como dos povos Yoruba (ainda hoje a mais estudada e conhecida, em
detrimento de outros grupos étnicos até mais numerosos) outros marcadores sociais

eram mais importantes do que o sexo bioldgicamente reconhecido, como a senioridade,
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a posicdo na linhagem, casamento etc. Faz-se necessario também questionar brevemente
se sociedades que se fundamentam na continuidade da linhagem, nos filhos como foco
principal das unides conjugais e da dindmica social ndo colocam a margem relagdes que
nao sejam heteronormativas.

Nao podemos esquecer que, quando houve um discurso de valorizacdo da
mulher na Europa, ele também esteve sempre atrelado a sua fungdo de mae, educadora,
mantenedora da familia e portanto da sociedade e dos wvalores civilizatorios
supostamente comuns (BESSE, 1999); justamente pelos prejuizos decorrentes desse
discurso parte das mulheres européias passaram a questionar ou até mesmo negar
veementemente essas fungdes. Nao € coincidéncia que as mulheres sejam vistas em
diferentes culturas como fundamentais para a reproducgdo social, cuja unidade basica ¢ a
familia, independente da configuracdo da mesma. Fica a questdo: sejam ou nao
valorizadas pela sua fungdo reprodutiva, as mulheres estdo inevitavelmente incumbidas
da mesma de forma compulséria. Mas sem duvida, o fato das mulheres no berco
meridional africano terem seus direitos de propriedade, trabalho e divorcio garantidos ¢
um fator significativo para o seu grau de autonomia.

Bell Hooks (1981) aponta um cendrio mais dificil para as mulheres africanas,
argumentando que além de serem as principais responsaveis pela agricultura, faziam
todo o trabalho doméstico em familias extensas; sua interpretacdo vai no sentido de
perceber isso como uma condi¢do extenuante, havendo portanto uma sobrecarga
feminina na manuten¢do da sociedade. Ela inclusive atribui essa experiéncia prévia na
agricultura e o historico cultural anterior em uma espécie de patriarcado africano como
vantajosas para os escravizadores brancos: “A mulher africana escolada na arte da
obediéncia a uma autoridade superior, seguindo a tradicdo de sua sociedade, era
provavelmente vista pelo homem branco comerciante de escravizados como sujeito
ideal para escravizagao” (HOOKS, 1981, p. 36). Apesar de compreendermos sua
interpretagdo, vamos nos permitir discordar parcialmente desta afirmagdo, pois
historicamente conhecemos vérios exemplos de resisténcia feminina na Africa frente a
invasdes européias desde a antiguidade até a modernidade (SANTOS, 2017).

Essas visdes bem diferentes sobre as relagdes sociais nas sociedades africanas
nos faz concluir que provavelmente nem a versdo idealizada de mulheres super
poderosas nem a de subservientes correspondam de fato a complexidade existente nas
sociedades africanas antes, durante e depois do processo de colonizagdo desses povos.

Ou seja, todo tipo de generaliza¢do tem suas armadilhas.
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Além disso, ndo podemos ignorar que diferenciagdes sexistas podem ser
identificadas em varias culturas através de suas narrativas mitologicas. Gomes (2011, p.
53) expressa bem esse fato:

Diversos mitos das tradi¢des africanas, bem como gregas e indigenas,
contam que determinadas funcdes relegadas aos homens se originaram das
mulheres. Elas teriam sido as criadoras e passaram aos homens o
conhecimento e a responsabilidade de manté-lo. Em alguns mitos, este
conhecimento ndo foi passado, mas roubado ou tomado, por vezes, de
forma violenta. Esta luta pela supremacia entre os sexos aparece com

constancia nos mitos de diversas culturas, e podemos encontra-las em
abundancia nas mitologias africanas e amerindias.

O autor cita outros dois exemplos de mitos, um de povos originarios da América
e outro dos povos yorubas africanos, nos quais os instrumentos teriam sido criados pelas
mulheres e depois transmitidos ou tomados pelos homens, interditando o acesso
feminino a eles. Entre eles estd o mito do tambor Bata, segundo o qual uma mulher
chamada Ayéntoke, teria criado o tambor com o auxilio de Exu. O sucesso da criagdo
foi tanto que ela tornou-se tocadora oficial do palacio e esposa de Xangd, rei da cidade.
Porém ela passou toda a arte de tocar e produzir o tambor ao seu filho, tornando as
mulheres proibidas de fazé-lo a partir de entdo. Existe a interpretacdo de que esse mito
seja tdo forte que tenha persistido influenciando as fun¢des de homens e mulheres no
samba consciente ou inconscientemente até a contemporaneidade (THEODORO apud
GOMES, 2011). Até bem recentemente as mulheres ndo eram permitidas como Ogas
nos terreiros de Candomblé, funcao fundamental de conhecer os toques de cada Orixa e
tocar os atabaques sagrados que ativam a manifestacdo das divindades. Carneiro (2019,
p. 63) também refor¢a que “o equilibrio de forgas estd sempre presente nos mitos; ha
neles o reconhecimento, do ponto de vista do homem, da necessidade de controlar a
mulher, ndo porque ela seja inferior, subproduto dele, mas porque tem potencialidade e
caracteristicas capazes de submeté-lo”. Relacionando essa questdo a musica, Gomes
conclui que
Diversos mitos indigenas, africanos, gregos, cristdos, etc, exercem influéncia
sobre o inconsciente coletivo que gera a musica popular brasileira onde, o
samba, discutido aqui, ¢ um dos elementos mais representativos. De fato, a

musica popular brasileira ¢ constituida por tamanho sincretismo que torna
dificil qualquer mapeamento relacionado a procedéncia destes mitos.

(GOMES, 2011, p. 55)



44

Ou seja, por entendermos que elementos de varias culturas originalmente
permeiam a memoria cultural brasileira, ¢ dificil de fato afirmar com precisdao como elas
influenciaram as relagdes de género de forma mais ampla na sociedade contemporanea,
e como isso se refletiu na produg¢do musical. Fato ¢ que reconhecemos aqui que existe
uma inter-relagdo entre esses fatores, e que trata-se de assunto muito mais complexo do
que simplesmente afirmar que a sociedade brasileira ¢ patriarcal e que isso se refletiu
em todos os aspectos da vida cultural. De qualquer forma, o que queremos enfatizar ¢ a
contribuicao ativa em acdes de aquilombamento (NASCIMENTO, 1985) das mulheres
negras, € como gracas a elas muitos elementos das culturas africanas foram transmitidas
a outras geragdes, a0 mesmo tempo em que novas linguagens e manifestagdes culturais
foram sendo forjadas na dindmica de uma vida social pujante.

Como veremos, a musica ¢ um dos campos da cultura que foi alvo de disputas
na formagdo da sociedade brasileira contemporanea, pois sua difusdo significava
também propagar discursos e estéticas especificas que estariam alinhadas ao processo
de construcao de uma identidade nacional. Fato € que, no Brasil, existiam cenarios bem
diversos no que diz respeito as relacdes de género, familia, casamento, sexualidade etc.
e que elas se refletem na produgdo musical de cada periodo.

Podemos neste ponto estabelecer aqui alguns pressupostos a respeito da ideia de
patriarcado. Um deles ¢ que a partir de estudos histdricos, arqueologicos e
antropolédgicos apresentados (DIOP, 1982; LERNER, 2019) podemos considerar seu ponto
de irradiacao a partir dos povos indo-europeus em periodos historicos muito anteriores a
formacdo dos estados nacionais da Europa ocidental - e portanto anteriores a
coloniza¢do moderna - povos estes que nao estavam isolados, mas realizaram trocas ¢
relacdes culturais com sociedades africanas e asidticas, ¢ bem mais tarde invadiram o
continente que foi denominado América, trazendo para ca essa forma de organizacio
social que se adaptou e desenvolveu a partir das singularidades locais. Sua caracteristica
essencial ¢ a monopolizacao dos direitos politicos, econdmicos e sociais pelos homens,
desde as institui¢des estatais até a familia. E fundamental pontuar que o patriarcado que
estruturou definitivamente as sociedades européias - cuja fonte inspiradora cultural
principal era Roma - foi imposto ao longo de séculos de perseguicao aos proprios povos
locais europeus, promovendo ataques continuos a liberdade das mulheres do continente,
tornando-se inerente ao projeto civilizatorio cristdo colonial (FEDERICI, 2017). A
igreja Catolica tornou-se a principal instituicdo de perpetuacdo do patriarcado no

mundo.Proponho considerarmos que além da estrutura patriarcal ter sido imposta a
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partir do periodo colonial, as relagcdes entre homens e mulheres nas mais variadas
culturas sdo permeadas por conflitos, adaptagdes e construgdes sociais que definem

diferenciagdes dos papéis exercidos dentro da sociedade por cada género.

1.1 Familia e relacdes de género no Brasil

Outro debate amplo diz respeito a configuracao da familia e relagdes de género,

o qual consideramos relevante abordar sem a pretensao de fazé-lo de forma completa,

mas sim de trazer alguns elementos que nos interessam especificamente para tratar

nosso tema central. No que diz respeito a constru¢do social da familia brasileira, ¢

plausivel a interpretacdo de que ela tenha sido marcada pelo modelo senhorial

escravocrata, € que portanto parte das relagdes de género tenham se estruturado a partir
dessa influéncia, como expde Beatriz Nascimento (2019, p.259):

Em um dos polos desta hierarquia social encontramos o senhor de terras, que

concentra em suas maos o poder econdomico e politico; no outro, os escravos,

a forca de trabalho efetiva da sociedade. Entre estes dois pontos encontramos

uma camada de homens ¢ mulheres livres, vivendo em condigdes precarias.

Por estar assim definida, a sociedade colonial se reveste de um carater

patriarcal que permeia toda sua estrutura, refletindo-se de maneira extrema
sobre a mulher.

Entendemos que quem € escravizado € o outro - € a construcdo deste outro
perpassa pela percepgao de si como a referéncia, que no caso ¢ o homem europeu;
quanto mais distante dessa referéncia, mais questionada ¢ a humanidade desse outro. Os
caminhos ideologicos, politicos e juridicos para legitimar isso sdo variados. Ha também
um componente historico que Sueli Carneiro (2019) aponta:

Sabemos que em toda situacdo de conquista e dominacdo de um grupo
humano sobre o outro ¢ a apropriacdo sexual das mulheres, do grupo
derrotado pelo vencedor, que melhor expressa o alcance da derrota. E a

humilhacdo definitiva que ¢ imposta ao derrotado e um momento
emblematico de superioridade do vencedor. (CARNEIRO, 2019, p. 150)

Ou seja, mais um ponto para refletirmos sobre a exploracdo das mulheres,

(sobretudo as africanas e indigenas) que ocorreu desde o periodo colonial, como um
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fator de afirmacdo do poder e da dominagao do colonizador.

Gilberto Freyre (2006) ¢ quem vai se debrucar de forma até entdo inédita sobre a
sociedade rural escravocrata, tendo como referéncia a pernambucana, expondo a familia
ali constituida como sadica e ao mesmo tempo “civilizadora”. O dominio dos colonos,
fossem ou ndo senhores, sobre as mulheres seria constitutivo de relagdes de género
violentas no geral:

Resultado da acdo persistente desse sadismo, de conquistador sobre
conquistado, de senhor sobre escravo, parece-nos o fato, ligado naturalmente
a circunstancia econdmica da nossa formagao patriarcal, da mulher ser tantas

vezes no Brasil vitima inerme do dominio ou do abuso do homem; criatura
reprimida sexual e socialmente dentro da sombra do pai ou do marido.

Neste trecho Freire de certa forma reduz toda a experiéncia feminina no periodo
colonial a esse padrdo, como se essa fosse a unica ou pelo menos a principal condi¢io
da mulher na sociedade brasileira.

Porém Correa (1981, p. 9) problematiza essa linha de pensamento em sua
analise dos textos de Freire e Antonio Candido:

O problema principal de ambos os textos - Casa Grande e Senzala ¢ The
Brazilian family - é entdo o contraste entre essa sociedade multifacetada,
movel, flexivel e dispersa, e a tentativa de acomoda-lo dentro dos estreitos
limites do engenho ou da fazenda: lugares privilegiados do nascimento da
sociedade brasileira. Recuando para o interior da institui¢do dominante num
certo momento no Brasil colonial, e fazendo dela seu ponto de observacao, os

autores assumem o olhar de seus habitantes - os senhores brancos e suas
familias.

Para Freire os grupos “dominados”, ou seja os povos nativos e africanos, seriam
“masoquistas”, massas incultas e primitivas mas que tiveram seus méritos € sua
contribui¢do na construc¢do da civilizagao brasileira. Ao mesmo tempo em que aponta a
existéncia de dois Brasis, “equilibrado” entre “sadistas e masoquistas, senhores e
escravos, doutores e analfabetos, individuos de cultura predominantemente européia e
outros de cultura principalmente africana e amerindia” (2006, p. 115) - ele busca
amenizar essa afirmac¢do identificando vantagens nesse processo e crendo em uma
coexisténcia harmoniosa entre esses diferentes grupos sociais:

Talvez em parte alguma se esteja verificando com igual liberalidade o

encontro, a intercomunicagdo e até a fusdo harmoniosa de tradi¢des diversas,
ou antes, antagOnicas, de cultura, como no Brasil.
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Por conta de afirmagdes como esta, Freire ficou conhecido como o defensor da
ideia de que haveria uma democracia racial no Brasil - expressdo que ele mesmo nunca
utilizou - uma interpretacdo que tinha a pretensao de ser menos rigida do que as trazidas
pelo pensamento eugenista, oferecendo uma visdo considerada mais conciliadora da
formacgdo cultural brasileira - uma sociedade na qual os “antagonismos contundentes”
estariam sendo progressivamente amortecidos pela miscigenagdo, gerando “condicdes
de confraternizacao e de mobilidade social peculiares” (2006, p. 117).

Ao falar da mulher indigena, Freire procura ressalta-la por sua maior “utilidade
social e econdmica” em relacdo ao homem indigena na produgdo agricola, apontando
sua contribuicdo “do corpo que foi a primeira a oferecer ao branco, a do trabalho
doméstico e mesmo agricola, e da estabilidade”, definindo-a como “um pouco besta de
carga ¢ um pouco escrava do homem” (2006, p. 185). Ou seja, para Freire a mulher
indigena ¢ a melhor servical possivel, na esfera sexual, doméstica e na producao
agricola. Sua defesa de uma “fusdo harmoniosa” é contrastada por trechos como esse,
nos quais a exploracdo e a violéncia do corpo feminino sdo escancaradas de forma
naturalizada. Mais a frente o autor reconhece o papel das mulheres na transmissao
cultural brasileira, através de seu papel de educadoras no contexto familiar,
principalmente as mulheres escravizadas domésticas cujo recurso era a oralidade.
Estamos enfatizando tanto a obra de Freire aqui porque Casa Grande e Senzala foi e
talvez continue sendo uma das mais classicas influéncias no que se refere ao estudo de
temas como formacdo da sociedade brasileira, familia patriarcal, escravidao e
sexualidade no periodo colonial. Apresentando-as ora como vitimas sem agéncia, ora
como uteis servidoras dos homens nos planos sexual, econdmico e social, ora como
sadicas e cruéis senhoras, Freire reduz a humanidade feminina de todas as formas
possiveis, revelando as ideias que permeavam o imagindrio de parte dos intelectuais
brancos brasileiros na primeira metade do século XX. Sueli Carneiro (2019, p. 151)
expde brilhantemente que

Portanto, no caso brasileiro, o discurso sobre identidade nacional possui essa
dimensdo escondida de género e raga. A teoria de superioridade racial teve na
subordinacdo feminina seu elemento complementar. A expressiva massa de
populagdo mestica construida na relagdo subordinada de mulheres escravas

negras e indigenas com seus senhores tornou-se um dos pilares estruturantes
na decantada “democracia racial” brasileira.
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Ainda que admitindo a dose de violéncia inerente a colonizagdo, Freire positiva
e defende esse processo como inevitavel:
Tenhamos a honestidade de reconhecer que s6 a colonizagdo latifundiaria e
escravocrata teria sido capaz de resistir aos obstaculos enormes que se
levantaram a civilizag¢@o do Brasil pelo europeu. S6 a casa-grande ¢ a senzala.

O senhor de engenho rico ¢ o negro capaz de esfor¢o agricola e a ele
obrigado pelo regime de trabalho escravo (FREIRE, 2006, p. 323)

Consideramos fundamental realizar essa discussdo afim de compreendermos os
mecanismos de apagamento da histéria e memoria das mulheres na cultura brasileira.
Ainda mais considerando a influéncia de Freire no periodo em que a musica brasileira e
mais especificamente o samba se formava e logo depois era apropriado pelo governo
Vargas como simbolo da mestigagem e de uma suposta identidade cordial brasileira. Na
narrativa de Freire podemos concluir que a dominacdo colonial foi especialmente
violenta com as mulheres, ¢ que a exploracdo do corpo da mulher (notadamente as
nativas ¢ africanas) em todas as dimensdes possiveis foi pratica corriqueira que
estruturou a sociedade brasileira e parte constitutiva desse processo “civilizatério”.

Porém, a formacdo das familias brasileiras ¢ um assunto complexo que nio se
restringe a dualidade mais presente nas ciéncias humanas pelo menos até os anos 1980,
que apresentava a familia senhorial rural por um lado, ¢ a familia nuclear urbana por
outro. Outros arranjos fora do padrdo estruturante desses dois modelos foram
abundantes, a tal ponto do casamento formal ser algo pouco difundido no Brasil até as
primeiras décadas do século XX. Nesse sentido ¢ que Correa (1981) problematiza a
interpretagdo dominante na historia da familia brasileira até entdo de que a familia
nuclear urbana seria uma decorréncia da decadéncia da familia senhorial rural,
provocada pela urbanizagdo, industrializagdo e as novas necessidades da modernizagao
capitalista. Ela argumenta que nem as formas de organizacdo familiar senhorial foram
de fato extintas, nem a familia urbana centrada na figura masculina como “chefe de
familia” seria uma transformacdo daquela. Saffioti (2013) expde como a familia, tanto
no ambiente urbano “moderno” quanto no rural, representaram 16cus de confinamento
as mulheres, principalmente das camadas médias e altas, ainda que no ambiente urbano
a flexibilidade tenha sido maior.

Nas camadas mais pobres, foram comuns as unides informais e configuragdes

fora do padrio estabelecido pelas primeiras. Incluem-se nestas as familias negras
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brasileiras, que se formaram sob um protagonismo feminino forte, como ja foi
mencionado anteriormente. A instru¢do formal s6 foi realidade para as mulheres
brasileiras de forma mais ampla apos a década de 1930; dentre a absoluta desigualdade
em todos os cursos, chama atencdo o fato de predominarem matriculas femininas no
curso de musica em 1929 em Sao Paulo (SAFFIOTI, 2013) demonstrando que existia,
pelo menos no centro econdmico do pais, uma quantidade consideravel de mulheres
musicistas. Susan Besse (1999) analisa as transformagdes que ocorrem na familia e nas
relagdes de género no Brasil a partir dos anos 1920 e 1930, defendendo a ideia de que
nesse periodo a institui¢do familiar tradicional sofre um abalo. Identificando essa crise,
o Estado, a Igreja Catdlica e parte da sociedade promoveram uma verdadeira cruzada
para enfim modernizar a desigualdade - ou seja, garantir que as transformagdes em
curso ndo colocassem em risco definitivo as fungdes femininas primordiais de
reproducao social e a divisdo sexual do trabalho.
Durante as décadas de 20 ¢ 30, em busca de esteios para a ordem, a
racionalidade, a “evolu¢do” ¢ o “progresso”, a comunidade profissional e
intelectual urbana do Brasil lutava por “regenerar” a familia e eleva-la (com
as mulheres em seu centro) como a instituigdo social primordial e essencial,

capaz de promover a modernizagdo econdmica preservando a ordem social
(BESSE, 1999, p. 3).

Assim, a partir da década de 1930 o Estado brasileiro criava mecanismos de
controle da vida privada fundamentados nos discursos de profissionais da medicina, por
exemplo. Nessa perspectiva, as classes pobres precisavam ser disciplinadas e
moralizadas, e as classes médias e altas deveriam manter-se como modelo familiar,
abafando os ruidos conflituosos das ideias feministas, das quais falaremos adiante. Na
propaganda governamental, o Brasil agrario estava sendo supostamente substituido pelo
Brasil moderno e urbano - transformagdes eram necessarias, mas ndao deveriam sob
nenhuma hipdtese serem radicais ou estruturais. A familia, como nucleo de reprodugao
social por exceléncia, precisava estruturar-se adequadamente para a reproducao do
capital. O foco principal era o possivel colapso da divisdo sexual do trabalho.

Particularmente apds a ascensdo de Vargas ao poder, em 1930, o Estado
brasileiro desempenhou um papel cada vez mais ativo na tentativa de
redefinir o sistema de géneros: prescrevendo curriculos educacionais,
oportunidades de emprego, papéis publicos, responsabilidades familiares,

comportamento sexual e tragos de carater adequados a homens ¢ a mulheres
(BESSE, 1999, p. 5).
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Ainda segundo a autora, nesse contexto os novos discursos cientificos
procuraram atenuar a ideia de inferioridade natural feminina revalorizando sua funcdo
na manuten¢do da familia, elevando a mulher como ser mais moral do que o homem, e
portanto por isso responsavel pela fundamental tarefa de servir a nagdo através dela.
Aos nucleos familiares mais modestos, incentivos materiais seriam moeda de troca para
a incorporagdo dos valores disciplinadores.

Podemos afirmar a partir de Besse que esse periodo foi fundamental para a
redefini¢ao das relagdes de gé€nero no Brasil, constituindo-se como uma nova e
importante etapa do processo civilizador brasileiro iniciado no periodo colonial. O
trabalho formal feminino foi ampliado, mas legislagdes “protetoras” para mulheres e a
doutrinacdo educacional buscavam assegurar que a funcao de cuidadoras dos marido e
das criangas nao fosse posta em xeque.

Nao podemos esquecer também da forte penetragdo de valores catdlicos nas
familias pobres brancas, negras e inter-raciais de todo o pais através do trabalho
assistencial; valores que foram adaptados ou flexibilizados a um catolicismo popular
sincrético, gerando inclusive dissidéncias desestabilizadoras, como a Umbanda. Ainda
que o catolicismo dos pobres tenha em muito fugido dos rigores da institui¢do catolica,
seus valores foram muito fortemente disseminados a partir das classes abastadas,
consideradas o modelo civilizatorio. Concluindo pelas palavras da autora:

O novo sistema de género que surgiu no decorrer da década de 1930 foi
profundamente moldado pelas tradicdes autoritirias e pela estrutura
hierdrquica de classes do Brasil e desempenhou um papel essencial na
manutenc¢do dessas tradi¢des sob novas formas. O modelo corporativo de
uma nova patria organica, coesa ¢ saudavel (ou medicamente saneada e
moralmente purificada) promoveu a modernizagdo dos papéis de género, mas
ndo a democratiza¢do (nem qualquer “luta” ou “guerra”) entre os sexos. As

mulheres podiam - e de fato, deviam - ser mobilizadas para promover o
“progresso” nacional, tornando-as produtoras e reprodutoras mais eficientes.

(BESSE, 1999, p. 222-223)

Ainda que as concepgdes do papel social feminino tenham sofrido
transformagdes ao longo do tempo, certamente as relagdes de género na sociedade
brasileira devem ser pensadas a partir de suas intersecoes com classe e raca. As
mulheres ndo constituem de forma alguma um grupo socialmente homogéneo na
sociedade brasileira. Suas condicdes e status de cidadania sempre variaram de acordo
com sua classe, sexualidade e classificacao racial - que por sua vez estdo relacionados a

sua escolaridade, ocupacao laboral e local de residéncia.
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Verifica-se, no entanto, uma diferenca de padrdes comportamentais entre as
familias pobres, (brancas e negras ou de inter-raciais), as da classe média e ricas, na
primeira metade do século XX. Autoras apontam um controle social diferente sobre os
corpos da mulheres pobres, sendo que essas muitas vezes por for¢a da necessidade,
assumiram a posi¢do de chefes de familia (GONZALEZ, 2018; CARNEIRO, 2019).

Mesmo assim, fato ¢ que mesmo que mulheres pobres brancas e negras
pudessem morar nos mesmos corticos nas primeiras décadas do século, dividindo a
escassez de recursos materiais € a exposi¢cao as violéncias, possuiam status distintos na
sociedade, e portanto experiéncias de vida distintas em aspecto fundamental (o fator

racial), tendo acesso a diferentes oportunidades.

1.2 Articulando género, raca e classe para o entendimento da realidade

social

Aprofundando o debate, consideramos importante falarmos um pouco sobre
algumas correntes tedricas e movimentos que historicamente contribuiram e ainda
contribuem para a discuss@o. No que diz respeito ao Feminismo, os movimentos assim
denominados foram gestados em relagdo estreita com dois outros movimentos politicos
que emergiram mais intensamente no século XIX nos Estados Unidos e Europa: o
abolicionismo e o socialismo. As organiza¢des de mulheres que vieram a ser chamadas
de feministas sdo criadas nos Estados Unidos e na Europa ocidental nesse periodo, e
logo surgem conflitos entre feministas burguesas, de classe média e operéarias, gerando
diferentes grupos e formas de atuagao.

Angela Davis esmilga esse momento historico especialmente nos Estados
Unidos, e aqui destacamos dois trechos fundamentais:

Em 1831, ano da rebelido de Nat Turner, nasceu o movimento abolicionista
organizado. O inicio da década também foi de greves e paralisacdes nas
fabricas téxteis do nordeste do pais, operadas em grande parte por mulheres
jovens e criancas. Na mesma época, mulheres brancas de origem mais

abastada comegavam a lutar pelo direito a educagdo e por uma carreira fora
de casa.
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Ao longo da década de 1830, as mulheres brancas - tanto as donas de casa
como as trabalhadoras - foram ativamente atraidas para o movimento
abolicionista. ~Enquanto as operarias contribuiam com parte de seus
minguados salarios e organizavam bazares para arrecadar mais fundos, as de
classe média se tornavam ativistas e organizadoras da campanha
antiescravagista (DAVIS, 2016, p. 45 - 47).

A autora coloca que a inser¢do das norte americanas no campo politico de forma
mais incisiva e organizada ocorre através do movimento abolicionista, e a partir dessa
experiéncia ¢ que surgem os debates acerca da condicdo das proprias mulheres. Ainda
que a parceria entre 0 movimento abolicionista ou antiescravagista e o movimento de
mulheres estadunidense tenha se estendido por periodos posteriores culminando na
criagdo em 1866 da Associagdao pela Igualdade de Direitos, as escolhas de algumas
liderangas revelaram que havia racismo entre as feministas brancas e provocaram o fim
dessa articulagdo (DAVIS, 2016).

Entretanto, ¢ preciso lembrar que na segunda metade do século XIX na Europa o
feminismo tornou-se forte no seio dos movimentos socialistas operarios, que estavam
aos poucos se diferenciando entre correntes comunistas e anarquistas. Ainda que tanto
na Europa quanto nos Estados Unidos muitas vezes as mulheres burguesas assumissem
protagonismo por terem mais tempo livre e contatos influentes, a participacdo das
mulheres trabalhadoras brancas e negras tornou-se significativa e escancarou conflitos
de classe e raciais (DAVIS, 2016). Assim, a imagem de um movimento feminista
formado majoritariamente por mulheres de classe média e alta corresponde muito
menos a realidade européia e estadunidense do que a chegada dessas ideias ao Brasil
(ZIRBEL, 2021).

Como em outras partes do mundo, aqui tanto homens quanto mulheres africanas,
indigenas e seus descendentes vinham hd séculos organizando formas de resisténcia no
territorio brasileiro, evidenciadas na formacao de intimeros quilombos territorio afora,
bem como na formacao das irmandades, além de praticas de greves, revoltas e fugas
(GOMES e REIS, 1996). O acesso ao estudo e a leitura ja ndo era comum para brancos
pobres, sendo proibido para a populagdo negra no periodo escravocrata e depois pouco
acessivel na republica. Ou seja, os textos feministas s6 chegavam a quem tinha acesso
aos mesmos, € inicialmente em outros idiomas. Mas suas ideias aos poucos se
espalhavam também pela oralidade, pelos discursos e encontros politicos publicos, etc.

No século XIX no Brasil, mulheres como Nisia Floresta, Julia de Albuquerque,
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Sandy Aguiar, Beatriz Franscisca de Assis Brandao, Clarinda da Costa Siqueira, Delfina
Benigna da Cunha, Josefina Alvares de Azevedo e tantas outras, comegaram a discutir
em textos em portugués temas como familia, sexualidade, maternidade, reivindicando o
direito a educagdo, ao voto e ao divorcio (DUARTE, 2019). Nas primeiras décadas do
século XX a movimentag¢ao se intensifica, aparecendo no cendrio mulheres como Bertha
Lutz e Maria Lacerda de Moura. Esta ultima adotou uma linha de atuagao politica com
viés mais radical, libertdrio e anarquista, defendendo a “libertacdo total da mulher”, o
amor livre, e assim como Nisia Floresta, enfatizando a importancia da educagdo para a
emancipa¢do das mulheres. Como nos resume Duarte (2019, p. 36)
A década de 20 foi particularmente prodiga na movimentagdo de mulheres.
Além de um feminismo burgués e bem comportado que logrou ocupar a
grande imprensa, com suas inflamadas reivindicagdes, o periodo foi marcado
pelo surgimento de nomes vinculados a um movimento anarcofeminista, que
propunha a emancipa¢do da mulher nos diferentes planos da vida social, a
instru¢do da classe operaria e uma nova sociedade libertaria, mas

discordavam quanto a representatividade feminina ou a ideia do voto para a
mulher.

Essa discordancia em relacdo ao voto apontada no trecho acima se deve a um
dos principios basicos do anarquismo, que ¢ a extingdo do estado e a auto-organizagdo
popular. Outras figuras emblematicas marcaram o cendrio politico brasileiro, como a
baiana Leolinda Daltro, lider de um grupo que adotou a estratégia de ocupar o espago
publico em passeatas e agitacdes; Ercilia Nogueira Cobra, que questionou o culto a
virgindade e denunciou a exploracao sexual e trabalhista da mulher; Diva Nolf Nazario,
da Alianga Paulista pelo Sufrdgio Feminino; escritoras como Gilka Machado, Rosalina
Lisboa, Mariana Coelho, estiveram também contribuindo para o avango das pautas
femininas na politica brasileira (DUARTE, 2019) .

