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RESUMO

O objetivo da nossa pesquisa foi investigar o processo que conformou a formacéo de uma
geracdo de sambistas cariocas nos anos de 1990, tomando como objeto o estudo das
trajetorias de profissionalizacdo de compositoras no campo do samba, espaco
majoritariamente masculino. Analisamos quais as posi¢cOes que elas tém ocupado e
ocupam neste espaco, elucidando quais foram as disposi¢cBes fundamentais para sua
insercdo no campo. Nossa pesquisa focou as relacdes profissionais e pessoais do universo
do samba através da trajetéria de Teresa Cristina, priorizando destacar os critérios
estabelecidos pelas relacdes inerentes a geracao a que ela pertence, e pelo habitus trazido
de sua origem, isto &, os recursos e capital politico, social, musical que, no interior do
samba, serviram como baliza para definir escolhas e areas de atuacéo. A no¢do de campo
de orientacdo bourdieusiana nos ajudou a elucidar que as trajetorias sdo construidas
através de um processo de negociacdo e manobras onde se manifestam energias, dilemas,
tensdes e pulsdes, devido aos posicionamentos assimétricos de seus membros ao longo do

processo de desenvolvimento do samba como campo musical.



ABSTRACT

The aim of our research was to investigate the process which shaped the formation of a
generation of samba singers in Rio in the 1990s, by taking up as its object the study of the
trajectories of professionalization of composers in the field of samba, a mostly-male space.
We analyzed which positions they have occupied and occupy within this space, by
elucidating which were the basic dispositions for their inclusion in the field. Our research
focused on the professional and personal relationships of the samba universe through the
trajectory of Teresa Cristina, by firstly highlighting the criteria established by the
relationships inherent in the generation which she belongs to, and the habitus brought from
her origins, that is, the resources and the political, social and musical capital which, inside
the samba, served as a yardstick to define choices and areas of expertise. The notion of
orientation field by Bourdieu helped us to clarify that the trajectories are constructed
through a process of negotiation and maneuvers where energies, dilemmas, tensions and
pulsions manifest themselves due to asymmetric positioning of their members throughout

the process of development of samba as a musical field.



RESUME

Le but de notre recherche a été d'étudier le processus qui a fagonné la formation d'une
génération de sambistes a Rio dans les années 1990, en prenant pour objet I'étude des
trajectoires de professionnalisation du domaine des compositeuses de samba, un espace
surtout masculin. On a analysé quelles positions elles ont occupé et occupent dans cet
espace, en élucidant quelles étaient les dispositions fondamentales pour leur inclusion dans
le champ. Notre recherche a mis I'accent sur les relations professionnelles et les personnes
de l'univers de la samba a travers la trajectoire de Teresa Cristina, en donnant la priorité a
mettre en évidence les critéres établis par les relations inhérentes a la génération a laquelle
elle appartient, et par I'habitus apporté de ses origines, c’est a dire, les ressources et le
capital politique, social, musical qui, au sein de la samba, ont servi comme un critere pour
définir les choix et les domaines d'expertise. La notion de domaine d'orientation
bourdieusienne nous a permis de préciser que les trajectoires sont construites a travers un
processus de négociation et des manceuvres ou se manifestent des énergies, des dilemmes,
des tensions et des pulsions grace aux positionnements asymétriques de leurs membres tout

au long du processus de développement de la samba en tant que domaine musical.
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INTRODUCAOQO!

A construcdo da trajetoria da compositora Teresa Cristina (1968) apresentada nesse
trabalho visa uma reflexdo sobre a profissionalizacdo das mulheres no campo da musica popular,
particularmente no samba urbano carioca. Trata-se de compreender o samba como campo, isto &,
um espaco hierarquico de jogo, espaco de relacdes objetivas entre individuos e instituicdes que
competem pelo mesmo objeto ou mesma propriedade, produzidos naquele jogo. (BOURDIEU,
1989, 1992, 1996). Nesse sentido, a mobilizagdo desse conceito nos permitiu compreender o
processo de desenvolvimento do samba como estilo musical numa dimensdo mais ampla assim
como nos foi possivel reconstruir no seu interior as relagcbes de género como parte das assimetrias
das posi¢des masculinas e femininas no universo da musica popular. Prosseguindo por esse
caminho confirmamos uma das nossas hip6teses de que as mulheres no mundo do samba ocupavam
posicdes secundarias, embora durante a investigacdo descobrimos a existéncia das mulheres
compositoras. Nossa segunda hip6tese de que os estudos sobre musica popular brasileira
subestimavam a producdo musical das mulheres foi confirmada por meio das poucas fontes de
pesquisas com foco na composicéo realizadas por mulheres.

Portanto, se de um lado as parcas informacdes e pesquisas sobre a producdo musical das
mulheres no campo do samba se restringe a revelar o papel das interpretes, por outro, os estudos
sobre samba apresentam o papel do protagonismo na figura dos compositores, de suas obras
musicais registradas e gravadas, em detrimento das compositoras. Segundo Gomes (2011) essa
légica presente na historia do samba vem seguindo um processo semelhante aos canones adotados
na musica europeia, que se consolidaram a partir do ponto de vista da masculinidade e das suas
producdes cuja estrutura esta edificada nos padrdes estéticos estabelecidos pela alta cultura através

da categoria arte.

Nesta narrativa, assume segundo plano a producdo dos intérpretes-cantores
(quando incorpora 0 mesmo imaginario heroico-romantico do compositor),
terceiro ou nenhum plano a produgéo dos arranjadores, regentes, instrumentistas,
a audiéncia, a musica de tradigdo oral, a musica fora dos padrdes consagrados e
dos centos urbanos, a producdo das mulheres. Na narrativa dos compositores e
de suas obras primas, as mulheres s comecam a ganhar algum destaque no
samba a partir da década de 70. (GOMES, 2011, p. 9).

! Por volta das 22h21min, estava eu sentada, no dia 14 de maio de 2013, encerrando essa tese quando, num
momento de descanso, liguei a televisdo na emissora TV Brasil e qual foi minha surpresa: as convidadas da
noite eram Leci Branddo e Mariana Aydar cantando Zé Caroco. Essa pausa confirmou a pertinéncia tematica
da minha tese.
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No universo da musica ocidental os nomes de Mozart, Beethoven, Bach, Schuman,
dentre outros estdo associados a um determinado conceito de obra de arte, de estética, cuja
énfase esta na dimensdo racional, na objetividade, na seriedade, propriedades
frequentemente relacionadas ao género masculino.

As variagOes historicas e culturais que relegaram uma série de compositoras a
condicdo de desprestigio e de ndo reconhecimento segundo Escal (1999, apud
CARVALHO, 2010), pode ser explicada pela aplicacdo das teorias naturalistas sobre a
diferenca entre os sexos ou sobre a inferioridade das mulheres, aplicadas ao dominio da
criagdo musical, produzindo dessa forma, diversas concepg¢des segundo as quais as
“mulheres sdo desprovidas de génio, no sentido de uma aptidao inata e de uma disposigao
natural, [...];a inaptiddo para composicao estaria associada a particular incapacidade geral
das mulheres para as coisas do espirito” (ESCAL, 1999 apud CARVALHO, 2010, p. 2).

No entanto, a categoria género foi mobilizada na nossa pesquisa como componente
mediador das diferencas no processo da producdo musical masculina e feminina, logo, a
no¢do de género comportou as “relagdes construidas a partir das identificacdes ou
atribuicbes de masculinidade e feminilidade a todos os seres humanos, isto é, entre
‘mulheres’, entre ‘homens’ e entre ‘mulheres’ e ‘homens™(CORREA, 2003, p. 28).
Relacionamos as assimetrias de género para pensar um sistema de relagdes diferenciadas,
as nocOes de habitus, definido como “um cabedal e também um haver que pode em certos
casos, funcionar como um capital” (BOURDIEU, 1996, p. 205) e de geracdo, entendida
aqui como um conjunto de “experiéncias compartilhadas coletivamente num mesmo tempo
e lugar” (DUARTE, 2000, p. 46), pois a partir da analise das geracGes, é possivel
compreender o processo de transformacdo do exercicio de certas atividades musicais em
carreiras predominantemente femininas ou masculinas (CARVALHO, 2010). O
delineamento das conexBes de género esta imbricado nos aspectos centrais tais como,
ambiente familiar, formacdo musical, construcdo da carreira, que estiveram no caminho
para consolidacdo da profissao.

Ao elegermos a trajetdria da referida sambista como referencial analitico da
pesquisa, buscamos reconstituir 0 processo de negociacdo e manobra em que as questdes
relativas as relagdes de género encontravam-se circunscritas a sua relacdo com outras
mulheres, bem como os homens englobando as posicdes e disposicdes no mundo do

samba.
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Toda trajetoria social deve ser compreendida como maneira singular de percorrer
0 espaco social onde se exprimem as disposi¢des do habitus; cada deslocamento
para uma nova posic¢do implica a exclusdo de um conjunto mais ou menos vasto
de posicBes substituiveis e, com isso um fechamento irreversivel do leque dos
possiveis inicialmente compativeis, marca uma etapa de envelhecimento social
que se poderia medir pelo nimero dessas alternativas decisivas, bifurcacdes da
arvore com incontaveis galhos mortos que representa a histéria de uma vida.
Assim, pode-se substituir a poeira das histérias individuais por familias de
trajetérias intrageracionais no seio do campo da produgdo cultural
(BOURDIEU, 1996, p. 292-293).

Por isso, a trajetdria tornou-se o fio condutor de nossa pesquisa contribuindo para a
percepcdo do modo como as disposi¢cbes foram internalizadas e resignificadas pela
sambista em questdo. Os estudos sobre trajetérias de mulheres nos campos da producéo
cultural, musical e artistico, constituem casos exemplares de como disposicdes e
estratégias individuais sdo capazes de, aos poucos, transformarem amplas conjunturas
(SIMIONI, 2008). Portanto, o génio criador existe a partir das possibilidades de
objetivacdo de sua obra no interior de um determinado campo. As movimentacdes
historicas, econdémicas e simbolicas em direcdo a adesdo de novos agentes imprimem o
aparecimento da singularidade, tendo em vista as disposi¢fes previstas e as posi¢oes
requeridas para a constitui¢do do génio criador.

A escolha da personagem em questdo nesta pesquisa se inscreve numa busca por
um problema de pesquisa que privilegia entender a profissionalizagdo das mulheres no
campo do samba? carioca a partir dos anos 1990. A presenca de mulheres compositoras no
universo do samba nos causou certo estranhamento, pois até aquele momento ndo tinhamos
conhecimento desse fenbmeno. Ao mesmo tempo, em visitas noturnas a regido da Lapa, no
Rio de Janeiro, fui tomando contato da existéncia de grupos de novos sambistas que
estavam animando as noites daquela parte lendaria da cidade, por meio da realizacdo de
rodas de samba. Tive acesso a essas apresentagdes entre 0s anos de 2006 e 2007 e, com
certa desconfianca, ndo entendia quais eram 0s motivos que orientava o gosto dos jovens
de classe média em produzir e consumir samba. Essa desconfian¢a desencadeou em mim o
desejo de entender a relacdo entre as classes médias e o samba, isto é, as motivagdes e 0
processo que ensejou a pratica de fazer e recuperar compositores de tempos idos. No

repertorio desses grupos compareciam Nelson Cavaquinho, Candeia, Geraldo Pereira

? Nesse trabalho consideramos o género musical samba e suas modalidades, como samba-enredo, samba-de-
partido-alto; samba de terreiro; samba-feito-nas rodas. Essa observacdo se deve ao fato de que nossas
pesquisadas se inscrevem em algumas dessas modalidades.
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(nome desconhecidos para uma parte do pablico jovem que frequentava a Lapa), Paulinho
da Viola, Paulo César Pinheiro; realizavam assim, uma espécie de pedagogia do publico ao
conhecimento de sambas produzidos no periodo entre os anos 1930 e 1970. No processo de
levantamento de informacdes para inserir no projeto de qualificacdo de doutorado®, tive
acesso através de matéria jornalistica’ a0 nome da cantora Teresa Cristina. Fiquei um
pouco impressionada com a sua apresentacdo como compositora. Nesse momento comecei
a me perguntar: existem mulheres compositoras no mundo do samba? Quem eram essas
mulheres? Quantas eram? Quais eram 0s seus sambas? Até aquele momento o Unico nome
que veio na minha cabeca, além da recém-descoberta da Teresa Cristina, era o de D. Ivone
Lara, muito presente na minha casa durante a infancia no Rio de Janeiro.

Com o aprofundamento da pesquisa descobrimos que as posi¢cdes assumidas pelas
mulheres no mundo do samba eram a de intérpretes, pastoras® e tias. A composi¢do era um
exercicio praticado majoritariamente pelos homens. Passamos, entdo, a procurar fontes que
pudessem sustentar nosso problema inicial de pesquisa: como foi possivel a construcdo da
composicdo de autoria feminina no mundo do samba? Que mecanismos e disposi¢des
tornaram possivel a profissionalizacdo dessas mulheres no Rio de Janeiro? Para responder
a essas perguntas, tomamos o samba como campo de forgas e lutas desenvolvidas entre
seus membros, que estdo ai desigualmente situados devido aos desniveis promovidos e
resultantes da incorporacdo do habitus de sambista; membros que sdo historicamente
determinados num contexto de desenvolvimento desse género musical na sociedade
brasileira.

Das primeiras fontes iniciais que se resumiam numa reportagem tentamos
inventariar os nomes de compositoras de samba, que figuraram ao longo do percurso de
desenvolvimento do samba urbano carioca. No atendimento a tal prerrogativa Durante esse
percurso, encontramos a tese de doutorado intitulada O samba segundo as ialodés:
mulheres negras e a cultura midiatica, de Jurema Werneck (2007). O trabalho objetivou

compreender os diferentes aspectos da participacdo de mulheres negras no campo da

* De uma maneira bem aligeirada, o projeto inicial de doutorado tinha como foco compreender a insergdo das
classes médias nas manifestagdes de carater popular: samba carioca, maracatu de Recife e do Bumba-meu-
boi maranhense.

* Referéncia citada no terceiro capitulo.

*No mundo do samba, as pastoras eram um coro feminino responséavel por manter a melodia no samba de
quadra e no desfile dos ranchos carnavalescos. Essa designacdo se remete as manifestacdes pastoris natalinos
ou aos grupos das pastorinhas, que era um auto natalino, uma peca teatral cantada que relatava a anunciacéo
do nascimento do menino Jesus (GOMES, 2011; SILVA, 2011).
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cultura mididtica, particularmente no samba. Também nos deparamos com a dissertacdo de
mestrado de Mila Burns (2006), intitulada Nasci para sonhar e cantar: género, mediacao e
projeto na trajetoria de Dona Ivone Lara. O pano de fundo desta pesquisa foi compreender
0 debate sobre género e mediacdo no mundo do samba através da trajetoria de Dona Ivone
Lara, primeira mulher a integrar a ala dos compositores de uma escola de samba no Rio de
Janeiro, no caso, 0 GRES Império Serrano.

Durante minha qualificacdo me foi apresentada por um dos arguidores mais dois
trabalhos resultantes de pesquisa de mestrado: Samba no feminino: transformacfes das
relagcdes de género no samba carioca nas trés primeiras décadas do século XX, de Rodrigo
Gomes (2011), e Coisas do meu pessoal: samba e enredos de raga e género na trajetoria
de Leci Branddo, de Cristiane Pereira (2010). Esses trabalhos foram de fundamental
importancia para a escolha do campo empirico. Por meio deles descobri que havia uma
lacuna a ser pesquisada: a presenca das compositoras de samba no mercado musical nos
anos 1990. Portanto, 0os meus sujeitos, ou melhor, as personagens da minha pesquisa
seriam as compositoras que se lancaram ao mercado a partir dos anos noventa. Esse foi o
primeiro passo. A etapa seguinte foi levantar quem eram essas compositoras? Como
identifica-las como sambistas? Essa, sim, foi uma etapa dificil, pois a partir do final dos
anos noventa no Brasil nomes como Diogo Nogueira, Aline Calixto, Moyseis Marques,
Fabiana Cozza, Mariene de Castro, Teresa Cristina, Nilze Carvalho, Mart nélia, Telma
Tavares, Ana Costa e 0 grupo Casuarina surgiam sobre a designacdo de ilustres
representantes da nova geracdo de sambistas. Como minha lente estava apontada para
mulheres sambistas no Rio de Janeiro, sobraram Teresa Cristina, Nilze Carvalho, Ana
Costa e Mart nalia. Nilze Carvalho, instrumentista, embora transite no universo do samba,
¢ mais identificada como chorista; Ana Costa iniciou a carreira junto ao grupo formado
pelos filhos de Martinho de Vila, em 1994. Ao lado de Bianca Calcagni, Roberta Nistra,
Geodrgia Camara, e Carol D’Avila formam o grupo Roda de Saia, nome mais tarde
reduzido para O Roda. Reconhecida como violonista, com participacdo na banda de
Mart nalia, sua carreira de compositora tem se firmado ao lado das parcerias realizadas
com Zelia Duncan. Mart’nalia dispensa apresentagdo. Filha de Martinho da Vila inicia sua
carreira como backing vocal em shows e discos do pai. Como percussionista integra o
grupo Batacotd no ano de 1994, mas em 1987, ao langar o cd Mart’nalia, inclui de sua

autoria a cangdo ‘“Na mao de Deus”. Gozando de um amplo capital familiar e social,
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Mart’nalia estd sempre associada a figura do seu pai, que tem registrado na sua discografia
mais de uma duazia de trabalhos, alguns produzidos por ele mesmo ou por outros musicos
gozando de franco reconhecimento no espaco social da musica popular no Brasil.

A exemplaridade de Teresa Cristina estd em considerar que a despeito da auséncia
de capital familiar e social que lhe proporcionasse um assento no meio de samba, ela
ascende ao segmentado mercado como uma sambista ligada a tradicdo, sendo entronizada
em rodas de samba na Lapa, pelos membros da Velha Guarda da Portela®. Aclamada por
ser de dentro do samba (FROES, 2007), é comparada aos grandes compositores situados
no altar da tradigdo, a exemplo de Cartola, Nelson Cavaquinho, Ismael Silva, Batatinha, Zé
Ketti e Paulinho da Viola. Segundo esses comentadores, seu estilo musical de fazer samba

é essencialmente o de cadéncia lenta, de pouca ginga, de poesia elevada.

Timida, de gestos pequenos, tem a voz limpa, seca. Enuncia cada verso com
diccdo perfeita, como que recitando, chamando a atencdo ao que diz cada
cancdo. Teresa nunca exalta seu canto, quando muito aumenta o volume nos
raros partidos-altos do disco, mantendo a interpretagéo contida, quase fria. Frieza
que, em vez de causar desinteresse, nos aproxima de seu canto. [...] Levou o
samba de volta a um dos seus mais importantes redutos, recuperando o0 outrora
degradado bairro da Lapa. (FROES, 2007, p. 2).

A sambista é aclamada no mundo do samba por ser portadora da responsabilidade
de carregar o legado do samba. A producdo de um legado de natureza memorial esta
submetida a condicdes diversas. Em primeiro lugar, adverte Heymann (2007) dependera da
acdo dos sujeitos que expressem a “necessidade” de recuperacdo desse legado para a
construcdo de uma memoria coletiva e/ou grupal. A producdo de um legado depende, no
entanto, de sua constante atualizacdo no presente. Teresa Cristina é a representante
contemporanea desse legado, lugar que ja fora ocupado por Paulinho da Viola nos anos
1970.

Desta forma, para responder as indagagdes iniciais de pesquisa tomamos como
referencia a trajetoria de profissionalizacdo de Teresa Cristina, inscrevendo-a no percurso
de desenvolvimento do campo samba carioca. A0 apresentar a trajetoria de

profissionalizacdo da compositora, a principio, l6cus masculino, analisamos nesse processo

® Termo designativo de um grupo de homens e mulheres geralmente idosos, surgidos na década de 1970 na
Portela, por iniciativa do compositor Paulinho da Viola. A inten¢do foi demarcar uma rea¢do aos rumos que a
agremiagdo Portela vinha adotando em relagdo aos seus desfiles, adotando valores mercadolégicos e critérios
do carnaval espetaculo (FARIAS, 2006). Portanto, a Velha Guarda se configura como guardia da tradicdo e
da raiz e da fidelidade ao samba (JUNIOR RODRIGUES, 2008).
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também quais foram os mecanismos e disposi¢cdes fundamentais para sua inser¢cdo no
campo, pois, parece se constituir em uma das leis desse espago social: é por via da
composicdo que o samba renasce e se afirma como género musical. Focalizamos as
relacBes profissionais e pessoais forjadas em torno da referida sambista, priorizando
destacar os critérios estabelecidos pelas e nas relagdes inerentes a geragdo a qual ela
pertence, e pelo habitus trazido de sua origem, isto é, 0s recursos e capitais politicos,
sociais e musicais que no interior do samba, serviram como baliza para definir suas
escolhas e area de atuacdo. As no¢bes campo e habitus de orientacdo bourdieusiana nos
ajudaram a elucidar que as trajetérias sdo construidas através de procedimento de
negociacdo e manobras, nos quais se manifestam energias, dilemas, tensdes e pulsdes
impulsionadas pelos posicionamentos assimétricos de seus agentes.

O tema da composic¢do de autoria feminina ainda é um campo restrito de pesquisa.
Logo, foram as poucas fontes disponiveis. Além das dissertacdes e teses ja acima
mencionadas, mobilizei o sitio on line oficial de Teresa Cristina; também o sitio do
Dicionario Cravo Alvim da Musica Popular Brasileira; ainda, matérias jornalisticas. E, por
fim, uma entrevista com a sambista que foi realizada por intermédio de uma amiga, que
por meio do seu conhecimento com o compositor Nei Lopes, me fez chegar até nossa
personagem.