Um fato notério que marcou a década de 1920 foi a criagdo da Liga pela
Emancipa¢do Intelectual da Mulher liderada por Bertha Lutz, em 1919. Alguns anos
depois, apds a ida de Bertha aos Estados Unidos, onde participou da Conferéncia Pan
Americana de Mulheres, esta fundou com a ajuda da norte-americana Carrie Chapman
Catt e outras feministas a Federagdo Brasileira Pelo Progresso Feminino (FBPF), que
conseguiu manter nucleos em vdarios estados brasileiros. J& em 1930, Nathércia da
Silveira, membro da Federacdo, funda outra organizagdo, a Alianca Nacional de
Mulheres, que tinha um viés mais popular voltado as mulheres operarias e trabalhadoras

precarizadas em geral. Lutz preferiu manter um viés mais elitizado para a FBPF.
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As ideias socialistas, feministas e 0 movimento negro nem sempre ocuparam
posicdes distantes no cendrio politico brasileiro do pds-aboligdo. Um exemplo
extraordinario nesse sentido ¢ a trajetdria marcante de Laudelina de Campos Melo,
nascida em Pogos de Caldas, filha de pais alforriados pela lei do ventre livre, que ao
longo de sua importante atuacdo politica envolveu-se com movimentos feministas, foi
do Partido Comunista Brasileiro, participou da formacdo da Frente Negra Brasileira e
fundou a Associagdo Profissional Beneficente das Empregada Domésticas, mais tarde
sindicato das empregadas domésticas. Mesmo assim, ¢ sintomatico do racismo
institucional que trajetorias tdo fundamentais como a dela ndo sejam amplamente
conhecidas na historia politica brasileira e valorizadas pelos partidos de esquerda.
Assim, criticas vem sendo feitas no sentido de apontar que as mulheres negras
estiveram sub-representadas tanto no movimento feminista brasileiro quanto nas demais
organizagdes de esquerda. Em fins dos anos 1970 Lélia Gonzalez ainda apontava a
exclusdo das mulheres negras dos movimentos feministas brasileiros:

E interessante observar, nos textos feministas que tratam da questio das
relagdes homem/mulher, da subordina¢do feminina, de suas tentativas de
conscientiza¢do, etc, como existe uma espécie de discurso comum com
relagdo as mulheres das camadas pobres, do sub-proletariado, dos grupos
oprimidos. Em termos de escritos brasileiros sobre o tema, percebe-se que a
mulher negra, as familias negras - que constituem a grande maioria dessas
camadas - ndo sdo caracterizadas como tais. As categorias utilizadas sdo
exatamente aquelas que neutralizam a questdo da discriminacdo racial, do

confinamento a que a comunidade negra estd reduzida (GONZALEZ, 2018,
p. 73-74)

Dentro dessa discussdao, Hooks (1981, p. 24) afirma que

Com muita frequéncia, no movimento de mulheres pressupds-se que uma
pessoa poderia se livrar do pensamento sexista ao simplesmente adotar a
retérica feminista apropriada; além disso pressupds-se que, ao se assumir
oprimida, uma pessoa se livra de ser opressora. A tal ponto que esse
pensamento impediu que feministas brancas compreendessem e superassem
seus proprios comportamentos sexistas e racistas direcionados as mulheres
negras.

Refletindo sobre esse trecho de Hooks, podemos considerar que a resisténcia de
feministas em abordar a questdo racial possa ser atribuida justamente ao incomodo
provocado pelo tema, ja que ele expde privilégios e explicita a necessidade de uma

tomada de posi¢do a respeito. Desde o século XIX, a extraordinéria trajetdria de
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Sojourner Truth (1797-1883) tornou-se um grande referencial para a discussdo sobre os
direitos das mulheres negras e sua invisibilidade dentro dos movimentos feministas.

Collins (2019) aponta que nem mesmo nas organizacdes negras as mulheres
negras tiveram espaco ou voz condizente com sua importancia social. Assim, elas
historicamente ndo foram contempladas no discurso e atua¢do de movimentos classistas,
feministas e até mesmo antirracistas tanto nos Estados Unidos como no Brasil. Como

aponta Collins (2019, p. 40):

No geral, ainda que as intelectuais negras tenham afirmado seu direito de
falar tanto como afro-americanas quanto como mulheres, ao longo da histéria
elas ndo ocuparam posi¢cdes de lideranca nas organizagdes negras, € com
frequéncia encontravam ali dificuldades para expressar ideias feministas
negras.

As intelectuais afro-americanas tém “falado bastante” desde 1970, insistindo
que o viés masculinista no pensamento social e politico negro, o viés racista
na teoria feminista e o viés heterossexista em ambos sejam corrigidos.

Em consequéncia, mulheres negras em variados contextos sentiram a
necessidade fundamental de organizarem-se fora dos movimentos até entdo existentes e
desenvolverem suas proprias ideias sobre sua condi¢dao. Nesse sentido € que se forma o
feminismo negro, que afirma a autonomia intelectual e politica das mulheres negras,
articulando de forma contundente questdes raciais as de classe e género. Como reforca

Grada Kilomba (2019, p. 101):

Esse modelo de mundo dividido entre homens poderosos e mulheres
subordinadas tem sido criticado fortemente por feministas negras. Primeiro,
porque ele ignora estruturas raciais de poder entre mulheres diferentes;
segundo, porque ndo consegue exlicar porque homens negros ndo lucram
com o patriarcado; terceiro, porque ndo considera que, devido ao racismo, o
modo como o género ¢ construido para mulheres negras difere das
construgdes da feminilidade branca; e, por fim, que localiza o género como
foco primario e unico de atencdo e, desde de que “raga” e racismo ndo sdao
contemplados, tal ideia relega as mulheres negras a invisibilidade.

Collins (2019, p. 33) afirma: “Opressdao ¢ um termo que descreve qualquer
situacdo injusta em que, sistematicamente e por um longo periodo, um grupo nega a
outro grupo o acesso aos recursos da sociedade”. Ao longo do século XX, os
movimentos gays, trans, queer, lésbico e outros se organizaram para combater a

opressdo sobre a sexualidade e identidade de género das pessoas. Estes movimentos
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também estdo abordando e buscando alternativas ao sexismo dominante. Da mesma

forma, os movimentos queer, trans e lésbico se desenvolveram como espécies de

“dissidéncias”, ou seja, por ndo se verem representados pelo antigo movimento gay.

De fato, um ntimero cada vez maior de pessoas passou a compreender através da

propria experiéncia que a superacdo da sociedade de classes ndo era o Uinico foco da luta

politica, ja que as opressdes que viviam no dia a dia nem sempre estavam diretamente

ligadas a sua condigdo de classe. Por isso formaram os movimentos negros, feministas,

LGBTQI (sigla para Lésbicas, Gays, Bissexuais, Trans, Queer e Intersexuais); e tanto

no interior desses grupos quanto na intera¢do deles entre si, muitas discussdes vieram a

tona que tornaram o debate cada vez mais complexo. Imbuida desse contexto, Crenshaw

desenvolveu no final dos anos 1980 o conceito de Interseccionalidade, que segundo a
propria autora €

. uma conceituagdo do problema que busca capturar as consequéncias

estruturais e dindmicas da interagdo entre dois ou mais eixos da

subordinacdo. Ela trata especificamente da forma pela qual o racismo, o

patriarcalismo, a opressdo de classe e outros sistemas discriminatdrios criam

desigualdades bésicas que estruturam as posi¢des relativas de mulheres,

ragas, etnias, classes e outras. Além disso, a interseccionalidade trata da

forma como agdes e politicas especificas geram opressdes que fluem ao longo

de tais eixos, constituindo aspectos dindmicos ou ativos do
desempoderamento (CRENSHAW, 2002, p. 177).

Crenshaw propds o conceito como caminho para compreender a complexidade
da condi¢ao de grupos subalternizados nas sociedades ocidentais ou ocidentalizadas
contemporaneas. Pessoas que carregam diferentes marcadores sociais que podem
colocé-las simultaneamente em um grupo social oprimido e em algum nivel de
privilégio dentro da hierarquia social. Assim, a analise da desigualdade social ndo leva
em conta separadamente ou de forma sobreposta a condicao de classe, raca, género,
sexualidade, nacionalidade, etnia, etc. ¢ sim como todas essas e outras condigdes
atravessam umas as outras para definir quem ¢ quem na hierarquia social, considerando
sempre como essa hierarquia se estrutura dentro da sociedade analisada.

Collins complementa:
Postular que as configuragdes contemporaneas de capital global que
alimentam e sustentam as crescentes desigualdades sociais se referem a
exploracdo de classes, ao racismo, ao sexismo e a outros sistemas de poder
promove um repensar nas categorias usadas para entender a desigualdade

econdmica. Estruturas interseccionais que vao além da categoria de classe
revelam como raca, género, sexualidade, idade, capacidade, cidadania etc. se
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relacionam de maneiras complexas e emaranhadas para produzir
desigualdade econdmica (COLLINS, 2019, p 35).

Em outra perspectiva, o Mulherismo Africana, termo cunhado por
HUDSON-WEEMS (1993) parte de pressupostos afrocéntricos (ASANTE, 2014) para
abordar as questdes relativas as mulheres, considerando as mulheres negras nascidas
fora da Africa como africanas em diaspora (HUDSON-WEEMS, 1993; NAH DOVE,
1998) O Mulherismo Africana destaca a questdo racial, e a necessaria unido de homens
e mulheres no combate a supremacia branca.

Embora haja um reconhecimento da complexa interag@o entre essas relagdes
de poder desiguais ¢ antiéticas, a prioridade ¢ dada & raga como uma
construg¢do social, porque a opressdo racista/supremacia branca para
mulheres, homens e criangas Africanos tem precedéncia sobre e afeta a
natureza das opressdes de género e de classe. No entanto, também sera
argumentado que o patriarcado europeu estd na base das desigualdades

sociais do Ocidente que afetam as mulheres e os homens africanos de forma
igualmente perversas (NAH DOVE, 1998, p. 5).

Além disso, o Mulherismo Africana enfatiza a organizagdo comunitaria
matriarcal, a memoria ancestral, o resgate da historia dos povos africanos e seus
descendentes, o pensamento intelectual milenar africano, enfim todos os elementos
histérico-culturais que o processo de colonizagdo ocidental tentou destruir, reprimir ou
se apropriar.

Trata-se, entdo, de uma perspectiva emancipatoria da populagdo preta,
pensada por mulheres pretas e suas dores frente ao racismo e ndo uma agio
politica de liberdade de um determinado segmento. Pensar apenas pela via do
género ndo da conta da desintegragdo ontologica das mulheres pretas ¢ de seu
povo. A proposta do mulherismo passa por pensar o lugar dessas mulheres
pretas a partir de nds e ndo nos nutrir de ideologias que, embrionariamente,

ndo nos foram direcionadas. Nao ¢ possivel reestruturar um Ser a partir da
centralidade de experiéncias de outrem. (NJERI e RIBEIRO, 2019, p. 601)

Enquanto uma teoria que vem sendo estruturada nas ultimas trés décadas, essa
vertente vem ganhando forc¢a no Brasil recentemente, e impulsionando novos caminhos
de pensamento e acdo das mulheres negras. Aos poucos vem se difundindo fora dos
circulos académicos, e inclusive podemos considerar que muitos de seus elementos

sempre existiram na pratica nas comunidades negras. Até porque trata-se também de se
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referenciar e reconstruir no contexto da didspora um pensamento que ndo seja
direcionado pelo ocidente, que pense questdes contemporidneas em conexdao com a
ancestralidade e a historia africanas, principio expresso no Adinkra (simbolos graficos
criados pelo povo Asante) chamado Sankofa, que ensina que “nunca ¢ tarde para voltar
e apanhar o que ficou atras” (GA e NASCIMENTO, 2009).

Sobre a relagdo do Mulherismo com o homem negro, Nah Dove (2003) aponta
que “o conceito de matriarcado realga o aspecto de complementaridade da relagdao
feminino-masculino ou a natureza do masculino e do feminino em todas as formas de
vida, que ¢ entendido como ndo-hierdrquico.” Assim, matriarcado ndo seria o extremo
oposto de patriarcado, mas uma forma de organizagdo social em que a mulher possui
um status social tdo importante ou fundamental quanto o homem.

Algumas criticas do Mulherismo ao(s) Feminismo(s) sdo direcionadas
principalmente a vertente liberal do ultimo. Um ponto fundamental alvo de criticas diz
respeito ao racismo historicamente presente nos movimentos feministas; relacionado a
1sso ha a critica de seu carater intrinsecamente colonialista por propor uma pretensa
universalidade de concepgdes a partir de experiéncias que seriam especificamente
européias. A partir da colonizacdo moderna as mulheres africanas trazidas a for¢a para a
América, assim como as nativas do territorio, foram submetidas ao regime patriarcal da
forma mais violenta, e tiveram que elaborar e realizar suas agdes de resisténcia ou
empoderamento. Considerando que na hierarquia social as mulheres européias ainda
tinham mais possibilidade de voz, o feminismo se expandiu e atingiu notoriedade.

Apresentado como proposta de libertagdo de todas as mulheres, o feminismo por
muito tempo considerou somente um aspecto principal da sociedade patriarcal, a
dominagdo sexista, e desconsiderou outro tdo ou mais importante para as mulheres
negras e indigenas: o racismo e o etnocidio. Assim, hd algumas décadas discute-se a
pretensa universalidade do discurso feminista, que por muito tempo excluiu mulheres de
outras culturas por ter como principal referéncia as ideias européias e até recentemente
pouco se articulava diretamente com as lutas anticoloniais. Esse aspecto ¢
particularmente importante porque expde que toda a linguagem e a forma de atuacdo
dos movimentos feministas desconsideram outros paradigmas culturais ndo brancos,
inviabilizando portanto as necessidades, valores e estratégias de mulheres fora do
contexto ocidental ou ocidentalizado. Apesar desse cendrio ter se modificado nas
ultimas décadas, as adeptas do Mulherismo t€ém optado por construir espagos

autonomos de mulheres desvinculados dos movimentos feministas.
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Collins(2017) aborda essa questdo Feminismo Negro versus Mulherismo
trazendo reflexdes fundamentais. Uma, ¢ a necessidade de mulheres negras em estar ao
lado dos homens negros e integra-los em suas lutas por justica social; o feminismo
ainda ¢ visto por muitas como muito bélico em relacao aos homens. Além disso, mesmo
que o feminismo negro tenha ganhado cada vez mais espago, o protagonismo dos
movimentos ainda ¢ frequentemente monopolizado por mulheres brancas. Por outro
lado, a rede de ativismo global do feminismo também mobiliza pautas importantes para
as mulheres negras, além de inimeras entidades de apoio que realizam agdes concretas e
incidéncia politica que afetam mulheres de diferentes condi¢des sociais. A autora
propde que talvez o caminho seja desenvolver uma acao politica estratégica que coloque
em didlogo as diferentes concepgdes.

Considerando a relacdo entre memoria e identidade e as questdes que se
apresentam para a comunidade negra brasileira em identificar-se como africana,
afro-brasileira e afins, Gonzalez (1988) apresenta a proposta da “Amefricanidade” e do
continente como ‘“Améfrica Ladina”. Essa categoria contemplaria os africanos em
diaspora, considerando também os povos nativos do continente, e incluiria at¢ mesmo
os mesticos, aqueles que estdo inseridos nessa imbricagdo étnico-cultural “e ndo apenas
os pretos e os pardos do IBGE”.

Para além do seu cardter puramente geografico, a categoria de
Amefricanidade incorpora todo um processo historico de intensa dindmica
cultural (adaptagdo, resisténcias, reinterpretacdo e criacdo de novas formas)
que ¢ afrocentrada, isto ¢, referenciada em modelos como: a Jamaica e o
akan, seu modelo dominante; O Brasil e seus modelos Yoruba, banto e

ewe-fon. Em consequéncia, ela nos encaminha no sentido da construcdo de
toda uma identidade étnica (GONZALEZ, 1988, p. 76).

Essa categoria ¢ bastante interessante aqui porque considera, na nossa
interpretacdo, que a memoria cultural do que veio a ser denominado América teve como
eixo estruturador ou aglutinador os povos africanos, ja que eles foram para todas as
regides do continente. Ou seja, estando por exemplo os povos Banto presentes em
diversas regides do continente, levando para todas elas suas culturas, as reelaboragdes
que ocorreram em contextos sociais ¢ ambientais diversos guardam semelhancas entre
si. Essa proposta provoca um deslocamento do paradigma eurocentrado, que defende
justamente o contrario, que essas culturas (nativas e africanas) foram “civilizadas” tendo

como elemento formador da nagdo a vinculagdo ao colonizador europeu. Ainda que
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arrojada, a categoria de Lélia ndo daria conta por si sd, obviamente, de eliminar as
fraturas e tensdes presentes na formacgdo de identidades no continente. Mas sem dtivida
representa um esforgo agregador comprometido com a superagdo de tantas alteridades.

Mas afinal, para onde nos leva toda essa discussdo quando a relacionamos com o
objeto dessa pesquisa - as memorias de mulheres que fizeram e fazem parte do universo
cultural do samba? Todo esse percurso nos leva a retornar a problematizagdo sobre por
que elas ndo estdo presentes em boa parte das narrativas quando o assunto ¢ histéria e
memoria do samba. Trabalhamos aqui com a ideia de que mulheres e sobretudo
mulheres negras foram muitas vezes silenciadas e excluidas das narrativas sobre o
passado, o presente e sobre a produ¢ao de memorias socialmente compartilhadas. Suas
producdes, trajetorias e contribuicdes foram em grande parte invisibilizadas,
desvalorizadas ou tratadas como pouco relevantes para a histéria e memoria social.

Atribuimos a esse fato a hegemonia de estruturas sociais dominadas por homens
e de pressupostos ideologicos estigmatizantes do feminino, sejam eles resquicios ou
provas da existéncia plena de um patriarcado contemporaneo. Nao podemos esquecer o
fato de que a produgdo académica sobre o samba e a musica popular brasileira em geral
tenha sido por um bom tempo dominada por pesquisadores homens. No caso do samba,
as mulheres ndo s6 fizeram parte como podem ser consideradas pioneiras na construcao
desse complexo cultural, bem como na criagdo de grupos e agremiagdes que o
articularam ao carnaval, como veremos melhor adiante. As formas como elas se
relacionaram com essa realidade social foram multiplas, e temos interesse aqui em

observar e refletir como género e raga aparecem e articulam-se em suas proprias falas.
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2. O NASCIMENTO DO SAMBA: CULTURA E SOCIEDADE NO RIO DE
JANEIRO NO POS-ABOLICAO

Neste capitulo iremos abordar o cendrio da cidade do Rio de Janeiro no inicio do
século XX, periodo em que a cidade vivia profundas transformagdes, a fim de
compreender as imbricagdes sociais e culturais que levaram a formacdo do samba
carioca. Assim, faremos uma espécie de revisdo bibliografica da histéria social do Rio
de Janeiro com énfase no samba, para depois nos adentrarmos com mais miniicia em
nosso objeto, que € o papel das mulheres nessa historia, problematizando a
invisibilidade de suas trajetdrias e finalmente trazendo a luz suas memorias.

E fundamental lembrarmos que nessas primeiras décadas do século o Rio de
Janeiro passava por um crescimento populacional intenso, propiciado tanto pela
migracdo de populagdes negras de outros estados como Bahia e Minas Gerais quanto a

imigracao de turcos, arabes e europeus pobres.

Nas palavras de Chalhoub:

Essas mudangas na demografia da cidade precisam ser percebidas dentro do
quadro mais amplo da constituicdo do capitalismo no Brasil — e
especialmente no Rio de Janeiro — no periodo compreendido entre o final do
século XIX e as duas primeiras décadas do século XX.

E, portanto, sobre o antagonismo trabalho assalariado versus capital que se
erguera o regime republicano fundado em 1889, regime este que tinha como
seu projeto politico mais urgente e importante a transformacdo do homem
livie — fosse ele o imigrante pobre ou o ex escravo — em trabalhador
assalariado (2012, p. 45 ¢ 46).

O imediato pos-abolicdo ndo trouxe mudangas significativas no status social da
populacdo negra, sendo relegado a ela as piores oportunidades e condig¢des de trabalho.
As primeiras décadas do século XX sao reconhecidas por um processo de urbanizacao e
industrializacdo nas cidades, que levou também muitos trabalhadores a se organizarem
em sindicatos para reivindicar melhores condi¢cdes. No Rio de Janeiro a zona portudria
foi espaco marcante dessas movimentagdes, ja que na regido foram formadas a
Sociedade de Resisténcia dos Trabalhadores em Trapiche e Café e a Unido dos
Operéarios Estivadores, protagonizadas por trabalhadores negros (CRUZ, 2006). Entre
os anos 30 e 50 outros grupos como a Frente Negra Brasileira (FNB), a Unido dos

Homens de Cor (UHC) e o Teatro Experimental do Negro (TEN) além de vérios clubes,
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associagdes e jornais sdo criados para fortalecer a comunidade negra. Considerando que
os historiadores ndo entraram em consenso sobre a periodizagdo do chamado pos —
abolicdo, de qualquer forma consideramos a primeira metade do século XX como
aquela em que foram criadas estruturas sociais, politicas e culturais identificadas com
um projeto especifico de nagdo associado a nascente republica, que se impds apoOs
intensas disputas que vinham ocorrendo na sociedade brasileira desde pelo menos
meados do século XIX. Ora, essa afirmacao ressalta que os republicanos nao foram
homogéneos em suas ideias e propostas, € que no interior do movimento republicano
havia diferentes tendéncias e projetos de pais.

O modelo de reptblica que comega a ser concretizado efetivamente em 1889 e
ganha adesdo de ex-monarquistas oportunistas e outros grupos hegemonicos, ¢ pautada
pela garantia da exclusdo da populagdo liberta afrodescendente dos processos decisorios
da politica institucional. A constitui¢do de 1891, apesar de alguns avangos no que dizia
respeito a separagdo dos poderes, liberdade de culto e extingdo do voto censitario - é
preciso lembrar que foram excluidos do quadro de eleitores as mulheres, e a grande
maioria da populacdo pobre e negra, ao restringir o voto aos alfabetizados. Da mesma
forma o regime federativo com critério de proporcionalidade na representacdo da
camara dos deputados era igualmente conveniente as oligarquias cafeicultoras do pais,
especialmente do centro-sul — pois como se sabe, estas desejavam tanto livrar-se do
centralismo imperial, obtendo maior autonomia em suas provincias, quanto foram
beneficiadas com maior quantidade de assentos na camara, devido ao seu maior nimero
populacional (SAGAHARA, 2001).

E importante lembrar que o regime republicano brasileiro elaborou um cédigo
penal antes da propria constitui¢ao, no qual a capoeira e seus praticantes (muitos dos
quais inclusive assumiram embates com os setores republicanos dominantes) e os cultos
afrobrasileiros foram criminalizados, assim como qualquer pratica de “espiritismo,
magia e seus sortilégios”, “curandeirismo” e correlatos (BRASIL, 1890); triunfava uma

proposta civilizatéria eurocéntrica e autoritaria, influenciada pelo racismo cientifico.

Os primeiros anos do século 20 foram marcados pelas politicas cientificas e
estatais pautadas na ideologia do embranquecimento e¢ da modernizagdo,
onde os discursos e o poder académico, juridico e médico, sobre estas
religides, tendiam a formular enuncia¢des negativas acerca de suas praticas.
Nao sem sentido, foi justamente nesse periodo que houve um aumento
significativo das perseguicOes aos praticantes e adeptos das religides de
matrizes africanas por parte da policia em todo o territério brasileiro, em
especial os afro-brasileiros, denominados de baixo espiritismo (SANTOS,
2019).
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As abordagens do racismo cientifico a brasileira e um conveniente esquecimento
deliberado do entdo recente passado escravocrata, fundamentaram um projeto
institucional de incentivo a imigracdo europeia além de mecanismos juridicos de
criminalizagdo de praticas culturais de matriz africana. Entendemos por racismo
estrutural a condi¢ao de uma sociedade em que o racismo faz parte da ordem social,
possuindo quatro elementos fundamentais que o constroem e mantém: a ideologia, o
direito, a politica e a economia cuja intersec¢do formam uma cultura racista, a partir de
um processo historico especifico (ALMEIDA, 2018).

Ressaltamos ainda que houve a negagdo por parte do Estado na nascente
republica da obrigacdo do Estado com a educacdo publica, o que novamente

impossibilitou o acesso de grande parte da populagao liberta a educacao formal.

Como afirma Costa (2017),

O modo como a escraviddo extinta apenas um ano antes da instalacdo do
regime republicano no Brasil foi tratada no Hino Republica é igualmente
perceptivel nos debates da Assembleia Constituinte de 1890-91. Esta relagdo
com o passado escravista teve implicagdes na Constituicdo de 1891, pois
aspectos basicos daquilo usualmente compreendido como direitos de
cidadania republicanos continuavam apresentar forte caracteristica de
privilégios.

As teorias raciais ou o racismo cientifico ganham forga na virada do século, até
pelo menos os anos 40 do século XX. Havia uma intensa necessidade das elites lidarem
com o contexto do pos-aboli¢do sem grandes abalos na estratificacdo social até entdao
construida sobre base racializada, bem como apresentar “solugdes” e projetos que
constituiram novas formas de nacionalidade, forjando uma aparéncia de modernizagao e
desenvolvimento. Ou seja, consideramos que “o término da escravidao forgou as elites
brasileiras a formularem um novo discurso € uma nova narrativa para manterem as
antigas hierarquias” (COSTA, p. 8), ainda que seja inegéavel ter havido um rompimento
em varios aspectos significativo com a ordem anterior, visto que o direito da populacio
negra ao proprio corpo, ¢ sua condi¢do de cidadania ainda que precariamente, passa a
ser debatido. Porém, o esquecimento, ou apagamento deliberado deste passado
indesejavel, andou lado a lado com a discussdo das teorias racialistas, que

fundamentaram praticas de branqueamento com o objetivo de eliminar o componente
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étnico africano e indigena da populagdo brasileira em questdo de tempo. Assim, a
historia, a memoria e cultura desses povos também deveria ser eliminada, de acordo
com setores das elites brasileiras.

Alguns estudiosos interessados nas alteridades étnico-culturais brasileiras viriam
a compor esse quadro, trazendo abordagens que criaram uma “tradi¢do africanista
brasileira”, e a “mesticagem como fundamento da identidade nacional”, em certos casos
positivada, mas também digna de controle e organizagdo para o alcance do
desenvolvimento da nagao dentro de um projeto civilizatorio especifico.

Guerreiro Ramos (1957) em sua critica da sociologia brasileira, fez uma anélise
acurada dessa producao intelectual sobre os negros no Brasil nas primeiras décadas do
século XX, analisando Sylvio Romero, Euclides da Cunha, Alberto Torres, Oliveira
Vianna e Nina Rodrigues. Em sua perspectiva, até os anos 40 havia duas correntes
principais: a fundada por Sylvio Romero, (a qual teria sido continuada por Euclides da
Cunha, Alberto Torres e Oliveira Vianna) que ele denomina de “critico-assimilativa” -
interessada “antes na formulacdo de uma teoria do tipo étnico brasileiro do que em
extremar as caracteristicas peculiares de cada um dos contingentes formadores da
na¢ao”(p. 127); e a fundada por Nina Rodrigues (continuada por Arthur Ramos,
Gilberto Freyre e outros), interessada na historicidade e nos aspectos culturais africanos
que ainda sobreviviam entre a populacdo negra brasileira. De toda forma, Ramos
identifica uma “ideologia da brancura” e até uma “patologia social do branco
brasileiro”, sendo um dos pioneiros nesse tipo de andlise no pais. Nesse sentido, ele ¢
um dos primeiros a afirmar o racismo como estruturador da subjetividade das pessoas
brancas no Brasil.

Apesar do contexto geral de criminalizagdo das manifestagdes culturais
afro-brasileiras, isso ndo impediu que alguns sambistas e liderancas do candomblé
ganhassem prestigio e fossem ligados a membros das elites brasileiras (MOURA, 1995;
SANTOS, 2019; BENISTE, 2019). Ao assumir a presidéncia em 1902, Rodrigues
Alves, representante da oligarquia cafeeira paulista (tendo como vice um mineiro,
estratégia classica do que veio a ser chamado de “politica do café com leite”)
assume em seu plano de governo a prioridade com a reforma urbana do Rio, a qual o
engenheiro Pereira Passos ja estava envolvido em projetos anteriores, € 0 nomeia para
prefeito do Rio no mesmo ano. Passos vai buscar na Franca inspiragdo para suas
intervengOes urbanisticas no Rio, e ¢ interessante observar que o contexto aqui também

era de turbuléncia politica e revoltas populares como a Revolta da Vacina - ainda que de
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carater bem diverso daquelas vividas pelo pais europeu. Em seu conjunto de
intervengdes urbanisticas, Passos demoliu cortigos, for¢cando pela expulsio muitas
familias a irem para o alto dos morros como o Morro da Favela (atual Providéncia) ou
procurarem moradia em localidades mais distantes. Seu planos de “melhoramentos” nao
visavam toda a populagdo, e sim foi permeado pela exclusao social (BENCHIMOL,
1992). Essas expulsdes impactaram nao s6 os aspectos materiais da vida daquelas

pessoas, mas vinculos, suas memorias e seu futuro.

Para Chalhoub (1990, p. 186)

Ao perseguir capoeiras, demolir corticos, modificar tragados urbanos — em
suma, ao procurar mudar o sentido do desenvolvimento da cidade - os
republicanos atacavam na verdade a memoria historica da busca da
liberdade. Eles nao simplesmente demoliam casas e removiam entulhos,
mas  procuravam também desmontar cendrios, esvaziar significados
penosamente construidos na longa luta da cidade negra contra a escravidao.

Como coloquei em trabalho anterior (CAVALCANTI, 2016), a influéncia das
transformagodes urbanisticas de Haussman em Paris no plano de Pereira Passos nao foi
puramente técnica, também teve uma dimensao politica. No caso do Rio e em tantos
outros, o espacgo pode ser visto desde o inicio como alvo de disputas tanto econdmicas e
politicas quanto simbdlicas. Espaco, identidade, cultura e natureza estao articulados nas
experiéncias sociais humanas. No caso de sociedades que viveram a experiéncia
colonial, esse ponto ¢ essencial. A coloniza¢do provocou desde o inicio a invasdo de
territorios e consequentemente, a desterritorializacdo de inimeros povos. No caso dos
povos africanos para ca trazidos a forga para serem escravizados, a ruptura com seu
territorio anterior seria ainda mais profunda.

Os escravizados foram arrancados pela forga do seu territorio fisico enquanto
terra e espaco fisico de seus ancestrais fundadores; territorios e terras que

constituiam um patriménio social inalienavel e ndo uma propriedade coletiva
alienavel.

No Brasil, como em todas as Américas onde foram transplantados e
escravizados, a memoria de seus territorios étnicos foi sistematicamente
destruida.

Da memoria territorial dos escravizados e seus descendentes sobrou apenas a
Africa enquanto continente negro. Por isso, essa Africa enquanto continente
que sobrou como lembranga indestrutivel continua a ser recriada, reinventada
e idealizada em todos os discursos identitarios da diaspora. (MUNANGA,
2012)
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A partir desse trecho acima apresentado, podemos refletir sobre as relagdes
corpo-memoria-territorio estabelecidas por essa populacao africana e afro-brasileira no
Rio, em meio a outros grupos marginalizados do processo oficial de construgdo da
nacionalidade brasileira. E importante pensarmos como varios desses grupos foram em
certos momentos “integrados” discursivamente, quando foi interessante aos poderes
constituidos forjar um sentimento de unidade e gerar comprometimento da populagdo

com o projeto de nacdo em curso.

2.1 “Pequena Africa”, Praca Onze e Estacio

Regido alagadica que foi sendo aterrada durante o século XIX, a denominagao
“Mangue” permaneceria na linguagem popular por muito tempo para designar a regido
da Cidade Nova e da Praga Onze de Junho (nome que remetia a batalha do Riachuelo,
decisiva na guerra do Paraguai), que se tornaria residéncia para imigrantes italianos,
judeus, ciganos, africanos e seus descendentes expulsos do centro da cidade pela ja
citada reforma urbana de Pereira Passos, conhecida como “bota abaixo”, iniciada em

1903.

Como coloca Moura (1996, p. 55):

A saude, onde se concentrava grande parte da colonia baiana, integrados os
homens como estivadores do porto, seria também afetada pelas reformas,
fazendo com que muitos, juntamente com seus novos parceiros
arrebanhados pela situagdo comum, fossem procurar moradia pelas ruas da
Cidade Nova, além do Campo de Santana, ou para os subtrbios e, logo
depois, nos morros em torno do centro.

Nas primeiras décadas do século XX a regido do Cidade Nova, Estacio e Praga
Onze tornou-se nucleo de convergéncia do transporte do centro as fabricas dos bairros
Sao Cristovao, Vila Isabel e Tijuca. Para 14 mudaram-se também as pioneiras casas de

candomblé, ou terreiros, alguns liderados por mulheres baianas, que foram as principais
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responsaveis pela formacdo de uma comunidade afrodiaspdrica' na regido central do
Rio — esta que veio a ser chamada de ‘“Africa em miniatura” pelo compositor e pintor
Heitor dos Prazeres - e marcariam de forma significativa a formag¢ado da cultura popular

carioca ¢ afro-brasileira em geral.

A partir da ocupacdo da Cidade Nova pela gente pobre deslocada pelas obras,
que a superpovoaria na virada do século, a praga se tornaria ponto de
convergéncia desses novos moradores, local onde se desenrolariam os
encontros de capoeiras, malandros, operarios do meio popular carioca,
musicos, compositores e dangarinos, dos blocos e ranchos carnavalescos, da
gente do candomblé ou dos cultos islamicos dos baianos, de portugueses,
italianos e espanhois (MOURA, 1996, p. 58).

Mas afinal, qual a espacialidade da “Pequena Africa”? Sua definigdo ndo é
arbitraria, mas podemos considerar, confluindo autores como Moura (1996), Libano
Soares (2011), Franceschi (2010) , Cunha (2015), Lopes e Simas (2015) que desde cerca
de 1870 ela abarcou da regido da Central do Brasil (onde destaca-se o Morro da Favela,
atual Providéncia), passando pela regido portuaria até Praga Onze, estendendo-se até a
Cidade Nova e Estacio. O Esticio e a Cidade Nova fazem entdo parte dessa
espacialidade conhecida como “Pequena Africa”? Sim, j& que podemos considera-los
como ligados por corddo umbilical a ela - embora, no que diz respeito ao samba, os
sambistas do Estacio sejam vistos pelos estudiosos como uma “segunda geracao”.

O Estécio ¢ territorialmente integrado ao bairro da Cidade Nova e a Praga Onze,
pela extrema proximidade. Considerando o contexto apresentado, sua ligacdo com a
Praga Maud e adjacéncias era consideravel. Mas a regido da Praga Onze viria a ser
eliminada da paisagem da cidade, a partir da constru¢ao da avenida Presidente Vargas,
finalizada em 1944. J4 vimos desde o inicio um pouco sobre os impactos das
transformagdes urbanisticas nas dinamicas socio-culturais da cidade. A dimensdo
espacial tem sua importancia na construcao das redes de sociabilidade, da cultura, da

memoria cultural e portanto das identidades.
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Figura 1

KFURI, Jorge, SD. Porto do Rio de Janeiro desde a Praga Maua até proximo ao Canal do
Mangue. Brasiliana Fotografica.

A figura acima indica como a regido portudria estava conectada a Praga Onze ao
fundo, onde havia o chamado “Canal do Mangue”. Com as transformagdes urbanas ao
longo do século XX houve um progressivo crescimento da area central, dissolvendo
essa integracdo. A criacdo do samba e o desenvolvimento do carnaval carioca estdo
profundamente ligados as chamadas “tias baianas”, mulheres como Tia Ciata, Bebiana,
Perciliana, Amélia Aradjo, Maria Adamastor, Carmen Teixeira entre outras. Quase
todas praticantes ou sacerdotisas da religiosidade de matriz africana que faziam de suas
casas verdadeiros nucleos de preservagao e criagdo de praticas culturais, além de serem
responsaveis pela sociabilidade entre camadas diferentes da sociedade carioca
(VELLOSO,1990; MOURA, 1996; THEODORO, 2009;). Os espagos que
concentravam grande parte dessa comunidade afro-brasileira na regido portuaria eram
chamados de zungus, “espécie de casa coletiva, onde cativos e libertos encontravam-se,
desfrutando momentos de festa, batuque, religiosidade e até de conspiracdo”
(BENISTE, p. 130). Veremos mais sobre algumas dessas mulheres que assumiram em

grande parte a perpetuacdo de uma memoria ancestral africana no Rio, tornando-se
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lideres que promoviam a espiritualidade, a culinaria, a musicalidade, festividades e toda
uma rede de sociabilidade afro-brasileira estabelecida na regido central que se estendeu
a outros bairros do Rio. Fato ¢ que o desenvolvimento do samba carioca esteve ligado
ao ambiente domiciliar dessas mulheres. Alguns expoentes do samba foram filhos
dessas baianas, como Donga, filho de Tia Amélia, e Jodo da Baiana, filho de Perciliana -
esta inclusive o ensinara a tocar pandeiro e prato e faca, objeto do cotidiano
transformado em instrumento no reconcavo baiano e 14 muito tocado por mulheres
(NETO, 2017). Portanto ¢ inegavel a influéncia das mulheres do reconcavo na cultura
carioca. A contribuicdo mineira, menos explorada pela historiografia, também foi
importante.  Dito isso, ¢ fundamental pensarmos no espago que a musica negra ocupa
na sociedade brasileira do pos-abolicdo enquanto expressdo cultural que aos poucos

atinge as camadas médias e altas.

Nas palavras de Martha Abreu (2013, p. 88)

Em termos mais amplos, ¢ possivel afirmar que o campo musical passou a
expressar, talvez como em nenhum outro lugar, os impasses e os conflitos
sociais e politicos vividos no Pds-aboli¢do por diferentes setores sociais. Por
meio da musica discutia-se o legado cultural da escraviddo e da Africa, as
formas possiveis da presenca e da representagdo dos negros nos palcos, e por
extensdo na propria sociedade, a reproducdo dos estereotipos raciais em
termos culturais, e as dificuldades e possibilidades de ascensdo social da
populacdo negra no mundo artistico.

Cunha (2015) problematiza tanto a associacdo da populagdo negra somente a
musicalidade percussiva, assim como ao carnaval e a chamada Pequena Africa. Ela
aponta para a complexidade do ambiente social vivido nas primeiras décadas do século
XX no Rio, recorrendo a registros documentais para exemplificar a polifonia existente
no periodo, a participacdo tanto de negros e mesticos quanto brancos pobres em
variados géneros musicais € grupos carnavalescos, assim como na condic¢ao de artistas
de rua, muitas vezes perseguidos pelas autoridades policiais.

A autora chama atengdo para o perigo de construir a visdo de uma Pequena

Africa “homogeneizadora”:

Seja como for, a expressdo consagrada pelo uso sintetiza uma memoria
centrada na presen¢a dominante dos negros e nos sons de seus tambores ¢
atabaques em um passado relativamente proximo, o que evidentemente nao
estd muito longe da verdade. Mas tampouco estd exatamente perto — ou, em
outras palavras, a imagem de um territorio remetido a uma Africa mitica,
embora enfatize uma dimensdo importante da vida dos trabalhadores da
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regido, pode dar margem a simplificacdes perigosas e revelar-se incapaz de
dar conta de uma realidade bem mais complexa. (CUNHA, 2015, locais do
Kindle 688-690).

Associar a imagem da populacdo negra da época exclusivamente as praticas do
candomblé, umbanda, capoeira, samba de roda ou partido alto, batucadas e batuques, ¢é
uma apreensdo insuficiente, ja& que sabemos que as proprias tias baianas também eram
ligadas ao catolicismo popular, assim como grandes musicos negros como Antonio
Callado (1848-1880), Chiquinha Gonzaga (1847-1935) e Pixinguinha (1898-1973)
desenvolveram o choro e tocavam polcas, valsas e outros géneros musicais europeus
(NETO, 2017; CASTRO e VILHENA, 2013). No entanto perceptivel como em varios
momentos historicos, as matrizes européias da cultura brasileira foram apresentadas
como as vertentes civilizatorias, que carregam a capacidade de positivar qualquer
expressao popular - além de terem sido privilegiadas nos registros histdricos e nas
politicas de patrimonializa¢do ao longo de boa parte do século XX.

Essa discussdo sobre a Pequena Africa também nos remete a outra que outrora
foi alvo de disputas, sobre a “origem” do samba: se teria sido criado na Bahia ou no
Rio, na “cidade” ou no morro. Para os estudiosos geralmente toda discussdo em torno
de origens torna-se um labirinto de dificil solugdo. E inegavel que as favelas cariocas
foram o cendrio que protagonizou a criagdo e desenvolvimento do complexo cultural do
samba, inclusive as proprias agremiagdes que viriam a ser denominadas de Escolas de
Samba. Mesmo assim, sabemos que proximo dos morros localizavam-se casas como as
dos babalorixds Jodo Alaba (proximo a Central do Brasil) e Cipriano Abed¢, de Tia
Ciata e Carmem Teixeira (Praca Onze), além de bares que eram ponto de encontro de
bambas como o Apollo, o Café do Compadre (frequentados pelos sambistas do Estacio)
e tantos outros exemplos, nos fazendo pensar que morro e “cidade” acabaram por
articular-se na espacialidade da Pequena Africa. Até porque, no entorno dos morros
existiam (e ainda existem alguns remanescentes) as casas de comodos ou corti¢os, onde
conviviam pessoas negras € imigrantes brancos pobres. Apesar dessa relacao entre os
sambistas que moravam nas primeiras favelas e os que habitavam cortigos ou casas fora
delas, Paiva (2010) nos indica ja certas diferencas de status tanto em relagdo as pessoas
quanto ao tipo de samba que se tocava em cada espago.

Compreendemos também que a énfase no samba e em outras criagdes

artistico-culturais na espacialidade da Pequena Africa e sua afirmag¢do como espago
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afrodiaspdrico vem sendo reivindicado principalmente para resistir as tentativas de
apagamento que ocorreram e ainda ocorrem de sua historia e memorias. Ou seja, esse
protagonismo precisou e ainda precisa ser ressaltado pois quando o samba foi deixando
de ser perseguido para virar simbolo da identidade nacional, ele logo foi sendo
associado & uma imagem branca ou mestica que fazia coro com a ideia de uma
integracdo harmoniosa ou “democracia racial” (SIQUEIRA, 2012). Em relacdo a
transformagdao do samba em simbolo nacional, foi um processo envolveu de diferentes

formas a participacao de artistas, intelectuais, jornalistas e politicos:

Em uma leitura mais critica, o simbolo servia para afirmar a resisténcia
popular; em um viés mais oficial, para celebrar a natureza festivamente
pacifica e a dogura mesti¢a da indole nacional, gerando um consenso que
dirigiu a maior parte das interpretacdes das praticas culturais dos pobres da
cidade. (CUNHA, 2015, Locais do Kindle 572-574).

Assim, se olharmos atentamente para a histéria do Rio de Janeiro, certamente
veremos outras Pequenas Africas (como as que existiram e existem na Serrinha,
Oswaldo Cruz, Mangueira e Salgueiro, para citar algumas das mais conhecidas) que
estabeleceram articulagcdes entre si de varias formas; o samba, o carnaval e¢ a

religiosidade foram os elos principais entre essas comunidades.

A exemplo do ocorrido nos morros proximos as areas centrais da cidade, os
distantes suburbios ndo paravam de receber contingentes de negros, mesticos
e ex-escravos, muitos deles oriundos da decadente zona cafeeira do Vale do
Paraiba. Assim, em vez de se falar de uma Pequena Africa, Ginica, idealizada
e resumida a area proxima a zona portudria da cidade, talvez fosse mais
apropriado se imaginar uma miriade de outras pequenas africas, todas ja

disseminadas na acidentada geografia do Rio de Janeiro. NETO, 2017, p.
37-38)

Entendemos que a Pequena Africa da regidio central e portuaria adquire essa
visibilidade hoje por ter sido um dos principais pontos de entrada de africanos e
africanas da cidade (também do pais e do mundo) durante o periodo colonial, pelas (re)
descobertas que fizeram emergir essa memoria novamente no espago publico, como o
Cemitério dos Pretos Novos, o Cais do Valongo (hoje na lista de patriménio mundial da
UNESCO), o Cemitério de Santa Rita entre outros (CAVALCANTI, 2016; MARQUES,
2015). Além disso ¢ importante compreendermos o contexto de resgate e reafirmacao
da “Pequena Africa” da regido central - sobre o qual falamos detalhadamente em

pesquisa anterior (CAVALCANTI, 2016): o fim da ditadura civil-militar e a
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rearticulacdo do movimento negro, que ja vinha pautando ha décadas questdes
relacionadas a memoria e historia da populagdo afro-brasileira, sistematicamente
apagadas no pos-abolicao (DOMINGUES, 2007). Nesse periodo (anos 1980-90) uma
série de agentes atuaram para trazer a tona outras versdes da historia brasileira, para
discutir as nogdes de racismo, democracia racial, reparacdo, patrimonio e reivindicar
politicas publicas que dessem conta da complexidade da questao racial brasileira. Como
exploro em minha pesquisa anterior (CAVALCANTI, 2016), um marco fundamental
que deu mais visibilidade as discussdes relacionadas a memoéria e patrimdnio
afrobrasileiro no Rio de Janeiro foi a revelacdo do Cemitério dos Pretos Novos na
Gamboa (zona portudria) em 1996 - um cemitério para pessoas escravizadas utilizado
até a primeira metade do século XIX e que foi achado acidentalmente no subsolo da
casa de uma familia, que anos depois criou o Instituto de Memoria e Pesquisa Pretos
Novos (4).

Em 2009 outro fato que intensificou as disputas sobre aquele espacgo publico foi
o projeto de “revitalizacdo” Porto Maravilha, que desconsiderava a valorizagdo da
histéria ¢ memoria da regido. Portanto, a regido central e portuaria do Rio passou
recentemente por processos tanto de patrimonializagdo quanto de apagamentos da
presenca negra, como foi o caso do planejamento inicial da “revitalizagdo” iniciada em
2009 que construiu um milionario “Museu do Amanha” na Praca Maua no bairro da
Satde, coragdo da Pequena Africa historica. No entanto, a partir da problematizacdo de
varios atores, 0 mesmo museu passou a integrar em sua agenda atencdo especial a
questdo étnico-racial e territorial. Além disso, apds intensos debates foi inaugurado em
2017 o Museu da Escravidiao e Liberdade, mais tarde Museu da Historia e Cultura
Afro-brasileira, o MUHCAB, no prédio do antigo Centro Cultural José Bonifacio, local
que ja tinha uma historia de projetos relacionados a memoria afro-brasileira em décadas

anteriores.

4.Saiba mais em https://pretosnovos.com.br/
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Samba e carnaval “da poeira”

Nei Lopes (1992) e Spirito Santo (2016), mais do que enfatizar contrastes,
tragcam percursos desde os batuques vindos de Angola e Congo até as vertentes sonoras
geradoras do que se convencionou chamar de Samba Carioca; a eles se juntaram a
influéncia de culturas subsaarianas como os Yorubas, através das baianas que tiveram
protagonismo na regido conhecida como Pequena Africa. A origem Congo-angolana do
Samba ja foi abordada desde letras de musicas, até publicagdes e estudos, mas segue
menos explorada do que deveria, considerando a quantidade de elementos que a
evidenciam (MEIHY, 2004). Fato ¢ que o que foi gravado a partir da década de 1920
para fins comerciais sofreu intervencdo estética disciplinadora que amenizasse as
origens africanas. Nada mais coerente em um contexto no qual uma politica de
embranquecimento da populacao vinha sendo elaborada e posta em pratica.

Mesmo assim, ¢ emblematico que as origens africanas do Samba enquanto
complexo cultural tenham conseguido se impor continuamente ao longo do século a
ponto de ser impossivel negar que sejam elas o nucleo estruturador ou esséncia
fundamental capaz de o manter vivo. Mais tarde, como toda expressdo cultural, a
sonoridade do samba continuaria se transformando e fundindo com outros género
negros como o jazz, o rock e o reggae.

A convivéncia entre povos africanos de diferentes partes do continente, destes
com as culturas nativas indigenas e européias - sobretudo portuguesa e espanhola -
gerou uma série de reelaboragdes culturais. Como apontamos, o grupo Banto ou Bantu,
formado por cerca de 16 etnias principais, foram bastante significativos para a
formagdo cultural brasileira - entre as quais notadamente os Bakongo, Ovimbundo e
Kimbundo - povoaram boa parte do pais, influenciando significativamente as
expressoes de danga, canto e ritmos brasileiros (SANTO, 2016; IPHAN, 2007; LOPES,
1992; SANTOS, 2017). Portanto a musicalidade do samba ¢ fruto de um amalgama de
ritmos, cantos e dancas de povos africanos diversos com formas musicais lusitanas e

indigenas.

Tanto Spirito Santo (2016) quanto Nei Lopes (1992) destacam os povos Bantu
no caso do samba; o Jongo e o Lundu, para citar apenas dois exemplos, foram
manifestagdes culturais cujos elementos ajudaram a forjar o que viria a ser o samba

carioca. A migracdo da populagdo negra do nordeste (especialmente a Bahia) para o
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sudeste apds a abolicdo intensificou também a influéncia cultural dos povos
subsaarianos (dos quais os mais conhecidos sdo os Jeje e lorubas). Ja estilos como o
maxixe, a modinha e o choro foram expressoes locais com forte influéncia européia e
mais ligadas ao novo contexto urbano, e também foram fundamentais para a construgao
do novo género (DINIZ, 2006). Nesse caldeirdo cultural sem precedentes, o samba
tornou-se um verdadeiro complexo cultural, envolvendo ndo somente musica, canto e
danga, mas religiosidade, culinaria, poesia, filosofia, artes visuais e tradicdes que
atravessam geracgoes.

Dada a profusdo de elementos formadores, o samba sé poderia tornar-se tdo
multiplo, gerando uma infinidade de variagdes sob seu guarda-chuva: samba de breque,
partido alto, samba de terreiro, samba-enredo, samba de roda, samba de gafieira,
samba-can¢do, samba-choro. Foram tantas as formas musicais assumidas pelo
fendmeno samba que € quase impossivel definir todas elas.

No Dossi¢ das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro (IPHAN, 2007), optou-se
por registrar trés raizes principais como os subgéneros mais significativos no Estado: o
partido-alto, o samba de terreiro € o samba enredo. No primeiro o canto assume
protagonismo, e os chamados partideiros cantam um refrdo principal seguido de outro
improvisado, o “desafio” poético que ¢ permeado de bom humor e provocagdes. Os
versos sdo acompanhados de percussdo e cordas dedilhadas, mas o elemento principal é
a capacidade do partideiro desafiado de criar um verso na hora, que seja considerado de
qualidade por todos. J& o samba de terreiro, como o proprio nome sugere, estd
diretamente associado a religiosidade de matriz africana praticada nos terreiros de
candomblé, umbanda, omoloko, etc. assim como nos quintais das casas de familias

negras € nas escolas de samba.

Diferentemente do partido alto, que se define diretamente por
caracteristicas formais (musicais e poéticas), ¢ do samba-enredo, que se
caracteriza principalmente por sua fungdo, o samba de terreiro parece se
definir antes pelo seu contexto, ou seja, pelo fato de ser um tipo de samba que
ocorre no terreiro (IPHAN, 2007).

Finalmente, o samba-enredo foi criado para acompanhar o desfile carnavalesco,
desenvolvendo-se junto com as recém-nascidas agremiacdes que seriam denominadas
de escolas de samba. A partir dos primeiros concursos realizados no inicio dos anos 30,
o samba-enredo iria aos poucos caracterizar-se por ritmos mais dindmicos, sincopados,

e posteriormente mais acelerados; as narrativas tém um tema central com inicio, meio e
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fim. O samba-enredo vai tornando-se ao longo do século XX uma criagdo complexa que
articula os elementos visuais, musicais € da letra numa narrativa inica e sincronizada.

Assim coexistiam variadas musicalidades e expressdes culturais como o maxixe,
o lundu, o jongo, as folias de reis, as congadas, as batucadas, os corddes, os blocos
sujos, os cucumbis, os ranchos, as sociedades carnavalescas. O samba de roda, as
“chulas” trazidas pelas baianas e baianos do reconcavo e a capoeira eram também
praticas negras populares. Dentre estas, algumas eram mais mal vistas pelas autoridades
policiais do que outras - as mais pacificas, “ordeiras” e relacionadas a tradig¢des
catolicas, como os ranchos, eram toleradas - enquanto os corddes, os blocos sujos, as
batucadas, a capoeira e os cucumbis eram expressoes que remetiam mais explicitamente
as raizes africanas e nativas, traziam um carater mais forte de afirmacao identitaria e
muitas vezes de afronta a ordem estabelecida (SANTO, 2016; LOPES, 1992;
MOURA,1995; NETO,2017). Todas essas manifestagdes culturais encontrariam as
culturas européias sem passar incélumes a suas influéncias, mas assumindo sobre elas
um protagonismo irremedidvel. Exemplo fundamental disso foi a transformacdo da
Festa da Igreja da Penha em um evento dominado pelas tias baianas, tornando-se o local
principal de divulgacdo dos sambas nas primeiras décadas do século - que com a
crescente participagdo da populagdo negra, iria sofrer repressdo e controle policial
(MOURA, 1995; FRANCESCHI, 2010).

Ja os cucumbis, existentes desde o periodo colonial - que envolviam mausica,
danca e uma encenagdo centrada em reis negros — ressurgiram no Rio em fins do século
XIX com viés carnavalesco bastante transformado, trazendo elementos que deixaram
marcas significativas no carnaval carioca. Para termos uma ideia da riqueza de
referéncias existente no periodo:

Os Cucumbis Carnavalescos ndo representam apenas uma reproducdo de
antigas festas coloniais. Eles eram uma manifestagdo mais ampla, uma
elaboracdo criativa de seus participantes estabelecendo um didlogo entre as
novas formas de se brincar o carnaval da década de 1880 com os elementos
culturais presentes entre as culturas negras da cidade. Elementos das
congadas, dos reisados, das festas das irmandades religiosas, dos cortejos
finebres, de embaixadas africanas, ¢ também referéncias a tradigdo religiosa
banto (o complexo ventura/desventura, o feiticeiro, a Calunga, um
cristianismo africano) e a historia da Africa (o reino do Congo, a rainha
Ginga, a travessia do Atlantico) entravam em contato com as formas
europeizadas de se brincar o carnaval (os préstitos com estandartes que

dancavam em frente as redagdes dos jornais, o passeio pela Rua do Ouvidor)
(BRASIL, p. 290).
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Engana-se quem vé nessas praticas apenas expressdes culturais festivas sem viés
politico. Eric Brasil (2014) aponta como os Cucumbis que saiam as ruas em fins da
década de 1880 faziam seus cortejos em frente a jornais abolicionistas, tinham lemas
como “A Africa sempre foi livre” e homenagearam abolicionistas como José do
Patrocinio. O carnaval, além do carater de criatividade, irreveréncia e festividade,
sempre foi marcado por trazer discussdes politicas em suas narrativas, ainda que em
outros momentos também tenha feito o jogo dos poderes estabelecidos como forma de
obter legitimidade ou escapar da repressao.

Os ranchos eram outra expressdo cultural carnavalesca que marcou a cidade
“desde o inicio do século XX, nos arredores ¢ na praga Onze, existiam varias
agremiagdes destinadas a diversdo popular com estrutura béasica de rancho e cuja
finalidade principal era o desfile de carnaval” Franceschi (2010, p. 37). Mesmo antes
disso, a forma carnavalesca dos ranchos foi marcada tanto pelas baianas quanto pela
figura de Hilario Jovino Ferreira, afrobrasileiro pernambucano criado em Salvador que
como tantos outros, foi para o Rio na ultima década do século XIX. Até entdo as saidas
do cortejo festivo ocorriam no ciclo natalino, especialmente no dia de Reis, mas Hilario
foi um dos primeiros a leva-lo para o carnaval e com nova roupagem — na verdade, uma

mistura de referéncias diversas:

Como novidade extra, fundiu a orquestragdo costumeira de violdo, flauta,
cavaquinho e castanholas a uma percussdo mais proéxima da sonoridade
africana, com tantds, pandeiros e ganzas, além de incluir as figuras da
porta-estandarte e do baliza (o precursor do mestre-sala), ja tradicionais nos
reisados baianos, mas ainda raros nos ranchos da capital federal (NETO,
2017, p. 32).

Essas inovagdes influenciaram a formagao das futuras escolas de samba
cariocas. Como foi citado, os ranchos, forma mais “comportada” de brincadeira festiva
e depois carnavalesca, eram tolerados pela policia. Antes da reforma urbana de Passos,
o carnaval mais popular ocorria onde viria a ser a avenida Presidente Vargas, proximo a
Central do Brasil. Na Avenida Rio Branco havia desfiles de carros das classes altas, com
batalhas de flores e outras brincadeiras. Logo a Praca Onze virou espago para toda a
criatividade que emergia dos primordios da festa, um carnaval feito sem subvengdes —
pelo menos inicialmente, pois os jornais, os politicos profissionais e o proprio Estado
logo teriam interesse em patrocinar as nascentes agremiagdes (MOURA, 1996;

FRANCESCHI, 2010).
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O tempo “da poeira”, como se dizia, foi aquele em que fantasias eram
confeccionadas com cetim e papel crepom, os “livros de ouro” eram uma espécie de
chapéu para viabilizar os desfiles, sambas eram compostos nos quintais de humildes
barracdes em ruas de terra ou semi-urbanizadas que faziam subir a poeira do chao nos
carnavais. Havia uma mistura de cuidado e improviso, dedicacdo e espontaneidade,
simplicidade e criatividade, que aos poucos foi ganhando contornos de

profissionalismo.

Figura 2

Carnaval na Praga XI. Cerca de 1937. Colegao Biblioteca Nacional

https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/10832

Além das baianas, alguns dos mais famosos sambistas pioneiros dessas
primeiras décadas foram: Sinhd, chamado de “rei do samba”; Caninha, Jodo da Baiana,
Heitor dos Prazeres (também pintor) e Donga. Este tltimo registrou em 1917 a partitura
da musica “Pelo Telefone” como composi¢do sua e de Mauro de Almeida, tendo
causado polémica e conflito com Tia Ciata, que afirmava sua participagdo na criagdo da
musica em sua casa. E bem verdade que era pratica comum dos compositores do
periodo apropriar-se de criagdes coletivas ou tocadas em ocasides festivas,
transforma-las ou desenvolvé-las sem comprometimento com a questdo autoral. Mesmo
assim, sendo Tia Ciata uma protagonista na situacdo, ndo ¢ exagero considerarmos que

ela foi injustamente preterida pelos outros masicos, que ganharam fama e
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reconhecimento pela musica. Podemos relacionar de forma mais ampla esse episodio a
tantos outros vividos por mulheres no mundo das artes, nos quais elas foram
invisibilizadas ou até lesadas em suas contribui¢des artisticas. Essas situagdes
contribuiram para que as mulheres de forma geral estejam menos presentes na memoria

cultural do pais.

A “Turma do Estacio”

Como vimos, nos idos de 1910-20, apareceram no cenario da musica negra e
popular carioca nomes como Anacleto de Medeiros, Jodo da Baiana (filho de tia
Perciliana), Sinhd (coroado “rei do samba” em 1927), Pixinguinha, Caninha, Donga
(filho de tia Amélia) - este ultimo que registrou a partitura de “Pelo Telefone” -
composi¢ao coletiva criada e tocada na casa de Tia Ciata - entre outros (NETO, 2015;
SIQUEIRA, 2012;). Nesse periodo o que se chama de “samba” ¢ musica em estagio
formativo com influéncia de ritmos e bases melddicas de diversas matrizes culturais,
tendo como ponto central ritmos africanos tanto de origem dos povos Banto (Bacongo,
Ambundo, Ovimbundo, entre outros) quanto Subsaarianos (Jeje, Yoruba, Mandinga,
Fula entre outros).

Em meados dos anos 1920 ocorre uma transformagao (vista por varios autores
inclusive como ruptura) entre a musicalidade do samba que foi gestado nas casas das
tias baianas e a que comeca a ser desenvolvida no Estdcio, nascendo uma nova
linguagem musical. Isso também esté relacionado as transformacdes do espago urbano
em si, ou seja, a ja citada expulsdo da comunidade afrodescendente do centro e zona
portudria para a Praca Onze/ Cidade Nova, que impactou a vida do Esticio — e o que
isso significava em termos de transformacao da cidade como um todo.