Diante do exposto organizamos nosso trabalho da seguinte forma: no primeiro
capitulo analisamos a relacdo que se estabelece entre a formacdo de um campo musical
samba, inserido num campo maior definido como mausicapopular urbana e o processo de
profissionalizacdo dos sambistas. No segundo capitulo, intitulado “A mulher no mundo do
samba”, nossa preocupa¢do foi compreender de que modo as relagBes assimétricas entre
homens e mulheres estruturadas na sociedade brasileira reverberam no campo da musica
popular e, especificamente, no género samba. No terceiro capitulo apresento a trajetéria da
sambista Teresa Cristina, articulando sua carreira profissional as transformagdes
conjunturais de cunho politico-econémico e cultural que impactaram o mercado musical e,
consequentemente, a profissionalizagdo dos seus agentes; profissionalizacdo sob a égide

das dindamicas impostas pela industrializagdo do simbolico, a qual erigiu sua carreira.
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CAPITULO 1 - O SAMBA COMO CAMPO PROFISSIONAL

No presente capitulo realizaremos um percurso historico da constituicdo do samba
carioca como campo profissional. Campo profissional é aqui considerado como espaco de
atuacdo e formacdo dos profissionais ligados a masica popular, sejam 0s compositores,
produtores, intérpretes. Entendemos que a constituicdo do samba urbano carioca estd
intrinsecamente articulado ao processo de modernizacdo do Rio de Janeiro e a formacéo de
um mercado de produtores e consumidores de bens culturais na sociedade brasileira. E a
partir da expansdo do mercado fonografico e do radio que se inicia a legalizacdo dos
masicos populares e, também, a segmentacdo das atividades e funcdes erigidas pela
exigéncia do mercado.

Nesse sentido, campo na perspectiva bourdieusiana conduz nossas analises sobre as
possiveis hierarquizacdes que ai se inscrevem e se impdem sobre 0os membros que
compdem o mundo do samba. Nessas hierarquizac@es, a posi¢do do sambista compositor €
a que se projeta como a mais proeminente e referéncia para um setor significativo da
populacdo carioca. E em torno do bem simbdlico reconhecido aqui como a composicao,
que se estabelecem as lutas internas e os conflitos fomentados pelos seus membros, que
estdo desigualmente posicionados nesse universo. Cabe ressaltar que as injuncdes de
ordens conjuntural, geracional e de género ampliam nossa compreensdo a respeito dos
novos arranjos e posicdes do campo.

A existéncia no mundo do samba, de novas geracdes, é determinada pela
aprendizagem e proximidade dos valores e costumes repassados pelas geracoes
constituidas, essas relacdes estabelecidas intra e intergeracionalmente definem um
compartilhamento coletivo de determinadas experiéncias culturais, articuladas ao modo de
se relacionar com o samba, contribuindo desta feita para a producao do “fazer” e “viver”
do samba.

Por esse Vviés a construcao da profanizacdo dos sambistas é ditada pelas mediacdes
construidas nas diversas teias de sociabilidades, delimitadas pelas relacGes entre segmentos
de origens diferentes e pela pratica do apadrinhamento. Em contrapartida, pontuamos ao
final do capitulo que os critérios exigidos pelo mercado das profissbes ndo podem ser

tomados como absolutos no terreno da profissionalizagdo do sambista.
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1.1 Campo como possibilidade de compreensao do samba carioca

A ideia norteadora desse capitulo é a relacdo que se estabelece entre a formacéo de
um campo musical do samba, inserido num campo maior definido como mdsica popular
urbana, e o processo de profissionalizagdo das sambistas compositoras. Algumas
consideracdes serdo necessarias decorrentes da polissemia quando se emprega a categoria
musica popular brasileira num primeiro momento, e também, quando se restringe para uma
subcategoria samba. Considera-se prioritariamente o samba na sua feicdo urbano-carioca,
seus espagos de expressdo, as classificagOes, as regras de manutencdo do campo e as
injungdes externas que abalaram o funcionamento interno desse mundo, a ponto de
possibilitar o espaco para que novos membros, como por exemplo, as mulheres, pudessem
ocupar a posicao de compositoras, distanciando-se das tradicionais posicdes de intérpretes,
passistas, pastoras, por elas preenchidas.

Ao evocar o termo masica popular estamos nos referindo a uma pratica cultural que
resulta de cruzamentos de diferentes experiéncias individuais, culturais, sociais e musicais
ocorridos no cenario multiplo das cidades modernas (TROTTA, 2006). Decorrente dessa
definicéo, classificamos samba urbano por ser uma composic¢ao que partindo das quadras
improvisadas aleatoriamente apés estribilhos fixos, cantadas em coro por todo o grupo (tal
como no samba corrido dos baianos), acabaria ainda — por influéncia dos compositores do
Estacio’ ganhando forma fixa, com a primeira e segunda parte obedecendo a tema Unico.
Esse tipo de samba afasta-se definitivamente do partido-alto dos baianos também ao
introduzir o som do tambor encarregado de fazer prevalecer o tempo forte 2/4.
(TINHORAO, 1998). Passa a ser considerado a partir dos anos 1930 o sinénimo de samba
auténtico, de “raiz”, ganha espago no mundo do radio e dos discos, inserindo-se numa
incipiente industria cultural estruturada no Rio de Janeiro, a partir dos anos de 1940
(NAPOLITANO, 2005).

Entendemos que essa divisdo didatica favorece o encaminhamento e o tratamento
heuristico delimitado para esse momento. Nesse terreno movedi¢co onde se insere essa

pesquisa, cabe esclarecer que a constituicdo do samba se inscreve na discussdo sobre a

"0 samba urbano apresenta um novo formato a partir das criacdes dos sambistas do bairro Estacio de S&
quem com o bloco carnavalesco “Deixa Falar” introduziram objetos de percussdo como tambores graves
(surdos), tambores agudos (tamborins) e tambores de friccdo (cuicas). (SANDRONI, 2001).
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formacao do que se convencionou definir misica popular no Brasil.® A associagdo entre o
popular e nacional tem sido referendado por uma vasta literatura na esfera de estudos do
pensamento social da nacdo brasileira. Em concordancia com sintese realizada por Ortiz
(1994), as duas tradi¢bes que se preocupavam com a tematica do nacional popular podem
ser assim apresentadas: a primeira e mais antiga, ligada aos estudos folcloricos,
representada por Silvio Romero e Celso Magalh&es. Para essa vertente, o popular significa
tradicional, e se identifica com as manifestacdes culturais das classes populares, que em
principio preservariam uma cultural ‘milenar’, romanticamente idealizada pelos
folcloristas. De acordo ainda com Ortiz, a formacéo dessa concepgédo de cultura popular
esteve diretamente articulada a Idgica do processo de modernizacdo do pais, tomado como
referéncia a vertente romantica europeia ocidental, remodelada na nossa singularidade
tropical.

A segunda orientacdo estava assentada em trés vertentes diferentes: reformismo
presente na intelectualidade do Instituto de Estudos Brasileiros (ISEB); a marxista nos
Centros Populares de Cultura (CPC) da UNE e, por fim, catdlica de esquerda que guiara o
movimento de alfabetizacdo, com o método de Paulo Freire e valorizacdo da cultura
popular nordestina. Como uma ténica mais politico-pratica essas vertentes visavam
alternativas ao projeto nacional vigente.

Ha entre os intérpretes certo consenso quanto ao fato de a modernidade brasileira se
caracterizar por comportar ambivaléncias entre a universalidade propria do estilo moderno
com as idiossincrasias locais, expressas nas oposicdes atraso versus desenvolvimento;
tradicdo versus modernidade. Para esses mesmos autores, o projeto de transformar o pais
numa na¢do moderna guiada pelos seus principios e valores civilizacionais tais como:
Estado racional-legal, economia capitalista, familia nuclear, individualismo, racionalizacéo
de meios e fins, diferenciagédo das esferas de valor (WEBER, 2004, FARIAS, 2001;
SOUZA, 2003 apud TROTTA, 2006) se acomodariam aos valores locais enraizados no
patrimonialismo e no personalismo (FAORO, 2001).

Inserido nessa logica, o samba urbano carioca percorrerd o caminho do
revestimento da civilizagdo brasileira e das tramas e redes que se formam a partir das

estruturas relacionadas a economia capitalista e pelas praticas cotidianas dos diversos

8 para Napolitano (2005, p. 72), o samba foi incorporado ao que se estabeleceu convencionar MPB, contudo
manteve sua independéncia estilistica e afirmava uma certa tradicdo mais ligada ao gosto popular associado
as escolas de samba, aos “sambas de morro” ¢ mesmo ao “samba-canc¢do”, mais tradicional.
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grupos representados via expressdes artisticas. Dito isso, pretendemos elucidar por meio
dessas tramas a formacgédo do campo do samba escudados em Pierre Bourdieu (1996). Para
ele, ao analisar que a existéncia do campo é reafirmada na luta pela imposicdo das
categorias de percepcdo e apreciacdo legitimas; existéncia temporalizada no
envelhecimento das obras, dos autores, engendradas no “combate entre aqueles que tém
interesse em deter o tempo, em eternizar o0 estado presente; entre os dominantes que
pactuam com a continuidade, a identidade, a reproducdo e os dominados, 0s recém-
chegados, que tem interesse na descontinuidade, na ruptura, na diferenca na revolugédo”
(BOURDIEU, 1996, p. 181). Portanto, ao recorrer ao modelo bourdieusiano, nossa
expectativa € de que a histéria do campo possibilitard compreender as formas de
organizacdo formal de profissionalizacdo dos sujeitos ligados a musica popular;
considerando que, para isso, a consolidacdo de mercado de produtores e consumidores de
bens culturais na sociedade brasileira corrobora para sedimentacéo e divisdes de funcdes
das carreiras profissionais no mundo do samba.

O campo como um produtor de normatizacdes, manutencao e permanéncia dos seus
membros, estabelece hierarquizacBes sobre as producdes que ai se inscrevem. A posicao
que a autoria tem ocupado no mundo do samba estd imbricada a continuidade do género,
apesar das modificacdes que se impdem como parte do processo de sua permanéncia no
cenario nacional brasileiro. O sambista compositor € 0 que se projeta, tem visibilidade e é
simbolo deste mundo e referéncia cultural de significativo setor da populacdo carioca
(LIMA, 2010). A composicdo como capital simbdlico de alto valor no campo samba é o
bem em torno do qual as disputas sobre o legitimo representante da enunciacdo do campo
se faz relevante, expde seus membros através das lutas internas que num movimento
histdrico eterniza o campo.® As variagdes do género naquilo que concerne a teoria musical
ndo serdo pontuadas nesse trabalho devido a nossa incompeténcia no assunto; interessa-nos
apreender as continuidades e descontinuidades que incidiram no campo possibilitando a
insercdo de novos especialistas na arte de compor como, preferencialmente, as mulheres.
Ao compreendermos o campo como uma processualidade histérica, notamos que a sua
atual situagdo é marcada pelas modificaces de ordem conjuntural e que, articuladas as
novas tramas dos agentes, montou o cenario para novos arranjos na condi¢cdo do sambista

no que tange a sua posicao geracional, de género e da incorporacéo do saber e fazer samba.

% Segundo a sambista Teresa Cristina, a composicdo tem lugar de destaque porque é ela que faz o0 samba
renascer e se firmar como género musical que é. Entrevista concedida a autora no dia 01/12/2012.
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1.2 As vicissitudes do samba carioca

Segundo Lucia Lippi (2000), a cultura politica do Rio de Janeiro desde Império e
Republica até os anos de 1960 € caracterizada pelo processo de miscigenacdo cultural
operando a fus@o de géneros, ritmos e culturas, possibilitando, assim, a criagdo do modelo
de brasilidade difundida para o resto do pais. Para autora, € no Rio de Janeiro que 0 modo
de vida industrial moderno conhece sua origem. As relacdes comerciais e industriais se
entrelacam e articulam novas formas de conceber tempo e espaco, que rapidamente
influenciaram reformas urbanas e as relagdes de trabalho.

Prossegue a autora observando que a cidade se traduz em locus da liberdade do
individuo, mas também da fragmentagdo; ao mesmo tempo, 0 espaco urbano ostenta uma
dupla face heterogénea e disciplinadora dos corpos do individuo moderno, pois que este
seria anbnimo ao estar inserido na metropole. Na vida metropolitana moderna, os
sentimentos de atragéo e repulséo sdo partes de uma sociabilidade que encanta, inebria com
suas luzes civilizatdrias e que apavora com “nog¢des de ameacga, de centro de perdigdo e
barbarie constituidoras desse cenario da cidade.” (LIPPI, 2000, p. 140).

Cabe recordar que a expansdo da economia capitalista, a partir do século XIX,
promoveu um ritmo de mudancas aceleradas tanto nos paises desenvolvidos da Europa e
nos Estados Unidos como nos paises de base econdmica agricola. Assim, dubiedade de
sentimentos vicejadas na vida metropolitana, como a do Rio de Janeiro, pode ser articulada
a caracteristica do capitalismo na sua feicdo monopolista de impor, aos paises de economia
agraria, a adesdao ao modelo industrial prevalecendo o incentivo aos setores da metalurgia,
siderurgia, téxtil. O investimento no alargamento do setor industrial requereu a presenca de
méao-de-obra qualificada para o trabalho e, consequentemente, a emergéncia de um
mercado consumidor interno. Tais transformacbes de cunho econémico decorrem dos
desdobramentos da revolucdo industrial cientifico-tecnologico, momento em que industria
e tecnologia se integram em prol da aplicabilidade das inovacdes cientificas nos processos
produtivos. Essa jungdo entre a ciéncia e a economia representou o “desenvolvimento de
novos potenciais energéticos como a eletricidade e os derivados de petréleo, a
farmacologia, estimulo a abertura de novos campos de exploracdo industrial, como o0s
altos-fornos, as industrias quimicas e novos ramos metalurgicos” (SEVCENKO, 1983, p.

9). Para as sociedades com economia de base agroexportadora, as exigéncias a
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incorporagdo ao mercado industrial se direcionavam em diregdo ao desenvolvimento de
novas préaticas de consumo. No caso brasileiro, o engate para esse processo foi gestado por
intermédio das aliancas entre intelectuais, militares, produtores de café e politicos, grupos
que lideraram o movimento republicano e adotaram medidas econdmicas de
endividamento nacional, mediante a captacdo de capitais estrangeiros, ingleses e norte-
americanos, para os bancos privados possibilitando, assim, a emissdo de moeda com a
finalidade de movimentar as ac6es financeiras (SEVCENKO, 1998).

O cenario de uma modernidade urbano-industrial no pais, porém, vem nos rastros
da dificil conversdo da estrutura social agrario patriarcal-escravocrata naquela urbano-
industrial profissional verticalizada. Segundo Prado Janior (1993), a evolucdo econémica
do Brasil se pauta a partir do estabelecimento da industria moderna. A seu ver, as
deficiéncias energéticas, auséncia da siderurgia aliada ao reduzido mercado consumidor, o
nivel demogréfico, o infimo padrdo de vida da populacgdo e a estrutura diferenciada entre as
regides foram Gbices, num primeiro momento, para a industrializagdo no pais. No entanto,
esclarece, a condicdo interna e a propria dindmica financeira vigente sdo elementos que
impulsionaram esse processo. A dificuldade do pais para pagar as manufaturas necessarias
ao desenvolvimento do consumo, aliada a divida externa desencadeada desde a
independéncia, incidira sobre a elevacdo das taxas alfandegarias onerando os géneros da
producao.

Desde a ultima década do Império a economia brasileira se apoiava na industria
téxtil de pequena producéo, limitada a mercados de curto raio (PRADO JUNIOR, 1993). O
algoddo como matéria prima condiciona o aparecimento da industria téxtil, empregando
uma méo de obra barata e desqualificada, formadas em sua maioria por homens livres
pobres. As industrias téxteis e de alimentacdo no Brasil, na primeira década do século XX,
ainda se constituiam como base, mas a sua dispersdo, principalmente no caso dos
alimentos, foram agravadas pelo nimero insignificantes de operarios. Significa que embora
essas industrias de pequeno porte apontassem para modificacdo na economia brasileira, a
estrutura do pais e seu acanhado desempenho no mercado mundial financeiro retardariam a
efetivacdo precoce da industrializacdo na sociedade brasileira.

A Primeira Guerra Mundial, segundo Prado Junior (1993), funcionou como
estimulo a industrializacdo no Brasil devido ao declinio das importacdes provenientes dos

paises em guerra. A dispensa das importacOes e a valorizacdo da matéria prima nacional
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impulsionaram a produgédo interna e artigos manufaturados. Essa conjuntura evidenciou,
entre segmentos sociais distintos, que industria seria inexoravel ao desenvolvimento da
economia nacional, com estimulo do capital estrangeiro empregado na “constru¢do de
estradas de ferro, portos modernos, servigos urbanos, grande empresas industriais”
(PRADO JUNIOR, 1993, p. 252).

Por outro lado, a exigéncia de uma nova economia baseada na consolidacdo e
desenvolvimento de um mercado consumidor interno foi reforcada, dentre alguns fatores,
pela abolicdo da escraviddo, ao transformar milhGes de individuos em potenciais
consumidores; 0 aumento da populacdo e, a consequente elevagdo do padrédo de vida; a
imigracdo de trabalhadores altera o cenéario de algumas regibes em detrimento de outras
que ndo receberam imigrantes; soma-se a essas determinagdes e completam a lista dos
elementos estimuladores para criacdo e desenvolvimento do mercado consumidor interno o
progresso tecnoldgico dos transportes e a expansdo do parque industrial.

Conclui-se que a incorporacdo da economia brasileira aos moldes do capitalismo
financeiro demonstra a impossibilidade de pais em manter uma base econémica
agroexportadora. As modificacbes provocadas decorrentes da inser¢do ao modelo técnico
industrial soaram como efeito dominé ao desencadear um processo alteracdo na producao,
no Estado, e nos valores comportamentais.

O Rio de Janeiro sera o l6cus onde essas mudancas bruscas rapidamente se
apresentaram. Ja no final do século XIX, as remodelacdes do centro do Rio de Janeiro ja
faziam notar as injuncdes relativas a alteracdo na estrutura social do Brasil. As
transformagfes foram impulsionadas por uma corrida pela insercdo do pais a ordem
capitalista, a qual requeria um ordenamento espacial da capital federal, que “simbolizasse a
integracao efetiva do Pais na divisdo internacional do trabalho” (ABREU, 2003, p. 220). O
processo de remodelacgdo estava presente no discurso das classes dominantes e do Estado
sob a forma de combate aos corticos, que funcionavam como moradias de trabalhadores
livres ou escravos de ganho. A conducgéo do processo de desaparecimento dos corticos e
controle da zona central da cidade era feita através das denuncias da Inspetoria Geral de
Higiene e de outros 6rgaos, que tinham como objetivos, além de controlar essa parte do
espaco urbano, também diminuir o “foco potencial de agitacdes populares” presente nos

corticos (ABREU, 2003, p. 212).
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Segundo Moura (1995), na virada do século XIX para 0 XX, o Rio de Janeiro
contava com um milh&o de habitantes, e j& era o principal centro industrial, comercial e
bancéario nacional. Como principal centro produtor e consumidor de cultura, “a cidade era a
melhor expressdo e a vanguarda do momento de transicdo por que passava a sociedade
brasileira.” (MOURA, 1995, p. 45).

A nomeagdo do prefeito Pereira Passos pelo entdo presidente Rodrigues Alves
(1902-1906) impds aquele a responsabilidade de intervencdo sobre o espaco urbano,
promovendo assim um agudo processo de reurbanizacdo da cidade carioca, cujo foco se
colocava para além do controle da habitacdo popular. Vejamos a explicacdo de Abreu
(2003, p. 225) para a politica de remodelacéo do prefeito em questéo:

Separando usos e classes sociais que estavam anteriormente proximos, ou que se
interpenetravam perigosamente, gerando faiscas, definiu precisamente o0s
espacos de producdo e o0s espacos de consumo da cidade, separando
definitivamente os locais de trabalho dos locais de residéncia, agora ligados por
modernos, eficientes e controlaveis espacos de circulagéo.

Com a instalacdo do governo de Campos Sales, que tem como um dos principais
feitos a renegociacdo da divida externa, aumentando a dependéncia brasileira ao capital
financeiro internacional; no plano interno, o grau de insatisfacdo que do presidente
Campos Sales gozava da parte das classes populares reflete como o0 processo de
modernizacdo da cidade foi absorvido por essa parcela da populacdo. Dentre alguns fatores
que criaram um sentimento de repudio, podemos citar a excessiva taxa¢do dos precos que
interferia no baixo poder de consumo das principais vitimas — a populacdo pobre — da
politica econdmica em curso.

De acordo com o receituario interno ao projeto de reformas urbanas, 0 modo de
vida e a mentalidade carioca deveriam atender aos padrdes da civilizagdo tornando-se um
processo irreversivel, o que demandava, segundo Sevcenko (1983, p. 31) seguir quatro

principios fundamentais:

A condenacdo dos habitos e costumes ligados pela memoéria a sociedade
tradicional; a negacdo de todo e qualquer elemento de cultura popular que
pudesse macular a imagem civilizada da sociedade dominante; uma politica
rigorosa de expulsdo dos grupos populares da area central da cidade, que sera
praticamente isolada para o desfrute exclusivo das camadas aburguesadas; e um
cosmopolitismo agressivo, profundamente identificado com a vida parisiense.

24



A modernizacdo da parte central da cidade trazia o projeto de divisdo do espaco
social, a construgdo de dois mundos, um das elites e outro dos grupos populares. No
entanto, apesar dos esforcos empreendidos pelas elites locais, ndo foi possivel evitar a
interacdo desses dois mundos.