E preciso lembrar que Tia Ciata, um dos grandes icones da Pequena Africa,
morreu em 1924 — e inclusive um dos seus netos, Bucy Moreira, se integraria & chamada
“turma do Esticio”, que veremos melhor adiante de quem se tratava.

O samba que comega a ser criado no Estacio torna-se bastante diferente daquele
feito nas casas das tias baianas, ndo apenas em termos ritmicos. Houve por isso um

certo choque de geragdes entre esses novos fazedores de samba da chamada “turma do
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Estacio”, e os que ja estavam produzindo anteriormente, como Donga, Sinhd, Caninha

entre outros. Nas palavras de Franceschi (2010, p. 52):

A novidade trazida pelo Estacio com o samba de sambar, no dizer de Ismael
Silva, abalou profundamente os principais compositores da década de 1920,
particularmente Sinhd, Donga e Caninha. Os jornais da época, onde eles
tinham o espago que desejassem nas colunas de carnaval, trazem declaracdes
de varios matizes. Desde menosprezo até violéncia verbal, todos presididos
pelo ciume e pela inveja do sucesso, ainda inconsciente, dos novos
compositores de um bairro sem expressao.

Esse caldo era engrossado também pela disputa em torno do que seria ou ndo
samba, ja que esse periodo foi permeado por diversas influéncias, sendo os sambas
cariocas expressoes dessa fusdo ritmica e melodica. Fato € que a sonoridade criada no
Estacio marcou profundamente a musica carioca (e brasileira, considerando a sua

posterior expansao nacional) e constituiu toda a forma do samba de enredo.

Recorrendo novamente a Franceschi (2010, p. 53),

O Estacio, com a enorme criatividade de suas melodias, com o novo
andamento e o novo ritmo de sua percussdo batucada, definiu o samba. Além
de estabelecer novo género, conseguiu fazer com que sua musica se igualasse
em qualidade a riqueza melodica do choro.

Além do ritmo “sincopado” (que utilizam o que na musica ¢ chamado de
sincope, enfatizando as notas entre os tempos fortes e fracos) e de melodias inovadoras,
instrumentos como a cuica ¢ o surdo foram adotados ou inseridos por sambistas
estacianos. Desde o periodo &ureo, compreendido entre 1928 e 1932 até décadas
posteriores, 0 Morro do Sao Carlos foi espago de varios blocos carnavalescos, escolas
de samba e de uma intensa vida cultural. Inclusive um de seus maiores icones, Ismael
Silva (1905-1978), reivindicava a autoria do nome “Escola de samba”, que segundo ele
teria sido criado como uma analogia com uma escola normalista existente no bairro;
porém existem registros anteriores do termo, como o do rancho Ameno Reseda,
chamado de “rancho-escola” (LOPES e SIMAS, 2015). A narrativa de Ismael e outros
compositores também coloca a necessidade de escapar da repressdo policial ao samba, e
por isso, criar grupos mais “organizados” dando uma imagem de respeitabilidade para
essas agremiagoes.

Entre as décadas de 1920 e 30 formaram-se também os nucleos da futura Portela

em Oswaldo Cruz e da Mangueira. Apesar das rivalidades, havia relagdes de amizade
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entre pessoas dos 3 nucleos desde o inicio, que foram se estreitando. Em Oswaldo Cruz
por exemplo, que também teve suas matriarcas pioneiras como Dona Martinha, Dona
Neném e tia Fé, ha relatos de influéncia mutua, proporcionada inicialmente através de
uma moradora do Estacio chamada Dona Benedita; em Mangueira, Mano El6i também
do Estacio participou das primeiras letras do grupo dos Arengueiros, fundado por
Cartola e Carlos Cachaca, e inicialmente presidido por Z¢é Espinguela - este ultimo
articulador cultural fundamental para o samba e o carnaval carioca (NETO, 2015).

Entre os principais bambas estacianos desse periodo, a bibliografia consultada
fala de Ismael Silva, Nilton Bastos, Alcebiades Barcelos (Bide) e seu irmdao Rubens
Barcelos, Edgar dos Passos (Mano Edgar), Tancredo Silva (fundador da Federacgdo
Umbandista do Brasil) Francelino Ferreira Godinho, Oswaldo Caetano Vasquez
(Baiaco), Tibélio dos Santos, Sylvio Fernandes (Brancura), além de Julinho do Violao,
Bucy Moreira (neto de tia Ciata), Bernardo Maozinha, Gaguinho, Geraldo Vagabundo,
Henrique Cabec¢a Grande, Maozinha, Nanal, Nino do Estacio e Saturnino (LOPES e
SIMAS, 2015; FRANCESCHI, 2010; NOGUEIRA, 2014; VILHENA e CASTRO,
2013; NETO, 2017, SIQUEIRA, 2012). Quase todos trabalhavam informalmente como

prestadores de servigos, e/ou dedicavam-se a boemia.

Em 1928, Ismael e sua turma fundaram a “Deixa Falar”

Uma agremiag@o hibrida que, embora preservasse a espontancidade ¢ a
irreveréncia dos blocos de sujos, adotara o formato de cortejo ordeiro e
disciplinado dos ranchos, condigdo imprescindivel para se obter a devida
autorizagdo da policia para sair as ruas (NETO, 2015).

A Deixa Falar incorporou dos ranchos o baliza (que deu origem ao mestre-sala)
e a porta estandarte, além de acrescentar uma ala somente de baianas, em homenagem
as precursoras do samba. Apesar do sucesso crescente, a Deixa Falar foi integrando
figuras estranhas ao Esticio e mesmo a0 mundo do samba, e apostou em uma tentativa
frustrada de transformac¢do em rancho. A morte de dois integrantes importantes (Nilton
Bastos e Mano Edgar) e o afastamento de outros entre polémicas internas colocaram fim
ao grupo em 1932 (FRANCESCHI, 2014).

Nesse periodo o Estacio também esta ligado a um grupo que possui relevancia
na histéria da musica brasileira, o Conjunto Africano, que gravou pela Odeon os
primeiros pontos de terreiro em disco. O grupo era integrado por cinco pessoas, dentre

eles Mano Eloi e Getulio Marinho, conhecido como “Amor”; este ultimo também
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compositor, pioneiro como mestre sala, membro de diversos ranchos e fundador do
“Quem fala de ndés tem paixao” no Estacio. Sao citadas duas mulheres como integrantes
do Conjunto Africano, Maria e Rosa, que aparecem como cantoras, embora nao
tenhamos encontrado mais informacodes sobre clas.

Duas mulheres que sdo citadas como pioneiras nessas primeiras décadas do
samba estaciano em algumas fontes bibliograficas consultadas (FRANCESCHI;
MACEDO et al; ) sdo Atanasia e Rita, ambas da agremiacao “Cada Ano Sai Melhor”,
sendo que Atandsia também desfilou como baiana na Deixa Falar, fato raro uma vez que
os integrantes das agremiac¢des ndo costumavam se misturar, pois o espirito competitivo
ja era forte. Tia Rita, como ficou conhecida, ¢ mae de Tia Alice, outra figura importante
na historia do samba do Estacio. O site da escola de samba Estacio de Sa (6) também
nos fornece os nomes dos integrantes das principais agremiacdes pioneiras, que
incluiam varias mulheres como Celeste, Rosalia, Odetinha, Agripina, Julieta, das quais
nada sabemos pela historia social do samba.

E fundamental falarmos aqui também da importancia dos terreiros de Umbanda
e Omolokd no bairro. O Omolokd € um culto espiritual reelaborado no Rio de Janeiro a
partir da influéncia de povos africanos Bantu (principalmente os Lunda-Quioco),
possuindo também uma vertente ligada aos povos Subsaarianos (principalmente os
Mandinga e Yoruba), e outra que mistura influéncia de povos indigenas nativos e alguns
elementos da religiosidade catélica portuguesa.

Assim, possui trés vertentes principais: a vertente Bantu que cultua Nkisi, a
vertente Yoruba que cultua Orixd e a vertente Makumba que trabalha tanto com
entidades como Pretos e Pretas Velhas, Pombagiras, “indios”, “Caboclos” (assim
chamadas as entidades indigenas e afro-indigenas), como cultua Orixas e santos
catdlicos. Por causa dessa ultima vertente, o Omoloko ¢ erroneamente identificado
como um tipo de Umbanda. Os trés representantes mais conhecidos de cada vertente sdo
Tata Tancredo (raiz Bantu), Mae Léa de lansd (raiz loruba) e Maria Batayo (raiz

Makumba) (7).

6. https://gresestaciodesa.com.br/nossa-historia/
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Carlos Nogueira em seu livro “Samba, Cuica e Sdo Carlos”(2014) nos fornece
varios depoimentos importantes de sambistas ainda vivos que fizeram parte de
diferentes periodos do samba no bairro e da Escola de Samba Unidos de Sao Carlos
(1955-1983) e Estacio de Sa (atual). As escolas e blocos mais citados do primeiro
periodo sdo a Cada Ano Sai Melhor, Recreio de Sao Carlos, Paraiso das Morenas, V& se
Pode, bloco Carestia, e uma das mais famosas, a propria Deixa Falar. Havia rivalidade
entre os grupos, tanto entre si quanto com os de outras localidades.

A influéncia do Estacio, de seus blocos e agremiagdes para as escolas de samba
cariocas ¢ inegavel. Para dar alguns exemplos, os ritmistas estacianos influenciaram
diversas escolas tradicionais, como Salgueiro, Mangueira, Portela, Vila Isabel e
formaram outras menos famosas; o lenddrio tamborim feito de couro de gato,
confirmado pelo sambista Mago como o melhor tipo de tamborim do tempo da poeira,
além das passistas e mestre-salas pioneiros sdo até hoje referéncias fundamentais
(NOGUEIRA, 2014). Nas primeiras décadas do século XX o embrido de uma industria
fonografica despontava, provocando transformacdes em varios aspectos da musica que
entdo era tocada em clubes, saldes, bares, € nas ruas. Como explicitou Lira Neto (2017,
p. 89), “Chegada a era da reprodutibilidade técnica, o tipo de musica nascida nos
terreiros das tias baianas perdia o seu carater de improviso e submetia-se as primeiras

normatizagdes fonograficas”.

Paiva coloca (2010, p. 31):

Para uma visdo mais ampla do processo devemos distinguir pelo menos dois
tipos de producdo sonora praticadas naquele ambiente. Um tipo de
samba produzido juntamente as manifestagdes religiosas do candomblé, nas
festas e nos ranchos, ¢ outro tipo de samba que passa a ser gravado. Uma
série de mediagdes sociais e estéticas se impde no processo de gravagdo das
musicas produzidas pelo grupo; entre elas podemos citar a tecnologia de
gravagdo ainda pouco desenvolvidla na época e a maioria de
arranjadores ¢ maestros de origem européia.
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Apesar das diferengas entre a musicalidade produzida nas casas das matriarcas,
que formou nomes como Donga, Sinhd, Caninha, Jodo da Baiana entre outros - € a que
foi criada pela Turma do Estacio, houve momentos de colaboragdo mutua e sambistas
que transitaram em ambos os grupos, como Heitor dos Prazeres e Bucy Moreira.

Mas o fato ¢ que a partir do Estdcio uma estética distinta nasceu, fundindo
formas de sociabilidade que entdo se estabeleciam no ritmo acelerado de uma nascente
metropole com musicalidades africanas. E como se o Esticio condensasse um
cosmopolitismo até entdo inédito, gerando um samba tipicamente carioca e “moderno”
que passaria da criminalizagdo a género atrelado a identidade nacional — processo
marcado pela tentativa de embranquecimento por um lado, e exclusao das mulheres do
protagonismo que antes exerceram por outro.

Os compositores do Estacio tiveram a oportunidade de eternizarem suas musicas
quando Francisco Alves, cantor ja consagrado na época, se interessou por um samba de
Bide, e este lhe apresentou a Ismael Silva. Ele gravou entdo um samba de cada,
comprando 0s mesmos sem registrar a autoria original, e sim registrando-os como seus
(NETO, 2017). Alves viria a consagrar uma longa parceria com Ismael, aparecendo
desde entdo como co-autor, junto ao verdadeiro compositor; tanto ele quanto a
gravadora lucrariam muito com os novos compositores, repassando-lhes uma pequena
parte desses ganhos. Outro parceiro que contribuiria muito para a fama de Ismael e da
turma do Estacio foi Noel Rosa, grande frequentador do bairro, que se caracterizava por
um comportamento mais generoso - atuando mais para promover os compositores
negros do que lucrar com suas musicas.

Em 1930 alguns sambistas integraram o conjunto Bambas do Estdcio, formado
pela gravadora Odeon para acompanhar as gravagdes de Francisco Alves e Mario Reis.

A nascente industria fonorafica presidida por homens de poder aquisitivo, assim
como os grandes cantores também de origem das classes média/alta, ja percebiam que
podiam lucrar muito com os compositores negros e pobres, que via de regra nao
conseguiam ascen¢ao social. Até entdo perseguido, uma nova etapa se inicia para o
samba, de reconhecimento e desenvolvimento, mas também de apropriagdo. Nas
palavras de Siqueira (2012, p. 157), “na medida em que o samba passa a fazer parte do
entretenimento da classe média e mesmo alta, determinadas relagdes de produgdo e
consumo acabam por se estabelecer”. Essas relagdes eram afinal relacdes de poder
assimétricas, mas que contribuiram para afastar o samba da sua condigdao de

marginalidade social. Essas mudangas afetaram a manifestacdo cultural como um todo,
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desde a sonoridade até a dancga, além de reduzir seu carater coletivo, comunal,

provocando o surgimento da figura individual do compositor de samba (SODRE, 1998).

2.2 Vargas, Samba e “malandragem”: o samba faz escola

No periodo de florescimento do samba do Estacio, em fins dos anos 1920 e
inicio dos anos 30, o Rio entrava de forma irreversivel no capitalismo industrial. No
contexto do confronto entre as elites rurais ¢ urbanas, o conflito de 1930, também muito
marcado pela participagdo da classe média, em grande parte transforma a ordem social e
politica do pais; apoOs intensas disputas entre os grupos politicos atuantes, o processo
culmina na ascensao de Getulio Vargas ao poder.

Como reduto boémio, a regido da Praca XI também ficou conhecida pelos
pontos de prostituicdo, que antes existiam no centro. Como afirma Franceschi, (2010,
p.-17) “com algumas variacdes de local, essas concentragdes de baixa prostitui¢do
perduraram até o século XX, quando se fixaram na Cidade Nova com a denominagao
popular de zona do Mangue”.

Ali florescia um estilo de vida muito associado a masculinidade e a chamada
“malandragem”, de certa forma mitificada tanto nas narrativas historiograficas quanto
artisticas. O malandro, verdadeiro personagem do imaginario social carioca, “poderia
ser definido naquele Rio de Janeiro dos anos 1920 como um sujeito habil no ritmo e
bom de briga, que ndo gosta de trabalho formal e vive de pequenos expedientes, como o
jogo, a exploracdo de prostitutas e a venda de seus sambas” (VILHENA; CASTRO,
2013, p. 102). Mais do que isso, o malandro converte sua condi¢ao de exclusdo social
em afirmag¢do identitdria de autonomia em relacdo a “cidadania do trabalho” imposta
por Vargas, que vinculava a condig@o de cidadao ao trabalho, chegando a partir de 1937
a efetiva criminalizagdo daqueles que ndo tivessem trabalho formal.

O estilo de vida da malandragem torna-se alvo cada vez mais alvo das
autoridades, e alguns sambistas como Donga, Jodo da Baiana e Alcebiades Barcelos
(conhecido como Bide) deram depoimentos buscando desvincular sua imagem desse
grupo cada vez mais estigmatizado pelas instituigdes publicas (SANDRONI, 2008;
GIESTA, 2012; TINHORAO, 1998). Por isso, o grupo originado na zona portudria,

depois alocado na Cidade Nova - o nucleo das tias baianas - ficaria marcado como
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aquele que prezava pela respeitabilidade, enquanto a “turma do Estacio” seria formada
por sujeitos que viviam em conflito com a lei - a malandragem.

A relagdo de Vargas com a cultura afro-brasileira foi complexa, visto que por um
lado fortalecia a repressao a religiosidade de matriz africana, mas por outro promovia
elementos da mesma cultura, mas através de uma gradativa ressignificacdo sobre suas
praticas, como a capoeira, progressivamente transformada em luta ‘“genuinamente
brasileira” e portanto mestica; assim como o samba, al¢ado a simbolo da identidade
nacional e também da mesticagem.

Vargas reprimiu tanto os movimentos operarios, anarquistas € comunistas,
quanto aqueles que em geral ndo se adaptavam aos valores “modernizantes” capitalistas
- especialmente aqueles excluidos que se relacionavam com essa exclusdo de forma
afirmativa, como os sambistas. Entretanto, na realidade nem sempre existiu uma
dicotomia tdo fixa entre malandro e trabalhador, no sentido de que muitas figuras que
faziam parte da boemia tinham oficios independentes como prestadores de servigos,
fazendo seus proprios horarios e portanto flexibilizando seu envolvimento com as
praticas comuns da malandragem.

Utilizando da estratégia de fortalecer um aparato repressivo de um lado, e agdes
de subvencdo de outro, Vargas foi impondo condi¢gdes aos sambistas, fazendo surgir o
samba exaltacdo, cujos temas eram ufanistas e nacionalistas, cujas letras traziam
integragdo social e racial; seus mais famosos representantes foram os musicos Ary
Barroso (1903-1964) e Carmen Miranda (1909-1955). Ao perceber ndo ser possivel
conter a for¢a da influéncia do samba e do carnaval nas camadas populares, Vargas tenta
se apropriar dessas manifestagcdes culturais em proveito de seus interesses politicos. A
ideia de que no Brasil haveria uma sociedade na qual existia uma integragdo racial
evitava conflitos mais explicitos nessa esfera e operava pela produgdo de consensos.
Aos poucos, o radio passava a ser o veiculo principal de difusdo ndo s6 da musica, mas
da propaganda do Estado, transformando-se em importante ferramenta de influéncia na
opinido publica e nas praticas culturais.

Porém, apesar da atuacdo do governo e de seus Orgdos nesse sentido, a reagdo
dos sambistas foi inteligente, cedendo em alguns momentos e impondo-se em outros.

Paranhos (2005) analisa com maestria esse periodo, € demonstra que o objetivo
do Estado Novo de “higienizar a poética do samba” foi apenas em parte concretizado,
gragas ao jogo de cintura dos compositores. Ele faz um contraponto as interpretagdes

que segundo ele sobrevalorizam o poder governamental sobre as manifestacdes
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culturais populares. O nacionalismo foi bem aceito por muitos musicos, até porque
argumentava-se que o samba era uma criagdo auténtica “nossa” - de todos, ou seja, que
destacava o Brasil de outros paises. Assim, € preciso levar em conta também algum
impacto positivo para os musicos de samba naquele momento. “O samba, que estava
restrito aos meios marginalizados, mesmo perseguido, passou a ser cada vez mais
admirado fora das fronteiras do morro” (SIQUEIRA, 2012, p. 165). Essa sintese entre as
classes foi realizada por musicos como Noel Rosa (1910-1937), que nesse sentido se
destacava dos demais:
Diferentemente, porém, dos compositores de sua origem social, Noel
Rosa demonstrava um apego as coisas ¢ pessoas do suburbio e do
morro que, também sob esse aspecto, o transformava num tipo
excepcional, cruzando e entrecruzando mundos distintos,

aproximando-os como auténtico ‘mediador cultural’ (PARANHOS,
2005, p. 68).

A possibilidade de algum reconhecimento e ganho econdmico, ainda que
modesto, ndo deixava de ser positiva para os fazedores de samba, aos poucos elevados
ao patamar de sambistas profissionais. As dindmicas envolvidas nesse processo foram
complexas, e nao podem ser pensadas sem levar em conta a questao racial. O samba, até
entdo criminalizado pela sua vinculagdo com as culturas africanas, passa por um
embranquecimento para tornar-se produto e simbolo da identidade de uma nacdo que

pretendia-se “moderna” e “civilizada” nos parametros europeus.

Como elucida novamente Siqueira (2012, p. 170):

E facil compreender que o discurso por uma cultura nacional e, por extensio,
de uma identidade nacional se pauta pela questdo racial. Ao negar o outro,
torna-se dele algo que se transforma em pertencente ao novo modelo. O outro
lado da negag@o do papel do negro na construgdo de uma cultura popular € o
embranquecimento da cultura do préprio negro, que se apresenta entdo como
algo a ele estranha.

A contradigdo entre a repressdo e a condenagdo das praticas da cultura negra,
de um lado, e sua exaltagdo e consumo como produto nacional, do outro,
apresentaram como resultado a apropria¢do do samba pela cultura dominante,
exigindo-lhe inevitavel embranquecimento.

Porém, a adesdo das classes médias ao samba nao foi marcada somente por esse
viés, tendo também aqueles que rechacavam essas intervengdes do mercado e

defendiam inclusive a manutencdo de uma “autenticidade” ou “purismo” cultural, e de
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resgate de sua vinculagdo a cultura negra apagada pelos processos racistas de
constituicdo das familias brasileiras, que empenharam-se em lembrar somente dos
membros de origem européia e esquecer os familiares nativos ou africanos.
Sueli Carneiro (2020, p. 77) chama a atengdo para o assunto pontuando que,
assim como houve embranquecimento nesse processo de interacdo, houve também o
contrario, ou seja, a penetracdo ¢ o reconhecimento positivo de valores africanos por
parte desses segmentos médios. Ela argumenta que:
[...] este parece ser o tUnico aspecto relevante na compreensio desse
fendmeno por todos aqueles que tendem a desconsiderar o grau de
importancia que essas formas particulares de organizacdo tém na alteracdo de
comportamentos. Também se negam a perceber em que medida essas adesdes
denotam as insatisfagdes desses segmentos frente aos projetos de vida que lhe

sdo impostos pela ideologia dominante, bem como sua aculturagdo nesses
valores alternativos.

O primeiro concurso de agremiagdes do Rio de Janeiro ocorreu em 1929
organizado pelo sambista e pai de santo Z¢ Espinguela; mas somente em 1932 foi
realizado o primeiro concurso com cortejo, patrocinado pelo jornal Mundo Sportivo.
Neste ano desfilaram dezenove agremiagdes, das quais quatro foram premiadas:
Mangueira, Vai Como Pode (futura Portela), Para o Ano Sai Melhor e Unidos da Tijuca.

No ano seguinte, o concurso foi organizado pelo jornal O Globo e recebeu uma
primeira subvencgdo da prefeitura; ja apresentava um regulamento com quesitos que
serviriam de critérios para a comissdao julgadora. (LOPES e SIMAS, 2015;
FRANCESCHI, 2010). Nasciam também outras agremia¢des que marcaram a histdria,
como a Prazer da Serrinha (nucleo da futura Império Serrano), a Vizinha Faladeira, a
Unidos do Salgueiro (dentre outras que existiam no Salgueiro), ¢ até escolas em outros
estados, como Minas Gerais e Sao Paulo (LOPES e SIMAS, 2015).

Como pontuamos, ainda a partir da década de 1930-40, Carmem Miranda e Ary
Barroso passaram a ser os grandes icones do samba, enquanto os sambistas negros
permaneceram produzindo sem o mesmo reconhecimento e retorno financeiro. Durante
o Estado Novo (1937-46) o autoritarismo assumiu contornos ainda mais explicitos com
o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) e com a criagdo da Secao de Toxicos
e Mistificagdes nas chefaturas de policia. O Estado Novo estabeleceu a censura a
imprensa, a literatura e ao cinema, assim como as execugdes musicais mecanicas € ao
vivo, € aos grupos carnavalescos em geral. Os sambistas procuraram se adaptar ao novo

contexto e também por seu lado tragar suas estratégias de criacdo e sobrevivéncia.
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No inicio dos anos 1940 Vargas inicia a constru¢do da avenida Presidente
Vargas, que iria demolir muitas construgdes e a propria Praca Onze. Apesar do impacto
do desaparecimento da Praca Onze, as escolas de samba se multiplicavam. Na regido da
Tijuca também formaram-se agremiagdes, ¢ da juncdo de trés delas ¢ formada a
Académicos do Salgueiro em 1953. Na estrutura dos desfiles as tias baianas nao foram
esquecidas, sendo homenageadas em uma ala especial, porém inicialmente composta
por homens vestidos de baianas, e s6 depois por mulheres. Veremos a seguir um pouco
da histéria de uma das pioneiras na ala das baianas, a Tia Nadyr da Beija Flor de
Nilopolis. Principalmente entre 1920 e 1950 normalmente ndo considerava-se a
existéncia de compositoras e instrumentistas, e sim intérpretes, ¢ mesmo ai com
limitagdes e sofrendo estigmatizagdo social. A chamada “profissionalizacao” da musica
popular brasileira excluiu majoritariamente mulheres, sobretudo mulheres negras (ainda
que tenha existido brechas), pelo menos até a década de 1960. Isso se reflete de alguma
forma na historiografia e nos estudos musicologicos, que também privilegiaram os
musicos homens. Quando se fala em samba, ouve-se imediatamente nomes como Noel
Rosa, Cartola, Martinho da Vila, Ismael Silva, Monarco, Nelson Sargento, Riachao, e
entre as mulheres, as mais lembradas geralmente sdo Dona Ivone Lara, Alcione, Beth
Carvalho e Clara Nunes - todas elas construiram suas carreiras a partir dos anos
1960-70.

Assim, podemos dizer que as mulheres tem sido depositarias da Memoria
Cultural de diversas formas, mas a amplitude de suas vozes foi cerceada; ainda hoje elas
sdo representadas no cancioneiro popular como dois “tipos” principais: a do lar, fiel e
ordeira; ou a “vagabunda”, desestabilizadora da ordem social, falsa e volatil (BRUNO,
2021; GOMES, 2011) . A segunda op¢ao parece predominar, dada a profusdo de
cangdes falando sobre mulheres que partiram coragcdes e enganaram 0s rapazes
romanticos e bem intencionados. E a construgio da imagem da mulher interesseira,
traicoeira ¢ maliciosa, € que portanto a quem nao pode-se dar crédito quando denuncia
uma violéncia ou reivindica pensdo alimenticia, por exemplo. Um fato notdério na
producao musical popular pelo menos até os anos 1950 ¢ a naturaliza¢ao da violéncia
contra a mulher, explicitada em vérias letras de sambas antigos (PAIVA, 2009; BRUNO,
2021; GOMES, 2011; OLIVEIRA, 2015). O mundo do samba, da boémia e¢ da
malandragem ndo eram ambientes faceis para as mulheres, visto que estavam expostas a
variadas formas de violéncia num contexto em que a afirmacdo da masculinidade

perpassava necessariamente por objetifica-las. Um numero significativo de cangdes,
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inclusive da turma do Esticio, expunha a mulher de forma bastante depreciativa. Como

coloca Paiva (2009, p. 118)

De fato, grande parte dos sambas do Estacio que retratam a figura da mulher,
quando ndo a tratam como maledvel e submissa ao malandro, apontam para
uma visdo da feminilidade sobre o prisma da infidelidade e o abandono da
relagdo por parte da companheira. Essa mulher, “pogo de infidelidade”, como
jé observamos, figura no polo da desordem, j4 que nem sempre o
malandro conseguia exercer sua dominag@o masculina.

Maria Clementina Pereira Cunha (2008) também aborda essa realidade ao
problematizar conflitos de identidade entre grupos de sambistas das primeiras décadas
do século XX: os que queriam manter uma imagem de respeitabilidade e os assumidos
“malandros”, envolvidos em brigas de rua, cafetinagem e outras transgressoes. Nos
registros policiais Cunha encontrou episodios de agressdo e estupro a uma mulher por
parte de Baiaco, integrante da chamada “Turma do Estacio”. Ela ressalta que ao mesmo
tempo em que o senso comum da época tratava mulheres como “damas” - pessoas a
serem protegidas - a violéncia era um recurso recorrente de manutengao da autoridade e
dominacao masculina.

Podemos apreender assim que, no mundo do samba e da musica popular
brasileira em geral, houve uma atuagdo sistematica no sentido de descredibilizar as
mulheres, tanto em relacdo a sua producdo artistica quanto ao seu comportamento na
vida social. Essas a¢des visavam a producdo de controle sobre elas enquanto grupo, ndo
foram individuais ou pontuais, mas coletivas, produzindo um impacto sobre as mulheres
de variadas formas, de acordo com sua condi¢do social em termos de classe ¢ raga.
Porém, como vimos, no caso das mulheres pobres do meio urbano (em sua maioria
negras), sua autonomia laboral muitas vezes dificultava em parte esse controle; muitas
mulheres pobres tinham seus proprios meios de subsisténcia e isso lhes dava mais
autonomia; frequentemente eram “chefes de familia”, diante do abandono dos maridos.

Também ¢ importante pontuar que a invisibilizagdo e o apagamento das
mulheres na memoria cultural da musica brasileira ndo atingiu apenas as mulheres
cisgénero. As mulheres trans/travestis, desde sempre muito presentes no mundo artistico
popular, especialmente no carnaval e no samba, sofreram apagamento ainda maior.
Ainda faltam trabalhos que procurem resgatar as trajetorias dessas artistas e evidenciar
suas contribui¢des para o mundo artistico carioca e brasileiro. Desde os anos 1920-30 as

travestis foram ganhando espago no carnaval enfrentando forte preconceito; apesar das
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brincadeiras aparentemente inofensivas que invertiam temporariamente os sexos durante
a folia, a maioria dos blocos era intolerante com homossexuais, pessoas trans e travestis.

Das primeiras décadas até o final da ditadura civil-militar de 1960-70 a
repressao foi intensa. Por fim, vimos que para compreendermos o lugar das mulheres
na memoria cultural brasileira, mais especificamente no campo da musica popular, ¢
necessario considerarmos uma série de aspectos interligados: um discurso hegemdnico
acerca do papel delas na sociedade, elaborado pelos homens (principalmente pelos
homens brancos das classes média e alta) e reproduzido por geragdes; estes ultimos
estiveram também desde o inicio no controle da indastria da musica desde os
primordios, vendo na musica negra ndo so6 sua qualidade mas sua potencialidade para
gerar lucro; a producdo historiografica por suas vez, também dominada por esses
mesmos grupos sociais seguiu a tendéncia (pelo menos até o fim dos anos 1990) de
reforcar a visibilidade dos homens nesse campo. Assim, intelectuais, artistas,
empresarios da musica e a midia muitas vezes elegem quem merece reconhecimento ou
ndo, e por quanto tempo.

Ainda que mulheres de variadas condi¢des tenham posto em cheque esse
contexto, construindo protagonismo social como liderangas culturais, tanto no campo da
religiosidade quanto da producdo musical e da expressdo artistica em geral, apenas
recentemente suas historias comegaram a ser contadas, valorizadas e reconhecidas. Isso
¢ reflexo de um debate publico acerca das desigualdades de género e raca existentes no
Brasil que vem avangando também sob o campo das politicas publicas principalmente a
partir dos anos 1980, no qual envolvem-se educadores, pesquisadores, movimentos
sociais, coletivos, artistas, jornalistas e tantos outros atores sociais.

A memoria e seus novos usos serviram de combustivel para processos de luta
politica e propulsores para uma série de medidas de reconhecimento
direcionadas a uma diversidade de grupos identitarios:  grupos
quilombolas, movimentos indigenas, representagdes da religido
afro-brasileira, movimento negro, entre outros. Nesse contexto, os diferentes
processos de producdo de memoria assumem protagonismo, COMo suporte

para a conformagdo ¢ potencializagdo para a identidade social. (GOMES e
VIEIRA, 2016)
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3. ENTRE SUJEITO E OBJETO: A PRESENCA FEMININA NA MUSICA
POPULAR AFRO-BRASILEIRA COM FOCO NO SAMBA CARIOCA

Consideramos importante nesse momento do trabalho ndo separar rigidamente o

samba da musica popular brasileira urbana em geral, quando se trata de evidenciar

trajetorias de mulheres. Isso se deve ao fato de que muitas delas transitaram entre o

samba e outros géneros musicais, muitas vezes executando repertorio variado - varias

fizeram sucesso em sua época e foram gradativamente esquecidas, outras conseguiram o

reconhecimento até os dias de hoje. Tantas outras foram conhecidas apenas no meio

musical. Falamos de visibilidade porque estamos problematizando o apagamento

operado até recentemente por diversos segmentos da sociedade, inclusive estudiosos da

cultura e da musica brasileira, a atuagao das mulheres.

Como aponta Murgel (2010, p. 2)

Se ja sabemos que as mulheres desaparecem no plural masculino de “cantores
do periodo” e também em “compositores do periodo”, a produgdo
bibliografica sobre a histéria da musica brasileira também ¢ fortemente
marcada pelo apagamento da experiéncia feminina, s6 lembrada
eventualmente por suas intérpretes e sempre em relagdo ao universo
masculino que as cercava e cerceava.

Gomes (2018, p. 145) dialogando com a pesquisa de Souza (2015), também

constata que ““ havia uma significativa atuagdo de mulheres nos espagos publicos que foi

praticamente ignorada pelos estudiosos da musica”. O mesmo autor refor¢a mais a

frente que

Ainda que a atuacdo de mulheres musicistas na cena publica ndo fosse
algo extraordinario, Chiquinha Gonzaga foi uma das poucas mulheres desse
periodo a se langar profissionalmente no campo composicional e publicar
suas obras em editoras renomadas. Por certo, ao longo da historia recente da
musica, o campo da composi¢do foi um dos dominios de poder-saber mais
masculinizados do meio artistico, situagdo que permanece em muitos
contextos dos tempos atuais, conforme apontam diversos estudos (2018,
p- 159).

Nesse sentido, ¢ impossivel ndo destacar o nome de Chiquinha Gonzaga como

uma das maiores pioneiras, mas também, devemos nos perguntar quantas de suas

contemporaneas nao alcancaram nenhum reconhecimento devido a sua condi¢do social.
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A trajetoria de Chiquinha desperta questdes que sdo fundamentais aqui,
levantando discussdes tanto sobre o campo étnico-racial quanto o de género. Chiquinha
nasceu em meados do século XIX fruto de uma relagdo inter-racial, de um homem
branco e militar abastado, com uma mulher preta e pobre. Seus pais nunca chegaram a
se casar oficialmente e a familia de seu pai ndo aceitou por muito tempo a relagdo. De
toda forma Chiquinha foi criada em um ambiente confortavel e recebeu educagdo nos
padrdes formais da época. No entanto, desde jovem rompeu padrdes, ao negar seu
casamento arranjado e decidir seguir profissionalmente como compositora, pianista e
maestrina. Com talento, criatividade e persisténcia, Chiquinha conseguiu ser uma
musicista respeitada e admirada por diferentes segmentos da sociedade carioca, ainda
que enfrentasse constantemente varios obstaculos.

Apesar de sua formacao erudita, a artista sempre atuou no teatro musicado e de
revista, produziu musicas para o carnaval, seu repertdrio circulava nos ambientes
populares; ela mesclou de forma unica diversos géneros musicais europeus e
afro-brasileiros. Foi uma das idealizadoras do grupo Choro Carioca, considerado o
primeiro grupo de Choro brasileiro ao lado do também pioneiro Antonio Callado,
musico negro nascido no Estacio. Sua producdo musical ¢ muito abrangente, possuindo
centenas de obras. Além disso, criou a primeira gravadora independente, a “Disco
Popular” - que langou Francisco Alves e Sinhd - e sua atuagdo foi decisiva para a
consolidagdo da SBAT - Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, que organizou a
categoria em relacdo aos seus direitos. Como se ndo bastasse, Chiquinha foi engajada na
causa abolicionista e em outras movimentagdes politicas posteriores, chegando
inclusive a ser censurada. (DINIZ, 1984; MILLAN, 2000). Porém, houve um
silenciamento deliberado a respeito da biografia e influéncia da mae de Chiquinha em
sua vida, Rosa Maria de Lima, bem como sua condicio de mulher negra, tanto pela
imprensa quanto por bidgrafos (ALVES, 2020).

A segunda metade do século XIX e primeira metade do século XX sdo periodos
da historia brasileira que tem algo em comum: os calorosos debates acerca da identidade
nacional, da hierarquia das ragas e do “problema” do negro - a misica como expressao
artistica e social de seu tempo, também estaria no debate. Quais expressdes artisticas
poderiam ser consideradas ‘“representativas” ou “desejaveis” para a construcdo da
imagem nacional? Quais nos daria a feicdo civilizatéria que as elites buscavam
construir? A politica de branqueamento da populacdo e de exaltagdo a miscigenagao

acabaram por constituir duas faces de uma mesma moeda: povos nativos e africanos
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ficariam relegados no maximo a sua “contribui¢do” na formag¢ao da sociedade brasileira,

que inevitavelmente se “modernizaria” sob o predominio da matriz européia.

Estava em ebulicdo neste periodo projetos monarquistas, republicanos,
federalistas, regionalistas, nacionalistas, resisténcias populares, com
implicagdes significativas para o projeto de construcdo da nagdo
brasileira. Neste contexto, a produ¢do musical de Chiquinha Gonzaga
participava ativamente das negociagdes de uma identidade nacional a ser
cultivada dentro e fora do pais. Observa-se nos discursos publicados em
periodicos da época que a imagem da compositora é objeto de disputa entre
aqueles que buscam legitimar uma musicalidade nacional em consonancia
com os modismos europeus e aqueles que buscam uma identidade
musical propria, tipicamente brasileira, que se efetuaria por meio da
exaltacdo dos elementos locais, em especial, via mesticagem e cultura

popular (GOMES, 2018, p. 198-199).

Ainda que buscasse muitas vezes sair do epicentro das polémicas, Gonzaga era
assumidamente uma mulher independente e que contrariava os padrdoes morais do seu
tempo ao conquistar o protagonismo de sua propria vida, pessoal e profissional.
Desafiava ao vestir-se de forma inesperada, ao compor para o grande publico e valorizar
a musicalidade de matriz africana, ao frequentar ambientes bo€mios, ao envolver-se na
politica, ao relacionar-se afetivamente fora do formato matrimonial. Amada e odiada,
Chiquinha certamente incomodava e movimentava a sociedade carioca. Ela ndo foi a
unica compositora de seu tempo, mas certamente foi uma das mais ousadas e marcantes.
Outros nomes do periodo menos frequentes como os de Leontina Torres, Helza Cameu,
ou a baiana Babi de Oliveira - que chegou a excursionar fora do pais divulgando a
musica brasileira - estdo sendo aos poucos recuperados.

As primeiras mulheres que se tem registro de gravacdo na famosa Casa Edison,
uma das empresas pioneiras na producio fonografica brasileira, foram registradas sem
seus sobrenomes, portanto nada sabemos sobre elas (SEVERIANO; MELLO, 1997, p.
18 apud MURGEL, 2011, p. 1). Em 1902 e 1903 ha registros de gravagdes da cantora
Consuelo ou “Senhorita Consuelo”, varias delas com o famoso musico Bahiano.

Nesse mesmo periodo mulheres como Ciata, Maria Adamastor, Perciliana,
Bebiana, Amélia, Sadata, Gracinda, Veridiana, Perpétua, na regido da Gamboa Rosa
Ol¢, Eulalia na Serrinha, Esther em Oswaldo Cruz, Rita no Estacio, Fé e Tomasia na
Mangueira, Monica (mde de Carmem Teixeira) e tantas outras (MOURA, 1996;
MACEDO et al, 2007) estavam anonimamente construindo o carnaval e o samba
carioca, recriando tradigdes culturais, ¢ deixando filhos e netos engajados nesse

compromisso com a festa, a alegria, a expressao artistica negra e popular.
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Uma publicagdo especialmente importante para esse trabalho ¢ “A forga
feminina do samba” (MACEDO et al, 2007) que faz uma compilacdo da trajetoria de
uma série de mulheres que contribuiram para o samba carioca em diferentes fungdes.
Para além de Tia Ciata, nessa publicacdo vemos novamente como as casas de diversas
mulheres como as citadas acima foram espagos de criagdo do samba carioca e dos
primeiros ranchos e blocos carnavalescos, muitos deles assumindo também a funcao de
espaco de culto aos orixas. Através dessa publicagdo podemos conhecer um pouco mais
da trajetoria dessas mulheres - além das informacgdes que encontramos em outros
trabalhos - e fatos importantes que atestam o papel fundamental delas na formagao e
desenvolvimento da cultura afro-brasileira e popular no geral.

Moura (1995) também nos dé algumas informacdes sobre varias delas, como
Bebiana, Perpétua, Veridiana, Calu Boneca, Rose Ol¢, Gracinda, Sinha Velha e
Mariquita (filhas de Tia Ciata), Lili Jumbeba (neta de Ciata). A matriarca que por mais
tempo manteve viva a memoria da Pequena Africa foi Carmen Teixeira, que viveu 110
anos nascida em 1878 em Amaralina (BA). Até o final dos anos 1980 sua casa era
referéncia na regido da Praga Onze. Apesar da sua relagdo com o Candomblé, era adepta
do catolicismo popular e sincrético, rezadeira e organizadora de eventos tradicionais
como a famosa festa para Sdo Cosme e Damido (SILVA, 2009; MOURA, 1995).

O livro de Yara da Silva (2009), sua neta, expde uma situacdo de racismo
religioso vivida por Carmem ja em fins da década de 1970 por parte de um padre da
Veneravel Confraria dos Gloriosos Martires de Sdo Gongalo Garcia e Sao Jorge, a qual
ela fazia parte. O padre e entdo capeldo quis impedir que ela fosse a igreja vestida em
seus trajes de baiana e negou-se a celebrar a missa que ela mandava celebrar todos os
anos para Sao Cosme ¢ Damido. Carmem entdo afastou-se e so retornou por intermédio
de outro membro da confraria, cedendo a condigdo do padre de comparecer sem seus
trajes caracteristicos. Apesar de minimizado no relato do ministro que intermediou a
conciliagdo, ¢ perceptivel que Carmem foi sim alvo de racismo em periodo recente de

nossa historia.
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3.1 Nos passos de Chiquinha e Ciata: 1920-1950

A partir dos anos 1920 mulheres comegam a se projetar gravando sambas;
artistas de varias origens e condigdes se envolveram com a musica brasileira
profissionalmente dali em diante. Em 1920 Izaltina grava com Baiano a musica “Quem
vem atras fecha a porta”, apontada como primeira grava¢dao de um samba por uma
mulher (BRUNO, 2021). Uma musicista importante que ndo recebeu ainda a devida
atencdo dos estudiosos da musica brasileira ¢ Zaira de Oliveira (1891-1951), artista
versatil que teve formagao erudita e gravou da valsa ao samba. Até a finalizagdo dessa
pesquisa as fontes de informacdo encontradas sobre ela sdo alguns sites na internet,
noticias nos jornais da época disponiveis na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional
(8) e um unico artigo de divulgagdo que aglutina um pouco dessas primeiras fontes
(ALCANTARA, 2019). A trajetoria de Zaira foi marcada por um episodio publico de
racismo, ja que ela venceu um concurso de canto na Escola de Musica do Rio de
Janeiro, principal 6rgdo oficial no ensino de musica da entdo Capital Federal, mas nao
recebeu o prémio. Zaira interpretou dperas como "Tosca", de Puccini; "Berceuse", de
Alberto Nepomuceno; "Schiavo", de Carlos Gomes; "A despedida", de Eduardo Souto e
Bastos Tigre; "Cantiga praiana", de Eduardo Souto e Vicente Carvalho.

No campo da musica popular, gravou de Donga (com quem foi casada e teve
uma filha) a Pixinguinha. A cantora gravou um total de 21 discos pelas gravadoras
Odeon, Parlophon e Victor, das quais se destacaram como sucessos populares a valsa
"Solange" e a batucada "J& andei", a primeira composicao do bailarino Duque e a
segunda, de Pixinguinha, Donga e Jodo da Baiana, quatro dos principais artistas
cariocas negros da €poca.

Zaira também fez parte do lendario Conjunto Tupy, ao lado de Yolanda Osorio,
J. B. de Carvalho, Francisco Sena e Herivelto Martins. Também integrou o trio vocal 4s
Trés Marquesas, ao lado de Alda Verona e Maria Branca Ortega, que gravou "Guarde a
Ultima Valsa para Mim", de Walter Hirsch e De Chocolat. Chegou a gravar também
com Carmen Miranda. Um fato interessantissimo, ¢ que Zaira foi professora de Dona
Ivone Lara na Escola Municipal Orsina da Fonseca, influenciando portanto a formagao

musical de uma das cantoras e compositoras mais importantes da musica brasileira.
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Figura 3

Uma photographia em que appare-  Jorge Murad, Christoviio de Alencar,
ce uma pﬂrﬁo de astros do nosso  Mesquitinha, Zaira de Oliveira Santos,
“broadcasting”. Castro Barbosa, Mo-  Ecyla Joppert. ere,, etc. Fssa photo-
acyr Bueno Rocha Luiz Barbosa, graphia foi tirada num intervallo do

a Noel Rosa, Donga, Mauro de Oliveira,  “Programma Casé”,

ey L
Da direita para a esquerda, Zaira de Oliveira (sentada) ¢ Donga ao seu lado, em pé. O Malho, 1934.

Figura 4

ZAIRA DE OLIVEIRA

O nome de Zalra de Oliveira é co-
-nhecido ¢ festejado nos centros de ar-
te do Rio de Janeiro.
_ Pertence a uma artista cheia de
merecimento, que contribue para a
diffusao da musica‘através o radio, re-
citaes, etc,, com bast.ame enthusias-.
.mo.. 3

: Portadora de- dlploma e medalha de
‘ouro do Instituto. Nacional de Musica,
niio é apenas a cantora classica mas
tambem a apaixonada da musica re-|
gional, a cuja interpretacio empresta
o brilho de sua voz laureada.
Conquistou de maneira notavel q
segundo logar, tendo surgido de sur-
presa como candidata das mals ardo-
| rosas 4 posse do titulo maximo,

Nota sobre a classifica¢do de Zaira no Concurso de Musica Regional do Diario Carioca, 1930.

Outra pioneira que também precisamos mencionar ¢ Aracy Cortes (1904-1985),
uma artista ousada que projetou-se a partir do teatro de revista sendo considerada uma
das primeiras cantoras a fazer sucesso ja nos anos 1920. Foi vizinha e amiga de

Pixinguinha no Catumbi (bairro vizinho ao Esticio e a Praca Onze), chegando a
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apresentar-se com ele e o lendario grupo Oito Batutas. Aracy gravou muitas
composi¢des de variados sambistas como Sinho, Ary Barroso, Benedito Lacerda, Assis
Valente entre outros; em 1929, realizou uma das gravagdes mais famosas da discografia
da musica popular brasileira, o samba-can¢do “Ai, 10i10” de Henrique Vogeler, Marques
Porto e Luis Peixoto.

Em 1953 gravou um samba de composi¢do propria, "Denguinho", feito em
parceria com César Cruz. Também participou em 1965 do espetaculo "Rosa de Ouro",
promovido por Herminio Bello de Carvalho e Kleber Santos, onde atuaram Paulinho da
Viola, Clementina de Jesus, Elton Medeiros, Jair do Cavaquinho, Nelson Sargento e
Nescarzinho do Salgueiro. Em seguida vieram Aracy de Almeida, Marilia Batista,
Linda e Dircinha Batista, Odete Amaral, Carmem Costa, Emilinha Borba, Marlene,
Dalva de Oliveira, entre outras. Lentamente a industria fonografica se abria as mulheres,
mas somente como intérpretes, e via de regra elas tinham um desempenho comercial
inferior ao dos cantores. Até os anos 1960, apostar em cantoras era considerado
arriscado e menos rentdvel do que em cantores (BRUNO, 2021) . Aracy de Almeida
(1914-1988) foi outra mulher negra que também teve papel muito importante para o
samba e a musica popular brasileira em geral; logo no inicio da carreira Aracy chegou a
excursionar com Carmen Miranda e foi apontada como uma das intérpretes preferidas
de Noel Rosa. Carmem Miranda (1909-1955) foi sem duvida o mais estrondoso
sucesso que uma artista mulher teve no Brasil ao longo do século XX. Sua
representatividade foi de grande importancia para as mulheres de sua geragdo. Ainda
que fugisse completamente ao esteredtipo da mulher submissa, Carmem ndo deixava de
ser a imagem que o Estado brasileiro queria exportar naquele momento, enquanto pais
que possuia uma suposta harmonia racial - ao mesmo tempo exdtico € moderno,
irreverente, alegre e sobretudo cordial. Como ja foi apontado, no mundo do samba as
mulheres sempre foram grandes pioneiras, mas somente algumas de fato alcangaram

notoriedade e figuram hoje nos livros de historia.

8. https://dicionariompb.com.br/artista/zaira-de-oliveira/

https://discografiabrasileira.com.br/artista/13675/zaira-de-oliveira

https://www.marcelobonavides.com/2019/02/zaira-de-oliveira-grande-dama-da-cancao.html
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O rotulo "sambista" comecou a aparecer depois dos anos 1930, e pode ser
atribuido a muitas mulheres que se dedicaram predominantemente ao samba em suas
diferentes formas, mesmo que tenham transitado entre o samba e a cangdo popular.

Sao muitos os casos de pioneirismos femininos no samba e no carnaval ainda
pouco conhecidos. Por exemplo, Maria do Adamastor “foi considerada por alguns a
primeira mulher a interpretar o papel de mestre-sala e participou de quase todos os
ranchos e blocos como fundadora ou dirigente” (MACEDO, 2007, p. 14).

Dagmar da Portela, por exemplo, foi a primeira ritmista a tocar numa bateria em
1938, e recentemente foi reconhecida publicamente por esse pioneirismo, suas
memorias foram registradas no livro “Tantas paginas belas: historias da Portela”

(SIMAS, 2012).

Figura 5

Dagmar da Portela em 1954. Acervo Portela

Em Oswaldo Cruz ha a figura de Dona Esther (1896-1964), como a principal
articuladora comunitaria e do carnaval da regido ao lado do marido Eusébio Rosa. Foi
fundadora de pelo menos trés blocos, “Estrela solitaria”, “Quem fala de nos come
mosca” e “Baianinhas de Oswaldo Cruz”, esse ultimo infantil, que possuia autorizacao
para sair no bairro — e emprestava essa chancela para outros blocos. Sua casa foi ponto
de encontro entre sambistas do centro, da zona norte e até politicos influentes, além de

promover rodas de jongo (SILVA e SANTOS, 1979; SIMAS, 2012).
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Duas décadas depois de Dona Esther nasce Maria das Dores Alves Rodrigues, a
Dod6 da Portela (1920-2015), que inovou consolidando os passos principais das
porta-bandeiras. Desde 1938 o casal de mestre-sala e porta-bandeira recebia notas, mas
somente em 1958 comegou a valer ponto de fato nos concursos oficiais, provocando
uma exigéncia cada vez maior em relagdo a técnica (MACEDQO, 2007). Dod6 nasceu em
Barra Mansa (RJ) e veio ainda crianga com a familia para o Rio de Janeiro, onde se
instalaram no Morro da Providéncia. Em seu depoimento ao Museu do Samba (2009),
ela conta que comecgou a trabalhar com apenas treze anos em uma fabrica de cartonagem
na rua Visconde da Gavea, onde se aposentou. Estudou na escola José Bonifécio até o
inicio do ginasio mas ndo prosseguiu, pois segundo ela s6 os rapazes foram encorajados
a continuar estudando no turno da noite. Esse fato revela uma questdo para as mulheres
pobres de sua geracdo: a falta de incentivo para concluir at¢ mesmo o ensino basico.

O samba entrou na sua vida também nesse periodo, quando conheceu Doralice
Borges da Silva, a Dora, que ja era rainha da Vai como Pode (futura Portela) e a
apresentou para a nata da agremiag¢do. A partir dali sua historia com a escola se
estenderia até sua morte, em 2015. Dodd protagonizou o desenvolvimento das
portas-bandeira na historia do samba, participando de nada menos que 11 titulos com a
agremiacao; foi premiada duas vezes com o Estandarte de Ouro, entre outras glorias de
sua carreira na Portela (MOTTA, 2013). Ela faz questdo de demonstrar que toda sua
atuacdo como porta-bandeira foi por realizagdo pessoal, amor ao samba e a escola,

caracteristica marcante de sua geracao.

Figura 6

Dod6 da Portela em fevereiro de 2009, durante depoimento ao Museu do Samba no Programa de Historia

Oral Memoria das Matrizes do Samba. Imagem captada do audiovisual.
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Em seus ultimos anos de vida Dodd vinha recebendo homenagens e
reconhecimentos por seu pioneirismo. Dodd foi contempordnea da grande Vilma
Nascimento (1938-) que a sucedeu como primeira porta-bandeira da Portela. Vilma
conquistou quatro titulos seguidos com a escola entre 1957 e 1960, e ganhou quatro
estandartes de ouro, tornando-se ao lado de Dodé uma das maiores porta-bandeiras da
historia do carnaval carioca (MACEDO, 2007). Ainda no rol das porta-bandeiras, uma
das figuras especiais da Estacdo Primeira de Mangueira foi Neide Gomes Santana, a
Neide da Mangueira (1940-1980). Neide assumiu o posto de primeira porta-bandeira da
escola em 1954, onde permaneceu até 1980, ganhando cinco Estandartes de Ouro. Sua
grande parceria foi o mestre-sala Delegado, outro personagem fundamental do carnaval
carioca. A trajetoria de Neide tem elementos extraordindrios, como o fato de ter
desfilado pela ultima vez extremamente debilitada por um cancer, mas desempenhar seu
espetaculo na avenida como se estivesse gozando de plena saude (MOTTA, 2013).

No rol das pioneiras porta-bandeiras também foi marcante
Rivailda do Nascimento Souza (1926-2002), a Mocinha, que comecou a desfilar
também na Mangueira com apenas 10 anos, incentivada pela tia Raimunda, primeira
porta-estandarte da escola e por seu pai Agenor de Castro, um dos fundadores. Mocinha
tem uma histdria comovente porque passou boa parte da adolescéncia muito envolvida
com a escola, ndo s6 com os desfiles — tornando-se importante porta-bandeira - mas
como uma das organizadoras dos eventos e no dia a dia do barracdo. Mas em 1947 ela
se casou, seu marido ndo gostava de carnaval e era muito ciumento, o que provocou o
distanciamento da Mangueira por alguns anos. Quando conseguiu retornar em 1960, ja
com seis filhos, o posto principal ja estava com Neide. Mocinha foi segunda
porta-bandeira por muitos anos até suceder Neide da Mangueira. Somente em 1981,
ap6s a morte da primeira porta-bandeira, ela assumiu de vez o pavilhdo da verde e rosa,
ficando até 1988 (MACEDO, 2007; MOTTA, 2013). A trajetéria de todas essas
mulheres foi de muita luta na vida cotidiana e amor pelo samba, quando as
oportunidades de viver dele eram ainda improvaveis.

Nessa geragdo também lembramos de Neuma Gongalves da Silva, a Dona
Neuma (1922-2000). Sua casa foi frequentada por vérias geracdes de musicos, de Noel
Rosa passando por Villa Lobos e Chico Buarque. Fez participagdes como cantora em
quatro albuns: Cartola entre amigos (1984); Chico Buarque de Mangueira (1998); Velha

Guarda da Mangueira e convidados (1999) e Mangueira — sambas de terreiro e outros
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sambas (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA,
2021). E considerada um dos grandes baluartes da Mangueira, ja que atravessou muitas
décadas atuando como pastora na escola, ao lado de Eusébia da Silva de Oliveira, a
Dona Zica (1913-2003) que também fez histéria com sua arte culinaria a frente do
lendario Zicartola, bar cultural que manteve com o musico e companheiro Cartola,
espaco conhecido por aglutinar a nata do samba, jornalistas e intelectuais da época em
pleno regime militar. Um dos atrativos principais do espago cultural era a degustagao
das habilidades culinarias de Dona Zica, que estampou capas de jornais € conquistou
um publico diverso; apesar do sucesso inicial, o gerenciamento do empreendimento lhe
rendeu consideravel sobrecarga emocional (ALVES, 2022; NOGUEIRA, 2004).

Toco nesse ponto porque ao serem apresentadas sempre como “guerreiras”
incansaveis, as mulheres e sobretudo as mulheres negras ndo sdo vistas muitas vezes
como pessoas que também necessitam de cuidados. Dona Zica conta que foi morar na
Mangueira com 3 anos, com a ajuda de sua madrinha Noemia, que era doceira, mae de
santo e rezadeira. Segundo ela, em sua juventude existiam cinco blocos ligados a
familias na comunidade: o bloco de Tia Tomasia, de Tia Fé, do Tio Julio, do Mestre
Candinho e dos Arengueiros (ao qual pertencia Paulo da Portela). Curiosamente, o
apelido Zica foi dado pela entidade que sua madrinha incorporava. Foi criada no
Candomblé, mas nao se iniciou e definia-se como catdlica. Zica aprendeu a cozinhar
com a mae, seguindo a profissdo com maestria por toda a vida; trabalhou em
restaurantes e por conta propria. Casou-se pela primeira vez com vinte anos, teve seis
filhos (um de criacdo). Um fato que chama aten¢do ¢ sua afirmacdo de que tenha
aprendido a ler sozinha, demonstrando a falta de acesso ao ensino formal para mulheres
pobres de sua geracdo. Zica foi um dos principais alicerces de seu companheiro, o
musico Cartola, seu segundo casamento; ela conta episodios de como o ajudou na vida
profissional em seu depoimento ao MIS RJ. Essas historias também demonstram o que
colocamos anteriormente: o protagonismo de mulheres negras na familia, no trabalho e
na cultura j& nas primeiras décadas do século XX.

Nadyr Amancio, ou Tia Nadyr (1918-20/2011) ¢ uma personalidade do samba
que muito nos interessa neste trabalho. Ela foi fundadora da Beija Flor de Nilopolis, e
em suas memorias registradas pelo Museu do Samba conta sobre essa longa trajetoria na
escola. Nascida no Engenho de Dentro, ainda crianga foi morar em Nilopolis. Ela relata
que a Beija-Flor era um bloco carnavalesco cujos integrantes se reuniam em um bar

proximo de sua casa; segundo ela naquele tempo ndo tinha mulheres integrantes no
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bloco, mas tia Nadyr foi convidando suas amigas até fundar uma ala das baianas, e foi
incentivando-as a assumirem varias func¢des. A bateria da agremiag¢ao no entanto seguia
sendo territério ocupado apenas por homens. Ela cita uma mulher chamada Dona Julia,
que tinha um armarinho junto com o marido e fazia as roupas do bloco, muitas vezes
pegando a matéria prima escondida do esposo. Sdo pequenas coisas, detalhes que s6 a
memoria de quem viveu pode revelar, mas que ndo deixam de ter sua importancia
naquele contexto em que as escolas davam seus primeiros passos. Enquanto doava
desprendidamente itens do seu estoque, a dona do Armarinho nem imaginava que estava
contribuindo para uma escola que viria a se tornar consagrada nacional e
internacionalmente.

Ao falar de sua vida afetiva, tia Nadyr demonstra que nunca foi presa a
convengdes sociais. Apesar de ter dividido a vida com um homem por 14 anos, com
quem teve uma filha, ela afirma: “Eu ndo casei ndo! Casar pra qué? Bobagem. Nao
tenho nada. Né?” Com muita irreveréncia, Nadyr fala que mesmo casada, ela tinha uma
autonomia sobre a propria vida que poderia impressionar pessoas ainda hoje. Quando o
entrevistador pergunta se apds o rompimento dessa relacdo mais duradoura ela teve
outros namorados, ela prontamente responde: “Ah, claro! O corpo ndo ta ai pra isso?!”

Tia Nadyr contraria alguns estereotipos construidos acerca da “tia”, “mae”,
cuidadora: ela expde com muita satisfagdo sua vida boémia, amores, diversdo, e sua
alegria maior, a Beija-Flor. Ela deve ser lembrada pelas proximas geracdes como uma
mulher ousada, irreverente, que viveu intensamente seu amor pelo samba e pela vida.

Adepta da religiosidade de matriz africana, a avé de Nadyr tinha um terreiro que
foi passado depois para sua tia. Mas ela revela sua ligacdo com o catolicismo popular,
ao citar santos de sua preferéncia. No final de seu depoimento, destaco um trecho

especial de sua fala, sobre a Beija-Flor:

[...] A Beija-Flor veio de dentro de mim. Eu ndo fui pra dentro dela néo, ela
veio de dentro de mim. [...] Porque foi... Veio de raiz. Veio de raiz mesmo.
Que noés cavamos 14, apanhamos a raiz pra ir trazendo com aquele cuidado,
com aquela dor, com aquela feminilidade... Trazendo pra ele brotar agora...
E agora ta brotando.