Os equipamentos culturais tais como: a Biblioteca Nacional, o Arquivo Nacional, o
Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro, as faculdade Direitos instalados no Rio de
Janeiro desde Império favoreceram as elites, o desenvolvimento de suas atividades, ao
mesmo tempo em que atraia outros segmentos da sociedade, a “massa de libertos do
regime escravista” (LIPPI, 2000, p. 140). Festas religiosas como a da Penha, com forte
presenca portuguesa, passa a ter presenca negra com suas barracas de comida, dangas,
jogos, musica. Sdo promovidos concursos de masica popular com a presenca de Donga,
Catulo da Paixdo Cearense, Pixinguinha, entre outros™.

A modelacdo dos grupos sociais a essa nova sociabilidade permite pensar no
alargamento das antigas interagdes de carater “comunitdrio”, a0 mesmo tempo em que se
percebem as permanéncias e mudancas provenientes dos choques e conflitos das interacfes
entre segmentos sociais orientando suas pulsGes aos ditames civilizatorios. Alguns
fendmenos como a composicdo étnica da populacdo carioca no inicio do século XX, a
baixa escolaridade que inibia uma rapida absorcdo da disciplina do trabalho fabril por parte
da populacdo pobre, a ruralidade como modo de vida orientador de condutas e
comportamentos conjugados com processo de consolidacdo da burguesia nacional, serdo
elencados como limites para a urgente conformacédo de uma nacdo técnico-industrial.

A autonomia politica do Rio de Janeiro foi um processo constituidor dos
movimentos republicanos ao longo dos anos 1930, ja que a cidade possuia o0 status
historico-cultural de ser porta de entrada e saida do pais. Essa caracterizagdo era definida
pela peculiaridade da cidade carioca como tradicional produtora e divulgadora de padrdes
de gosto, de habitos e costumes da moda, além de possuir uma sélida estrutura de bens
culturais representada por teatros, cinemas, museus e bibliotecas. (MOTTA, 2000, p. 86).

O fato do Rio de Janeiro ocupar uma posicao de capital cultural no cenario nacional
pode ser derivado das injungdes e iniciativas governamentais de interveng0es no espago

urbano, como aquelas ocorridas no inicio do século XX durante a vigéncia do prefeito

0 Ernesto Joaquim Maria dos Santos, o Donga (1890-1974); Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946);
Alfredo da Rocha Vianna (1897-1973), o Pixinguinha. Disponivel em: <www.dicionariompb.com.br>.
Acesso em: 01 dez. 2012.
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Pereira Passos e, mais tarde, estendidas com o modelo de planejamento urbano adotado
durante a gestdo de Carlos Lacerda durante os anos 1960. A remocéo das favelas da zona
sul, a construcdo de conjuntos habitacionais nos sublrbios da zona oeste para abrigar
segmentos e a transferéncias de industrias para a periferia da cidade sdo apontadas como
uma das estratégias da reforma urbana adotada pelo governo lacerdista.

Parte desse encaminhamento podemos constatar com a leitura realizada por Garcia
(2009). Ao estudar as desigualdades raciais e segregacdo urbana no Rio de Janeiro e
Salvador, constata que no processo de evolucdo urbana carioca desde o século XIX, a
proximidade entre os segmentos sociais era facilitada pela geografia apertada da cidade,
mas a partir da chegada da familia real portuguesa as modificacbes econdmicas, 0
desenvolvimento dos transportes e o crescimento dos suburbios e, mais tarde, ja no inicio
século XX, as reformas sanitaristas incidirdo no distanciamento, pelo menos espacial, entre
0s segmentos populacionais, isto é, populacdo escrava, trabalhadores livres, elite politica e
econdmica.

Assim, é possivel concluir, a apropriacdo do espaco da cidade tem obedecido a
segmentacdo dos distintos grupos sociais ocupantes de determinada regido. Nesse sentido,
a inexisténcia da harmonia social comprova que a ocupacao do espaco urbano sugere uma
luta em torno do equilibrio das balancas de poder representadas pelo poder pablico estatal,
antigas  oligarquias,  populacdo  pobre,  segmentos  negro-mesticos  todos
interdependentemente envolvidos com a restauragdo modernizadora do Rio de Janeiro. No
cenario nacional a modernizacdo dessa cidade fez parte de um processo de adesdo do pais
ao modo de vida capitalista industrial. Concomitante ao processo de industrializagdo
econdmica e adesdo a cultura técnica racional, o Rio de Janeiro desde o final do século
XIX, como capital do Império brasileiro, divulga para as outras regifes da federacdo o
estilo de vida “moderno civilizado”. O entrelagamento das condutas no interior da rede
societaria manifesta 0 modo como cada grupo social foi se acomodando a estrutura urbano-
industrial e aos valores da civilizagdo moderna, a0 mesmo tempo em que as relacdes séo
afetadas pelo processo de modernizagdo. A classificacdo dos grupos sociais indesejaveis,
como 0s negros, pobres, classe populares é alterada na medida em que o modo de vida
moderno se instaura como padréo.

Na mesma esteira, 0 projeto de construcdo da nagéo e da identidade nacional passa

a ser uma questdo crucial a partir do fim do sistema escravista, quando emergem 0s ex-
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escravizados negros como categoria social; era preciso que essa pluralidade racial,
composta por negros, brancos e indigenas, fosse arrolada numa identidade coletiva.
Intelectuais como Silvio Romero, Nina Rodrigues, Manuel Bonfim, Euclides da Cunha,
Gilberto Freyre, dentre outros, se empenharam na busca de “formulagdes de uma teoria do
tipo étnico brasileiro, ou seja, na questdo da definicdo do brasileiro enquanto povo e do
Brasil como nagdo” (MUNANGA, 1999, p. 52). Para evitar confusdo e a generalizacéo
desses autores, é preciso ressaltar que Gilberto Freyre tem, na ideia de cultura, o
fundamento para construir uma teoria de identidade nacional, e ndo as teorias racioldgicas
que orientavam as construcfes de um tipo étnico nacional presentes nos demais autores
(ORTIZ, 1994). Para ele, ndo cabia na discusséo sobre a formagdo da nag&o reiterar as
teorias racioldgicas, pois a emergéncia de uma sociedade urbano-industrial e capitalista
requeria outro paradigma para definir o elemento nacional. A adesdo de Gilberto Freyre ao
culturalismo possibilita positivar o mestico, resultado do mito das trés ragas, ao tempo que
mesticagem se tornaria a melhor definicdo do nacional.

Do ponto de vista social a consolidacdo do operariado paralelo a formacao de um
corpo de empresario industriais, impelidas por mudancas educacionais como a expansdo de
cursos de formacdo superior e de instituicdes de atividades culturais, delimitam como
critério a formacdo superior para atuar em determinados campos profissionais; a
especializacdo de funcionarios qualificados para atuar na maquina administrativa do setor
privado e publico formam o emaranhado histérico-social da modelacdo das relaces de
trabalho em transformacdo ao longo do decénio 1930-1940 no Rio de Janeiro e, na sua
vizinha, S&o Paulo. (BRAGA, 2002). E a partir do final do século XIX que a palavra
“samba” comega a ser registrada na cidade do Rio de Janeiro. Assim fazendo, ela comega a
diluir as fronteiras que se mostravam tdo nitidas até entdo; e assim, pouco a pouco, “o
samba j& ndo serd mais s6 da Bahia, nem so6 da roga, nem s6 de negros” (SANDRONI,
2001, p. 90). Inicialmente considerado como danca, festa, o samba do Rio de Janeiro tem
sua origem, segundo Sandroni, na casa da Tia Ciata'’. Essa famosa baiana realizava em sua
casa festas que reuniam sambistas, tendo inclusive sido o local onde fora concebido “Pelo

Telefone” (1916, gravado em 1917), considerado a primeira composicdo do género. Nesse

1 Nascida em Salvador, em 1854, presumivelmente de escravos forros, isto &, libertos ap6s conquista ou
compra de alforria, Tia Ciata chegou ao Rio de Janeiro em 1876. La se casou com Jodo Batista da Silva,
também negro e baiano que, em Salvador, chegara para cursar dois anos de Faculdade de Medicina e, mais
tarde, conseguiu emprego no gabinete do chefe de policia da capital federal (MOURA, 1995).
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periodo, eram 0s migrantes oriundos da Bahia que gostavam de se reunir em torno da
danca, da bebida e dos cantos acompanhados de instrumentos como pandeiro, chocalho,
mas contavam com a presenca de Pixinguinha, Donga e Sinhd, assiduos frequentadores
dessas festas.

E a partir da publicacdo do samba “Pelo Telefone” que se comega a divulgar a ideia
do samba como uma sintese de varios ritmos do folguedo popular e de expressées como
maxixe e tango. Parte desse processo obedece a logica do desenvolvimento estético-
expressivo do chamado samba, aliado ao encaminhamento da profissionalizacdo do artista.
Concomitante a organizacdo técnica industrial que modelava o espaco urbano nas
dimensdes arquitetbnica e sanitaria e a campanha pela escolarizacdo em massa de carater
laica, além da efetivacdo das normas juridicas convergindo em direcdo a orientacdo de
corpos e condutas, estava a sistematizacdo das expressdes de lazer, que
interdependentemente conformam uma nova roupagem ao samba. J& ndo cabia nos anos
1930, no fluxo das interacfes entre oS grupos, a permanéncia de regras pautadas na
comunidade rural, tradicional.

Porém, o chamado samba urbano apresenta novo formato a partir das criacbes dos
sambistas do bairro do Estacio de S& que, com o bloco carnavalesco “Deixa Falar”,
introduziram objetos de percussdo como tambores graves (surdos), tambores agudos
(tamborins) e tambores de fricgdo (cuicas) (SANDRONI, 2001).

A Deixa Falar era uma das inimeras agremiacdes carnavalescas que surgiam a cada
ano nos bairros localizados na zona portudria da cidade. “A Praca Onze, nos anos 1920,
funcionava como uma espécie de convergéncia de todo o mundo do samba durante o
carnaval. Ranchos, blocos, corddes que perambulavam pela cidade, e em algum momento
passavam na Praga Onze” (FENERICK, 2002, p. 108). Lembrando que, essa Ultima era
regido considerada suburbio embora estivesse sua localizagdo proxima a regido central da
capital federal. A separagéo entre as zonas suburbana e central do Rio de Janeiro obedecia
as transformaces espaciais provenientes da politica de modernizacdo que formataria uma
sociedade civilizada aos moldes capitalistas. Entenda-se que, naquele momento, o
significado da logica capitalista-industrial era aderir ao mundo do trabalho assalariado,
instaurando novas modas e comportamentos e intensificando a circulacdo da producéo
(ABREU, 2003; FENERICK, 2002).
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Nesse contexto, 0 samba ja contava com aproximagdo entre 0S grupos negro-
mesticos e fragdes da populagéo intelectualizada. As mediagOes eram, entdo, estabelecidas
num processo de aproximacao e transito entre diferentes segmentos e dominios sociais,
resultando em interac6es de multiplos estilos de vida.

A respeito do processo de legitimacdo do samba como icone nacional, Leticia
Vidor Reis (2003) questiona as mediacOes estabelecidas entre os diferentes segmentos da
populacdo como potencializadoras do processo de transformacdo do samba em musica
nacional. Para a autora, o reconhecimento do samba como simbolo da brasilidade é
impulsionado por um movimento que ocorre de fora para dentro do pais; hd uma busca, por
parte desse movimento exterior, das raizes negras nas manifestagdes populares, o que
impbe aos artistas locais uma aproximacdo aquelas raizes até entdo desconhecidas. A
pratica de fazer samba se constituia como uma atividade restrita ao mundo privado, que
acontecia tanto nas casas das tias baianas como na mansdo dos Guinle, espagos de
integracéo de diferentes classes sociais'?.

Ainda segundo a autora, a convivéncia entre esses dois mundos no espaco publico
ndo ¢ “revelada, uma vez que significaria reconhecer o negro como ator politico” (REIS,
2003, p. 272); isso também afirmaria que a matéria-prima do samba e de outras
manifestacdes populares € negra. Como se Vvé, a associacdo entre musica popular e
identidade étnica faz parte de uma operacdo complexa, muitas vezes orquestrada por
camadas intelectualizadas da populacdo, que confere a esse género um valor de
autenticidade devido & sua ligacdo as classes inferiores, negros, mesticos e pobres®.
Seguindo as observacdes de Reis, ndo podemos esquecer que 0 samba esteve associado a
pratica cultivada majoritariamente por negros que migravam de outros estados para o Rio
de Janeiro, no inicio do século XX. A apropriacdo do samba pelos segmentos negros e
camadas baixas da populagdo séo praticas de afirmacdo e integracdo destas & sociedade
brasileira, momento de uma incipiente industrializacdo e de reordenamento do espaco
urbano, substituicdo do trabalho escravo pelo trabalho assalariado e o desenvolvimento

ainda que timido de um mercado musical.

2 A familia Guinle financiou nos anos 1920 a viagem a Paris do grupo Os Batutas, formado por Donga,
Pixinguinha e Cia, e patrocinou a turné do grupo no Brasil. Ver Cabral (1997); Fernandes (2010).

3 Fernandes (2010) demonstrou, em sua tese, 0 percurso de entendimento do registro de intelectuais
inventores de “autenticidade” do samba e do choro. O autor faz um estudo de longa duragdo através das
geragdes de intelectuais classificados como a “inteligéncia da musica popular”, ressaltando como eles
contribuiram para a atual feicdo do samba.
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Numa sociedade ainda profundamente dividida entre negros e brancos, com as
varias gradagdes ‘“mulatas” colaborando para diminuir sem eliminar essa
segregacdo, a estreita identificacdo de determinadas praticas culturais (ranchos,
jongo, candomblé, batuque) com uma parcela étnica e social da populacdo
funcionava no plano simbdlico como um elemento de contraste e de afirmacéo
de diferencas (TROTTA, 2006, p. 58).

A querela sobre as origens do samba apresenta a ideia de que determinados
segmentos sociais seriam os guardides por exceléncia das matrizes e tradicdo do samba.
A0S negros, e as vezes, aos mesticos tém ocupado essa posicdo em delimitados estudos
(MARIA EDUARDA; WERNECK), mas na mesma esteira e com acentuado volume,
outras pesquisas académicas tem demonstrado que a pertencimento da expressdo musical
samba ao grupo negro e socialmente pobre tem se mostrado inconsistente. (VIANNA,
2004; NAPOLITANO, 2005, FERNANDES, 2010). No entanto, ndo podemos
desconsiderar a contextualizacdo histérica do samba ao longo do processo de
modernizacdo da sociedade carioca. A modernizacdo do Rio de Janeiro implicou as
expressdes artisticas e aos seus fazedores modelagdes e autocontencdes requeridas pelo
grau de exigéncias estruturantes da sociedade em um determinado tempo e periodo.

A adocdo de dancas de saldo por parte da elite carioca, como a polca, tango, o xote
e mazurca manifestacdes modeladas no perfil europeu, passou a vigorar com meio de
diversdo, tanto para esses setores como para a maioria da populacdo. A esses ritmos
misturaram-se 0s ritmos rurais, as musicas presentes nos festejos profanos e religiosos.
Resulta dai a fusdo das manifestaces europeias existentes na sociedade brasileira como,
por exemplo, lundu, modinha, fado entre outras com as expressdes musicais sincopadas
provenientes dos grupos negros. A alteracdo era sentida nos dois lados, nas manifestacdes
de cunho europeizado e também nas expressdes rurais e negras. Esse fato conformaria um
estilo musical “autenticamente” brasileiro, porque misturado e hibrido ndo caberia na
classificacdo de musica “alta” e “baixa” cunhada no século XIX (FERNANDES, 2010).

Nao era consensual a aceitacdo do samba como “coisa nossa”, pauta de discussao
entre os intelectuais defensores, que refor¢ava a sua “incivilidade” e os que revelavam o
receio do samba trazer a tona nosso exotismo e mau gosto, distanciando-nos da civilizag&o.
Essa contenda pautava as discussfes de grupos como os politicos, burocratas do governo,
literatos, folcloristas, radialistas ndo especializados nos géneros musicais e, também,

daqueles que se inseriam na posicdo de produtores das manifestacbes da musica popular.
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A possibilidade de profissionalizagdo da atividade musical na cidade carioca iria se
firmar ao longo do século XX concomitantemente ao movimento de modernizacgao do pais,
no entanto, a cultura musical classica representada pela cultura do piano se faria presente
desde meados de 1850 facultando a “apari¢ao de casas de edigcdo, comercializagao de
partituras e instrumentos musicais”, modinhas, polcas, valsas, ¢ com sua posterior
reproducdo no mesmo periodo acima citado, implementando entre ndés um primeiro
mercado musical (FERNANDES, 2010, p. 20; NAPOLITANO, 2005).

O mercado de trabalho direcionado para os profissionais das artes no final do
século XIX se resumiam aos teatros, revistas, saraus e cafés; com o cinema esses espacos
se alargariam principalmente para os musicistas populares que estavam em ascensdo. Na
década de 1930, os radios seriam a porta de entrada e de divulgacdo da musica popular.

Espaco no qual os produtos sdo comprados e vendidos, o0 mercado pode ser tanto
um local fisico destinado a compra e venda de coisas materiais, quanto um ambiente
virtual abstrato de negociacdo e troca de objetos concretos ou virtuais (TROTTA, 2006).
No caso da musica foi dificil atribuir a sua existéncia material por se tratar de um bem
imaterial e abstrato, logo néo era classificado como um produto, mercadoria. Devido a essa
qualidade, os musicos sobreviveram com sua forca de trabalho realizando apresentagdes
em lugares publicos recebendo remuneragdo por atividade. “A mdsica sO passa a ser
considerada objeto mercantil a partir da invencdo e posterior popularizagdo do fonografo”
(TROTTA, 2006, p. 12).

Na fase inicial da industrializacdo do produto musica, as gravadoras eram donas
dos estudios, equipamentos de gravacdo e fabrica de discos, além de serem responsaveis
pela contratacdo de pessoal (musicos, técnicos e cantores) e, a0 mesmo tempo, atuavam
como distribuidoras e mais importantes divulgadoras de seus produtos. Em pouco tempo a
atividade mercantil se tornou um negocio altamente lucrativo e monopdlio de empresas de
grande porte como fomentando a “industria fonografica internacional” (TROTTA, 2006, p.
13).

A cadeia produtiva da mdsica inclui uma parte denominada pré-producéo, que
envolve toda a fabricacdo de equipamentos, matérias-primas e setores ligados a educacéo,
a qual se segue uma parte da producdo onde os discos sdo efetivamente gravados e

fabricados, para em seguida passarem a etapa de distribuicdo, que inclui marketing,
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armazenamento e transporte de produto, para entdo serem divulgados no radio, televiséo,
bares, teatros, shows e nos ambiente doméstico. (TROTTA, 2006, p. 14).

A gravacdo de um disco € resultado do acordo firmado entre o diretor da gravadora
e o artista. O produtor é o personagem principal no processo de registro da masica. A
disputa entre as gravadoras e as emissoras de radio demonstra o espaco de
profissionaliza¢do dos artistas, ao tempo em que estar no topo das execugdes radiofonicas
representa uma grande projecéo do artista.

As expressdes populares passaram a contar, nos anos 1930, com 0s parcos
incentivos institucionais em disputa com as artes classicas. Essas contavam com o fomento
proveniente do mecenas elitizados bem situados socialmente, favorecidos pela influéncia
politica decorrente dos cargos que ocupavam. Como consequéncia, a distribuicdo das
verbas estatais para as artes atendia privilegiadamente o universo erudito em prejuizo ao
universo das artes populares. Em algumas ocasides, o financiamento fomentado pelos
mecenas da alta arte, se direcionava para as manifestacdes populares, “sobretudo no inicio
da década de 1920, quando as instituicGes como o radio ainda apresentavam uma atividade
incipiente” (FERNANDES, 2010, p. 28).

A aproximacdo entre elementos expressivos eruditos e o universo popular se
desenrola desde o século XIX como atividade de criacdo dos mediadores. Peter Burke
(1989) atribui aos mediadores da Europa moderna, a exemplo dos escritores, advogados e
frades o contato com a cultura popular decorrente das atividades que exerciam, da mesma
maneira, 0s livretos populares e a literatura de folhetos faziam circular informacéo para
uma parte populacdo letrada de determinadas regiGes. Para o autor esses mediadores
orientaram uma coexisténcia entre grande e a pequena tradicdo™*, fato fundamental da vida
cultural e para compreensdo da relagdo entre as influencias exteriores a comunidade.
Fernandes (2010) e Reis (2003) argumentam que a orientagdo dos artistas e intelectuais em
direcdo ao um estreitamento, selecdo e elevacdo das formas e dos agentes populares com
coisas nossas seria uma influéncia externa ao contexto brasileiro. E possivel pensar um
campo de profissionais formados por compositores, cantores e musicistas populares ja na

década de 1930; esses, bem poucos, sobreviviam com a renda da sua arte, contudo, pessoas

YA grande tradigdo era transmitida formalmente nos liceus e universidades. Era uma tradicdo fechada, no
sentido em que as pessoas que ndo frequentavam essas instituicGes, que ndo eram abertas a todos, estavam
excluidas. A pequena tradicdo, por outro lado, era transmitida informalmente. Estava aberta a todos, como a
Igreja, a taverna e a praca do mercado, onde ocorriam tantas apresentacdes (BURKE, 1989, p. 54-55).
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como Donga, Cartola, Jacob do Bandolim retiravam a renda das suas sobrevivéncias de
atividades externas ao mundo musical.