Falas como essa expressam uma consciéncia profunda desse processo de
nascimento e desenvolvimento de algo que se tornou tdo grande, que extrapolou e muito
as expectativas desses pioneiros que tinham a necessidade de criar, de alimentar essa

raiz como ela mesma diz, sem saber aonde iria chegar.
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Figura 7

Tia Nadyr em outubro de 2009, durante depoimento ao Museu do samba para o Programa de Histéria
Oral Memoria das Matrizes do Samba. Imagem captada do audiovisual.

Através de histérias de Tia Nadyr, aliadas a outras fontes diversas citadas,
constatamos que varias escolas de samba no Rio de Janeiro tiveram mulheres entre seus
fundadores. Algumas, como o Salgueiro e a Império Serrano, nasceram das raizes do
Jongo; no caso da Império, as mulheres que foram fundamentais para sua criagdo como:
Tia Maria do Jongo, Tia Eulalia (Euldlia do Nascimento), Simplicia de Oliveira, Alcina
Feliciano Reis (Cinoca), Doralice dos Santos e Maria Joana Monteiro, ndo constaram na
ata oficial de fundagdo de 1947, como bem ressaltou Valenga e Valenca (2017). Destas,
Eulalia de Oliveira Nascimento, a Tia Euladlia (1909-2005) ¢ a que teve mais
visibilidade ainda em vida - em sua casa aconteceu o primeiro Jongo da Serrinha e foi
espaco importante para a fundacdo da Império Serrano anos depois.

Tia Euladlia deu seu depoimento ao MIS RJ no qual conta essa historia e
impressionantemente canta varios sambas ainda vivos em sua memoria. Nessa
entrevista ela demonstra que a contribuicdo de sua familia a Serrinha foi muito além da
cultura: ela conta que por articulagdo politica de seu pai, a 4gua potavel foi instalada na
comunidade apos a eleicao do presidente Arthur Bernardes (1875-1955), cujo mandato
ocorreu de 1922 a 1926. O documentario “Tia Eulalia, Império do divino™ (9) discorre a
respeito de sua importancia para a comunidade da Serrinha e registra a matriarca no alto

de seus 95 anos no ultimo desfile antes de sua morte dois anos depois, em 2005. Apesar
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desse reconhecimento simbolico alcangado, um integrante da Império deixa claro no
documentario que ela nunca recebeu nenhum beneficio financeiro, ao contrario de

muitos que vieram depois dela.

Figura 8

Tia Euldlia na Serrinha em 1992. Foto: Carlos Magno, Acervo O Globo

No desenvolvimento das escolas de samba foi fundamental também a atuacao
das pastoras, que adquiriram grande importancia na dinamica social e musical do

samba.

Nos desfiles dos ranchos até o periodo inicial de formagdo das primeiras
escolas de samba, as pastoras cantavam a primeira parte e a segunda ficava a
cargo dos chamados versadores ou mestre de canto que, na maioria das vezes,
langavam mao de versos improvisados, uma pratica comum no samba deste
periodo (GOMES, 2011, p. 39)

A denominacdo estd ligada a origem nas celebragdes do reisado, um festejo
cristdo de origem portuguesa. Com o crescimento do publico dos ranchos, foi sendo
mais dificil manter os cantos nas vozes naturais, € o desenvolvimento dos concursos
competitivos com suas regras também foi impondo mudangas organizativas nos

desfiles. (GOMES, 2011).
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Assim que a tecnologia permitiu, as escolas passaram a trazer um carro de
som para amplificar as vozes guias. Porém neste processo, as pastoras
perderam o destaque como condutoras principais (GOMES, 2011 p. 39-40).

Logo a figura do puxador de samba tornou-se central, e os argumentos para essa
transformagdo giravam em torno das mudangas no proprio samba de enredo e na
dindmica dos desfiles, assim como de uma suposta baixa poténcia vocal feminina. Com
o advento da gravacdo sonora, continuaram os boicotes as vozes femininas, sob
argumentos nem sempre consistentes. Mesmo assim, as pastoras continuaram existindo
e tendo sua importancia em escolas como a Portela e a Império Serrano, por exemplo.

Gomes (2011, p. 43) conclui que “Assim, a medida que o samba vai se afastando
do terreiro e se encaminha para o palco ou avenidas, o coro feminino vai perdendo seu
lugar enquanto elemento fundamental para o samba acontecer”. No entanto, as pastoras
continuaram exercendo influéncia nas escolas e entre os compositores. Mais excegoes
do que regra, em geracdes posteriores algumas cantoras puxaram desfiles, como Tia
Surica na Portela, Dona Ivone Lara no Império Serrano, Elza Soares no Salgueiro e na
Mocidade Independente de Padre Miguel, e mais recentemente Grazi Brasil (em
diferentes escolas). O mesmo autor em sua pesquisa sobre as relagdes de género no
samba, verifica que as mulheres tocavam instrumentos de percussdo como pandeiro,
agogd e prato e faca, além de serem cantoras e compositoras; ou seja nao lhes era
explicitamente interditado tocarem instrumentos ou comporem musicas por exemplo.
Temos varios elementos para insistir na hipdtese de que a grande questdao se deu mais
em torno da visibilidade e reconhecimento na esfera publica, do que da participagdo em
si. Ou seja, contanto que as mulheres ndo aparecessem tanto ou mais que os homens, a
censura tacita ou sutil era apenas um recurso de desestimulo das mulheres inseridas no
mundo musical. Logicamente, & medida em que foram desencorajadas a certas fungdes e

encorajadas a outras, muitas dessas mulheres inibiram seus talentos.

9. Tia Eulalia - O Império do Divino. https://www.voutube.com/watch?v=K5CumZcfIYw
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Ele conclui:

Estes conflitos afirmam a musica como um campo das disputas politicas,
onde o campo politico se consolida como aquele que permeia e penetra todos
os outros campos, do artistico ao ritualistico. Como campo de disputa, a
musica pode ser usada como uma forma particular de poder, usada para
limitar ou ampliar o acesso e o conhecimento social, ritual e politico de
mulheres ¢ homens. No caso do samba, pode-se dizer que houve um
empoderamento dos homens a uma fungdo que antes era designada as
mulheres (GOMES, 2011 p. 44).

Tive acesso ao depoimento da pastora Yolanda de Almeida Andrade, a Tia
Neném da Portela, figura muito querida e respeitada na escola. Tia Neném nasceu em
1925 na Praga da Bandeira, mas a familia mudou-se logo para Oswaldo Cruz. Como a
maioria dos relatos acessados, a propria familia foi o local do encontro com o samba,
pois todo o nucleo familiar tornou-se Portelense. Mas foi na adolescéncia que ela
comegaria a frequentar a escola, sempre acompanhada por familiares. Neném trabalhou
cinco anos como costureira no Centro da cidade, e conta que inicialmente era a Unica
moga negra na confec¢do, pois a patroa ndo admitia pessoas negras; mas apds a sua
admissdo outras mulheres negras comegaram a ser contratadas. Ela expde assim a
exclusao do mercado de trabalho vivida por mulheres negras de sua época.

Neném casou com Manacéia Jos¢é de Andrade, o Manacéia (1921-1995) com
quem teve trés filhas, e a mesma senhora que foi sua patroa na juventude na confec¢ao
acabaria tornando-se uma amiga ¢ foi madrinha de uma de suas filhas muitos anos
depois. Neném comandou durante muitos anos as rodas de samba que aconteciam em
seu quintal nas décadas de 1970-80, convivendo com a nata do samba carioca. Apesar
disso, ela comenta que Manacéia ndo gostava muito que a esposa e filhas fossem na
escola - mas esse fato ndo impediu o envolvimento delas na Portela. Inclusive sua filha
Aurea Maria também tornou-se pastora e compds cinco sambas com o pai, sendo o de
maior sucesso “Volta meu amor”, regravado pela cantora e compositora Marisa Monte.
Durante a entrevista com Neném ao Museu do Samba, Aurea aparece e faz uma
participagdo, contando como foi a composicdo da musica. Ela também revelou que
Manacéia deixou varios sambas inéditos incompletos, mas que ela se sentia insegura de
compor e langar essas musicas. Provavelmente a inseguranc¢a vem da responsabilidade e

do receio de criticas, amplificadas quando se trata da atua¢do de mulheres.
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Figura 9

Tia Neném em fevereiro de 2009 em depoimento ao Museu do samba para o Programa de Historia Oral
Memoria das Matrizes do Samba. Imagem captada do audiovisual.

Em 2022 tive a oportunidade de conversar com a senhora Waldice Rodrigues de
Souza, integrante da Velha Guarda da Estacio de S4. Dona Waldice nasceu em 1936 na
Praca Maua, Centro do Rio de Janeiro e foi morar no Morro do Sao Carlos, no Estacio.
Ela teve seis irmas, seu contato com o samba também comegou em casa, pois sua mae e
suas tias salam de baiana na antiga escola Cada Ano Sai Melhor, onde a pequena
Waldice ja na infincia comegou a brincar o carnaval. Ela teve também tios e primos
ligados ao samba. Porém ela casou cedo, com apenas 16 anos; com cerca de 22 anos ela
foi trabalhar numa fabrica de flores no Centro, ficou pouco tempo 14 indo depois
trabalhar no metrd do Esticio na area de limpeza; de 14 ela foi para uma empresa
terceirizada da Petrobras, onde trabalhou por mais tempo. O marido era militar e
gostava de sair sozinho, mantendo a esposa em casa. Dona Waldice passou a ir nos
ensaios da escola escondida, e chegou a desfilar também sem o marido saber, até que
um dia ele descobriu e colocou fogo em suas fantasias. O casamento durou cerca de 20
anos, quando Waldice ficou com os cinco filhos, a maioria ja crescidos.

Segundo ela “a sociedade ndo aceitava mulher sair na bateria”, e também nao
conheceu nenhuma compositora. Mas ela diz também que no seu circulo de amizade na
escola de samba “ninguém queria ser mais que ninguém”, que todos se respeitavam e
conviviam bem. Dona Waldice entrou para a Velha Guarda em 1978, fazendo parte da

Velha Guarda Show e se apresentando em varios eventos. Nesses anos de atuacdo ela
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conheceu muitas personalidades do samba, como a artista pldstica, cendgrafa e
carnavalesca Rosa Magalhaes (1947-) que atuou em escolas como Salgueiro, Imperatriz
Leopoldinense, Império Serrano e Tradi¢do, assumindo a Estacio em 1987 (ao lado de

Licia Lacerda) e 1988.

Figura 10

Waldice Rodrigues em 2022, apés entrevista realizada no Estacio, Rio de Janeiro

A historia de Dona Waldice é exemplo de tantas mulheres que desafiaram as
restrigdes sociais e levaram adiante o desejo de fazerem parte do mundo artistico,
conciliando-o de forma corajosa com o trabalho em outras areas e a criagao dos filhos.

A Escola Cada Ano Sai Melhor citada por ela, foi fundada por Tia Rita, grande
matriarca do Morro do S3o Carlos, avo de Tia Alice (Alice Gomes Pereira), que
seguindo os passos da avo foi vice-presidente administrativa da Unidos de Sao Carlos e
presidente da ala das baianas, vindo a falecer em 2020. Nas suas palavras “uma mulher
para entrar numa escola de samba e ocupar um lugar importante, tem que ter atitude.
Precisa ser uma pessoa destacada em todos os sentidos.” Apesar de seu amor
incondicional pela escola, Tia Alice em seu depoimento desabafa: “a gente recebe muita
ingratiddo, ¢ muito injusticada em escola de samba. Muita coisa acontece que te deixa
triste”, demonstrando as dificuldades existentes no cotidiano das escolas,
principalmente para quem assume responsabilidades que exigem muita dedicagdo. Ela

também conta que seu marido Miro Ribeiro, um dos primeiros presidentes da Unidos de
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Sao Carlos, teve um derrame apds uma reunido pois era contrario a troca de nome da
escola para Estacio de S& (MACEDO, 2007; NOGUEIRA, 2014; MIS). Apesar disso,
Miro e Alice deixaram um legado inegavel que ¢ reconhecido pela escola.

Devemos considerar ainda questdes como os lugares do corpo feminino no
samba. Das origens nas rodas improvisadas ao carnaval profissional, ndo houve local
onde o corpo da mulher mais pdde extravasar sua expressividade na danga. As dangas
do samba tem origens diversas e desenvolveram-se em diferentes modalidades; ha o
samba de saldo, o samba de rua, a danga do mestre-sala e da porta-bandeira, e a danca
solo dos passistas, para citar as principais (SIMAS e LOPES, 2019). O costume de
dancar no meio da roda nos primérdios do samba, era assumido por mulheres; na
década de 1940, por incentivo de Herivelto Martins o ritmista Tibelo inaugurou passos
nas apresentacoes, seguido por Alexandre de Jesus, o “Tijolo” (1931-2001) que teria
consolidado a arte.

A personagem genérica da “mulata”, construida nos discursos médico e artistico
desde o pds-aboligdo, tornou-se uma figura quase mitica ligada ao reino da amoralidade,
da sexualidade latente e da miscigenagdo brasileira. At¢ bem pouco tempo podiamos
constatar a reformulacdo da figura da mulata no imaginario social brasileiro, através da
Globeleza, musa e referéncia feminina principal do carnaval carioca.

Acredito que a mulata construida em nosso imaginario social contribui,
no ambito das classificacdes raciais, para expor a contradi¢do entre a
afirmagdo de nossa democracia racial ¢ a flagrante desigualdade social
entre brancos e ndo brancos em nosso pais: como "mulato” é uma categoria
extremamente ambigua e fluida, ao destacar dela a mulata que ¢ a tal, parece
resolver-se esta contradicdo, como se se criasse um terceiro termo entre
os termos polares Branco e Negro. Mas, no ambito das classificagdes
de género, ao encarnar de maneira tdo explicita o desejo do Masculino

Branco, a mulata também revela a rejei¢do que essa encarnacgio esconde:
a rejeicao a negra preta (CORREA, 1996, p. 50).

Lélia Gonzalez (2018, p. 111) questiona: “Por que essas jovens negras nao sao
consideradas como profissionais de danca? A gente saca entdo, que elas constituem uma
113 P : ’9 ~ . . ., .

espécie diferente”, que ndo pode fazer parte de uma categoria profissional ja existente,
justamente pelo fato de serem negras. De repente, a mulata € o outro lado da mucama: o
objeto sexual.” Nesse periodo em que Lélia escreve, as passistas eram chamadas de
Cabrochas e ndo havia acontecido ainda a profissionaliza¢do da atividade. Justamente

por questionamentos como esses, muitas passistas e bailarinas do samba se dedicaram
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por décadas até serem respeitadas como as profissionais que sdo atualmente,
combatendo a estigmatizacdo ¢ obtendo uma gradativa mudan¢a de mentalidade sobre
seu trabalho. Aos poucos foi possivel a profissionalizacdo das passistas; a arte
desenvolveu-se em um trabalho que exige alta preparagao e resulta em performances
belissimas. Uma artista interessante de abordarmos aqui ¢ a cantora, passista (ou
cabrocha, na sua época) e produtora Francelina Xavier Pereira ou Jupira Brasil
(1915-2022) que ¢ apontada como inovadora na estética assumida por Carmem
Miranda. Jupira iniciou sua carreira em 1939 com Heitor dos Prazeres, integrou um
grupo musical de Herivelto Martins e depois fundou seu proprio grupo, Jupira e suas
Cabrochas (CORREIO DA MANHA, 1960).

Gravou a famosa “Agora ¢ cinza”, de Bide e Margal, além de alguns discos; seu
grupo chegou a atuar com o cineasta Orson Welles, em 1942, quando este veio ao Brasil
realizar “It's All True” (1942). Jupira também se apresentou na inauguracdo da TV Tupi
em 1951. Além disso atuou nos filmes “Garotas e samba” (1957), “E de Chua” (1958) e
“Mulheres a Vista” (1959). Ela deve ser lembrada também como a primeira mulher
negra a se apresentar vestida de baiana no Cassino da Urca. Encontramos algumas
noticias sobre a artista em jornais da fase final da carreira dela, e informagdes em sites e
blogs da internet (10). Em 2022 ao sabermos que ela ainda estava viva, conseguimos
contactar o jovem memorialista Gui Castro Neves, que a conhecia pessoalmente, mas

ela veio a falecer logo depois.

Figura 11

A CATEDRATICA DO SAMSA [UPIRA MOSTRA QUE AINDA ESTA EM PORMAJ papa psr REBOLADO EM GRANDE ESTILO

|

Correio da Manha 1960. Jupira e suas cabrochas. Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional
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Jupira ¢ um exemplo de pioneirismo ndo reconhecido pela grande maioria das
publicagdes sobre cinema, musica popular e samba. As passistas sdo uma categoria
fundamental das escolas de samba; as memorias de muitas delas foram registradas no
livio de Rego “Danga do samba, exercicio do prazer” (1996). Uma das maiores
representantes da danga nas escolas de samba foi Paula do Salgueiro, segundo Lopes e
Simas (2019) apoiados em Rego (1996). Paula nasceu em Cantagalo (RJ) e cresceu em
Niteroi, aonde comecou na escola Combinado do Amor; na década de 1940 comegou a
frequentar o Salgueiro; estudou danca e fez parte do grupo da bailarina Mercedes
Batista. Afirma-se que essa iniciativa de estudar e buscar um profissionalismo
influenciou uma mudanca de status das entdo Cabrochas para futuramente, passistas.
Ainda que a improvisagdo continuasse a fazer parte da danca do samba, ela passaria
cada vez mais por uma elaboragdo técnica até a atualidade. Esse ¢ apenas um exemplo
que indica a influéncia de Batista no samba.

Pereira (2019) oferece uma abordagem interessante sobre o universo dessas
artistas através das vozes de algumas entrevistadas, ressaltando pontos fundamentais
como a importancia da ancestralidade e a danga do samba como fator de
empoderamento e/ou mobilidade social, mostrando como essas mulheres foram sujeito
de suas proprias historias e passam adiante seus saberes e experiéncias as novas
geragdes - contrapondo o discurso predominante que foca apenas na objetificacdo. Sao
mulheres multifacetadas que exerceram sua autonomia e liberdade pelo amor ao samba
acima de tudo. A autora ressalta que elas constituiram “suas identidades como mulheres
a0 mesmo tempo em que cresceram no universo do samba e das agremiacdes”
(PEREIRA, 2019, p. 201), e que o mundo do samba representa para elas espago de
sociabilidade, prazer e elevacao da auto-estima.

Pereira (2019) entrevistou a lenddria Maria Lata D'dgua (1933-), cuja trajetoria
tamhém ¢ das mais impressionantes. Maria superou uma juventude conturbada e a vida
como profissional do sexo na Praca Onze apo6s conhecer Grande Otelo e receber uma
chance do célebre ator. Foi se apresentando em casa de shows no Brasil e até no
exterior; criou sua marca registrada, a lata d'agua, que carregaria em todos os desfiles de
sua escola de coragdo, a Portela, representando milhares de mulheres pobres brasileiras
que todos os dias cumpriram o mesmo ritual: subir e descer o morro carregando dgua na
cabeca. Esse elemento cénico utilizado por ela foi tdo impactante que garantiu a Maria
ser uma das mais aguardadas do publico dos desfiles até seu afastamento do samba no

inicio dos anos 1990.
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Entre os anos 1930-50, sem duvida as chamadas cantoras do radio inspiraram
muitas jovens a sonharem com esse caminho. Havia a Radio Sociedade, a Clube B do
Brasil, a Mayrink Veiga e a Radio Nacional entre outras dezenas que logo surgiram. No
campo da composicao estabeleceu-se também por muito tempo uma hegemonia
masculina. Nesse aspecto uma artista muito interessante para abordarmos aqui ¢ Aylce
Chaves, compositora de centenas de cangdes imortalizadas pelas grandes vozes de sua
época como Linda Batista, Alzirinha Camargo, Heleninha Costa, Linda Rodrigues, Ciro
Monteiro entre outros. Aylce ¢ um exemplo extraordinario no periodo, pois era
exclusivamente compositora, ndo cantava. Sua primeira composicao a ser gravada foi a
marcha “Quando a gente fica velho” por Linda Rodrigues em 1945; ¢ marcante em sua
carreira a parceria com Linda e Paulo Marques - com quem comp0s seu grande sucesso,

“Lama”. Uma de suas muitas letras fortes e dramaticas, a musica dizia:

“Se eu quiser fumar, eu fumo
Se eu quiser beber, eu bebo
Nao me interessa mais ninguém
Se o meu passado foi lama
Hoje quem me difama

Viveu na lama também

Se na vida fui errada,

Tu foste errado também

Se eu errei, se pequei,

Nao importa!

Se a esta hora estou morta,

Pra mim, morreste também!”

Nessa composicdo, Aylce se defende do julgamento alheio, assumindo
corajosamente em primeira pessoa a voz de alguém que vivia uma “vida errada” para os
padrdes estabelecidos socialmente, mas que nem por isso aceitava calada a propria

condenacdo. Outra composi¢do, “Bambeio mas ndo caio” em parceria com Elvira Paga
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boémio:
“Enquanto houver bebida, daqui ndo saio
Eu bebo, bambeio mas nio caio
Muita gente quer me ver fracassar
Bambear
Pra fazer feio
Eu bebo, eu jogo, eu fumo
Nao hé defeito que eu ndo tenha
Quem for perfeito

Pro meu cordado ndo venha!”

Figura 12

Aylce Chaves. https://immub.org/compositor/aylce-chaves

Aylce compds seguramente mais de 50 cangdes. Ela refuta a ideia de que com

exce¢do de Chiqunha Gonzaga, ndo haviam compositoras de musica popular na



114

primeira metade do século XX no Brasil. Como bem coloca Nubia Moreira (2013, p.
60).
Mesmo sob os efeitos da dominagdo masculina que estrutura a exclusdo
feminina ao agir como uma forca de autoexclusdo sobre elas, podemos
perceber que as mulheres se impuseram como compositoras ao romper
com os padrdes estéticos até entdo estabelecidos pelo protagonismo

masculino, elas se configuram como referéncia para futuras geragdes
que intencionam se profissionalizar no campo da composi¢do musical.

A autoexclusdo citada pela autora ¢ um fendmeno observavel em grupos
subalternizados, quando os individuos introjetam as limitagdes que lhes foram impostas
socialmente. Como bem diz Perrot em dois trechos precisos, “Por pudor, mas também
por autodesvalorizagdo, elas interiorizavam, de certa forma, o siléncio que as envolvia”
(2005, p. 13); “Assim, as mulheres frequentemente apagam de si mesmas as marcas
ténues de seus passos no mundo, como se sua apari¢cao fosse uma ofensa a ordem” (p.
37). Mas como ambas as autoras evidenciam, sempre houve aquelas que desafiaram as
estruturas sociais estabelecidas, tanto na musica quanto nas artes em geral, ainda que
sendo via de regra menos reconhecidas que os homens.

Pelo menos até os anos 1960 - uma década que representou transformacoes
significativas na histéria das mulheres no mundo ocidental ou ocidentalizado - quando
se expressavam artisticamente ainda era necessario utilizar pseudéonimos ou até mesmo
entregar os créditos de suas criagdes a um homem, para que fossem aceitas pelos
demais. Exemplo mais significativo disso no samba ¢ Dona Ivone Lara, compositora
desde menina, que atribuiu algumas de suas primeiras composi¢cdes a um primo que
também era sambista. Mas falaremos mais dela adiante.

Uma artista que conseguiu se perpetuar ndo so na historiografia como também
na memoria cultural brasileira foi Dolores Duran (1930-1959). Dolores nasceu na Saude
em uma familia humilde, e foi criada em Piedade. Com apenas doze anos de idade
venceu o concurso de calouros do programa Calouros em Desfile, de Ary Barroso. A
partir dai continuou perseguindo seu sonho até o sucesso; aprendeu de forma autodidata
a cantar em varias linguas e excursionou pela Europa, América latina, Unido Soviética e
até na China. Foi intérprete e compositora de cangdes que marcaram profundamente a
musica popular brasileira, consagrando-se no género samba-cangao.

Sua vida pessoal foi dificil, e foram registrados pelo menos dois casos em que o

racismo pesou em sua vida amorosa: um noivado desfeito com Jodo Donato, devido a
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oposi¢ao da familia do entdo jovem musico; e seu proprio marido, o cantor € compositor
Macedo Neto, que teria proibido a mae de Dolores de comparecer ao casamento dos
dois por ela ser negra. Dolores se separou de Macedo apds descobrir esse episodio; apds
algum tempo reataram, e depois romperam definitivamente. A artista compds entdo o
grande sucesso Fim de caso, que a levou a morar seis meses em Paris. Dolores faleceu
lamentavelmente aos 29 anos, de infarto fulminante (DINIZ, 2006; MURGEL, 2010 e
2018). Werneck (2013) em artigo sobre o papel das mulheres negras na musica

brasileira destaca tentativas de embranquecimento de artistas como Duran,

Tal apagamento ndo envolveu “escolhas” pessoais da artista, mas sim a ag@o
dos narradores da sua historia. Nao por outra razdo, seu biodgrafo registra:
“Sébia decisdo para uma branca com tragos de mulata que sabia que era
preciso ousar, mas ndo a ponto de dar um passo maior que as pernas no
Brasil dos anos 40.” (grifo meu). Interessante notar que este seu
biografo recolheu em seu trabalho diferentes depoimentos e testemunhos
que a denominavam de mulata a negrinha, de modo carinhoso ou ofensivo,
passando pelo recurso a classica expressdo de “ter um pé na Africa”, em
varios momentos de sua carreira artistica. O silenciamento sobre a raca/cor
de Dolores ou seu branqueamento parece indicar que até os dias de
hoje permanece dificil para alguns associar talento, cultura, agdes
inovadoras e modernizantes dentro e fora da musica popular brasileira a
figura de uma mulher negra!

Figura 13

Dolores Duran. www.esquina musical.com.br

Ainda na primeira metade do século XX, encontramos nomes como Bidu Reis,
Dora Lopes, Dilu Mello e Marilia Batista, para citar algumas - todas contemporaneas de
Carmem Miranda. Marilia Batista (1918-1990) foi uma compositora que chegou a fazer

bastante sucesso em sua geracdo. Em uma entrevista a rddio MEC em 1976 (11), a
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cantora e compositora nascida em familia abastada, que se celebrizou por ser uma das
principais intérpretes de Noel Rosa, confessa em diversos momentos as dificuldades em
levar adiante sua carreira musical. Mesmo tendo emplacado sucessos de sua autoria e do
famoso compositor, e tendo condi¢des sociais e financeiras que provavelmente lhe
abriram portas, Marilia demonstra sua desilusdo com o mundo da musica, especialmente
a industria fonografica.

Ela cita também uma cangdo que gravou e obteve sucesso mas que ela nao
investiu em divulgar porque teria sido no mesmo periodo em que se casou. As falas de
Marilia na entrevista citada deixam transparecer uma certa desilusdo em relagdo a
profissdo, principalmente ao fato de ndo ter sido reconhecida como compositora. Ao
final ela chega a fazer um “apelo” pelo desejo de poder gravar um ultimo disco, com
composi¢des suas ¢ de outros musicos, ainda que sem objetivo comercial. Nessa
entrevista impressiona o fato de que apesar de sua origem privilegiada, Marilia nao
consegue vencer a barreira do mundo dos homens. A partir de sua fala podemos
imaginar as dificuldades que as mulheres tiveram na area musical em sua geragao.

Marilia também esteve ao lado de duas artistas importantes no periodo, embora
bem menos conhecidas: Bidu Reis e Salomé Cotelli, com quem formou o grupo As trés
Marias em 1942. Queremos destacar aqui Bidu Reis (1920-2011), que foi cantora,
compositora, poeta, pianista e radioatriz. Suas composi¢des foram gravadas por varios
artistas importantes da musica brasileira, como Angela Maria ¢ Emilinha Borba. Bidu
compoOs com Dora Lopes, outra cantora e compositora do periodo. A artista tem mais

de 37 composicdes registradas em parceria com outros compositores.

Figura 14

Bidu Reis. https://immub.org/compositor/bidu-reis
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Figura 15

Conjunto As trés Marias. Da esquerda para a direita: Marilia Batista, Bidu Reis e Salomé Cotelli.

www.marcelobonavides.com - Arquivo Nirez

Dora Lopes (1922-1983), ¢ outra compositora que teve 300 obras registradas
(MOREIRA, 2013). Fugiu de casa aos 14 anos para realizar o sonho de ser cantora;
gravou o primeiro album em 1948 e seguiu carreira até os anos 1970, tendo gravado um
total de 19 discos em 78 rpm pelas gravadoras Sinter, Continental e Mocambo, além de
3 LPs. Dora também ¢ considerada uma das primeiras artistas a assumir publicamente
sua homossexualidade. Encontrei varias noticias de jornais de sua época mencionando
Dora, principalmente anunciando seus shows em casas noturnas. E possivel ter acesso
também a 41 fonogramas da década de 1950 com sua interpretacdo no acervo do

Instituto Moreira Salles (11)
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Figura 16

Dora Lopes. Recorte de noticia no Diario Carioca, 12 set 1953.

E perceptivel que em praticamente todas as biografias analisadas, os pais,
casamento e filhos representaram obstadculos consideraveis na vida das artistas. Muitas
delas tiveram historias extremamente trdgicas em seus relacionamentos conjugais,
muitas vezes também com homens do mundo da musica. Sdo historias de violéncia
psicoldgica e muitas vezes fisica, que afetaram suas trajetorias dentro e fora dos palcos.

A famosa cantora Dalva de Oliveira (1917-1972), por exemplo, teve de enfrentar
processos judiciais de seus dois maridos e a perda da guarda de seus filhos, o que
impactou negativamente sua vida em varios aspectos. Apesar dessas turbuléncias
pessoais, isso ndo a impediu de ser reconhecida como uma das grandes vozes da musica
brasileira. Em 1987, a Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense levou para a Sapucai
o enredo "Estrela Dalva", sendo ultimo trabalho do carnavalesco Arlindo Rodrigues; em
2017, foi langada sua biografia “Dalva de Oliveira - 100 anos do mito” de Paulo

Henrique de Lima.