A posicdo de Francisco Guimardes, o Vagalume, é justificada pelo poder de
enunciacdo conferida a alguns dos seus membros, a respeito da qualidade do puro ou
desvirtuado samba no momento em que esse género é afetado pela conjuntura externa a ao
campo. No movimento de resguardar elementos de pertencimento originario do samba
ligado aos grupos de negro-mesticos e pobres, Vagalume ventila nos jornais nos quais
trabalhou a ideia que o samba executado nas radios havia perdido sua aura de
“autenticidade”. (ALVES, 2006).

As classificagdes do samba “bom” versus samba “mau” presente nas lutas
enunciativas no campo discursivo, o samba € arrebanhado no processo de consolidacdo da
industria fonografica em torno dos estilos que perfilavam esse género musical. Fernandes
(2010) traz a ideia sobre a divisdo existente entre os compositores brancos de classe média
e 0s compositores negros pobres. Da primeira lista, esti o notavel Noel Rosa e na segunda,
Wilson Batista, Cartola, Ismael Silva e Bide. Os compositores de classe média conseguiam
posicdo econdbmica na industrial cultural com a comercializacdo dos seus sambas,
produzidos segundo regras formais da lingua portuguesa apresentadas nos seus Versos,
fruto da solida formacdo educacional e cultural desses agentes. A conjugacdo entre a
origem subalternizada dos compositores negros e a baixa escolaridade num momento de
intensa divisdo de trabalho no campo musical, delimitava um espaco secundario e por
vezes marginal a esses compositores. A consciéncia da posi¢do secundaria desses agentes
representada na impossibilidade de sobreviver da sua arte cria um sentimento de rejeicéo
aos padrGes normais vigentes. A adocdo do estilo de vida moldado na malandragem s6
poderia existir nos versos e nas prosas, pois esse mesmo estilo era tido como reprovavel
como modelo de conduta para o sambista, ou seja, era inaceitavel diante dos principios e
regras vigentes entre 0s membros internos ao campo do samba. Portanto, a querela sobre o
estilo de vida do sambista exposta pelos dois grupos de forma diferenciada, embora
houvesse concordancia em alguns pontos, como por exemplo, a frequéncia aos ambientes
boémios, vem confirmar “a possibilidade da existéncia de um samba civilizado™. Isto,
porque deixa ver como foram definidas as margens a existéncia de bem intrinseco a
mediacdo das instituicdes comerciais. Sem abrir mdo, porém, de uma aura de “pureza”
(FERNANDES, 2010, p. 83), essas legislacdes sobre autoridade do estilo do sambista sdo
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apresentadas como formas de classificacdo dispostas na contrapartida do poder de
anunciagdo interno ao proprio campo e séo reiteradas com a posi¢do ocupada pelos agentes
no mercado musical.

O samba nesse periodo concorria com outros géneros como a polca, maxixe,
entretanto, esses Ultimos perderam a sua expressividade ao longo do processo de expanséo,
sedimentacdo e autonomizacdo da industria fonografica. O choro era tido como género
erudito, apreciado e produzido pelos segmentos que possuiam uma educacdo musical
formal, ainda que entre seus compositores, a exemplo de Alfredo Rocha Vianna,
Pixinguinha (1897-1973) e Ernesto Nazareth (1863-1934), ndo pertencerem as camadas
bem situadas na sociedade. Ainda assim, o género musical ganhou projegéo nacional pelas
investidas de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) nos anos 1930.

O samba, apesar de sua desconfortavel origem, galgaria espaco de prestigio, pelo
menos em relagdo ao choro, nas estruturas comerciais da musica, sintetizado junto ao
projeto de Estado nacional. A consolidacdo de uma sociedade urbano-industrial, a partir da
década de 1940, coincide com a constitui¢do de uma cultura de massa. “A expansdo da
industria, o processo crescente da urbanizacdo, o alargamento da classe operaria, aliados ao
advento da burocracia que gerou novas formas de controle gerencial, o desenvolvimento
do setor terciario” (ORTIZ, 2001, p. 39) impeliram a expansdo dos meios de comunicagéo
como o rédio. Este, agora, contava como nova tecnologia permitindo melhor irradiacédo das
ondas sonoras para maior numero de cidades.

A recepcdo das ideias sobre cultura de massa no Brasil é datada nos anos sessenta e
teve como principal referéncia as concepcdes da chamada Escola de Frankfurt™. No que
diz respeito a problemética da cultura de massa, os frankfurtianos inserem esse assunto na
formulacdo da industria cultural. O emprego desse termo foi utilizado para caracterizar a
cultura produzida para o consumo de massa, por meio de um processo de mercantilizagéo,
tornando valor de troca os ideais de felicidade, humanidade e justica. Nesse sentido, o
produto cultural integrado a logica do mercado e das relagdes de troca deixa de ser

“cultura” para tornar-se valor de troca (FREITAG, 2004). A conducdo do tema cultura de

50 termo Escola de Frankfurt designa o conjunto de intelectuais que fizeram parte do Instituto de Pesquisa
Social, fundado em 1923 em Frankfurt, e que tem em comum a proposta e o desenvolvimento de uma teoria
critica das modernas sociedades capitalistas, que se desdobra em trés eixos tematicos principais: 1) a dialética
da razdo iluminista e a critica da ciéncia; 2) a dupla face da cultura e a discussdo da industria cultural; 3) a
questdo do Estado e suas formas de legitimacdo. Dentre seus representantes podemos destacar: Theodor
Adorno, MaxHorkheimer, Herbert Marcuse, Walter Benjamin, Eric Fromm, entre outros.
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massa nas sociedades latino-americanas obedeceram critérios diferenciados do seu solo
originario, ao mesclar elementos das culturas afro-amerindias e europeias que
conformaram uma modernidade atravessada por contribuicdes herdadas do
“patrimonialismo em suas formas de caciquismo, gamonalismo e coronelismo, nos quais o
espaco da sociedade civil confunde-se com o privado donos do poder, na quais as mais
avangadas conquistas do pensamento moderno mesclam-se com tradicionalismos, quando a
televisdo e a internet sdo absorvidas por estruturas patrimoniais de mando e desmando.”
(IANNI, 2005, p. 47). No caso brasileiro, a industria cultural se consolida no momento em
que as forcas da modernidade ja se encontram alicercadas, e a questdo do popular
acomodada aos projetos “das elites artistico-culturais de sintonizar o pais com o “rel6gio”
da modernidade” (FARIAS, 2000, p. 20).

A década de 1940 ¢é marcada para Ortiz (1994) como o periodo de expansdo dos
centros produtores de bens culturais através do radio, cinema, jornais e revistas. O aumento
do numero de leitores proporcionado por politicas de alfabetizacdo em massa, tendo como
objetivo a reducdo do exorbitante nimero de analfabetos e encaminhar esse contingente
populacional ao mercado de trabalho e ao consumo, como estratégia de fortalecimento do
mercado interno, formam os fatores preponderantes para a expansao da cultura de massa.
A chegada da televisdo nos anos de 1950 alavanca os empreendimentos culturais de cunho
empresarial para o mercado. N&o desconsideramos a ineficiente profundidade da
modernizacdo para um mercado de cultura na sociedade brasileira nesse momento, pois
somente alguns setores foram diretamente atingidos com esses valores. “O reflexo dessa
debilidade aparece no campo da profissionalizagdo das atividades culturais que sofria com
auséncia de regulamentacdo agravada com a fraca penetragdo de sua producdo na
populagéo (ORTIZ, 1994, p. 45)”.

Os anos 1950 podem ser considerados como o momento de estruturacdo do
nacionalismo que vinha sendo geminado desde as décadas anteriores. No que diz respeito
ao campo da masica popular urbana, a invencdo de personagens guardides da tradicdo do
samba comparece nas preocupacdes de intelectuais e artistas que encontram no radio e nos
jornais os veiculos divulgadores de suas ideias e classifica¢cbes da auténtica musica
popular. O espaco das radios era disputado por géneros regionais como o baido, embolada,
coco, moda-de-viola, juntamente com boleros, musicas carnavalescas e, ainda, o “samba-

de-morro”, através dos trabalhos de Wilson Batista, Geraldo Pereira, e as “criacdes de
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maneiras mais refinadas do ponto de vista harmdnico-melédico, de Ary Barroso e Dorival
Caymmi” (NAPOLITANO, 2005, p. 57).

Decerto, os folcloristas dos anos 1950 como Lucio Nascimento Rangel (1914-
1979), bacharel em Direito por formacao e jornalista por oficio, tiveram contato com nosso
folclorista maior, Mario de Andrade. Porém, o tom que esse debate tomou, na conjuntura
do desenvolvimentismo, se orientava pela defesa da ndo comercializagéo das expressoes
musicais populares ou pelo distanciamento dos meios comerciais, garantia de que aquelas
expressdes mantivessem a esséncia simbolica do popular. A Revista da Musica Popular,
langada em 1954, tendo como editor chefe, Lucio Rangel, se diferenciava dos seus
congéneres Radiolandia, Cinelandia e Revista do Radio (FERNANDES, 2010, p. 140) por
ter sua pauta de noticias o debate da preservagdo da “boa” tradigdo da musica popular, das
influéncias estrangeiras do momento como 0 samba-cancdo e o bolero que afetavam a
“boa” musica. A Revista da Musica Popular teria fim em 1956 deixando como heranca a
formacdo de um espaco de critica musical, debate que se estende até 0s anos 1969 com
Jose Carlos Tinhordo, reacendendo o debate sobre a autenticidade do samba e do choro
como expressdes originarias dos redutos negros e mesticos subalternizados na piramide
social.

A postura de Tinhordo (1928), compartilhada com outros criticos como Sergio
Cabral, em preservar o samba ¢ seu irmao, o choro, como géneros ‘“auténticos”, foi
impulsionada pela disputa no cenario musical com o aparecimento da estética da Bossa
Nova e da Jovem Guarda. Com caracteristicas diferenciadas entre si, pois que a primeira se
posicionava como um popular intelectualizado e a segunda como brega, essas tendéncias
estéticas gozavam de amplo espaco de comercializagdo e seus artistas exerciam seu oficio
segundo as regras legais do trabalho profissional.

O estilo de vida do sambista, apregoado pelas geragOes ao longo do debate em
torno do que se convencionou classificar como “samba auténtico”, € reavivado por uma
parcela de musicistas ligados a esse universo. A reunido dos seguintes fatores “emprego
das formas musicais cristalizadas em composicoes; trajes e trejeitos; a recusa parcial em se
portar como artistas; a instrumentacdo posta em pratica em apresentacles e gravagoes; a
reveréncia incondicional ao passado e a todos os ‘grandes’ do pantedo do samba, a ojeriza
pelos simbolos de sucesso mundano, o cultivo da espontaneidade e da simplicidade em

todos os @mbitos da vida, o engajamento combativo em prol dos que entendiam expressar a
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‘verdadeira cultura brasileira, a realizacdo de pesquisas sobre a historia do género” sao
elencadas como presentes em maior ou menor grau aos membros pertencentes ao samba
auténtico (FERNANDES, 2010, p. 337).

No que tange nossos propoésitos de pesquisa, esse periodo apresenta espaco de
exercicio profissional para os segmentos da masica. O espaco do radio, ainda que
meramente pequeno, garantia a sobrevivéncia de parcela dos musicos através de sua arte.
A formacao de um mercado de trabalho para esses artistas, a despeito das lutas internas em
prol das classificacbes das posi¢cGes ocupadas pelos seus membros, era respaldada na
I6gica da economia brasileira sustentada na politica nacional-desenvolvimentista, que
objetivava a ampliagdo da qualidade de vida e de trabalho da populacdo rural e urbana.
Esse cenario age na conformacdo de profissionais ligados aos setores de cultura, pois o
investimento nas especialidades profissionais é simultaneo ao advento dos meios de
comunica¢do como ja apontado acima, mas foi no radio que as exigéncias da
regulamentacdo dos profissionais da cultura foram apresentadas a partir da divisdo de
funcdo e salarios de acordo com os niveis das carreiras em questdo. A existéncia de um
mercado consumidor interno das producBes culturais provenientes das camadas
escolarizadas fortalece 0 momento de efervescéncia e criatividade cultural na mdsica, no
cinema e na literatura. O amadurecimento desse processo nos anos 1960 e 1970 com a
vigéncia do Estado autoritario paralelo ao crescimento do parque industrial consolida o
mercado de bens culturais, reflexos sentidos no universo da musica popular que passa a se
reorganizar e mobilizar regras em vistas a regulamentacdo de um campo profissional.
(ORTIZ, 1994).

Segundo Oliveira (1972, apud FARIAS, 2003) o contexto da Guerra Fria ao lado
dos ecos da Revolucdo Chinesa e dos enfrentamentos culminados com a Guerra da Coréia,
incitou agenda de crescimento econémico das instituicbes multilaterais, em especial do
Fundo Monetario Internacional e Bando Mundial, criadas a luz da concepc¢ao unimundista,
sob a egide da hegemonia norte-americana caracterizado pela adogdo da atitude de
correlagéo entre a economia de escala incentivo de acesso generalizado ao mercado com a
ampliacdo dos mecanismos de crédito articulado ao planejamento estatal como estratégia
seja da expansao capitalista seja com a finalidade de impedir o incremento do socialismo
real nas areas pos-coloniais e na América Latina. As aliangas envolvendo os nacos de

poder e dominacdo governamentais, empresariais e de burocracias internacionais
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ocorreram em nome desse consenso desenvolvimentista. O interim, portanto, € 0 mesmo
quando a quebra do modelo primério exportador, em meio a declinio da receita externa na
composicdo da balanca de pagamentos, é encadeada a intensificacdo de projetos
industrializantes como alternativa de desenvolvimento econémico (OLIVEIRA, 2003).

Nas condicOes periféricas do Brasil, dos anos pds-guerra, a aspiracdo a postura
modernista, que estivera na contrapartida da auséncia de industrializacdo, fazia-se aderir ao
redesenho da estrutura produtiva do pais com a envergadura assumida pela industria
pesada. Nesse processo, discorre Farias (2003), 0 ajuste entre interesse materiais e ideais
pressionou na direcdo de sedimentar um quadro de valores institucionalizados em que a
adesdo mutua entre consumo, modernidade e nacionalismo ird decidir os caminhos,
subordinando o processo cultual do pais aos humores da sociedade de consumo instalada
entre 0s anos 1940 e 1960. Nesse sentido, em sintonia com 0 que ocorria no contexto
global mais abrangente, também no pais a Idgica expansionista do capital, ao longo do
final do século XX, articulou-se para além da esfera da producédo, indo na dire¢do de
planos outros da existéncia humana, notadamente o simbdlico e, com isto, encetando-se
nas areas da identidade, da intimidade e no eixo pratico-normativo com importancia
elementar na coordenacdo das condutas.

Em outra dimensdo, o carater das sociabilidades sofre impressionantes ajustes
principalmente com a redefinicio dos comportamentos ideais estribados nos valores
hedonistas das novas parcelas da classe média urbana consumidora, personagem
imprescindivel nessa trama urbana industrial. O estimulo ao consumo dar-se-ia por meio
da ampliacdo dos servicos de crédito ao consumidor e do sistema comercial de
comunicacdo assentada no mercado publicitario, permitindo que o ethos do consumo
irrompa no campo das subjetividades, os quais estavam sintonizados com o acelerar da
mercantilizacdo dos modos de experiéncia individual e coletivo. (FARIAS, 2003, p. 4).

A luz desse delineamento s6cio-historico podemos entender quando Vianna (2004,
p. 151) afirma que a consolidacdo ou o processo de transformacdo do samba em género
musical nacional foi fruto de relagdes entre grupos heterogéneos, em que “muitos grupos e
individuos participaram com maior ou menor tenacidade, de sua ‘fixa¢do’ como género
musical e de sua nacionaliza¢do”. Porém, ao reforgar a contribui¢do de heterogéneos
grupos na conformacdo do samba como mdasica nacional, ndo dispensamos a perspectiva

das lutas e disputas neste processo, fato exemplificado nas tensdes, nos anos de 1930, entre
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Donga e Ismael, Wilson Batista e Noel e, nos anos de 1950, entre os defensores do samba
tradicional e aqueles ligados a bossa nova (WERNECK, 2007).

Esse “novo samba” atraiu artistas de grande repercussdo no meio do radio e do
disco, como o cantor Francisco Alves, e, rapidamente, fixou-se com o verdadeiro
samba carioca. Assim, as transformac8es do samba giravam, no inicio do século
passado, em torno das escolas de samba e do mundo do disco. De um lado,
estavam os representantes das camadas mais populares, como Cartola e Paulo
Portela; do outro, os donos de gravadoras (GOES, 2007, p. 38).

Foi também no decorrer da década de 1930-1940 que o samba ganhou legitimidade
na mesma proporcdo em que seus artistas iniciavam o ritmo de profissionalizacao,
redundando numa estrutura comercial, embora ainda permanecesse a discussao em torno a
adjetivacdo do samba ruim — feito por negros, mesticos e pobres — e samba bom — que era
tocado nos salGes. Essa divisdo reverberava na consagracdo precoce do samba como
simbolo nacional (FERNANDES, 2010).

Na final dos anos 1958-1959 a Bossa Nova inaugura uma nova estética difundida
por musicos provenientes das classes médias brancas com elevado capital cultural e da
expressao urbana. Ocupando posicdes de destaque na sociedade, produziam um samba que
ndo fazia usos de instrumentos percussivos, logo, se posicionavam contrariamente ao dito
samba “tradicional”, discurso que ainda se mantinha na pauta dos intelectuais dos anos
1960, como por exemplo, Edison Carneiro. Instituia-se novamente, nesse periodo, a
discussdo do tradicional ou auténtico no samba, sendo que a relagdo entre “os setores
intelectualizados da classe média e o samba promove no mercado da musica uma
ampliacdo no alcance dos sambistas, seja através de shows como Rosa de Ouro e Opinido
ou de rodas de samba profissionalizadas em diversos pontos da cidade” (TROTTA, 2006,

p. 76).

Na categoria samba, principalmente a partir da década de 1960, além de critérios
estéticos de sofisticacdo estilistica, individualizagdo do autor (ambos
representando uma proximidade com a mdsica erudita), coeficiente de
popularidade, publico consumidor e participacao corporal coletiva, a qualidade é
atestada também pelo grau de referéncias ao passado do género e a seu
imaginario, isto ¢, pela elaboragao das suas “raizes”. Na estratégia de valorizagdo
da préatica do samba, a afirmac¢do do género como pratica cultural “auténtica” da
populacdo (sub-)urbana industrializada do pais é altamente recorrente e
legitimada (TROTTA, 2006, p. 89).
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Marcado por profundas mudancgas no campo politico e cultural do pais com o golpe
militar de 1964 e com a consolidacdo definitiva da televisdo, na dimensdo da producédo
artistico-musical, ao “abalo” produzido pela Bossa Nova no sentido de uma ruptura
estética e de carater mais cosmopolita, se agregam tradigdes “folclorizadas” do morro e do

sertdo, em torno da defini¢cdo da Musica Popular Brasileira.

A MPB incorporou nomes oriundos da Bossa Nova (Vinicius e Baden Powell,
Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, Nara Ledo e Edu Lobo) e agregou novos
artistas (Elis Regina, Chico Buarque de Holanda, Gilberto Gil e Caetano Veloso,
entre outros) se apropriando e se confundindo com a prépria meméria musical
“nacional-popular”. A MPB serd um elemento cultural e ideoldgico importante
na revisdo da tradicdo e da memdria, estabelecendo novas bases de seletividade,
julgamento e consumo musical, sobretudo para os segmentos mais jovens e
intelectualizados da classe média. A “ida ao povo”, a busca do “morro” e do
“sertdo”, nao se faziam em nome de um movimento de folclorizacdo do povo
como “reserva cultural” da moderniza¢do sociocultural em marcha, mas no
sentido de reorientar a propria busca da consciéncia nacional moderna
(NAPOLITANO, 2005, p. 64).

No contexto mundial verifica-se, nessa época, a formacdo de uma geracdo que
cresce ao sabor de uma experiéncia musical comum, acrescentadas as suas respectivas
culturas musicais locais. Esses jovens iriam compor um publico mundialmente disperso e
identificado pela idade, pela mdsica, pelos idolos do cinema e do esporte. No Brasil, 0s
tropicalistas reivindicavam antes de tudo, integrar essa memdria mundial e valorizar uma
zona transnacional de influéncias reciprocas. (TROTTA, 2006).

Segundo Renato Ortiz (1994), até a década de 1970 o mercado brasileiro de bens
culturais era ainda incipiente, mas havia espaco para uma diversidade estética muito maior
do que nas décadas seguintes. Por isso, foi possivel nesta época o lancamento nacional de
determinados grupos de “talentosos” com grande destaque nos meio de comunicacdo. “O
mercado brasileiro sob a égide da expansao ao progressivo aumento do consumo de disco
que passa de 25 milhGes em 1972 para 64 milhGes em 1979, o que fortalecia as filiais das
multinacionais aqui instaladas, lhes dava mais autonomia e colaborava para a
diversificacdo dos lancamentos” (ORTI1Z, 1994, p. 128).

De fato, foi também nesta época que diversos sambistas conquistaram espagos
privilegiados no mercado de musica. A procedéncia era variada; os festivais com no caso
de sambistas como Beth Carvalho, Paulinho da Viola e Martinho da Vila se tornaram
artistas nacionais gozando de 6timo prestigio junto aos meios de comunicacdo e com

excelentes vendagens de discos; outros com os lendarios fundadores das escolas de samba
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que ja& atuavam em rodas e casas noturnas, tais como Cartola, Zé Ketti, Nelson
Cavaquinho, a Velha Guarda de Portela, Dona lvone Lara, Wilson Moreira, Nei Lopes,
entre muitos outros com Clara Nunes e Alcione que conseguem posi¢do junto a esse time
representando o samba na industria fonografica. (NAPOLITANO, 2005; TROTTA, 2006).

O mercado musical brasileiro, nos anos 1980, passa a ser dominado pela musica
pop internacional'®; o rock ganha espaco junto & populagdo jovem como forca de expresséo
e rebeldia juvenil. A exclusdo temporaria do samba no grande mercado da musica, nos
anos de 1980, levou alguns sambistas a ressuscitarem as rodas de samba, procurando
conciliar tradicdo e mercado. A estratégia foi bem sucedida e, aos poucos, 0s espagos se
expandiram nos subdrbios cariocas, atraindo a simpatia do grande publico.

Em 1983, antes da transformacdo em modismo pela midia — que tomou a pratica
por género, apesar de reinar o partido-alto nos fundos de quintal — a Zona Norte
carioca fervilhava de pagodes. Piedade, Oswaldo Cruz, Cascadura, Vila Isabel,
Marechal Hermes, Vila Valqueire, Rocha Miranda, Vila da Penha e até o
pioneiro da Zona Sul, do Cantinho da Fofoca em Botafogo. Destaques ainda para
0 Terreirdo da Doca, da Velha Guarda da Portela, e o de Neide do Império
Serrano com D. Guaracy, mée de Arlindinho Cruz — que mais tarde também
abriria 0 seu. Na época, bastava um terreno vazio, um paraquedas usado como
teto, algumas cadeiras e uma mesa (duas tabuas de obra suspensas sobre dois
cavaletes). Era s6 formar uma roda — lubrificada por cerveja gelada e tira-gostos
(SOUZA, 2003, p. 274 apud TROTTA, 2006, p. 99-100).

O endereco situado na Rua Uranos, 1326, no bairro de Ramos, sede do bloco
carnavalesco Cacique de Ramos, abrigava uma roda de samba que resultaria no grupo
musical Fundo de Quintal. Seus integrantes inserem, nas suas reunides, sambas de partido
alto e sambas de roda, que deixaram de ser tocados nas escolas de samba. Para Moura
(2004), os caciqueanos mantém, em certa medida, as formas tradicionais de fazer e
executar samba, a0 mesmo tempo em que disseminam e selam um espaco de articulagao
entre o mercado e 0s pagodeiros.

Pereira (1995 apud GOES, 2007, p. 94), considera que o mercado do samba se
ampliou com o movimento do pagode, ganhando espaco em outras cidades do pais, a
exemplo de Sdo Paulo, ao associar “a tradicional batucada e roda de samba misturando
elementos das duas expressdes e fortalecendo a tradicdo musical do samba com os
elementos da modernidade: mercado, midia e grande publico consumidor” (PEREIRA,
1995 apud GOES, 2007, p. 94).

18 pop internacional écon
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A proliferacdo das rodas de samba no Rio de Janeiro adentra os anos 1990,
sedimentando-se como um gosto musical entre a camada jovem na sua variagcdo de samba
de “raiz”. A literatura adverte que o samba ¢ o choro vao se revitalizar com o auxilio de
pequenas gravadoras, formando um nicho de mercado. O mercado fonografico, ao longo
dos anos 1990, sofre alteracGes técnicas, econdmicas e estéticas paralelamente ao
surgimento de novas formas de comercializagdo de musica por meio digital (GOES, 2007).
A alteracdo econémica, fruto da instabilidade da politica econémica do Plano Cruzado, no
final dos anos 1980 e inicio dos 90, atinge a industria de bens duraveis com implicagdes
negativas no setor de lazer e entretenimento, levando inclusive a redugdo de consumo de
disco. Aliada a essa instabilidade econémica por que passara 0 pais naquele momento, a
ascensdo de outros géneros musicais, a partir dos anos 1980, como o pagode, na sua
variacdo romantica, o sertanejo e 0 axé music abalaram o espa¢o do samba no mercado.

O pagode roméntico no seu tom paulista, segundo TROTTA (2006, p. 167), viria a
operacionalizar uma sintese entre duas tendéncias estéticas: a sertaneja e 0 axé music,
“suprindo tanto as demandas romanticas e introspectivas das can¢des de amor sertanejas
quanto a animag¢ao entusidstica da musica de carnaval da Bahia”. O mercado fonografico
se beneficiou com a grande vendagem de CDs dos meados dos anos 1990 em diante,
possibilitado por uma nova conjuntura econdmica®’ e politica, que favorecia o retorno de
um consumo mais ativo por parte da populagédo, que tinha diante de si um mercado musical
esteticamente diversificado.

A popularizacdo de acesso e consumo, ao lado da adesdo a cultura por parte de
“uma elite jovem, dindmica, globalizada”, como também o sucesso de vendagem das
grandes gravadoras, é contemporanea ao processo de digitalizacdo que promoveu um
“barateamento dos custos de producdo e fabricagao de discos” (TROTTA, 2006, p. 168).
Ao mesmo tempo, gravadoras de pequeno e médio porte apareceram no mercado,

utilizando a aproximacao mais direta com musicos e artistas que ja estavam esquecidos.

Esteticamente, os relancamentos fomentam uma re-circulagdo de musicas que
estavam fora de catalogo. As facilidades de acesso popularizam — ainda que em
doses relativamente moderadas — a obra de compositores que estavam

7 Estamos nos referindo ao processo que se vive no Brasil desde a abertura politica até a eleicdo do de
Fernando Henrique Cardoso como presidente da republica. A politica econdémica do governo FHC, que tinha
sido ministro da fazenda de Itamar Franco, sucessor de Fernando Collor, que foi destituido do cargo de
presidente sob o processo de impeachment. Durante o governo de Itamar Franco, com a implantacdo do
Plano Real, houve um reavivamento do consumo, tendo implicagdes positivas sobre a industria fonografica.
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esquecidos e, com isso, geram novos elementos de intercAmbio entre elementos
musicais do passado e do presente. Um bom exemplo deste fendmeno no ambito
da categoria samba é o ressurgimento de diversas cancdes de Noel Rosa, que,
através de uma intensa presenca midiatica em livros, discos e homenagens
diversas, tornou-se novamente um compositor de muita popularidade (TROTTA,
2006, p. 168).

Reacendem-se assim as classificacdes, as lutas simbolicas e as realocagfes em
torno do samba, explicitadas na dicotomia estética entre o samba de “raiz” — denominagéo
defendida pela midia, intelectuais, jornalistas, artistas, e por uma parte dos sambistas — e 0
pagode romantico, exemplificado pelo grupo paulista Raca Negra. Segundo Trotta (2006),
0 pagode romantico é caracterizado por uma estética em que o amor € abordado nas letras,
melodias, refres e na elaboracdo ritmica e harménica. O autor esclarece que essa
tendéncia de cantar o amor pode ser associada a uma influéncia do cancioneiro romantico
brasileiro, a exemplo das modinhas seresteiras, boleros, sambas-can¢des, que tiveram seu
auge nos anos 50. O sentimentalismo romantico presente nesse estilo foi combatido por
uma parcela intelectualizada da classe média que, investida de uma sensibilidade moderna,
difundia a tradicdo e a modernidade como duas vertentes de consagracdo da mausica
popular brasileira.

A aderéncia a tematica romantica por alguns estilos musicais, como os ja citados
acima, é também observada na vertente sertaneja dos anos 1980, periodo em que 0
mercado musical divulga o trabalho de jovens artistas do mundo sertanejo, a exemplo de
Chitdozinho e Xorord. O alcance de suas musicas, nesse momento, extrapola “os eventos
do mundo rural, das feiras e do circuito mercadolédgico do interior; no aspecto simbolico, a
dupla inaugura no mercado musical um novo imaginario do mundo rural, ndo mais
identificado com o caipira atrasado, mas com fazendeiro moderno e civilizado” (TROTTA,
2006, p. 114). Mas a obediéncia aos ditames do mercado no sentido de produzir um
produto de massa, aliada a incorporacéo de elementos da cultura pop, como eletrificagéo
de teclados e guitarras, por exemplo, ndo garantiram aos artistas uma posicao de prestigio

no campo da musica popular brasileira.

Na verdade, a consagragdo pela quantidade e a adogdo de uma estética musical
baseada na incorporacdo de elementos da cultura internacional-popular se
tornaram eixos de uma separagdo muito acentuada entre “consumo” e
“prestigio”. Ao se situarem nos espagos mais elevados da consagragdo pela
quantidade, os artistas da nova musica sertaneja se afastavam do prestigio da
critica com poder para atestar sua qualidade. O rebaixamento hierarquico das
duplas na critica musical sofria ainda com a associagdo de suas respectivas obras

43



com a tematica do amor, que ainda despertava (e desperta) sérias desconfiancas
quanto a qualidade estética (TROTTA, 2006, p. 116).

O grupo paulista Raca Negra'® é apontado como o precursor de um estilo pagode
romantico ¢ ndo faz nenhuma mencao ao samba considerado “tradicional” ¢ nem ao seu
congénere carioca Fundo de Quintal. O grupo Raca Negra, portanto, demarca uma
diferenca em relacdo aos outros grupos de pagode que surgem na capital paulista nesse
momento, que possuem na tradicdo do samba carioca uma referéncia (TROTTA, 2006;
FERNANDES, 2010).

A musica do Raga Negra tinha uma comunicacéo facil e direta, cuja a ideia era
ficar “na mente” do publico e conquistar grandes contingentes de coragdes.
Longe de ser unicamente reflexo de limitagGes artisticas ou manifestagdo de uma
musicalidade sincera ou ingénua, a estratégia é absolutamente intencional e feita
de acordo com uma estética conscientemente simples que prosperou e criou
escola (TROTTA, 2006, p. 131).

Embora bastante diferenciado do pagode romantico, o0 samba também ndo ficou
imune a incorporacdo do tema amor em suas letras e a influéncia da cultura pop. Nas
décadas de 1930 e 1940, o amor ja se fazia presente nas letras de sambas, relatando o
sentimento como uma carga de sofrimento afetivo envolvendo casais, marcando
negativamente o amor idealizado e impossivel de ser concretizado. A incorporacdo dessa
tematica nas letras dos sambas produzidos nos anos 1980, como os dos compositores
pertencentes ao grupo Fundo de Quintal, era vista com desconfianca, pois eles antes
preferiam “tratar em sua obra, do proprio samba, de cronicas urbanas, inventar
personagens e descrever situacfes embaragosas ou engragadas”. As narrativas dai
decorrentes tinham como cendrios as rodas de samba, as festas, espagos em que a tematica
do amor remetia aos elos de uma vivéncia coletiva, diferente da narrativa do amor feliz
concretizado por um casal, com um contetdo verbal “aproximando-se dos ditames
comerciais do individualismo do mercado” (TROTTA, 2006, p. 122).

Os anos de 2000 assistiriam ao desaparecimento desses grupos de pagode do
cenario nacional; tal fato, segundo Fernandes (2010, p. 321), decorreu dos seguintes
fatores: o desinteresse da industria fonografica para este tipo de producdo; a proliferacédo

'8 0 grupo Raca Negra surgiu em 1983, no bairro da Vila Nhocuné, zona leste de S&o Paulo, formado por
Luiz Carlos (compositor e cantor); Fininho (bateria); Fena (surdo); Fernando (tantd); Gabu (pandeiro); Edson
Café (tumbadora) e Paulinho (baixo). Outros grupos seguirdo o mesmo padrdo estético do Raca Negra, a
exemplo do Negritude Janior, em S&o Paulo, S6 Pra Contrariar, em Uberlandia. (TROTTA, 2006).
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das pequenas e medias gravadoras que ndo seguiam o padréo de alto investimento devido a
sua limitacdo financeira; “a ndo filiagdo destes pagodeiros as escolas de samba e blocos
carnavalescos reconhecidos no circuito da “tradi¢do”, eventuais passaportes a premente
reconversao de rumo”.

A variedade do mercado fonogréfico dos anos 1990 sugere a presenca de um
movimento de valorizacdo do samba como possibilidade de arregimentar um puablico
jovem. Particularmente no Rio de Janeiro, no fim dessa década, o samba e suas variaces,
como o pagode, vao se deparar com o funk. Abrimos aqui uma observacdo: em paragrafos
anteriores, ja citamos a presenca dos géneros musicais, Como 0 sertanejo € 0 axé music,
que também véo disputar mercado com o samba; trazemos para a roda, neste momento, o
funk, por ser um movimento agregador de jovens dos segmentos subalternizados, que
utilizam a musica como meio de questionar a unidade nacional.

Segundo Yudice (2004), a cultura funk brasileira dos anos 1970 era influenciada
pelo soul norte americano e reunia galeras de jovens nos bailes em fins de semana. Esse
movimento trouxe para o interior dos bailes funk a cultura negra, divulgada através de
artistas e figuras ligadas ao esporte. A apropriacdo do lema Black is beautiful como
simbolo do orgulho negro ndo se “popularizou” no meio funk, ao contrario do que
aconteceu nos blocos afros baianos, cuja conversao a negritude fazia parte da pedagogia da
tomada de consciéncia das formas tradicionais afros de expressdo. No entanto, a
preferéncia dos funkeiros pela musica negra norte-americana se coloca, nos anos 1980,
como elemento “diferenciador do rock, a musica mais popular do Brasil entre os jovens da
classe média (que assumem a “brancura” em sua versdo brasileira)” (YUDICE, 2004, p.
177). Os jovens funkeiros ndo reiteram o discurso da cultura nacional muito menos os
projetos do movimento negro, porém reivindicam um espago onde possam expressar 0 seu
prazer, ndo mais como representativo da comunidade carioca, que fora manifestada através
de préaticas como samba e o carnaval.

Nessa querela, o samba de “raiz” ¢ visto como simbolo de valor estético, unido
entre passado e futuro que “satisfaz uma demanda de parte dos consumidores de masica na
virada do milénio, ansiosa por reatar vinculos identitarios fundados em praticas musicais
amadoras, valorizando as relagdes sociais, a coletividade e a festa” (TROTTA, 2006, p.
236, apud GOES, 2007, p. 113). Essa demanda se da no movimento em que ocorre a

constituicdo e a formatagdo de uma geragdo influenciada pelo movimento das rodas de
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samba descompromissadas, que aconteciam na Lapa, com a presenca de um grande
publico, ao tempo em que o bairro passava por um processo de “revitalizagao” espacial ¢
cultural, com o objetivo de trazer de volta a sua caracteristica de espaco da boemia.
(REQUIAO, 2008). Na literatura corrente sobre o samba, encontramos informagdes que
explicitam a retomada do género por parte de jovens artistas em outros lugares, como, por
exemplo, S&o Paulo; porém, nessa mesma literatura, os autores apontam o Rio de Janeiro
como modelo e referéncia no processo de retomada do samba, desde os anos 1980
(TROTTA, 2006).

Entre os sambistas cariocas pertencentes a essa geracdo constituida a partir do final
dos anos 1990, encontramos Teresa Cristina, Nilze Carvalho, Mart'nélia, Telma Tavares,
O Roda (antigo Roda de Saia, grupo composto por mulheres)*®, que possuem a pratica de
compor samba. No caso do ultimo grupo, destacam-se a compositora Ana Costa, que
possui carreira solo, bem como Teresa Cristina e Nilze Carvalho, pertencentes
respectivamente aos grupos Semente e Sururu na Roda. Encontramos ai também os grupos
Galocant6 e Casuarina.

A proliferacdo desses grupos de artistas é caracterizada pela divulgacdo do samba
entre os jovens durante o processo de revitalizacdo da Lapa, nos anos 1990, uma iniciativa
do governo do estado através do projeto “Quadra da Cultura” e, posteriormente, o “Distrito
Cultural da Lapa”. A transferéncia de imdveis comerciais para abrigar instituicdes
culturais, recuperacdo do patrimdnio imobiliario publico, treinamento de mdo de obra em
cursos artisticos e profissionalizantes, implantacdo de servigos essenciais a comunidade,
destinagdo de espacos para atividades artisticas e culturais, investimentos no turismo foram
acOes promovidas para o desenvolvimento socioecondmico do bairro. Aliado as acbes do
estado, “empresarios e proprietarios de bares e restaurantes antiquarios da regido ja
comecaram a criar, de forma ainda incipiente, um puablico atraido também pelas rodas de
samba e choro que se formavam no local” (REQUIAO, 2008, p. 07).

As discussdes sobre a classificagdo do samba como “auténtico”, “de raiz”,
“tradicional”, “puro”, “impuro” ainda encontram terreno nos tempos atuais. Sustentamos,
porém, que a permanéncia dessa querela atende muito mais a uma logica de mercado do
que a um sentimento de pertencimento ou de preservagdo. As lutas em torno da

modernizacdo e tradicdo do samba ainda se mantém com outra roupagem e injungdes

19 Fazem parte do grupo O Roda: Bianca Calcagni (Voz e percussdo), Roberta Nistra (voz e cavaquinho);
Carol D’avila (flauta); Gedrgia Camara (percussdo) e Ana Costa (voz, violdo).
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sendo que, o mercado como l6cus do consumo merega destaque na arena discursiva
contemporanea e subclassificagfes e matizes que conformam o género samba. (ALVES,
2006; TROTTA, 2006; GOES, 2007), demarcado por habitos de consumo, cujos codigos e
convencdes sdo reconhecidos pela coletividade funcionando como uma espécie de porta de

entrada para construcdo de sentidos, identidades musicais e carreiras profissionais.

1.3 Geracao, profissao e samba

A relacdo estabelecida entre as gerag¢des consagradas e os nedfitos expde o grau de
disposi¢des exigidas como pré-requisitos para a participacdo das lutas que se estabelecem

no campo como possibilidade de alteracfes da hierarquia de poder ai existente.

As diferencas segundo o grau de consagracdo separam de fato geragdes
artisticas, definidas pelo intervalo, com frequéncia muito curta, por vezes apenas
alguns anos, entre estilos e estilos de vida que se opdem com o “novo” e o
“antigo”, o original e o “ultrapassado”, dicotomias decisdrias, muitas vezes
quase vazias, mas suficientes para classificar e fazer existir, pelo menor custo,
grupos designados — mais do que definidos — por etiquetas destinadas a produzir
as diferencas que pretendem enunciar (BOURDIEU, 1996, p. 143).

No campo do samba, as dicotomias entre tradicional e ndo tradicional expressam as
posicGes e propriedades incorporadas pelas geracdes que integram a classificacdo de
sambistas. O que estamos dizendo € que, nesse campo, a existéncia e a posi¢cdo das novas
geracOes sdo determinadas pela aprendizagem e proximidade dos valores denominados
“tradicionais” pelas geragdes constituidas. Quanto mais proxima e mais reveréncia a
geracdo dos guardiBes da tradicdo os ascendentes devotarem, mais rapidamente serdo
levados a posicdo de dominacao simbolica.

A analise das relagbes intra e intergeracionais no samba nos auxiliam, na
compreensdo de que, ao compartilhar coletivamente determinadas experiéncias culturais,
articuladas a certa maneira de se relacionar com o samba, 0s membros de determinada
geracdo interagem na producdo de um habitus e de saberes especificos, contribuindo para a
producéo de uma competéncia do fazer e do viver do samba.

A referéncia classica sobre a teorizagdo socioldgica da categoria geragcdo esta
ancorada na obra do Karl Mannheim (1952), Sociologia do conhecimento, em especial no

capitulo “O Problema socioldgico das geracdes.” De acordo com esse autor, o fundamento

47



da existéncia das geracgdes € transmitir as experiéncias herdadas pelos grupos nos quais 0s
individuos se inserem. Esse processo requer muito mais um compartilhamento de
experiéncias comuns do que uma coincidéncia etéria.

A construcdo do conceito geracdo na sociologia mannheimiana é orientada pela
vertente historicista (FEIXA; LECCARDI, 2010; WELLER, 2010; TAVARES, 2009),
especificamente no ponto em que ressalta que, além do tempo mensuravel, cronoldgico e
quantitativo, como previsto na abordagem positivista, existe o tempo “em que as
experiéncias histéricas delimitam o pertencimento a uma geragao” (FEIXA, LECCARDI,
2010, p. 188). Anterior a Mannheim, Augusto Comte desenvolveu uma concepgao
mecanica e exteriorizada das geragdes, em consonancia com uma das premissas do
positivismo, em relacdo a medicdo do tempo (FEIXA; LECCARDI, 2010). Para Comte
(apud FEIXA; LECCARDI, 2010, p. 187), a sucessao das geracOes poderia ser calculada
“pela medicao do tempo médio necessario para que uma geragdo seja substituida — na vida
publica — por uma nova”. Justamente devido ha esse tempo médio, para ele, a inovacao e o
progresso se encontrariam presentes nas novas geracdes, que estariam distantes de
enfrentar conflitos geracionais. A exposicao ao desgaste do organismo social é semelhante
ao que é imposto ao organismo humano; logo, o ritmo da histéria obedece a uma lei geral e
objetiva.

Diferente de Comte, a abordagem historicista estabelece uma conexao entre 0s
ritmos da histéria e os ritmos das geragdes. “Nesta perspectiva, o que mais importa € a
qualidade dos vinculos que os individuos das geragdes mantém em conjunto”. A
experiéncia compartilhada incide numa temporalizagdo qualitativa concreta entre o0s
individuos de uma geracdo, que possuem a capacidade de individualizar, moldar as suas
experiéncias dentro de um todo homogéneo e coerente (FEIXA; LECCARDI, 2010,
p.188).