11. https://discografiabrasileira.com.br/artista/72584/dora-lopes
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Cantoras como Dalva, Marilia Batista, Araci de Almeida entre outras foram
referéncias da grande Elizeth Cardoso (1920-1990). Elizeth cresceu em um ambiente
musical, sua mae Maria Jos¢ Pilar era baiana e frequentava as casas de suas
conterraneas na Praca Onze (inclusive Tia Ciata), seu pai tocava violdo e seu tio era
diretor de um famoso clube musical da época, o Kananga do Japao. Na adolescéncia
através da familia conheceu Jacob do Bandolim, que lhe abriu as portas para as
primeiras oportunidades profissionais. Noel Rosa, com sua generosidade tipica, também
lhe ofereceu uma musica assim que a viu cantar com apenas 16 anos (VELON, 2016 ).

Logo Elizeth inseriu-se no meio do radio que era a forma de difusdo musical que
estava tomando o pais, € comegou a cantar profissionalmente ainda adolescente. Apesar
do pai frequentar o mundo da musica, conflitos comecaram a acontecer com essa rapida
independéncia da jovem. Ela foi corajosa o suficiente para sair de casa aos 17 anos ¢ ir
morar com seu namorado na época, além de adotar uma crianga como mae solteira aos
18 anos. Apesar de ter iniciado sua carreira em 1936, somente 14 anos depois gravou
seu primeiro dlbum, em 1950. Nesse periodo iniciou seu contato com a Bossa Nova;
Elizeth transitou pelo samba, choro, samba-cangdo e depois para a Bossa, estando ao
lado de grandes nomes como Dolores Duran, Angela Maria, Dalva de Oliveira e Maysa,
e viajando o mundo inteiro ao longo de sua carreira (VELON, 2016 ).

A partir do final do anos 1940 e durante os anos 1950 a musica brasileira passa
por transformagdes significativas, assim como o mercado musical. A influéncia
norte-americana, ja presente anteriormente, torna-se cada vez maior.

Diferente da década de 1930, onde o capital simbolico do povo foi eleito para
a consolidagdo da identidade nacional através da radiofonia, com forte
viés nacionalista, a entrada da televisdo, duas décadas depois, ensaiou um
novo modo de pensar a cultura e a identidade brasileira através da exclusdo
do conteudo que prevalecia desde entdo. Tal periodo musical assinalado,
bem como sua dindmica em relacdo ao mercado e a cultura massificada
ja numa dimensdo mundial, demonstra de que forma a desvalorizagdo
do componente popular se deu de forma sistematizada até culminar com
a chegada do rock, estética importada, e da bossa nova, género de

outra parcela da populagdo brasileira, simpatizante da nova onda de
modernidade, de ideologia elitista. (VELON, 2015, p. 72)
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3.2 Novos voos: 1950-1980

Elizeth Cardoso influenciou por sua vez outra grande artista brasileira, Elza
Soares (1930-2022). Ao contrario de Elizeth, Elza ndo encontrou em casa a inspiragao
para ser cantora. Nasceu em uma familia muito pobre e foi obrigada por seu pai a se
casar com apenas 13 anos. Teve seu primeiro filho aos 14 anos e logo foi trabalhar na
fabrica de sabdao Véritas; aos 15 anos perdeu seu segundo filho de uma forma tragica,
devido as condigdes precarias em que vivia na época. Como outras cantoras ja citadas,
foi o famoso programa de Ary Barroso na radio Tupi que comegou a abrir portas para
esse caminho - mas ele seria ainda muito longo até o sucesso. Elza iniciou cantando na
Orquestra de Bailes Garan, sob a regéncia de Joaquim Negli. A cantora relatou em sua
biografia escrita por Zeca Camargo (2018) uma experi€éncia nesse periodo que nos
interessa muito. Apesar de integrar a equipe de musicos da orquestra, Elza ndo cantava
em varios clubes por proibicdo dos responsdveis pelos locais. Eram clubes
administrados por homens de poder aquisitivo - € embora boa parte da orquestra fosse
formada por musicos negros, o inadmissivel era que uma mulher negra estivesse a
frente do grupo. Assim, muitas noites Elza acompanhava o grupo mas era impedida de
cantar, deixando também de receber seu caché. Por sua propria coragem, ela resolveu
em uma noite subir ao palco de surpresa e impor sua presenca no show; a plateia
ovacionou sua performance e assim ela rompeu essa situacao.

Aos poucos a cantora foi encontrando pessoas que contribuiram para sua
trajetoria, como Grande Othelo, Mercedes Batista, Moreira da Silva e a turma da Bossa
Nova. Por muitos anos Elza driblou a desaprovacdo dos pais e do marido, as
dificuldades financeiras e trabalhou duro para alcangar o reconhecimento. Ja nos anos
1960, sua relagdo com o jogador de futebol Garrincha lhe rendeu o julgamento moral de
toda a sociedade brasileira, intensas perseguicdes e muita dor de cabeca. Para além de
tudo isso, a intérprete construiu uma carreira inigualdvel e marcou a histéria da musica
brasileira para sempre (CAMARGO, 2018).

Nesse periodo, ¢ importante falarmos de Carmelita Brasil (1914-1964),
compositora de varios sambas-enredo e primeira mulher a presidir uma escola de samba
- a Unidos da Ponte, de 1957 a 1964. Também foi a primeira mulher a ser eleita
vereadora no Estado. Carmelita tem importincia na historia politica e cultural brasileira

simultancamente, mas ¢ desconhecida em ambos os aspectos. Nao encontramos



121

trabalhos abordando a trajetéria de Carmelita, somente algumas reportagens e
referéncias em sites (12), mas consegui entrar em contato com o jornalista e
memorialista Luiz Claudio Almeida dos Santos, que junto com a sobrinha de Carmelita,
Nadia Ribeiro e a jornalista Claudia Maria Luiz dos Santos, estd contribuindo para a
conclusdo de um livro sobre Carmelita. Luiz me passou algumas informagdes muito

interessantes sobre ela em conversa telefonica e online, alguns trechos:

“Ela nasceu em 10 de maio de 1914 em Nova Iguacu e ninguém
poderia imaginar que naquele corpo franzino, de estatura mitda, de
maos finas e pequenas que faziam conjunto com um rosto de sisudez
sempre fechado - talvez por tantos embates e enfrentamentos que tinha
na vida de mulher solteira, independente ¢ de enfrentamentos -, estaria
a imagem de uma mulher valente e cheia de lirismo, corajosa na
politica e, para a época uma, “atrevida” no samba, em especial no
tempo quando os espacos de comando das agremiagdes carnavalescas
eram predominantemente ocupados por homens.”

Ainda segundo ele, Carmelita tinha um bar em Sao Jodo de Meriti, onde surgiu a
escola Unidos da Ponte em 1952, da qual foi fundadora, presidente ¢ compositora. Na
politica, Carmelita foi eleita em 1947 vereadora em Nova Iguagu. Gracas a atuagdo de
Luiz Claudio, Claudia Maria, Nadia e outros interessados, nos ultimos anos a memoria
de Carmelita comegou a ser resgatada:

“Carmelita Brasil Monteiro, hoje, ¢ nome de comenda em Nova Iguacu
através de uma iniciativa tomada pela Camara de Vereadores na figura do
presidente Eduardo Gomes Reina (Dudu Reina), ele que é sempre sensivel as
questdes ligadas a memoria. A Comenda Carmelita Brasil ¢ destinada as
mulheres que se destacam em atividades que elevem o nome da cidade
iguaguana e talvez seja a maior honraria ao nome de Carmelita, ela que até

hoje ainda ndo virou nome de rua ¢ nem mesmo de algum aparelho publico
no solo da cidade”.

Carmelita ndo se casou nem teve filhos. Na conversa com Luiz Claudio,
perguntei-lhe se teria algum trecho de alguma composi¢do de Carmelita, pois me
interessava muito conhecer sua producgdo. Infelizmente, Luiz relatou que até a fase final
da biografia, ndo conseguiram encontrar o registro completo dos sambas compostos por
ela. Esse fato s atesta as dificuldades de se pesquisar as trajetdrias de mulheres, ja que
suas contribuigdes ndo sdo valorizadas pela sociedade e as vezes até as proprias artistas
nao tomam o cuidado de registrar o seu legado para a posteridade.

Entdo até o momento, sO existem alguns registros dos sambas-enredo compostos
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por Carmelita, sem terem sido encontrados documentos com letra e musica dessas

composi¢des. Relagdo dos enredos (13):

1959 - 11? no Grupo 2

Revista brasileira

Carmelita Brasil

1960 - 17* no Grupo 2
Exaltacdao ao Estado do Rio de Janeiro

Carmelita Brasil

1961 - 13* no Grupo 3
Exaltacao ao Estado da Guanabara

Carmelita Brasil

1962 - 6* no Grupo 3
Homenagem ao Pai da Aviagao

Carmelita Brasil

1963 - 11* no Grupo 3
Homenagem ao Barao de Maua

Carmelita Brasil

1964 - no Grupo
A Escravidao

Carmelita Brasil
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Figura 17

Foto de Carmelita Brasil que est4 na Galeria da Camara de Vereadores de Nova Iguacu.

Pelo menos dois fatores contribuiram para o esquecimento publico de Carmelita:
o fato de ter vivido e atuado na regido da Baixada Fluminense - sem dlvida as escolas
de samba que ndo estdo na capital sio muito menos reconhecidas — e de ser mulher.
No final dos anos 1950 surgem alguns icones femininos na musica como Maysa
(1936-1977), que também ousou dar voz a cangdes compostas por ela, langando um

disco de estréia em 1956 com repertdrio exclusivamente de sua autoria.

https://wikifavelas.com.br/index.php?title=Unidos_da Ponte (escola_de samba)

https://pt.wikipedia.org/wiki/Unidos_da Ponte

http://www.sambariocarnaval.com/index.php?sambando=unidosdaponte

eita-vereadora-no-estado-do-rio-2508 1228 .html
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Mesmo tendo algumas portas abertas por sua condig¢do social (era uma mulher
branca de classe alta), ela sofreu perseguicao da imprensa, intensos conflitos em sua
vida pessoal e morreu aos 40 anos de idade. Maysa foi a primeira cantora brasileira a se
apresentar no Japao, recebeu muitos prémios e compoOs cerca de trinta musicas. Nesse
periodo surgia a Bossa Nova, género musical que ganharia projecdo internacional e
misturava influéncias do samba, do jazz e da musica erudita.

No universo da Bossa Nova, Alaide Costa (1935-) foi uma das artistas que
contrariou as expectativas em relagdo as cantoras negras, dessa vez por ndo se enquadrar
no género samba. Iniciando sua carreira em 1955, Alaide construiu uma trajetoria
solida, ainda que sem a mesma notoriedade de outros artistas de sua estatura. Ela viveu
episodios de racismo dolorosos, mas alcangou também muitas conquistas significativas.
Assim como ela, outras mulheres negras que optaram por ndo seguir a carreira no
samba, adotando géneros como jazz, Bossa entre outros, sentiram durante muito tempo
uma condicdo de deslocamento no meio artistico (SANTHIAGO, 2009). Ou seja, de
uma forma ou de outra, obsticulos se erguiam para as mulheres no mundo da musica.

Nas décadas de 1960-70 estava em curso a chamada “segunda onda feminista”,
que reverberava de diferentes formas no contexto brasileiro, marcado por uma ditadura
civil militar; a questdo racial e de sexualidades dissidentes atualmente sintetizadas sob a
sigla LGBTQIA+, passou a atravessar os debates tedricos e movimentos de forma cada
vez mais contundente. Em pleno estado de excecdo surgiram artistas do samba que
estouraram no mercado fonografico brasileiro de forma inédita alcancando grande
visibilidade, como Dona Ivone Lara, Clementina de Jesus, Clara Nunes, Alcione, Beth
Carvalho, e mais tarde Jovelina Pérola Negra e Leci Branddo. Com excecdo de Jovelina,
atualmente elas ja foram objeto de publicacdes de cunho biografico que explicitaram a
relevancia de cada uma delas para a musica brasileira, mesmo assim abordaremos
alguns aspectos brevemente.

Clara Nunes (1942-1983) e Alcione (1947-), vieram de Minas Gerais e Sao Luis
do Maranhdo, respectivamente, para tentar o sonho de viver da musica no Rio de
Janeiro, entdo uma das principais capitais culturais do pais. Alcangaram talvez mais do
que sonharam: tornaram-se imortais por seu enorme sucesso € popularidade. Ambas
vieram de condi¢gdes econdmicas desfavorecidas, e deram grande contribuicdo a cultura
brasileira. Clara teve uma particularidade marcante, a de conseguir tanto sucesso
interpretando varias cangdes com temas ligados a religiosidade de matriz africana, em

um pais predominantemente catdlico e que carregava (como ainda hoje) o racismo
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religioso cultivado em décadas anteriores pelas institui¢des brasileiras. Clementina de
Jesus também assumiu essa tarefa de forma ainda mais profunda, pois trouxe as fontes
originais ancestrais das musicalidades africanas para os palcos de teatros que ndo
costumavam receber apresentacdes desse carater.

Clementina de Jesus (1901-1987) e Ivone Lara (1921-2018) foram cantoras e
compositoras brilhantes que s6 alcangaram visibilidade ap6s a década de 1960, periodo
em que os padrdoes de comportamento ja estavam em franca transformacdo. Ambas
carregaram consigo a heranga jongueira e a convivéncia em tradicionais escolas de
samba cariocas. Ivone teve uma longa carreira profissional fora da musica. Formou-se
em servigo social, sendo uma das primeiras assistentes sociais negras do Brasil e uma
das primeiras mulheres negras a se formar em um curso superior no pais. No Instituto
de Psiquiatria do Engenho de Dentro especializou-se em terapia ocupacional e atuou
com a médica psiquiatra Nise da Silveira. Na juventude, estudou musica erudita no
internato Orsina da Fonseca, desenvolvendo seu talento para a composi¢ao.

Desde menina ela se aventurava a compor musicas, estimulada pelo ambiente
musical que havia em casa, embora os pais buscassem controlar seu envolvimento com
o mundo do samba, para que ele ndo afetasse outras esferas de sua vida. Mas esse
universo estaria inevitavelmente em seu caminho, pois acabou casando-se com o filho
do presidente da escola Prazer da Serrinha, da qual sairia um grupo dissidente para
fundar a Império Serrano. O envolvimento de Ivone com a Império foi acontecendo
naturalmente, desde muito jovem ela compunha e dava suas musicas para seu primo
Mestre Fuleiro apresentar como se fossem dele; essa foi uma situagdo recorrente para
mulheres artistas - a utilizacdo de pseudonimos masculinos para que seus trabalhos
circulassem. Tempos depois Ivone passou a integrar a ala de baianas da Império
(NOBILE, 2015). Dona Ivone Lara foi a primeira mulher a entrar para a Ala de
Compositores de uma escola do Grupo Especial em 1965, ap6s a composicao do enredo
“Os cinco bailes da historia do Rio”. Mesmo ela sendo considerada integrante da ala
desde 1963, o samba foi apresentado inicialmente sem o seu nome, € somente por
intervencdo do jornalista Fabio de Mello o devido reconhecimento foi feito (BRUNO,
2021, p. 208). Ela conta em seu depoimento ao Museu do Samba (2010) que sua
inser¢dao na ala enfrentou alguma resisténcia, e que seus primos teriam mediado a fim
de amenizar essa tensdo inicial; apds esse primeiro momento, sua intensa dedicagdo a
escola e a qualidade de suas composigdes conquistaram a todos. Esses fatos

apresentados pela artista novamente evidenciam a tentativa de restringir a participacao
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de mulheres em atividades de criagdo, o que, em ultima andlise, ¢ a restri¢do da propria
expressao subjetiva da mulher na esfera publica. Apesar dos convites para gravacdes e
apresentacoes tornarem-se cada vez mais frequentes, ela s6 deixou de fato sua carreira
na area da saude para se dedicar integralmente a musica ap6s a morte do marido, em
1975 - ele representava de certa forma um entrave para uma entrega total de Ivone a
carreira. Dai em diante sua carreira musical deslanchou sem limites, gravando albuns
memoraveis e suas composicdes sendo gravadas pelos maiores nomes da musica
nacional. Dona Ivone afirmou a cultura negra carioca ¢ o samba na industria fonografica
brasileira, tornando-se referéncia para toda uma geragdo de artistas que viriam depois.

O fator que se destaca em seu trabalho sem duvida ¢ ter alcangado sucesso com
suas proprias composicoes, consideradas grandes obras primas. Clementina de Jesus
também entrou profissionalmente na musica tarde, depois dos 60 anos. Nascida em
Valenga, filha de partideira e pai capoeira, trouxe na bagagem para a capital o Jongo e
agregou as tradigdes catdlicas da Folia de Reis, as rodas de samba de Oswaldo Cruz e
da Mangueira. Trabalhou como doméstica e lavadeira boa parte da vida, até conhecer o
jornalista e produtor Herminio Bello de Carvalho em 1963 e ser convidada para
participar do projeto O menestrel, e depois, do musical Rosa de Ouro (1964). A partir
dai Clementina obteve grande sucesso; sua obra traduz profundamente a riqueza cultural
da matriz africana dos povos Banto. Sua importancia para o reconhecimento das
tradigdes culturais de matriz africana ¢ impar. Um dos momentos mais emblematicos de
sua carreira foi o sucesso absoluto de sua participagdo no I Festival Mundial de Artes
Negras, realizado em 1966 no Senegal num contexto histérico inigualdvel para aquele
pais, sob a lideranca do revolucionario Léopold Senghor. Essa e outras historias

incriveis de Clementina foram detalhadas em sua biografia (CASTRO et al, 2017).
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Figura 18

Dona Ivone Lara e Clementina de Jesus. Foto: Antonio Carlos Miguel
https://www.donaivonelara.com.br/fotos.php

Nos anos 1970 Beth Carvalho (1946-2019) foi uma das grandes protagonistas de
uma revolucdo no samba carioca, a fértil geragdo do Cacique de Ramos, que langou
grandes nomes como Jorge Aragdo, Almir Guineto, Beto sem braco, Sombrinha, e
depois Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz, Luiz Carlos da Vila, Jovelina Pérola Negra entre
outros. Beth era uma das poucas mulheres, e conseguiu alcancar grande sucesso
comercial assim como uma notoria lideranca da cena no periodo. Ao contrario da
maioria das artistas abordadas, Beth foi criada entre a zona sul do Rio - seu local de
moradia - e o suburbio, frequentando desde criangca ambientes musicais na cidade, além
de ter tido incentivo dos pais para seguir a carreira artistica. Seu repertorio foi desde o
inicio de alta qualidade, com posicionamento politico e interpretacdo marcante

(BRUNO, 2021).

No acervo do Museu da Imagem e do Som - MIS RJ acessei o depoimento de
Maralina do Estacio (1942-?), cantora e compositora. Além de ter se casado e tido filhos
muito cedo (o primeiro com 15 anos de idade), Maralina tem muita historia para contar.
Durante um periodo de sua vida, ela conta ter tido um relacionamento afetivo com um
homem que vivia de praticas ilicitas na Vila Mimosa; ela acabou se envolvendo durante

muitos anos, até decidir se afastar definitivamente. Trabalhou em varias casas como
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empregada doméstica, inclusive como babé dos filhos de Gigi da Mangueira (1945-) -
uma das primeiras mulheres de classe alta a ser passista de escola de samba.

O segundo marido de Maralina era componente da Estacio de S4, e ela também
frequentava a escola; a inspiragdo para compor comegou quando esse mesmo marido
sofreu um acidente, e ela descobriu que ele mantinha uma relagdo extraconjugal. Nesse
momento de profunda decepgdo ela compos seu primeiro samba, € ndo parou mais.
Comecgou a chamar a atengdo e se articular com artistas, chegando até a contatos na
Rede Globo. A convite da atriz Beth Goulart concorreu com um samba para abertura de
novela nos anos 1980. Passou a se apresentar em casas musicais e fez amigos como
Luiz Melodia e Dicré. Maralina canta um trecho de um dos sambas compostos por ela:

“Eu sou filho de negro/sou filho de negro/De negro, senhor

Que nos séculos passados o negro coitado chorava de dor

Hoje o negro também pode dizer a alguém que tem seu valor
Mas ainda se escuta de longe das velhas senzalas seu grito de dor
O rei Pelé representou nossa nagao

Mostrou ao mundo inteiro que é campedo

Quem ¢ que ndo diz/Quem ¢ que ndo diz/Quem ¢é que ndo diz
Que um grande escritor foi Machado de Assis”

Ela ainda se engajou em um projeto social na Vila Mimosa, no qual ajudou
centenas de mulheres a conhecerem seus direitos e viver com dignidade. Em seu
depoimento ela também relata muitas perseguicdes por seu passado, episodios de
racismo no cotidiano, e assédio de filhos e maridos. Maralina buscou da forma que pode
driblar sua condi¢do social e mais que sobreviver, afirmar sua existéncia no mundo. Mas
afinal, quem foi Maralina do Estacio? Apds ouvir seu depoimento, tentei descobrir com
integrantes da Estacio algum parente, alguma informacao, se estaria viva ou nao, afinal,
se seu depoimento chegou ao MIS foi porque alguém reconheceu sua trajetoria e a
indicou para o acervo do museu.

Maralina ¢ da mesma geragdo que Iranete Ferreira Barcellos, a Tia Surica
(1940). Nascida em Madureira, o primeiro contato de Surica com o samba foi através
dos pais, como a maioria das entrevistadas. O pai era bailarino e sambista; a mae
morreu quando ela tinha apenas 7 anos e Surica foi criada pelos avos. Em seu
depoimento ao Museu do Samba ela relata que na juventude presenciou muitas
situacdes de preconceito em relacdo a quem tinha envolvimento com o samba. Surica

foi uma das pioneiras a puxar um samba na avenida, “Memorias de um Sargento de
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Milicias” de Paulinho da Viola, em 1966. Integrante da Velha Guarda da Portela desde
1980, em 2003 gravou seu primeiro CD reunindo a nata da escola. As feijoadas regadas
a roda de samba em sua casa em Oswaldo Cruz também ficaram famosas por reunir
bambas de varias geragdes. Surica ¢ portanto uma das que representa até hoje as
tradi¢des que mantiveram o samba vivo ao longo de todas essas décadas. A sambista
ndo se casou nem teve filhos, mas também nido comenta detalhes sobre o assunto — mas

sem duvida ela ¢ uma excegcdo nesse aspecto entre suas companheiras liderancas

femininas no samba.

Figura 19

Tia Surica em margo de 2009 durante depoimento ao Museu do samba para o Programa de Historia Oral
Memoria das Matrizes do Samba.

Na década de 1940 outras grandes artistas do samba nasceram, como Jovelina
Pérola Negra (1944-1998), que estourou no inicio dos anos 1980 ao lado de icones
como Roberto Ribeiro, Zeca Pagodinho, Jorge Aragdo, Almir Guineto, Arlindo Cruz,
Beto Sem Brago, Ana Clara, Fundo de Quintal, Elaine Machado entre outros,
consagrando o que foi chamado de “pagode carioca”, langado inicialmente por Beth
Carvalho. Jovelina nasceu em Belford Roxo na Baixada Fluminense e como tantas
outras mulheres negras e pobres trabalhou grande parte da vida no mercado informal,

como empregada doméstica, lavadeira ou cameld. O que a levou para a carreira artistica
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foi sua participac@o no ambiente efervescente que emergia no suburbio, em pagodes que
rolavam na Império Serrano e no Cacique de Ramos. Seu envolvimento na Império a
levou para a Ala das baianas da escola. Aos poucos foi se destacando no meio como
“partideira” (boa no estilo de samba Partido Alto) até estourar os primeiros sucessos em
meados dos anos 1980, como “Bagaco da laranja” que compds com Arlindo Cruz e
Zeca Pagodinho e “Feirinha da Pavuna” de sua autoria. A partir dai Jovelina emplacou
outros sucessos, gravando um total de nove discos até sua morte em 1998. Jovelina foi
portanto compositora de extrema importancia no samba, abordando temas diversos do
cotidiano do suburbio como as dificuldades financeiras, trabalho informal, fé de matriz
africana, personagens do dia a dia, enfim verdadeiras cronicas sociais por meio da
musica.

A essa fértil geragdo pertence também Nilda da Silva, a Tia Nilda (1942-) baiana
e lideranga comunitaria da Mocidade de Padre Miguel. O pai de Nilda era do Morro do
Sao Carlos no Estacio, ja sua mae nasceu em familia abastada, e foi pastora da Vizinha
Faladeira (uma das agremiagdes mais antigas da cidade), do Flor do Abacate e
frequentava outras escolas. Apesar desse contato desde a infancia em casa, seu pai era
rigoroso € ndo permitia que ela saisse na adolescéncia para eventos sozinha, embora
desde os 13 anos ela ja saisse escondida e as vezes apanhava quando era descoberta.

Ela relata que concluiu o ensino médio no Senac, mas parou de estudar e
trabalhar depois que se casou, tendo quatro filhos. Filha de Iansa, boa parte de sua
familia ¢ ligada ao Candomblé. O contato com a Mocidade comegou indo a rodas de
samba da escola junto com a filha mais velha, entdo ja uma adolescente de 16 anos. Seu
primeiro desfile como baiana foi em 1979, e dali em diante, mesmo enfrentando
resisténcia do marido, foi entrando de cabega na escola. Nilda tornou-se presidente da
ala das baianas e viajou a varios paises da Europa fazendo shows com a Mocidade;
gracas a esse periodo conseguiu comprar sua casa propria. Em seu depoimento para o
Museu do Samba (2013) ela fala muito sobre a importancia da ala para a dinamica da
escola; para ela a baiana ¢ tudo numa escola, ¢ o alicerce. Ela enfatiza também que as
baianas renovam a conexdo da escola com os Orixas, ja que muitas delas fazem parte de
terreiros de Candomblé.

Podemos perceber que a Ala das baianas se constitui como um espago Unico de
protagonismo feminino, ou até mesmo uma forma de ‘“aquilombamento” feminino
dentro de um outro organismo maior, a escola de samba - considerando aqui a partir da

no¢do de continuidade historica, uma visdo ampliada de quilombo como fendomeno
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socio-cultural e politico afro-diaspdrico organizado (NASCIMENTO, 2006). Esse
espaco ¢ aquele no qual, dentro de uma escola de samba, as mulheres possuem mais
autonomia e autoridade. Mesmo assim, ndo ¢ desprovido de conflitos de motivagdo
interna e externa. Nilda também ¢ uma das liderangas que realiza a Lavagem da
Sapucali, ritual ecuménico de limpeza espiritual realizado anualmente desde 2011 e que
envolve variados atores culturais da cidade, sob o protagonismo das alas de baianas de

diversas escolas de samba.

Figura 20

Tia Nilda em julho de 2013, em depoimento ao Museu do Samba para o Programa de Histéria Oral

Memoria das Matrizes do Samba. Imagem captada do audiovisual.

Um aspecto fundamental para as Escolas de Samba, inclusive muito ligado as
ala das baianas, ¢ a culindria, a alimentacdo comunitdria. Ele estd diretamente ligado as
tradi¢des de matriz africana, para as quais tudo come, inclusive as divindades. Comida ¢
fonte de Ax¢ (energia vital sagrada), e dividir essa fonte é manter o equilibrio da vida e
da coletividade (NASCIMENTO, 2015); “Comer no samba equivale a viver, preservar,

comunicar e reforgar memorias individuais e coletivas” (IPHAN, 2014). As mulheres
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tém assumido com maestria essa funcdo, mesmo que estejam envolvidas também com
outras atividades dentro e fora das agremiagdes.

Hé aquelas que dedicaram a vida a essa responsabilidade de serem cozinheiras
principais dos eventos de escolas de samba. E o caso de Filomena Martins Silva, ou
Dona Filo, da Unidos de Vila Isabel. Nascida em uma familia de origem rural, parte da
zona da mata mineira ¢ a outra do Sul fluminense, o pai de Filo foi boiadeiro e ela
guardou muitas memorias de uma infancia rural com seus onze irmaos. Ao contrario da
maioria dos outros depoimentos acessados, a familia de Dona Fil6 nao teve nenhuma
relacdo com o samba ou o carnaval. Ela foi a uinica que quis se envolver, mesmo tendo
que trabalhar cedo e a mde sendo muito catdlica. Ela relata que na sua experiéncia na
roca, a educagdo era muito rigida e as mulheres de sua familia tinham pouca autonomia.
Em 1958 a familia vem para o Rio de Janeiro e se instalam primeiramente em Caxias e
depois em Nova Iguacu e Piabetd. Ainda crianca ela aprende a fazer doces com uma
vizinha e se interessa por seguir a culinaria profissionalmente, mas ndo ¢ incentivada
pelos pais; assim na adolescéncia comega a trabalhar como doméstica na casa de uma
mulher na Tijuca, enfrentando a resisténcia dos pais pela patroa ser desquitada. Aos 17
anos, Filé conheceu seu futuro marido e pai de seus dois filhos, um rapaz que trabalhava
na feira e era ritmista da Vila Isabel. Nesse periodo ela ja tinha algum contato com a
escola, mas sO ia raramente aos eventos devido ao controle constante dos pais. Ela
expressa como o rapaz demonstrou ser diferente dos outros homens, prometendo a ela
que nao teria uma vida somente para trabalho, casa e filhos.

Dona Fil6 acabou se envolvendo totalmente com o mundo do samba: tornou-se
cozinheira dos principais eventos da Vila ao longo de vérias décadas, foi presidente da
ala da comunidade e dirigiu cerca de 400 mulheres no Morro dos Macacos. Além disso,
fundou o projeto Herdeiros da Vila, que além de ter se tornado uma escola de samba
mirim, forma jovens para atuarem tanto na propria escola quanto em outras profissoes.

Em seu depoimento (2014) ela conclui: “Dei meu recado”. Mas um episédio
especial marca a trajetoria de Dona Fil6 na Vila e merece ser registrado. Em 1988 a
escola passou por uma crise e ficou sem quadra. Fil6, Ruca (apelido de Licia Maria
Maciel Caniné, entdo presidente da escola), Martinho da Vila e outros integrantes
resistiram ensaiando na rua ou numa quadra esportiva préxima. Fazendo de tudo para
reerguer a escola, Fild participou da idealizagdo, articulagdo e produg¢do de um dos
maiores enredos da historia do samba no Brasil: Kizomba, festa da raga cujo samba foi

composto por Rodolpho, Jonas e Luiz Carlos da Vila. O enredo marcava um
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posicionamento politico de Ruca, Martinho (entdo filiados ao Partido Comunista
Brasileiro) e de seus apoiadores. No contexto da redemocratizacdo do pais e dos 100
anos da aboli¢do, as disputas politicas estavam presentes dentro das escolas de samba, e
o desfile da Vila sem duvida deve estar inscrito na historia politica brasileira (SILVA,
2014). A escola foi camped naquele ano e ainda ganhou o Estandarte de Ouro de melhor
escola e melhor samba-enredo. Apos Dona Filé montar sozinha o banquete aos Orixas
que saiu na avenida — ou seja, de ter sido responsavel por levar o Ax¢é para o desfile -
Martinho e Ruga decidiram criar o reconhecimento de Cozinheira Oficial como gesto
simbolico de valorizacdo as mulheres que exercem esse trabalho. Sobre a sua percepcao
dessa valorizacdo na atualidade, ela responde objetivamente: “olha, sabe o que acontece,

¢ aquele negdcio, quem faz os seus valores € voceé. Voc€ que se impde. Entendeu?”