A andlise de Mannheim sobre geracGes se correlaciona aos estudos das dinamicas
sociais no sentido de que, através delas, sdo apresentadas as mudancgas de estilos de
pensamento de uma época ou de acdo, sendo elas mesmas, resultado de “descontinuidades
e, portanto, de mudangas” (FEIXA; LECCARDI, 2010, p.189). As gerag0Oes ndo seriam
categorias analiticas estanques, bioldgicas como previstas no esquema comteano, € nem

obedeceriam a algum contorno demarcatdrio de nascimento ou de faixa etaria.
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Na leitura realizada por Weller (2010) a respeito da formulacdo de Mannheim sobre
0 problema da geragdo, chama-se & atencdo para a necessidade de compreender de que
maneira a subdivisdo do conceito mannheiminiano em unidade geracional, conexao
geracional e posicdo geracional precisa ser entendida interligadamente para expressar a
critica aos modelos estatisticos nas pesquisas sociolégicas sobre o fenbmeno das geragoes.
No caso da unidade geracional, esse conceito néo residiria obrigatoriamente na existéncia
de um grupo concreto preocupado em “constituir uma coesdo social, ainda que,
ocasionalmente, algumas unidades geracionais possam Vir a constituir grupos concretos,
tais como 0s movimentos juvenis, entre os quais poderiamos citar 0 movimento estudantil
de 1968” (WELLER, 2010, p. 210). A formagdo de grupos concretos ¢ decorrente de
aliancas meramente de carater especifico, diferente da conexdo geracional onde a
constituicdo de vinculos concretos entre membros pertencentes a mesma posicao
geracional determina “o destino coletivo comum assim como a partilha de contetidos que
estdo relacionados de alguma forma” (WELLER, 2010, p. 214). A posigdo geracional se

caracterizaria pela

Possibilidade de presenciar 0s mesmos acontecimentos, de vivenciar
experiéncias semelhantes, mas, sobretudo, de processar esses acontecimentos e
experiéncias de forma semelhante. J4 a conexdo geracional apresenta
caracteristicas mais determinantes do que a posi¢do geracional. Ela pressupde
um vinculo concreto, algo que vai além da simples presenga circunscrita a uma
determinada unidade temporal e histérico-social (WELLER, 2010, p. 214).

A perspectiva mannheimiana apresentada para o conceito geracdo articula as
dimensGes subjetivistas e objetivistas, 0 que representa o afastamento desse autor tanto da
abordagem positivista quanto da historico-romantica. Para ele, geracdo é uma categoria
capaz de aglutinar outros marcadores sociais, a0 mesmo tempo em que possibilita
relacionar trajetorias sociais biograficas.

Abrams (1982 apud FEIXA; LECCARDI, 2010, p. 190) relaciona a nogdo de
geracdo a de identidade, definindo-a como uma “consciéncia entre o tempo individual ¢ o
tempo social, enfatizando sua filiagdo com registros historicos”. O tempo de realiza¢ao da
geragdo € o tempo que a identidade leva para ser construida a partir dos recursos e
significados que estdo historicamente disponiveis.

Feixa e Leccardi (2010) percebem convergéncias entre a perspectiva mannheimiana

e a de Abrams, pois ambos ndo concebem o ritmo de sucessdo entre geracbes como uma
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temporalidade bioldgica, ao contrério, o ritmo das geracbes é marcado pelas
descontinuidades.

Nesta perspectiva, geracdes é o lugar em que dois tempos diferentes — o do curso da
vida, e 0 da experiéncia historica — sdo sincronizados. O tempo biografico e o tempo
historico fundam-se e transformam-se criando desse modo uma geragdo social (FEIXA,
LECCARDI, 2010, p. 191).

Com o esforco de buscar uma teorizacdo sobre geracfes na modernidade, o
sociélogo José Mauricio Domingues refaz a trajetoria do conceito a partir das
contribuicdes de Mannheim. A proposta de Domingues envereda na perspectiva de
conceituar geracdo a partir da construcdo tedrica de uma subjetividade coletiva, de forma
que “contemple a heterogeneidade, o descentramento e a interatividade das geragdes
sociais” (DOMINGUES, 2004, p. 112).

Subjetividade coletiva é uma proposta de sintese entre acdo e estrutura. Nela, o0s
aspectos da estruturagdo interna das subjetividades articuladas as relagGes sociais e as redes
interativas em que seus membros estdo inseridos (DOMINGUES, 2004) devem ser
considerados assim como as dimensdes material e hermenéutica, isto é, as relacbes de

poder, a normatividade e expressividade respectivamente.

E importante frisar que isso permite conceituar as diversas geracdes, mas
também relaciona-las com outras subjetividades coletivas, com as quais se
entrecuzam, como géneros, ragas, empresas, as diversas divisdes do estado
moderno, a familia etc., elas mesmas também constituidas, em sua
multidimensionalidade, relacionalmente. Evidentemente, as geracfes tém se
subdividido em classes, géneros, e racas desde sempre. Contudo, a pluralizacéo
dos estilos de vida, a multiplicagdo de “tribos” e grupos com distintas
sensibilidades e preferéncias estéticas, mas por vezes igualmente com
comportamentos diferenciados, agudiza a heterogeneidade dessas subjetividades
coletivas (DOMINGUES, 2004, p. 113).

Alda Britto da Motta (2010) chama a atencéo para referenciar a categoria geragéo a
outros marcadores sociais, ja que, enquanto categoria, ela ndo existe isoladamente. As
geracOes se inscrevem num conjunto de relagdes, oposicdo ou contraposicdo umas com as
outras, 0 que, para a autora, é definido como um jogo de lutas proposto nas relagdes com as

outras.

Esse movimento ocorre segundo as condic8es sociais vigentes em cada momento
ou tempo social e 0 modo possivel de apreensdo e resposta dos atores sociais. E
preciso lembrar sempre que, no interior de cada grupo geracional ou de idade,
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constroem-se representacdes, identidades e situacdes sociais que se confrontam
com as de outros grupos ou categorias sociais. Ao mesmo tempo, essas relacoes
realizam-se em articulacdo com condicdes identitarias definidas a partir de outras
dimensGes relacionais, principalmente a de género e a de classe social (MOTTA,
1999 apud MOTTA, 2010, p. 233).

No estudo sobre a cultura hip-hop, Tavares (2009) utiliza a nocéo de estilo de vida
com a intencdo de analisar a formacdo de uma geracdo e suas manifestacbes em
movimentos sociais juvenis, que se diferencia de tantos outros estilos de vida num
determinado espaco social. A nogdo de estilo de vida pelo autor da pesquisa é definida a
partir do conceito de habitus, “estrutura estruturada que organiza as praticas ao tempo que
funciona como estrutura estruturante; principio de divisdo de classes l6gicas que organiza a
percepcdo do mundo social, isto é, por sua vez, o produto da incorporacdo da divisdo em
classes sociais” (BOURDIEU, 1996). A orientagdo bourdieusiana em termos de sua

pesquisa ajuda a ver

A juventude enquanto um construto social, que devera ser posto diante de outro,
como os velhos, para que desta forma se obtenha um contraste em termos de
sistemas de identificagbes. Todavia, cabe chamar atenclo para os riscos do
exagero sociolégico da aplicabilidade da teoria dos campos de batalha social
entre 0s grupos sociais que vivem em diferentes ritmos de tempo social
(TAVARES, 2009, p. 21).

A sociabilidade como processo intergeracional é fruto de trocas, aprendizagens e
conflitos decorrentes das diferentes posi¢fes ocupadas em termos de tempo cronoldgico e
social pelas diferentes geracdes que, inter-relacionadas, promovem modificacdes e/ou
acomodacdes de praticas sociais.

Tomamos geracdo aqui como um grupo mais ou menos homogéneo no sentido
etario, da sua origem social, escolarizagdo, género, formacdo musical, determinado e
delimitado por uma visdo de mundo a respeito do fazer e viver do samba referente a um
estilo de vida inscrito numa sociabilidade que permita aos membros de uma geracao
desfrutar do convivio, criar espago para escrita e canto, situando-os cultural, politico e
socialmente no seu tempo. No caso do samba 0s encontros em torno da roda de samba
como principio, séo celebrados historicamente como momentos de transmissdo de saberes,

e de desenvolvimento das parcerias profissionais (MOURA, 2004).%

20 parte desse nosso argumento se apoia em nosso levantamento de informagdes de pesquisa de CDs, DVDs,
reportagens impressas ou online, observacdo em rodas de samba durante o ano de 2012. Dentre todo esse
material fago mencdo aqui do DVD “SAMBA SOCIAL CLUBE”, produzido e idealizado por Adriano De
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No que diz respeito ao desenvolvimento da carreira profissional no mundo do
samba, nos distanciamos do campo da sociologia das profissdes porque essa abordagem
aponta esta situada nos valores do moderno sistema capitalista industrial e as suas regras e
medidas objetivamente calculadas; ja a ocupacdo musical possui outros valores, segundo
Coli (2008), séo valores artesanais que perderam a sua validade na sociedade atual. No
mundo do samba embora persista valores comunitarios, como a roda, podemos também
encontrar valores simbolicos pertencentes a individualizacdo do sambista, logo, a
construcdo da carreira do artista nesse universo € diversificada, constitui-se um campo de
disputas e conflitos internos, sendo possivel vislumbrar a heterogeneidade da formacéo e a
trajetoria peculiar de cada agente, o que lhes conferem consequentemente distintas
posicoes.

O processo de profissionalizacdo € um traco marcante das modernas sociedades
ocidentais e caracteriza 0 processo de separacdo entre a esfera privada e profissional
ocorrido durante os séculos XIX e XX. Norbert Elias (2001) apresenta a transformacédo do
trabalho como conducéo racional e econdmica dos assuntos particulares no século XIX, em
decorréncia das mutacGes ocorridas na sociedade de corte em dire¢do ao desenvolvimento

da sociedade burguesa:

Os burgueses do século XIX dependiam, antes de tudo, de um oficio que
requeria um trabalho mais ou menos regular e uma sujei¢do a uma rotina das
emogdes. Era, portanto, a profissdo que determinava um primeiro lugar o
comportamento dos individuos e sua relacdo mdtua e era nela que residia o
centro das coercBes exercidas pelas interdependéncias sociais sobre 0os homens
singulares. [...] Na sociedade burguesa, a esfera profissional é a &rea em que as
coercdes sociais e a modelagem social do homens se exercem com mais forga.
Entretanto, a vida particular é sempre afetada pro sua dependéncia da condicao
profissional. Suas atitudes singulares e suas formas de comportamento ndo séo
modeladas com a mesma intensidade da sociedade aristocratica de corte, em que
as pessoas ndo tinham “profissdo” alguma e nem conheciam a separagdo entre a
esfera particular e esfera profissional no sentido atual. (ELIAS, 2001, pp. 129-
131; grifos do autor).

As pesquisas realizadas sob a perspectiva parsoniana privilegiam a dimenséo

cognitiva na definicdo do profissionalismo, ressaltando de maneira especial a autonomia do

Martini e Ricardo Moreira, da EMI Musical. A parte extra desse DVD inclui uma Roda de Samba em
homenagem ao compositor Paulo Cesar Pinheiro. Muito menos que a reveréncia ao homenageado, nos
interessa apresentar os inspirados e promotores da homenagem; faziam parte dessa roda: Casuarina, Diogo
Nogueira, Teresa Cristina, Moacyr Luz, Fabio Luna, Marcelinho Moreira, Ovidio Brito, Samba de Fato e
Sururu na Roda. Os grupos Casuarina e Sururu na Roda, as compositoras Teresa Cristina e Nilze Carvalho
comparem em outras fontes como pertencentes a nova geracdo do samba carioca, fazendo referéncia aos
artistas que despontam para o mercado nos anos 1990 a partir da revitalizacdo da Lapa.

52



trabalho profissional. Segundo Oliveira (1998), Elliot Freidson (1994) acrescenta a essa
perspectiva aquilo que ele considera como principal traco do profissionalismo, isto €, o
controle sobre o proprio trabalho. A critica a autonomia profissional presente nessa
abordagem é corrigida pela concepcdo de que a esfera profissional cria relacbes como
todas as outras esferas sociais, exercem controle sobre a sua jurisdi¢cdo e inventa uma
percepcdo modelar do mundo (STARR, 1982, apud OLIVEIRA, 1998).

As pesquisas contemporaneas sobre o profissionalismo centram seu foco na
caracterizacdo do profissionalismo como projeto coletivo de mobilidade social. Aos
marcadores de origem social é acrescida a importancia da escolarizagdo principalmente no
nivel superior, como fundamento de posicao social e o papel das que as profissdes tém na
definicdo dos problemas enfrentados pelos leigos. Para Larson (apud OLIVEIRA, 1998) o
novo critério de estratificacdo inaugurado pelas profissdes depende, portanto, da
emergéncia de um sistema educacional orientado para a moderna divisdo do trabalho
(LARSON, 1970, p. 70 apud BARBOSA, 1998, p. 132).

No contexto brasileiro o processo de profissionalizacdo se inicia com a formacéo
dos bacharéis de direito, porém as credenciais da sua ocupacdo passavam menos pela
qualificacdo técnica e conhecimento dos meandros juridicos, e sim pelo patriménio
familiar de relagdes sociais e politicas (ADORNO, 1988). Os sanitaristas gozaram de um
saber cientifico e direcionado para a racionalizacdo da cidade via aplicacdo de medidas
médicas sobre as préaticas populares, afetadas também com as a¢bes dos engenheiros e
arquitetos nas construcdes de moradias mais arejadas, alargamento das vias publicas e de
novas formas de iluminacao.

Os engenheiros serdo profissionais que terdo destaque nos anos 1950/1960 em
especial no estado de Minas Gerais. Esses profissionais serdo 0s responsaveis pela
redefinicdo das formas de atuacéo do Estado e pela criagdo de critérios meritocraticos para
alocacdo de trabalhos em certos setores do Estado. Segundo Barbosa (1998, p. 134), os

engenheiros formados na

Escola de Minas gestaram o primeiro empreendimento estatal para intervencéo
na economia, seguindo passos de planejamento iniciado por um diagndstico da
situacdo econdmica do Estado para depois construirem estratégia de atuagdo que
incluiam desde a criacdo de instrumento de gestdo do Estado até a criagdo de
uma cidade industrial.
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Os economistas também tiveram prestigio nos anos acima citados, a sua atuacdo
circunscrevia deste o controle do planejamento estatal até a definicdo do padrdo
organizacional para as empresas privadas.

Algumas evidéncias apontadas por Barbosa (1998) como aumento do contingente
populacional portadora de diploma de nivel superior; a intensificagdo da busca do controle
do trabalho pelos proprios trabalhadores e, em terceiro lugar a reorganizagdo do Estado no
Brasil, o tipo de qualificacdo exigida pelo mercado e o aumento da populacdo
economicamente ativa de classe média, sdo elementos que caracterizam o quadro da
profissionalizag&o atual na sociedade brasileira. Dentre essas evidéncias, a Gltima, no que
se refere ao crescimento da populagcdo economicamente ativa de classe media e 0 aumento
da escolarizacdo da populacdo feminina foi alta para os estratos superiores; esse dado
incide na presenca das mulheres em profissdes tradicionalmente masculinas como
medicina e odontologia. A expansdo das mulheres no mercado das profissbes nos
segmentos de classe média ainda se restringe as tarefas administrativas subordinadas;
posicdo que impde as mulheres reivindicacbes de afirmacdo profissional tais como
delimitacdo de critérios de tarefas e definicdo de carreiras.

Na Classificacdo Brasileira de Ocupacdes (CBO), disponivel no site do Ministério
do Trabalho?! e do Emprego, os msicos estdo definidos como as pessoas que tocam um ou
varios instrumentos musicais, sejam eles de sopro, cordas ou percussdo, imprimindo uma
interpretacdo pessoal a obra ou de acordo com as instru¢es de um regente. A instituicdo
que regula o exercicio da profissao e defesa da classe e a fiscalizacdo de seu exercicio é a
Ordem dos Musicos do Brasil (OMB), criada por meio da Lei n. 3857 de 22 de dezembro
de 1960. A OMB exige registro profissional, que, por sua vez, requer ao profissional
submeter-se ao exame especifico. A OMB, com forma federativa, é constituida do
Conselho Federal dos Mdusicos e de Conselhos Regionais, dotados de personalidade
juridica de direito publico e autonomia administrativa e patrimonial.

De acordo com a lei acima citada, no seu capitulo 1l denominado Das condicdes
para o exercicio profissional, estd livre o exercicio da profissdo para os musicos que
cumpram 0s seguintes requisitos: aos diplomados pela Escola Nacional de Musica da
Universidade do Brasil ou por estabelecimentos equiparados ou reconhecidos; aos
diplomados pelo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico; aos diplomados por

21 \er endereco: www.mtecho.gov.br
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conservatorios, escolas ou institutos estrangeiros de ensino superior de musica, cujos
diplomas sdo reconhecidos no pais ndo forma da lei; aos professores catedraticos e aos
maestros de renome internacional que dirijam ou tenham dirigido orquestras ou coros
oficiais; aos alunos dos dois ultimos anos dos cursos de composicdo, regéncia ou de
qualquer instrumento da Escola Nacional de Mdusica ou estabelecimento equiparados ou
reconhecidos; aos musicos de qualquer género ou especialidade que estejam em atividade
profissional devidamente comprovada, aos masicos que foram aprovados em exame
prestado perante banca examinadora, constituida de trés especialistas, no minimo,
indicados pela Ordem e pelos sindicatos de musicos do local e nomeados pela autoridade
competente do Ministério do Trabalho, Industria e Comercio.

Classificam-se, nesse mesmo capitulo, no art. 29, os musicos profissionais, como 0s
compositores de masica erudita e popular; os regentes de orquestras sinfonicas, operas,
bailados, operetas, orquestras mistas, de saldo, ciganas, jazz, jazz-sinfGnico, conjuntos
corais e bandas de musica; os diretores de orquestras ou conjuntos populares; instrumentais
de todos o0s géneros e especialidades; os professores particulares de musica; os diretores de
cena lirica; os arranjadores e 0s orquestradores e, por fim, os copistas de musica.

No estudo realizado por Coli (2008), sobre o processo de profissionalizacdo do
cantor lirico no Brasil e na Italia, nos chama atencdo as observacdes feitas pela autora
acerca da especificidade do profissional da musica e do ndo enquadramento dessa
categoria profissional no corpus de tedrico-analitico de uma sociologia das profissdes.
Advoga a autora que o fulcro ideoldgico da frase “o musico trabalha enquanto se diverte”
encarna a ideia de a arte esta atrelada a esfera da diversdo no mais respondendo como
elemento formativo humano. As atividades artisticas estdo inscritas na l6gica perversa da
mercantilizacdo e coisificacdo das relacdes sociais alicer¢adas pela dimensdo da préxis da
arte como diversdo efémera, topica e gratuita que, atualmente veiculada de forma muito
veloz através das novas tecnologias informacionais, vem se tornando pratica social

dominante.

O espago artistico, posto e reposto, em nosso cotidiano, como a expressdo da
subjetividade do artista, de um lado, e como diversdo descompromissada ou
balsamo prosaico para densos espiritos aflitos, de outro, elimina da arte o seu
conteddo formador/humanizador, para dar énfase apenas ao seu aspecto ludico
(COLlI, 2008, p. 92).
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O universo pesquisado pela autora acima citado, mesmo prevendo a formacao
musical académica, apresenta um desajuste entre o conhecimento académico e as
demandas do mercado para o cantor lirico. Essas limitacGes sdo agravadas ainda pela
escassez de investimento em cultura no pais e por uma total auséncia de organizacao
musical escolar. A construgdo da carreira é conseguida por poucos, muitos acabam por
exercer outras profissdes, a exemplo de professor, para garantir a sua sobrevivéncia. A
competéncia profissional do musico € adquirida em um longo periodo de formacdo se
distinguindo, assim, de outras atividades de trabalho, pois a contrapartida imediata de
recompensa para a continuacao de seu posterior aperfeicoamento raramente é imediata. E 0
trabalho artistico exige continuidade das habilidades; elemento que segundo a autora
restringe a andlise da atividade musical sob a perspectiva da sociologia das profissdes. O
critério de reconhecimento no campo das artes se pauta na criatividade, e ndo somente pelo
crivo da produtividade.

No mundo samba, a profissionalizacdo dos seus artistas ndo segue alguns critérios
impostos pela sociologia das profissdes e nem aos ditames presentes na classica formacéo
musical. Tratando-se de musica popular, no universo do samba 0 processo de
profissionalizacdo dos seus artistas é ditado pelas mediag¢fes construidas nas diversas redes
de sociabilidade entendidas aqui, como as relagdes entre segmentos sociais de origens
diferentes, e pela pratica do apadrinhamento. A prética de apadrinhamento é usual no
samba contemporaneo (TROTTA; HERSHMANN, 2007). O padrinho, além de colaborar
com a ascensdo de atores que fazem parte de seu circulo de rela¢fes sociais, (re)legitima a
sua condicdo de formador de opinido, como importante mediador neste universo musical.
Se, por um lado, para o apadrinhado o aval é uma forma de conseguir mais rapidamente
um espago no mundo da musica, por outro lado, “para o padrinho é uma estratégia a fim de
reafirmar sua condicdo de lideranca para a comunidade que produz e consome samba”
(TROTTA; HERSHMANN, 2007, p. 2).

Longe de representar heranca da cultura politica brasileira em que a préatica do
compadrio se revela como um poder pensado e realizado sob a forma da tutela e do favor,
no campo do samba a relacdo de apadrinhamento sugere uma mediagdo entre a
comunidade de sentido e o mercado. Por isso, os critérios exigidos pelo mercado das
profissdes pautados na escolarizacdo formal e técnica ndo podem ser tomados como

marcadores absolutos no terreno da profissionalizagdo do sambista. Caracteristicas sociais
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como faixa etaria, geracdo, origem social denotam que as posi¢des no interior do campo
contribuem para as hierarquizagdes no momento de inser¢do ao mercado. Entendemos que
0 apadrinhamento também se inscreve nessa logica classificatoria, embora muitas vezes 0s
resultados esperados ndo sejam os previstos. Na consulta do estudo sobre a consagracédo de
Beth Carvalho como “madrinha” do samba, observamos que a sambista carrega em seu
histérico uma legido de afilhados®, a sua relagdo com os diretores de gravadoras
possibilitou lancar Zeca Pagodinho, que obteve maior destaque entre todos de sua geracao,
superando inclusive sua madrinha em vendagem de discos e destaque na midia
(MARTINS, 2011).

O samba se consolidou como comunidade de sentido onde o oficio é realizado entre
amigos, experiéncia desenvolvida na “roda”, sendo esta um ponto de convergéncia e
encontro onde o sentido de pertencer e de sociabilidade sdo criados e perpetuados através
de geracdes, ja que os saberes que constituem o samba séo transmitidos nesse momento de
forma oral. Para Moura (2004), a roda néo é vendavel e nem passivel de ser transformada
em produto, mercadorias, ela seria a matriz fisica do samba urbano tal qual o conhecemos.
A roda como tradicdo e a tradicdo da roda no fazer samba, se expressa como meio onde
regras e normas arbitrariamente sdo produzidas e reproduzidas, numa dinamica de
invencdo e reinvencdo criativas de valores perpetuadores desta pratica coletiva. A
permanéncia da performance coletiva apresentada pela roda como compartilhamento
simbolico-afetivo estd umbilicalmente relacionado com a valorizacdo do protagonismo

individual no quesito autoria previsto na l6gica do mercado.

Em outras palavras, o ambiente profissional do mercado se caracteriza por uma
forte tendéncia & valorizacdo da individualidade, representada pela separacdo
relativamente rigida entre artista e publico. Se a composicdo, execucdo, criagao e
performance nas rodas podiam ser compartilhados por quase todos os
participantes, numa forte tendéncia & socializa¢do, no ambiente do mercado a
designacdo de funcBes (e a aparente divisdo do trabalho) favorecer a
configuracdo de uma individualizagdo (HERSCHMANN, 2007, p. 03).

Considerada a composicdo de samba como uma atividade desenvolvida
privilegiadamente por homens, a autoria feminina comparece de maneira descontinua no
samba carioca, ao longo do seu processo de constituicdo como género musical. Podemos

compreender as possibilidades do exercicio da composi¢do realizada por mulheres no

22 Cartola, Nelson Cavaquinho, Zeca Pagodinho, Luiz Carlos da Vila, Jorge Aragdo, Arlindo Cruz, Fundo de
Quintal, Cacique de Ramos e outros sdo os apadrinhados por Beth Carvalho. Ver Martins (2011).
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mundo do samba carioca a partir de uma confluéncia de fatores que vao desde presencga do
machismo na sociedade e, consequentemente no samba, a exigéncia do mercado no que se
refere aos critérios estéticos, dentre outros, que atrapalharam e ainda atrapalham o

surgimento de artistas virtuosas e respeitadas pela critica musical.
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CAPITULO 2 - A MULHER NO MUNDO DO SAMBA?*

As representaces dos papeis atribuiveis ao feminino na dimensdo mais ampla da
sociedade estdo em consonancia com as posi¢des das mulheres no universo da masica
popular brasileira. O desenho deste capitulo traca o cenério de apresentacdo e existéncia
das mulheres compositoras no campo musical, confirmando a hipdtese apontada na
pesquisa de que a insercdo das mulheres no campo musical € orientada para o exercicio da
interpretacdo. No entanto, a presenca de mulheres que tem seus nomes registrados como
autoras de musica, ainda que poucas, podem ser situadas historicamente, desde a lendéaria
Chiquinha Gonzaga no inicio do século XX, nos anos 1940, como foi o caso de Marilia
Batista e Dolores Duran, e nos anos 1950, Maysa e Carmem Miranda. Inscritas no campo
da producdo musical regido por pressdes externas e por regras de funcionamento, que se
entrelacam na configuracdo de um habitus musical, percebemos que ao longo do
desenvolvimento da musica popular brasileira como meio de producéo e consumo, ainda
persistia o “siléncio” em torno da produg¢do musical feminina. A tardia escolarizacdo,
aliada a orientacdo educacional para atividades restritas a0 mundo doméstico, foram
levantadas como um dos vetores explicativos para a timida e lenta profissionalizacdo das
mulheres no universo musical.

No reduto sambistico a situacdo era ainda mais perversa, pois se foi tardia a
escolarizacdo das mulheres brancas e das classes médias, no caso das mulheres negras
ainda persistia a marca do analfabetismo funcional e do analfabetismo completo. A
associacdo entre mulheres negras-mesticas e samba se justifica no comparecimento por
meio das fontes de pesquisas dos nomes de D. Ivone Lara, Leci Branddo e Jovelina Pérola
Negra, todas elas mulheres negras portadoras de formacao escolar, de capital familiar e
social que lhes capacitaram construir suas carreiras no meio musical. Destacamos que
embora a associa¢do mulher negra e samba tenha se apresentado como fonte de informagéo
durante a realizacdo da pesquisa, é preciso se resguardar das limitacGes essencialistas que
podem determinar ou engessar o lugar da mulher negra em um género musical especifico.
Essa pontuacéo seria tema para outra pesquisa, logo ndo focalizamos esse aspecto, apenas

aventamos essa ponderacéo.

% Tomo de empréstimo a conceituagio de Moura (2004, p. 37) mundo do samba: “paisagem sonora, que nio
separa musica e vida, lazer e produgdo”.
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Pastoras, tias, intérpretes sdo as posi¢des designadas as mulheres no samba;
posicdes derivadas do imaginario de que as mulheres, negras ou ndo negras, sao mais
habilitadas a desenvolver atividades ligadas ao cuidado e ao doméstico, quando no mundo
publico, no campo da producdo musical o protagonismo masculino se evidencia em
detrimento das posi¢des assumidas pelas mulheres acima referidas. Mesmo sob os efeitos
da dominagcdo masculina que estrutura a exclusdo feminina ao agir como uma forga de
autoexclusdo sobre elas, podemos perceber que as mulheres se impuseram como
compositoras ao romper com o0s padrdes estéticos até entdo estabelecidos pelo
protagonismo masculino, elas se configuram como referéncia para futuras geracfes que

intencionam se profissionalizar no campo da composi¢do musical.

2.1 As compositoras ha musica popular brasileira

O nome feminino mais referenciado e reverenciado quando se trata de compositora
na masica brasileira, sem davida, é o de Chiquinha Gonzaga. Colocado como suspeicédo e
espaco de vadiagem, pertencer ao mundo da mdsica popular era sindbnimo de desocupacéo
para 0s homens e “vida facil” para as mulheres, sua presenca era impensavel. No entanto,
elas 1a estavam ndo sé como intérpretes, mas também como compositoras. Se na literatura
e na poesia as mulheres levaram anos para obterem algum reconhecimento (TELES, 1997),
na cancdo popular elas sdo totalmente desconhecidas, com excecdo da ja citada musicista
Chiquinha Gonzaga. Ndo podemos desconsiderar que existia uma escrita feminina que

somente

Entre o final do XIX e inicio do XX as mulheres conquistaram um maior espaco
em funcdo de oportunidades profissionais e expressivas que lhe apresentavam,
embora em meio a intempéries de uma vida pautada em diversas formas de
sujeicdo e dependéncia (BRITTO, 2011, p. 10).

Os escritos presentes nos cadernos de anotagdes, nos jornais, revistas se constituem
como fontes da escritura feminina assim como o0s romances exemplificados pelo histérico
“Ursula” de 1859 da escritora maranhense Maria Firmina dos Reis, dentre outros
(TELLES, 1997). Entretanto, a partir da Republica, quando um contingente maior de
mulheres comecgou a ir as escolas, ler revistas e jornais de folhetins, romances, a aspiracéo

ao fazer literario se tornou uma possibilidade de autonomia e identidade ao ensaiarem
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narrativas interpretativas distante do foco masculino (BRITTO, 2011). A prética da escrita
feminina e a busca do reconhecimento da autoria feminina tém sido historicamente
situadas no campo literario; ha poucas pesquisas em outros campos da producao cultural
em todas as suas dimensdes: musica, teatro, cinema, artes plasticas e critica.

A presenca das mulheres como cantoras aparece a partir dos anos 1920 com

reduzida expressividade.

[...] se os cantores eram escassos, inexistente era 0 naipe das cantoras. A rigor,
ndo ha no Brasil uma s6 cantora popular de sucesso antes da década de 1920.
Deve-ser o fato, simplesmente, a ndo existéncia desse tipo de atividade
profissional em nossa sociedade machista de entdo. O que havia eram atrizes de
teatro musicado que as vezes gravavam. As exce¢des seriam as duas mocgas que,
no suplemento inicial de discos da Casa Edison, aparecem cerimoniosamente
tratadas como Srta. Odete e Srta. Consuelo. Sobre essas mocas, as primeiras
brasileiras a gravarem, tem-se apenas uma informacgéo biogréafica: eram
senhoritas (SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 18 apud MURGEL, 2011, p. 1).

A participagdo das mulheres nos teatros de revista tem sido apontada como espago
de revisdo dos papéis sociais e de género, indicando que as transformacdes percebidas no
teatro de revista ao longo da virada do século XX se devem a expressiva participacdo
feminina em papéis fundamentais. Bom que se diga que as criticas e acusacdes que essas
mulheres sofreram por parte da sociedade, reforca também a concepgdo do teatro como
l6cus masculinizado. **

Heloisa Pontes (1998; 2008) em sua pesquisa sobre a constituicdo do perfil social
da experiéncia cultural do Grupo Clima expde as relagcdes de género assimétricas nas quais
a posicdo secundaria ocupada pelas mulheres, que ai se integraram, reflete uma exclusdo
ou uma autoexclusdo, fruto da internalizacdo psicoldgica de uma exclusdo social dos
espagos mais amplos da producéo intelectual e cultural marcadamente masculino.

No entanto, pesquisas tém demonstrado que o exercicio da composi¢do, feita por
mulheres, € registrado no campo da musica erudita no Brasil a partir do final do século
XIX e nas primeiras décadas do XX. A pesquisa realizada por Carvalho (2010) sobre as
trajetorias de insercdo de Helza Cameu (1903-1995), pianista e compositora e Joanidia

Sodré (1903-1975), pianista e regente no cenario musical brasileiro, sdo compreendidas

O teatro de revista foi o carro chefe que influenciou o teatro musicado em suas diversas vertentes: a
magica, a zarzuela, a comédia, a farsa, a opereta durante as primeiras décadas do século XX. A revista tinha
como principal caracteristica a narragdo critica dos acontecimentos do ano comentados com humor. A musica
como elemento fundamental e grande ponto de sustentacdo desse tipo de espetaculo, é sempre alegre,
graciosa e espirituosa. (GOMES, 2011).
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por meio da reconstrucdo das relacGes objetivas que vinculam estas musicistas ao conjunto
dos outros membros envolvidos no mesmo espago social. Dessa maneira 0 seu interesse é
“clucidar os mecanismos presentes na aprendizagem do oficio musical entre homens e
mulheres, bem como compreender como a carreira musical se tornou uma opc¢do para as
mulheres no século XIX” (CARVALHO, 2010, p. 5).

O registro em pesquisa sobre autoria feminina no campo do cancioneiro popular tal
como Chiquinha Gonzaga (1847-1935), e as musicistas acima citadas como referéncia de
mulheres que conseguiram sobreviver exclusivamente da musica, sdo acrescidos de outros
registros que apontam que, nas décadas de 1930-1940, a presenca da figura da
compositora, cantora e instrumentista Marilia Batista (1918-1990), nutridora do desejo de
ser concertista devido a sua proximidade com o piano, mas como ndo consegue mobilizar
dispositivos para tal intento, envereda para musica popular e estabeleceu uma parceria com
Noel Rosa.?® Teve suas composicdes ensombradas pela figura de Noel Rosa, ficando mais
conhecida como cantora-intérprete (GOMES, 2011).

Preocupado com a auséncia e esquecimento das mulheres letristas na musica
popular brasileira nos anos 1930-1940, Jorge Marques (2002) empreende pesquisa
arqueoldgica com objetivo de levantar a existéncia de nomes desconhecidos do grande
publico. Segundo o autor, Bidu Reis (Edila Luiza), Dora Lopes e Carmen Miranda
ousaram compor num periodo em que o universo da mdusica popular era marcado por
expressdes masculinas como Pixinguinha, Wilson Batista, Noel Rosa dentre outros. Bidu
Reis iniciou sua carreira no radio, formando com Emilinha Borba a dupla As Moreninhas.
Como compositora produziu baides, sambas e boleros, tais como “Bar da Noite”,
“Caminhos Diversos”, “Incompreendida”, “Interesseira”. Dora Lopes teve mais de 300
composigdes registradas, algumas delas marcadas nos albuns como Enciclopédia da Giria,
“Esta ¢ minha filosofia”, manteve-se atuante até os anos 1970. Na andlise de Marques
(2002), essas duas compositoras podem ser caracterizadas pelo conservadorismo de suas

propostas artisticas:

Beberam da fonte dos ritmos ditados pela moda da época; tematicamente,
investiram em uma imensa galeria de amores infelizes; esteticamente,
elaboraram imagens que podiam variar radicalmente entre a grandiloquéncia de
Orestes Barbosa e a singeleza equilibrada de Noel Rosa (MARQUES, 2002, p.
44).

% pesquisa realizada no site: www.dicionariompb.com.br.
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No caso de Carmen Miranda, a faceta de compositora foi ofuscada pelos papéis de
cantora e atriz. Com reduzida producéo autoral devido a sua inser¢cdo no time de estrelas
hollywoodiano, a parceria com Pixinguinha demarcava em suas letras uma diferenca em
relacdo as obras de Bidu Reis e Dora Lopes, pois esta presente uma critica da situacéo da
mulher brasileira referente aos padrées comportamentais impostos a elas.

O esquecimento das compositoras entre o periodo de Chiquinha Gonzaga no final
do século XI1X e os anos 1950 é registrado por Murgel (2011), a partir da analise do critico
musical escrita por Pedro Alexandre Sanches, publicada em 1996 no caderno Mais da

Folha de S&o Paulo. Reproduzimos o texto:

Com raras excegbes — Chiquinha Gonzaga, Dolores Duran, Maysa —, a
composicdo no Brasil foi um oficio levado a cabo pelos homens até que a
guerrilheira Rita Lee viesse cravar novos rumos. Foi ela quem abriu alas para
que passassem Baby Consuelo — a mais completa simbiose de rock e samba que
este pais produziu — nos 70, Angela RoRo, Marina Lima e Paula Toller nos 80,
Fernanda Abreu e Zélia Duncan nos 90. E o mercado ndo faz restricbes contra a
aventura feminina de compor. Registros & Meia VVoz, de Marina chega as 70 mil
cdpias em menos de um més; ‘Intimidade’ de Zélia, a 90 mil, em igual periodo”.
(SANCHES, 1996 apud MURGEL, 2011, p. 2).

Em outra reportagem no mesmo jornal, agora na se¢do llustrada, em 2001, o
referido critico comenta uma enquete feita por esse jornal sobre as musicas mais
apreciadas no Brasil. As respostas, segundo ele, colocam Rita Lee na 112% posi¢cdo
juntamente com Cartola. Aparecem quase no final da lista os nomes de Chiquinha Gonzaga

e Dolores Duran®’ com apenas 04 votos, sendo que Maysa®® nem sequer foi citada. Para

% Tomo de empréstimo a letra da musica “Os Home” de Carmen Miranda e Pixinguinha de 1930, citada em
Marques (2002, p. 44): “Meu Deus, eu ja ndo posso mais/Viver assim/Como esses home implicando/Por
causa de mim/Eles gosta da gente/Eu ja sei porque é/Viver sem mulé/Meu Deus, eu ja ndo posso mais...../Eu
ndo gosto dos home/Porque me sdo ruim/Quarqué falta eu fago/Eles falam de mim/Meu Deus, eu ja nao
posso mais/Eles pensa que eu sou dessas/Garota de arengacdo/Mas estdo muito enganados/Comigo néo,
violdo!”

%" Dolores cantava desde crianca para ajudar no orcamento da familia. Perdeu o pai muito cedo, casou-se aos
25 anos com o0 compositor Macedo Neto, separando-se trés anos depois. Apesar de ter sido marcada por suas
composicdes e gravagdes no estilo samba-cangdo, portanto na rima do amor e dor, Dolores gravou xotes,
baides e sambas, e pouquissimas de suas proprias cangdes: “Fim de caso”, “Por causa de vocé”, “Soliddo”,
“Nao me culpe”, “Prece de Vitalina”, “Minha toada” e “A noite do meu bem”. Todos os seus outros grandes
sucessos como compositora foram pdéstumos e em grande parte formados por letras musicadas ap6s sua
morte, como “Ternura antiga” e “O negoécio ¢ amar”. Deixou cerca de 40 cangdes. (Ver
www.dicionariompb.com.br e MURGEL, 2011).

%8 Maysa também comegou a cantar e a compor muito cedo: com 12 anos, j4 havia criado as cangdes “Adeus”
e “Marcada”, gravadas no primeiro disco. Ao contrario de Dolores, vinha de uma abastada familia de
politicos capixabas. Seus pais eram bastante liberais, e foi através das festas em sua casa que conheceu Silvio
Caldas, que lhe ensinou a tocar violdo, instrumento mal visto para mulheres. Dentre suas composicdes
podemos citar: “Ouga”; “Resposta” (www.dicionariompb.com.br e MURGEL, 2011).
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esse profissional, 0 machismo ou a passividade das mulheres como autoras seriam as
explicacdes para o esquecimento delas.

As respectivas reacoes de Rita Lee e de Paula Toller sobre a reportagem confirmam
a ideia de que o oficio da composicdo e do pertencimento ao campo da masica sdo
atividades realizadas por homens e que eles imp6em como membros efetivos sdo dotados
de dispositivos que Ihes conferem a posicdo de representante legitimo do campo. As

reacOes das duas compositoras foram assim apresentadas:

As mulheres sfo quantitativamente menos presentes em muitas areas.
Comegamos a botar nossas asinhas de fora recentemente, enquanto o patriarcado
existe ha séculos [...] Chiquinha Gonzaga era do tempo em que os vardes diziam:
“Musica € coisa para homem”. Dolores Duran era do tempo em que 0S caras
falavam: “Mulher compositora é puta”. Eu sou do tempo em que o clube do
Bolinha dizia: “Para fazer rock tem que ter culhdo”. Cassia Eller é do tempo em
que dizem: “Precisa ser mulher-macho para fazer musica igual a homem”. Minha
neta sera do tempo em que vio dizer: “S6 mesmo uma mulher para fazer musica
tdo boa”. (LEE apud SANCHES, 2001 apud MURGEL, 2011, p. 3).

Paula Toller contesta:

Né&o sou pequenininha, ndo tenho mde chamada Paula hem uso esse apelido, mas
sempre me chamam de Paulinha. E Paulinha Toller e Fernandinha Abreu.
Pergunte se existe Robertinho Frejat. D& preguica, mas se falo dizem que é mau
humor [...] Deve ser preguiga, as pessoas esquecem mesmo. Ha muito homem na
musica, ficar com mulherzinha deve ser mais dificil. E 16gico que ha machismo,
¢ questdo de maioria, de quorum. (TOLLER apud SANCHES, 2001 apud
MURGEL, 2011, p. 3).

Ao comentar essas reportagens, Murgel (2011) nos apresenta um corpo de
compositoras gque tiveram que abdicar de suas carreiras pela imposicdo do casamento e da
familia. A lista é composta pelos seguintes nomes: Aurora Miranda, Celly Campelo, Leny
Eversong e Wanda Sa, que antes de se casar estava formando uma solida carreira no
exterior, e sO voltou a cantar profissionalmente recentemente, depois da separagdo do
compositor Edu Lobo. Soma-se a esse esquecimento o nome da compositora

55 29

pernambucana Almira Castilho, autora da letra da musica “Chiclete com banana” “*, em

parceria com seu marido Jackson do Pandeiro, gravada em 1958; Também nos anos 1940,

 Eu s6 ponho bip-bop / No meu samba / Quando Tio Sam tocar o tamborim / Quando ele pegar no pandeiro
/ E no zabumba / Quando ele entender / Que o samba ndo é rumba / Ai eu vou misturar / Miami com
Copacabana / Chicletes eu misturo com banana / E 0 meu samba vai ficar assim / Quero ver a grande
confusdo / E o samba-rock, meu irmdo / E, mas em compensacdo / Eu quero ver o boogie-woogie / De
pandeiro e violdo / Eu quero ver o tio Sam de frigideira / Numa batucada brasileira???
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a maranhense Dilu Mello foi autora da musica de um dos grandes classicos da masica
brasileira, “Fiz a cama na varanda”, com letra de Ovidio Chaves.

Em 1958 a cantora e pesquisadora Inezita Barroso gravou um LP apresentando as
compositoras Babi de Oliveira, Juracy Silveira, Zica Bérgami, Leyde Olivé e Edvina de
Andrade, mostrando que o problema de se imaginar que s6 Dolores e Maysa surgiram com
trabalhos autorais, depois de Chiquinha Gonzaga, era possivelmente pela centralizacdo da
industria fonogréafica e da difusdo alcancada pelos artistas que atuavam no Rio de Janeiro.

Nos anos 1960 as influéncias da contracultura e do feminismo no solo brasileiro
marcaram deslocamentos que conjugavam as contestacfes de todos os tipos de poderes e
hierarquias; as mulheres perceberam, como poucas vezes antes na histéria, as implicaces
e limitacBes sobre suas vidas, seus corpos, suas vontade e desejos. E nesse contexto que o

nome do Rita Lee é caracterizado com um emblema da contestacéo as regras vigentes.