Figura 21

Dona Filé em agosto de 2014 em depoimento ao Museu do Samba para o Programa de Historia Oral
Memoria das Matrizes do Samba. Imagem captada do audiovisual.

Essa fala expressa bem como os desafios para a atuacdo numa escola sao
constantes. Dona Fil6 pertence ao rol das mestres culinarias, como Dona Vicentina do
Nacimento na Portela (que também era grande “partideira”) e Dona Zica na Mangueira,
entre tantas outras. A culinaria representou meio de subsisténcia, sociabilidade,
articulacdo politica, artistica, ¢ manutengao de Ax¢é para muitas dessas mulheres e suas

familias.
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Uma das artistas que mais contribuiu (e ainda contribui) para o samba de cunho
politico no Brasil ¢ Leci Brandao (1944-). Nascida em Madureira, criada em Vila Isabel,
neta, filha e afilhada de mangueirenses - uma mistura que s6 daria samba. Leci relata
que desde crianca assistia aos desfiles das escolas na Avenida Presidente Vargas, época
que assistir as agremiagdes era gratuito e portanto acessivel a toda populagdo - mas o
ambiente familiar tinha géneros musicais variados tocando na vitrola e no radio. A
jovem Leci concluiu os estudos no colégio Pedro II, e em 1965 compds a primeira
musica casualmente, motivada por uma decep¢do amorosa com um namorado que se
casou com outra moc¢a. Como Maralina do Estécio, a tristeza afetiva foi canalizada para
a criagdo, descobrindo assim sua veia artistica. Em 1968 se apresentou na TV Tupi no
programa Grande Chance com musica de sua autoria, foi finalista e ficou em segundo
lugar; esse programa deu alguma visibilidade momentanea ao talento de Leci.

Através de conhecidos ela conseguiu um emprego na Faculdade Gama Filho,
onde obteve alguma estabilidade financeira e também mais visibilidade na musica,
gracas a um festival cultural o qual participou e tinha no jari artistas renomados. A essa
altura, ja no inicio dos anos 1970, foi incentivada pelo tesoureiro da Ala dos
Compositores da Mangueira, Z¢é Branco, a integrar a ala. Sua submissdo ao seleto grupo
passou até por carta de motivacdo, que foi aceita apos ela declarar sua intengdo de
aprender com os integrantes. No mesmo periodo Leci se envolveu com o Teatro
Opinido, que realizava espetaculos reunindo artistas da MPB e do samba, com forte
carater de oposicao ao governo militar. Esse momento foi importante para sua carreira e
para o seu crescente engajamento nas causas sociais do pais. Chegou a ter musicas
censuradas, como o sucesso “Z¢ do Carogo” de 1978, que s6 viria a estourar por todo o
pais em 2000. Leci participou de diversos movimentos, como as Diretas Ja, pela
demarcacdo de terras indigenas, movimentos de mulheres, movimento negro.

Um dos aspectos fundamentais de sua trajetéria foi a relagdo com o movimento
gay, como entdo era conhecido na época. Leci assumiu a homossexualidade na década
de 1970 e se tornou uma referéncia para a comunidade de gays, lésbicas, trans e
travestis. Em entrevista ao jornal Lampido da Esquina (1978), a artista falou
abertamente sobre varios assuntos de forma brilhante. Contou por exemplo, como houve
resisténcia da gravadora Polydor a colocar a faixa “Ombro amigo” (13) no lado A do
album “Coisas do meu pessoal” (1977), pelo cunho homossexual da musica. Mais a

frente ela afirma:
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A gente ja ¢ marginalizado, de cara, pela sociedade. Entdo a gente se une, se
junta, da as maos. E um ama o outro, sem medo nem preconceitos. E um
negodcio maravilhoso, que eu estou curtindo de cabega, realmente. E o mais
produtivo mergulho que eu ja dei em mim mesma e na vida! (LAMPIAO DA
ESQUINA, 1978, p. 11)

atch?v=bFR

Leci coloca ainda nessa mesma entrevista que ndo tem interesse em carregar o
rotulo de sambista: “Sou compositora de musica popular. E como compositora estou
livre para fazer meus sambas, minhas canc¢des, minhas letras liricas ou minhas
reportagens sobre a realidade social, para criar o que quiser, sem rotulo de sambista nem
bolereira” (LAMPIAO DA ESQUINA, 1978, p. 10). Em toda a entrevista ¢ admiravel a
forma como ela afirma ndo ter medo de ser quem ¢, como demonstra uma consciéncia
extremamente politizada de sua condi¢gdo como mulher negra e 1ésbica. Em 2010 Leci
entra na politica institucional elegendo-se deputada estadual em Sdo Paulo pelo Partido
Comunista do Brasil (PC do B), posicdo que ainda ocupa em 2023, apds duas
reelei¢des. Outra personalidade que assume uma postura explicitamente politica a partir
de seu envolvimento no complexo cultural do samba e da cultura afro-brasileira, ¢ a
griot Maria Moura (1935-). Nascida e criada no Estacio, desde crianga desfilava nos
blocos do bairro e na Unidos de Sao Carlos. Toda a familia tinha ligacdo com o samba,
mas pertenciam a diferentes escolas, como Portela, Académicos do Salgueiro e Império
Serrano. Ela conta que na sua juventude, a maioria das pessoas ndo sabia ler e escrever,
mas seus pais a incentivaram a estudar. Maria ndo se conformou em concluir o ginasio,
considerado mais que satisfatdrio para a época, e decidiu ser enfermeira.

Apos algumas experiéncias na area nas quais relata ter passado por situacdes de
racismo com médicos, ela decide entdo mudar de area e cursar uma faculdade de direito.
Na universidade também sofreu preconceito por parte de professores, mas sua ousadia e
carisma conquistou a simpatia de muitos colegas. Ela se formou e atuou durante cerca
de 10 anos no direito; casou-se duas vezes, o segundo casamento com 0 musico
Paulinho Moura, que durou 35 anos. Na casa do casal conviviam muitos artistas

consagrados da musica brasileira. No periodo em que morou em Ramos, foi convidada
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para presidir a Ala das Baianas da Imperatriz Leopoldinense. Atuou também como
articuladora de eventos na Pedra do Sal, espaco emblematico da chamada “Pequena
Africa” do Rio, quando o local ainda estava pouco movimentado culturalmente.

Maria criou na década de 1980 a ONG Abaraj¢, voltada a agdes de preservagao
da cultura afro-brasileira e principalmente das baianas; liderou diversos projetos sociais
para mulheres, inclusive no antigo Centro Cultural Cartola, atual Museu do Samba.
Participou também da cria¢do da Fundacao Palmares. Além disso, tornou-se membro da
Velha Guarda da Império Serrano e conselheira do Conselho Estadual dos Direitos no

Negro (CEDINE-RYJ).

Figura 22

Maria Moura em julho de 2014 em depoimento ao Museu do Samba Programa de Historia Oral Memoria
das Matrizes do Samba.

Em todo seu depoimento ao Museu do Samba, Maria Moura demonstra uma
consciéncia profunda sobre as questdes sociais que vivenciou, seu papel no
enfrentamento ao racismo através da cultura e a importancia de suas iniciativas de

empoderamento de mulheres em vulnerabilidade social. Evidenciamos a partir desses
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exemplos, as imbricagdes possiveis entre os conceitos de Memoéria Cultural e Memoria
Politica:
A memoria politica busca intervir no mundo social, confrontando a
realidade juridica, cultural e politica, porque se trata de narrativas e praticas
que somente adquirem poténcia quando ingressam na esfera publica. E a
partir dai que buscam exercer influéncia e confrontar, porque o destinatario

de sua mensagem ¢é sempre o poder. A memoria politica é um tipo de acdo
estratégica. (LIFSCHITZ, 2016, p. 72)

Nesse sentido, a memoria torna-se ferramenta fundamental de acdes de combate
ao racismo e a desigualdade de género no contexto comunitario. Compreendemos
portanto que a atuacdo de mulheres no complexo cultural do samba possui uma
dimensao politica inegavel. Seja através de projetos sociais, na politica institucional, nas
acoes educativas, na composi¢ao de letras engajadas, no cuidado espiritual, em ultima
instancia na propria afirmag¢do de suas existéncias e consciéncias numa sociedade
estruturada pelo racismo, por relacdes sociais patriarcais e pela desigualdade

economica.

Percebemos nas narrativas, a maioria de mulheres negras, alguns elementos em
comum principalmente entre as que iniciaram suas trajetdrias no samba até os anos

1960:

- nasceram em condi¢do socioeconOmica pobre;

- trabalharam como operarias, em servi¢os domésticos ou trabalhos
informais boa parte da vida;

- tiveram pouco acesso ao estudo formal;

- foram alvo de racismo em diferentes situacoes;

- sdo ligadas ao candomblé na maioria dos casos como sacerdotisas ou
detentoras de alguma funcdo iniciatica, ou apenas como praticantes
ordinarias; muitas vezes conciliam crengas em santos catolicos,

praticando um catolicismo sincrético ou sendo adeptas da Umbanda.

As quatro primeiras caracteristicas corroboram os estudos de referéncias que nos
foram fundamentais, como Sueli Carneiro (2019), sobre a situa¢do socioeconomica de

mulheres negras no Brasil, que demonstra desigualdades pungentes até 1980 na
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estrutura educacional e no mercado de trabalho no pais. Sao histérias tdo diversas, mas

a0 mesmo tempo com tantos pontos em comum, € ndo ¢ por acaso.

CONSIDERACOES FINAIS

I3

Um aspecto fundamental do exercicio do poder ¢ a narrativa. Quem narra ¢
quem expressa suas ideias, sentimentos e visdo de mundo. Falar em primeira pessoa ¢
reconhecer-se como alguém que tem algo a dizer e que outros tem interesse em ouvir.
Por isso langamos mao de narrativas de memoria das sambistas para fundamentar as
ideias que desenvolvemos ao longo da pesquisa. Neste trabalho conseguimos abarcar
apenas uma parte de toda a riqueza da participacdo das mulheres no samba e no
carnaval, at¢ a década de 1980; trouxemos varios nomes que ainda carecem de
visibilidade na historia ¢ na memoria social brasileira, bem como reforcamos a
importancia de outras que em maior ou menor grau conseguiram se perpetuar.
Abordamos também alguns dos principais obsticulos que mulheres de diferentes
condi¢des sociais enfrentaram (e muitas vezes ainda enfrentam) para se inserirem na
musica e em manifestacdes artisticas como o samba e o carnaval. Buscamos ao longo do
trabalho ressaltar que os desafios vividos pelas mulheres negras, maioria no mundo do
samba, estiveram diretamente ligados ao fato de terem que resistir a desigualdade
econdmica, de género e racial simultaneamente; e a cultura foi uma das formas de se
contraporem a essa realidade. O acesso a instru¢do e educacdo formal por parte das
mulheres, mesmo as que tinham condi¢cdes econdmicas favoraveis, foi escassa até o
inicio do século XX; para as mulheres pobres e negras, ainda mais (SAFIOTTI, 2013).

Recordemos que Dod6 da Portela, mesmo tendo concluido o primério — o que ja
era considerado satisfatorio para pessoas pobres em sua geragdo — nao prosseguiu com
os estudos porque estudar a noite era visto como algo ndo recomendado para uma

jovem. Dona Ivone Lara pode ser considerada uma excegao nesse cenario. Grande parte
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das mulheres negras abordadas trabalharam como empregadas domésticas, babas, ou no
mercado informal — reflexo da baixa escolaridade e da falta de oportunidades em outros
setores. Como demonstrou Dona Neném, a contratagdo mesmo em pequenas empresas
familiares sofria o entrave do racismo. Elza Soares explicita que teve que se impor de
forma contundente para conseguir cantar em alguns clubes no inicio de sua carreira.
Esses e outros fatos que trouxemos ao longo do texto podem explicar porque as
intérpretes e compositoras que obtiveram algum sucesso com o samba antes da década
de 1960, eram em sua maioria brancas: Marilia Batista, Dora Lopes, Aylce Chaves,
Carmem Miranda. Outras caracteristicas comuns a grande maioria das historias aqui

abordadas, incluindo as de mulheres brancas ou ndo racializadas:

- sofreram limitagdes, repressdes ou falta de incentivo de seus parceiros
conjugais, de familiares ou outros a respeito de seu envolvimento com a
musica, o samba e o carnaval;

- assumiram ac¢des comunitarias, envolveram-se em projetos sociais
coletivos;

- reconheceram a existéncia de interdicdes a respeito de praticas
especificas — como compor ou integrar a bateria nas agremiagdes — que

foram manifestadas no ambiente social de forma tacita ou mais explicita;

E notério como todas as narrativas expde sobre obsticulos enfrentados na
familia e/ou no proprio meio do samba envolvendo a condi¢cdo de género. A grande
maioria das sambistas apresentadas foram criadas e formaram familia com pessoas
negras, de modo que suas experiéncias com o racismo ocorrem geralmente fora de suas
comunidades, o ambiente do samba ¢ justamente o local mais confortdvel em relagdo a
sua condi¢do racial na sociedade, mas ndo pode-se dizer o mesmo quando o assunto ¢
género. Consideramos assim, que a categoria género ¢ sim valida para pensar suas
experiéncias, mas nao da mesma forma como o fazemos quando tratamos de mulheres
brancas ou ndo racializadas. Entendemos que as comunidades negras tenham
subvertido em véarios aspectos os padrdes disseminados pelas classes dominantes para as
relagdes familiares, como o casamento formal, a familia nuclear, a submissao feminina
no ambiente comunitario e religioso, o recato, a demonizagao do corpo e da danca no

cotidiano, a participagdo econdmica apenas como mae ¢ esposa; por outro lado, esses

valores também penetraram nessas comunidades de forma ambigua, conflituosa ou
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contraditoria. As falas das sambistas evidenciam que esperava-se que tivessem como
prioridade as demandas familiares, independente de seu envolvimento em outras
atividades, fossem laborais, recreativas ou artisticas. A objetificacao da figura da mulher
nas letras de sambistas e sua separacdo entre os estereotipos de “malandra” e
“respeitavel” ndo corresponde, absolutamente, a realidade das experiéncias das proprias
mulheres. Entre a boemia e o lar, elas dancaram na corda bamba, demonstrando que
poderiam ser um pouco de tudo o que quisessem ser, apesar das limitacdes reais
apresentadas no caminho, buscando ser fi¢is aos proprios desejos e também cumprir
expectativas da sociedade.

Ainda no campo da afetividade e vida familiar, vimos que algumas das
entrevistadas escolheram levar uma vida menos atrelada as obrigagdes familiares, ndo
tiveram filhos, ndo casaram ou tiveram companheiros em fases diferentes da vida -
como a propria Carmelita Brasil, Tia Nadyr e Tia Surica; no entanto a maioria teve
varios filhos, manteve um companheiro principal e conviveu com o samba em parte
dentro da prépria casa - casos tipicos desde a geracdo das chamadas “tias baianas”
passando por Dona Esther, Tia Neném, Tia Eulélia, Dona Zica entre outras.

Interessante observar que nesses casos a casa pode ser simultaneamente espago
de liberdade, de festa, boemia, de culto aos Orixds e Inquices mas também de
cumprimento de uma série de obrigagdes domésticas convencionalmente atribuidas as
mulheres - que sdo consideradas como trabalho nao remunerado por um corpo tedrico
vinculado ao feminismo marxista. Nessa perspectiva o amor, o cuidado e a maternidade
tornam-se trabalho ndo remunerado estruturado por uma divisdo sexual do trabalho,
fundamental para a reproducao da sociedade capitalista (FEDERICI, 2019; SAFIOTTI,
2013; BESSE, 1999); entretanto numa perspectiva afrocentrada, podem significar agdes
de fortalecimento comunitario frente a opressao racial e a desumanizacao da existéncia
ontolégica de pessoas pretas (NJERI e RIBEIRO, 2019). A familia pode ser, portanto,
locus de opressdo ou de apoio mutuo, dependendo da configuracdo da mesma e do
aspecto analisado. Nao estamos certas de que as duas perspectivas, embora radicalmente
diferentes, sejam necessariamente excludentes — consideramos que ambas contribuem
por angulos diferentes para a compreensdo da complexidade que envolve as condi¢des
sociais das mulheres.

De fato ndo podemos ignorar que, seja no carnaval, em casa ou no Xir¢ (sessao
ritual no candomblé) as mulheres estdo sempre trabalhando - ¢ comum, inclusive, o

acumulo de fung¢des — nos dois primeiros casos, esse trabalho € pouco visivel, enquanto
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no ultimo, ¢ sacralizado e por isso mais valorizado (CARNEIRO, 2019). O status da
mulher que cozinha na escola de samba nao ¢ o mesmo que cozinha no terreiro, pois no
segundo caso, ela manipula explicitamente poderes magicos e estabelece conexao
energética direta com as divindades. Mas cozinheiras como Dona Zica ¢ Dona Filo
demonstraram que mesmo fora do espago espiritual elas também movimentam poderes

e fazem da culindria mais do que uma atividade ordinaria ou comercial.

Todas as entrevistadas assumiram a sua forma posi¢oes de “lideranca” ou
“referéncia” no contexto comunitario - e suas falas demonstram em algum momento
uma vinculagdo ao prazer de um lado, e ao sacrificio de outro - a alegria do samba, da
festa, da sociabilidade, e o sacrificio do trabalho, de carregar o “peso” de tanta
responsabilidade. Ainda que seja perceptivel que todas buscam ressaltar seu amor pelo
samba, pelo carnaval e exaltar as agremiagdes da qual fazem ou fizeram parte, escapam
algumas de suas desilusdes e conflitos. Afinal, tratam-se de pessoas que assumiram
responsabilidades em vérias frentes e tiveram que lidar com os problemas cotidianos da
organizacdo de eventos e desfiles, além de serem acionadas pela familia e pela
comunidade para diversas demandas. Certamente, a medida que o carnaval adquire
carater profissional ou semi-profissional em suas vidas, essas responsabilidades
tornam-se maiores € mais exigentes. Ai percebemos que um fator muito simples seja
fundamental para explicar 0 menor engajamento na pratica da composi¢cao musical: a
falta de tempo para o 6cio imprescindivel a criagao.

Mantendo-se sempre ocupadas, seja em casa, no trabalho, nos terreiros ou nas
agremiacdes com demandas logisticas que exigiam energia fisica e emocional,
compreende-se que faltasse espaco para dar asas a inspiracdo. Isso somado a uma
barreira invisivel que dava sinais de que nao seriam recebidas com receptividade — para
ndo dizer com hostilidade - por outros compositores, o que provocava inseguranca,
inibi¢do e autoexclusdo. Mesmo assim, os relatos expde como a coragem foi um
ingrediente que as impeliu a ndo se resignarem ao script pré-estabelecido. A criatividade
com que os superaram envolveu estratégias diversas, do enfrentamento ao uso do
carisma e da negociacdo; fato ¢ que conseguiram, cada uma a seu modo, afirmar sua
identidade e realizar seu amor pelo carnaval e pelo samba.

Ressaltamos, portanto, o carater politico da atuacao de todas aqui apresentadas,

pelo enfrentamento a preconceitos multiplos: em relagdo ao samba, a religiosidade de
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matriz africana, ao género. Elas impuseram sua presenca e fizeram suas escolhas
demonstrando, na fase idosa, consciéncia plena de suas condic¢des e trajetorias. Todas
elas assumiram em suas narrativas serem mulheres negras e como essa condicao teve
relagdo com as experiéncias que viveram — ainda que umas com mais contundéncia do
que outras. E perceptivel também um certo descontentamento em varias falas dessas
senhoras, acerca das transformacdes vividas nas escolas de samba nas tltimas décadas.
E o motivo principal ndo € apenas puro saudosismo: para aquelas que levantaram a
bandeira por tantos anos apenas por amor, o carater fortemente comercial que adquiriu o
desfile no sambodromo provocou para algumas delas um distanciamento dos elementos
originais. Tampouco foi dado retorno material a dedicagdo com a qual construiram essa
histéria em sua fase de apogeu financeiro. O samba e o carnaval carioca movimentam
bilhdes e enriquecem alguns poucos que nunca ouviram falar de Tia Nadyr, Dona Filo,
Jupira, Maralina, Tia Euldlia, Surica, Dona Zica... Optei por ndo abordar essa questao
porque as proprias entrevistadas foram cuidadosas ao tocar no assunto. Algumas, como
Dona Ivone Lara, tocaram no tema diretamente, mas em seguida pareceram querer
demonstrar desapego em relacdo ao fato. Algumas se orgulhavam de nunca terem
recebido dinheiro como uma prova de que o que as moviam ndo era interesse material,
mas apenas o amor pelo samba e a escola. Desde o inicio, elas estiveram defendendo o
samba quando este era alvo de preconceito e até de persegui¢do policial, sendo portanto
em grande parte responsaveis pelo fato das manifestagcdes culturais de matriz africana
terem atravessado esta fase aguda de criminalizagdo e atualmente serem cada vez mais
reconhecidas e até patrimonializadas. Mas fica a pergunta: o quanto a dedicag@o dessas
mulheres e suas contribui¢cdes foram de fato reconhecidas? H4a um claro descompasso
nesse ponto. E perceptivel, em varias das entrevistas captadas em audiovisual, algum
cansaco e melancolia que parecem estar ligados ao fato de, em idade avangada,
sentirem-se obsoletas, e portanto esquecidas por falta de “utilidade”.

Observamos que existem esfor¢os no sentido de promover esse reconhecimento,
através de homenagens, pesquisas, projetos de memoria e outras acdes. Mas apenas a
valorizagdo simbolica ¢ suficiente? Entendemos que seja apenas o primeiro passo para
acOes concretas mais efetivas no campo das politicas culturais e de memoria. Se alguém
perguntasse o quanto o samba enquanto complexo cultural deve a essas mulheres, a
resposta seria simplesmente: tudo. E isso sem precisar deslegitimar a contribui¢cdo dos
homens. Desde Hilario Jovino (ou até antes dele), eles estiveram ao lado delas nessa

jornada. Mas ¢ inegédvel que muitas vezes, tenham reproduzido valores patriarcais que
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cercearam suas companheiras. No entanto € necessario pontuar que se tratavam de
homens que em sua grande maioria também estavam em condi¢do extremamente
sensivel na sociedade brasileira, privados de seus direitos basicos, € que também
resistiram a seu modo a esse contexto.

Toda a discussdo feita no primeiro capitulo nos deu um panorama do quao
complexo ¢ o cendario quando articulamos género ao fator étnico-racial no Brasil.
Homens e mulheres negras compartilharam o enfrentamento a marginalidade que o
Estado tentava impor e foram seus proprios pilares nesse contexto adverso. Ainda
assim, nossa discussdo possibilitou elementos substanciais para considerarmos que,
ainda que os valores patriarcais vigentes tenham sido impostos “de cima para baixo”
desde o processo colonial, eles se articularam a elementos culturais que ja existiam em
povos colonizados e tiveram aderéncia em diferentes grupos da sociedade. Nas
primeiras décadas do século XX foram reformulados sob protagonismo do Estado
brasileiro, mantendo seus elementos fundamentais, em grande parte perpetuados as
geragdes posteriores mesmo com as reagoes dos movimentos feministas e as conquistas
formais na vida social das mulheres ao longo do século XX.

Através das narrativas e historias de vida utilizadas, podemos concluir que,
mesmo existindo a reprodugdo de desigualdades de género em qualquer contexto,
inclusive no mundo do samba, este configurou-se como espagco de empoderamento,
onde as sambistas permitiram-se sentir prazer, alegria, formar amizades, estabelecer
contato com outros grupos sociais € em certos casos até vivenciar experiéncias pouco
acessiveis a pessoas pobres, como realizar viagens nacionais e internacionais. Como
colocamos, os caminhos que trilharam foram diversos, dosando as situagdes em que
optaram por ceder ou se impor nas dinamicas que se apresentaram. Ainda que tenham
encarado com jogo de cintura os desafios, muitas vezes para ndo colocarem em risco o
casamento e¢ a familia, todas encontraram uma forma de viver com intensidade sua
paixdo pelo samba. Apontamos entdo aqui a existéncia de tensdes entre valores
patriarcais € matriarcais no contexto contemporaneo brasileiro e carioca, inclusive no
interior das culturas afrodiasporicas. Mas, até que ponto elementos identificados como
“matriarcais” de fato resistiram historicamente? Apos todo esse percurso nos parece
muito plausivel afirmar que eles estejam mais vivos do que nunca - nas alas de baianas,
nos departamentos femininos, nos terreiros de Candomblé, nas associacdes e projetos
comunitarios...

Defendemos que a cultura afro-brasileira ¢ em grande parte responsavel pela
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manutengdo e reelaboragdo de caracteristicas do ber¢o cultural meridional, entre eles, a
matrifocalidade. No processo de transmissdo da memoria cultural vimos o quanto o
fator familiar € significativo, sdo praticas passadas de geracdo em geracdao, o samba ¢
como a primeira cangdo de ninar que se escuta; seja despretensiosamente ou nao, os
saberes e praticas culturais sdo perpetuados. As escolas de samba mirins cumprem hoje
esse papel de forma deliberada, e muitas delas foram (e sdo) organizadas por mulheres.
Vérios projetos de memoria e valorizacdo do samba sdo liderados atualmente por
mulheres, como Nilcemar Nogueira no Museu do Samba, Maria Moura no Abarajé,
Merced Guimardes no Instituto de Pesquisa e Memoria Pretos Novos, Geisa Ketti e
Selma Candeia no Matriarcas do Samba, nas liderangas de departamentos femininos das
escolas de samba entre outros exemplos possiveis. As agremiacoes e escolas de samba
sao de fato centros culturais afrodiaspdricos comunitarios, espagos de referéncia nao so6
em suas localidades, mas fora delas - como o foram informalmente as casas de Dona
Esther, Tia Ciata, Tomasia, Tia Eulalia, Carmem Teixeira e tantas outras — locais
frequentados por grupos sociais distintos em que tradigdes foram preservadas e
reelaboradas. Podemos afirmar, ancoradas em Theodoro (2009) e nas narrativas
apresentadas que gragas as alas das baianas, as escolas de samba continuam sendo de
alguma forma extensdes da vivéncia comunitaria de terreiro, mesmo que existam tantas
tentativas de apropriagdo desses espagos para interesses individuais e/ou puramente
comerciais. Com todos os problemas existentes, sdo muitas as pessoas que estdo nas
agremiacdes de fato para atuar como agentes de desenvolvimento social, o que afeta
toda a regido em que estdo inseridas. Como demonstramos, essa atuagdo possui uma
dimensdo politica na sociedade, desde os enredos que sdo apresentados na avenida até
as acgoes sociais que sdo realizadas ao longo do ano. Nesse sentido, as escolas e demais
agremiacoes do samba sdo produtoras de historia, memoria e protagonistas no debate
étnico-racial brasileiro através da atuagdo de seus integrantes.

Ainda assim, ¢ importante lembrar que a ligagdo ao samba ndo exige a
vinculagdo a escolas de samba, podendo ser vivida em outros espacos; mas pelo menos
no Rio de Janeiro, ¢ inegavel que elas assumam centralidade nesse sentido. Nesse
trabalho reafirmamos que a historia também ¢ feita por rostos andnimos, por vidas
quase desconhecidas que podem romper o esquecimento através das narrativas das
trajetérias que construiram, chegando at¢é mesmo ao acervo de museus. O samba
cumpriu (e cumpre) esse papel de forma grandiosa: colocar em evidéncia e revelar a

poténcia de pessoas simples, transformar a escassez em abundancia, trazer a vida arte e
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alegria; além de conectar o sagrado ao profano de forma unica, segue conectando
pessoas e grupos em todo o pais e no mundo. No samba a vida adquire movimento,
pessoas que estdo muitas vezes excluidas das representagdes hegemdnicas na sociedade
podem ter a oportunidade de serem evidenciadas por suas proprias expressoes
integrando um espacgo coletivo no qual € possivel criar personagens fabulosos, musicas,
coreografias, cendrios, figurinos, experienciar situagdes singulares.

Quando retornamos as perguntas que fizemos inicialmente, concluimos que as
mulheres continuaram durante todo o século XX a serem liderancas na cultura
afro-brasileira, especialmente no samba, mesmo que tenham enfrentado manifesta¢des
de preconceito ou tentativas de cercear esse protagonismo. Ainda que na esfera publica
em geral tenham sofrido até recentemente o esquecimento de suas trajetdrias e
contribuicdes, elas ndo deixaram de atuar e de exercer de diversas formas a transmissao
da memoria cultural africana, afro-brasileira, indigena e como sugere Gonzalez (1988),
“amefricana”. Ha um debate publico acerca da participacdo de mulheres de classe alta,
de celebridades etc. em posi¢cdes de destaque nos desfiles das escolas de samba, que
estdo em sua maioria em busca da publicidade gerada pelo carnaval que ¢ apresentado
no sambddromo do Rio. Discute-se apropriacdo cultural e oportunismo, mas fato ¢ que
essa questdo ndo ¢ tdo nova quanto parece. Demarcar certos limites a participagdes
estranhas a dindmica comunitéria ¢ uma questao que se apresenta ano ap6s ano. Mais do
que estabelecer um “purismo” aparentemente sectario, envolve questdes delicadas de
identidade e memoria, afinal, antes de tudo, ou melhor, tanto no principio como agora,
sdo as mulheres em sua maioria pobres, de classe média baixa e negras que sustentam
todo o espetaculo como costureiras, cozinheiras, produtoras, passistas, ritmistas,
compositoras, aderecistas, cantoras, etc., € nada mais justo do que receberem os
créditos, os lugares de destaque, os “flashes” e as palmas do publico antes, durante e

depois que o espetaculo acontece.
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