Desde garota, Rita Lee sempre preferiu as brincadeiras proibidas as meninas. Em
uma recente biografia em DVD, ela conta que tinha certeza que se alguma coisa
era proibida era porque devia ser muito divertida. Cercada por mulheres “por
todos os lados”, a mae, as irmas, tias e primas, procurava as referéncias do
feminino nas mulheres que desafiavam as estruturas moralistas, como Luz Del
Fuego, Elvira Paga, Pagu e Dercy Gongalves (LEE, 2007). Roqueira desde o seu
primeiro grupo, formado aos 15 anos, ainda no ginasio, comegou a compor em
1966, ouvindo com frequéncia, por todos os lados, que “para se fazer rock era
preciso ter culhdo”. E foi por ser mulher o motivo de ter sido expulsa dos
Mutantes, quando Arnaldo e Sérgio decidiram partir para o rock progressivo. Os
irmdos alegaram que sua voz feminina ndo servia, e que ela ndo sabia tocar
direito nenhum instrumento. (MURGEL, 2011, p. 19).

A andlise de Marini (1991) sugere que o dominio das artes e da literatura, embora
sejam considerados redutos do universo feminino, a posicdo de criador(a) era delegada aos
homens. As transformacdes de ordem econémicas, sociais e culturais, segundo a autora,
obrigam aos homens a tolerar a presenca feminina nesse campo, mas esses espacos ainda

sdo concebidos como explicitamente deles.

Consumidoras sim ou auxiliares, sim, criadoras, ndo ou entdo a titulo
excepcional, dentro de limites rigorosamente definidos, sem nada alterar aos
valores ditos comuns, de que o homem, por natureza e/ou por heranca histérica,
seria o Unico responsavel. A concentragdo das mulheres em setores considerados
inferiores seria apenas o aspecto atual do ostracismo que as atinge, a elas e as
suas obras, desde ha séculos. (MARINI, 1991, p. 352-353).
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As compositoras se multiplicaram e foram aos poucos tomando seu espago: Joyce,
Sueli Costa, Fatima Guedes, Luli & Lucina, Marina Lima, Angela RoRo, Marisa Monte,
Joanna, Ana Terra, Rosinha de Valenca, Paula Toller, Bebel Gilberto, Anastacia, Thereza
Tinoco, Alzira Espindola, Teté Espindola, Alice Ruiz, N& Ozzetti, Marlui Miranda,
Simone Guimarées, Zélia Duncan, Ana Carolina, Klébi Nori, Adriana Calcanhoto, Cassia
Eller, Dona lvone Lara, Rosa Passos e Leci Branddo sdo alguns nomes que podemos citar
(entre muitos outros) de mulheres com um relativo reconhecimento como compositoras,
apesar de boa parte delas s se tornar conhecida apenas como intérprete, da mesma forma
que Marilia Batista nos anos de 1930. (MURGEL, 2011).

Na anélise de Murgel (2011) tomam-se as relacBes assimétricas entre 0s géneros
para justificar que o caminho da composi¢do feminina no Brasil foi arduo e lento, e a
percepcao das diferencas entre os géneros, em especial, na construcdo de um eu feminino
diferenciado do discurso masculino sobre “o que seriamos” também foi gradual. Em outras
palavras, ainda nos dias de hoje as chances de reconhecimento e, principalmente a
perpetuacdo das obras criadas por mulheres sdo excecdes, ou circunscritas as pessoas que
se interessam pelo assunto.

Mesmo inseridas em outras conjunturas onde a expansdo do campo da producgéo
cultural se abre para novos membros, a exemplo das mulheres, Murgel (2011) ainda
acredita que a repeticdo das normas e armadilhas dos padrbes impde interdigdes em busca
das escolhas profissionais e familiares. Para autora, 0s machismos continuam vivos, no
entanto, a desconsideracdao do campo como um espaco de classificacdo das posicGes dos
seus membros é resultado das lutas travadas no seu interior, reflexo das imposices em
torno das permanéncias e das mudancas. Portanto, as mulheres ndo sdo vitimas do
machismo postos num vacuo histérico; no caso das compositoras citadas por Murgel
(2011) estdo na inscricdo da musica popular brasileira (MPB), com exce¢do de D. Ivone
Lara e Leci Brando, consideradas sambistas, uma margem da sigla MPB.*

Nosso ponto de concordancia reside na crenca de que a arte seja um dos possiveis

caminhos para transformacgéo e mudangas das mulheres e da viséo sobre elas.

%0 \/er como referéncia sobre historicidade nominalista da Musica Popular Brasileira em Napolitano (2005).

66



2.2 De tias, pastoras, intérpretes as compositoras no samba

A posicdo da mulher no mundo do samba se relaciona com a condicdo deste
segmento na estrutura da sociedade brasileira. No espaco do samba, seus agentes e grupos
sdo definidos pelas posi¢des que ai ocupam. Conforme Bourdieu (1989) assinala, a posi¢éo
de um determinado agente no espago social é definida pela posi¢do que ocupa mundo
social e nos diferentes campos, isto €, na distribuicdo de poderes que atuam em cada um
deles, agregando o capital econémico nas suas diferentes espécies, o capital cultural, social
e o capital simbolico. Este Gltimo muitas vezes transparece na forma de prestigio,
reputacdo, fama, sendo a forma percebida e reconhecida como legitima das diferentes
espécies de capital. A posicdo de cada agente €, entdo, determinada pela l6gica e hierarquia
préprias de cada campo segundo o volume total de capital acumulados ao longo do tempo
constituido atraves da condicao e relacéo reconhecidas.

Nossa apropriacdo da nogdo de propriedades intrinsecas (condi¢do) e relacionais
(posicdo) proposta pelo autor acima citado para pensar as posi¢@es das mulheres no campo
do samba sera operacionalizada dentro das condicGes de desenvolvimento histérico da
sociedade brasileira e de como essa estrutura € conformada nas pessoas situadas nos
diferentes grupos da teia social. Respeitando as conjunturas histéricas forjadas no
movimento de desenvolvimento e modernizacdo do pais, podemos perceber o0s
deslocamentos da condicdo e da posicdo das mulheres, dos pobres e negros ao longo deste
percurso.

A urbanizacdo da sociedade brasileira, principalmente no Rio de Janeiro e em S&o
Paulo, desde o século XIX vem acompanhada por um longo processo de ampliagdo de
investimentos, emprego, mobilidade social, mobilizagdo politica e oportunidades que por
sua vez, fomentaram o alargamento das redes de interdependéncias que gradativamente
afrouxaram as tradicGes patriarcais. (BESSE, 1999).

Essas transformagdes incidiram na condi¢do da mulher de todos os estratos sociais.
No entanto, as mulheres das classes média e alta, que ja tinham acesso a escolarizagao
inclusive ao ensino superior, se profissionalizavam nas areas da medicina, engenharia,
direito, gozavam do ingresso na esfera publica. Algo assim demandava por parte dessas

mulheres novas formas de vivenciar seus papeis femininos.
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Outros padroes de interacdo séo introduzidos no a&mbito social e transformam as
mulheres em consumidoras de diversdo, levando-as a participar em atividades publicas
como sessdes de teatro e Opera. Através das sessdes de cinema e da programacéo do radio,
as donas de casa entravam em contato com o mundo exterior e com novas ideias, inclusive
no que tange aos tradicionais papeis de género. A edi¢do de revistas e jornais chegara ao
publico alfabetizado de forma bastante expressiva entre as duas primeiras décadas do
século XX.

Segundo Besse (1999) a cidade de S&o Paulo, que possuia apenas 15 jornais e
revistas em 1901, apresentava 38 em 1910, 56 em 1920 e 79 em 1927. Enquanto nenhum
dos jornais e revistas publicava mais do que 5 mil exemplares em 1901, mais da metade
deles imprimiam acima de 5 mil exemplares em meados da década de 1920, e enquanto
73% tinham menos de quatro paginas em 1901, 70% tinham quatro ou mais paginas em
1927. Nesse periodo comega a existir um tipo de publicacdo direcionada para o publico
feminino de carater catdlico, com contetdos enaltecedores dos valores familiares
retratados nas secdes que versavam sobre amor, crescimento, carater feminino sobre salde,
educacdo e vida doméstica.

A0 mesmo tempo em que essas publicacdes ofereciam informacdes de ordenamento
da norma familiar, elas também traziam ideias contrarias a moral vigente. Desse modo a
instituicdo casamento sofre ataques por parte das mulheres das classes média e alta, ja que
sdo essas as leitoras. As publicagdes comecam a mostrar os conflitos que envolviam
maridos e esposas, mas as autoridades atribuiam as ideias feministas, aos trabalhos

assalariados femininos, ao divorcio e ao amor livre as causas para os conflitos conjugais.

A crescente disponibilidade de oportunidades educacionais e profissionais antes
inimaginaveis juntamente com a elaboragdo de um novo discurso critico relativo
a posicao social e econdmica da mulher, proporcionava as precondicOes
necessarias ao desenvolvimento de uma nova consciéncia feminina e a padrdes
de comportamento radicalmente novos (BESSE, 1999, p. 62).

As recepgdes das ideias feministas no Brasil podem ser datadas do inicio do século
XX, momento em que a sociedade brasileira estd se estruturando para viver uma
sociabilidade que se pretendia, num discurso modernizante, se fazer rapidamente uma
nacdo tecnico-industrial. Em 1920, a Federacdo Brasileira pelo Progresso Feminino,

liderada pela bidloga Bertha Lutz, tinha como objetivo:
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Promover a educacdo da mulher; elevar o nivel de instrugao feminina; proteger
as mées e a infancia; obter garantias legislativas e préticas para o trabalho
feminino; auxiliar as boas iniciativas da mulher e orienta-las na escolha de uma
profissdo; estimular o espirito de sociabilidade e cooperacdo entre as mulheres e
interessa-las para as questdes sociais e de alcance publico; assegurar a mulher
direitos politicos e preparacdo para o exercicio inteligente desses direitos;
estreitar os lagos como os demais paises americanos (TELLES, 1999, p. 44).

A reivindicacdo das mulheres, durante a década de 20, se pautava na luta pela
conquista dos direitos politicos, condicdo que daria, pelos menos as mulheres brancas da
elite, a possibilidade de igualdade perante os homens, que j& contavam com direitos de
representacdo politica.

No entanto, as cartilhas normativas que surgiam nesse momento instruiam as
mulheres a seguir comportamentos condizentes com sua condi¢do feminina. As mulheres
de modo geral, eram delegadas a manutencdo da ordem familiar e o éxito da carreira
profissional dos homens, seus maridos. Com presenca mais constante nas classes média e
alta, esses valores justificados pelos 6rgaos judiciais, religiosos, educacionais e industriais
se direcionavam também as classes pobres, apontadas como “perigo” para manutencao da
moralidade familiar burguesa. A moral dos pobres pautava-se em valores de chefia
comandada por mulheres e unides estaveis ndo legalizadas, logo, subentendia-se que essas
mulheres eram mais “livres”, no sentido de ter maior acesso ao mundo da rua, o que lhe
proporcionava maior habilidade em lidar com os perigos desse espaco.

Essas mulheres estavam “fora” do ambiente e padrdes condizentes as mesmas, 0s
quais eram previstos pelos codigos normativos da ideologia moderna brasileira dos anos
1930-1940. Porém, para que a efetividade do processo civilizador brasileiro se
concretizasse em sua inteireza, os arranjos de controle sobre a populacdo operaria e pobre
foram acionados por meio das instituicbes de assisténcia social e reformas do
acomodamento urbano-espacial a exemplo das modelares vilas operarias. Essas vilas
operarias funcionavam como verdadeiras bases de controle e disciplinamento da méo de
obra trabalhadora, que seguiam vigiados para que mediante qualquer descontrole em suas
vivéncias conjugais e atividades de lazer, fossem rapidamente reconduzidos a ordem.

Desta maneira, instituia-se também as mulheres operarias a moralidade feminina da
responsabilizacdo de manutencdo da unidade familiar, prevendo a educagdo dos filhos e
filhas direcionada ao mundo do trabalho fabril. A ideologia da mulher “dona de casa”

chega aos lares pobres e operarios, principalmente, atraves do discurso de que a insercédo
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das mulheres no mercado do trabalho ndo retirava a proeminéncia do homem como chefe
de familia, e reiterava que a contribuig&o financeira por parte da mulher era acessoria.

A educacéo que previa o desenvolvimento intelectual abstrato do publico feminino
ndo era aprovavel por ser considerada irrelevante a vida das mulheres, temor que as
autoridades alimentavam porque essa formagdo poderia “masculinizar” as mulheres e
afastd-las dos seus papéis domesticos (BESSE, 1999). Existia inexpressivo corpo
profissional de mulheres nas areas de jornalismo, musica, medicina, direito, administracao,
todos em segundo escaldo. Tais atividades ainda ndo representavam um deslocamento do
mundo doméstico, ja que as mesmas, em se tratando principalmente das expressfes
artisticas, podiam ser realizadas em reunibes particulares, nas salas das casas. Essa
profissdo ou tendéncias as artes, poucas vezes contavam com remuneracdo regular
substancial e eram concebidas como forma de lazer feminino.

Embora ndo se possa negar que os ideais dominantes perpassavam 0 universo
popular, a organizagdo familiar dos pobres assumia uma multiplicidade de formas.
Segundo Soihet (1998) isso ndo se devia somente as dificuldades econdmicas como
afirmam alguns autores, mas também ao fato destes segmentos apresentarem normas e
valores diversos, fruto de uma cultura propria que expressava sua pratica cotidiana de
existéncia. Assim, as mulheres pobres viviam sua sociabilidade de forma distinta daquela
que se pretendia homogeneizar para todas as classes.*

A década de 1920 polariza indmeros descontentamentos que se vinham
manifestando ao longo da Repulblica e que se expressavam em Vvarios
movimentos: o tenentismo, a criacdo do partido comunista, o modernismo, o
feminismo. Revelam manifesta¢@es ndo so relacionadas as esferas econdmicas e
do poder, mas também as das ideias, do comportamento e dos valores (SOIHET,
1998, p. 166).

Desta feita, embora o padrdo comportamental feminino requeresse o papel de uma
mulher submissa, as teias relacionais e a posi¢do social ocupada pelas mulheres revestiam-
se no tipo de atitude e de atuacdo perante o seu modo de vida e segundo as brechas da
sociedade.

310 livro de Ruth Landes, “A cidade das mulheres”, pesquisa desenvolvida entre 1938/1939, ilustra o papel e
0 poder que as mdes de santo exerciam no terreiro e fora dele. Segundo analise de Mariza Corréa, Landes
antecipa com suas questBes sobre a inversdo da relacdo entre o principio feminino e o principio masculino
(CORREA, 2003).
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O reforco da logica historica em que se imbricam interesses de classe com
interesses de género e de raga na sociedade brasileira pode ser compreendida pela forca
institucional do conceito de familia patriarcal, uma forma de organizacdo de poder,
estruturada hierarquicamente, inicialmente afeita a um segmento especifico e privilegiado
da populacdo a que veio se tornar modelo para as relagbes tanto na esfera publica quanto
na privada. (HOLANDA, 1995; SCHMIDT, 2006).

Para Schmidt (2006), a sociedade brasileira se estruturou no ambito das elites
dominantes configurada num contexto historico especifico dos modos de producéo e de
organizacdo social, alicercada pelo poder absoluto do senhor, homem livre, dono de
escravos, chefe de familia, coronel e chefe politico, cujas agdes decisérias se articulavam
através de um sistema de clientelismo, de preferéncias pessoais e de trocas de favores.
Uma rede de manipulac6es que reforcou sua posicdo hegeménica, controlou a mobilidade
social através de relacbes de dependéncia e subserviéncia, de mulheres, das classes
subalternas e das minorias étnicas, assegurando, assim, uma estabilidade politica calcada
em uma concepgdo hierarquica e autoritaria dissimulada sob a forma de retdrica benigna e

liberal.

E na perspectiva das redes de dominagio presentes na historia social brasileira e
da persistente atualizacdo da tradicdo de um pensamento patriarcal e conservador
em descompasso com as articulagfes do pensamento critico contemporaneo
sobre hegemonias e suas violéncias epistémicas que se pode avaliar a funcéo do
discurso cultural e de suas representagdes simbolicas na domesticagdo e controle
das tensdes no campo das relagbes sociais, ndo s6 com relacdo a questdo da
mulher, mas também com relacdo ao negro e ao indio. Dentre esses discursos,
destaco a idealizacdo e a glorificacdo da mulher branca, como imagem
prospectiva da mée, um feminino puro e ndo contaminado pela sexualidade e que
teve sua contrapartida, ao longo da histéria, na imagem da mulher india,
considerada coletivamente como um animal de caga, durante séculos de
colonizacdo, e na mulher negra, concubina das senzalas e precursora da mulata,
imagem erotizada e objeto do desejo carnal que ainda hoje é projetado pelo
imaginario masculino como propriedade nacional e um bem de exportacéo.
(SCHMIDT, 20086, p. 775).

A sexualizacdo das mulheres negras, mesticas mulatas na perspectiva de Cortes
(2005) sugere a supervalorizagdo dos seus tragcos fisicos como textos que expressam
estritamente e de maneira exacerbada o erotismo, a sensualidade e a seducdo. Dessa
maneira, tais sujeitos ocupam lugar particular nas hierarquias de género e raga: aquele
corpo fornecedor de prazeres carnais. Em contrapartida, as representagdes em torno das

mulheres brancas sdo definidas — grosso modo — a partir de uma sexualidade ligada aos
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codigos estéticos e comportamentais, oriundos de suposta moralidade inscrita nas
instituicdes sociais.

No entanto, a acentuacdo da chefia feminina da familia negra foi percebida na obra
de Fernandes (1978) como um traco caracteristico do arranjo familiar negro e consistia no
par, constituido pela mée solteira ou sua substituta eventual, quase sempre a avo, e seu
filho ou filhos. Esse parece ser o papel acentuado no microcosmo samba, representado pela
figura das grandes “tias” que véao surgir como mediadoras das relacfes conformada pelo e
no festejo do carnaval.

Velloso (1990) acentua, inclusive, que a presenca feminina no carnaval carioca era
composta pelas “tias”, negras baianas que em fins do século XIX se deslocaram da Bahia
para o Rio de Janeiro e desempenhavam protagonismo na feicdo do carnaval carioca. Cabia
as “tias” a lideranga da comunidade, a manutencao da religido, da musica e dos costumes;
suas casas funcionavam como ndcleos de sociabilidade para os recém-chegados que
precisavam se integrar a nova cidade. (MOURA, 1995; VELLOSO, 1999)*.

Nessa expressdo popular na qual a mistura entre segmentos provenientes de lugares
diferentes, se tornou o motor para o seu desenvolvimento, as referidas mulheres
desempenhavam, diferentemente de outros ramos artisticos, a exemplo das belas artes e da
musica erudita, espaco nos quais as mulheres eram consideradas intelectualmente
inferiores para o exercicio da composicdo (CARVALHO, 2010), no reduto do samba
papéis tradicionalmente concernentes a imagem da mulher como protetora, mée e tias.
Persiste nesse universo a representacdo iconografica da mulher negra que imprime na
consciéncia cultural coletiva a ideia que a mulher negra estd no planeta principalmente
para servir aos outros. Seria a grande “mae preta”, aquela que acolhe a todos, registro da
“presenca feminina negra como significada pelo corpo, neste caso a constru¢do da mulher
como mae, peito, amamentando e sustentando a vida dos outros” (HOOKS, 1995, p. 469).

O protagonismo no universo do samba encontrava-se hierarquizado na figura dos
compositores, em sua maioria homens, que tinham suas obras registradas e gravadas; em
segundo plano segue a producdo de intérpretes-cantoras, como por exemplo, as pastoras,
responsaveis por manter a melodia em diversas praticas musicais afro-brasileiras. As
pastoras ganharam destaque principalmente nos sambas de quadra e nos desfiles dos

ranchos carnavalescos, e posteriormente, transferidas para as escolas de samba. Mas com a

%2 Essas sd0 dentre outras as referencias de tias: Tia Ciata, Davina, Sadata, Bibiana, Tomésia, Fé, Perpetua,
Veridiana, Calu Boneca, Maria Amelia, Rosa Olé, Gracinda, Doca, Neide,Vicentina, Surica.
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mudanca, em relagdo a fungdo e a hierarquia (GOMES, 2011)®, estas passaram a ser
figuras dispensaveis e opcionais para a maioria das escolas de samba, pois desde 1946 a
presenca dos versos improvisados foi oficialmente proibida nos desfiles. A
responsabilidade de levar o samba na avenida passa a ser protagonizada pela figura
masculina, popularmente conhecida como o “puxador de samba”.

O exercicio da composicdo, concebido e mistificado como lugar masculino por

exceléncia na musica ocidental®*

, confere ao nome proprio e a autoria, o principal capital
simbolico no campo da producdo musical. Guardadas as devidas influéncias e circulagdo
das ideias e valores, a hegemonia masculina na posi¢cdo de composicdo no samba e na
musica popular, pode ser lida como ressondncia construida na imagem da histéria da
mUsica europeia, “baseada na canonizagdo de grandes homens compositores, no escrito,
gravado, no publico e muito pouco na tradicdo oral, na memoria coletiva, no privado”
(GOMES, 2011, p. 62).

As mulheres compositoras de samba foram apresentadas ao publico a partir da
década de 1970, com as pioneiras, Dona Ivone Lara e Leci Branddo. Em épocas anteriores
persistia 0 discurso que o fazer samba ndo era coisa para mulher, a posi¢cdo ocupada por
elas era o da cozinha.* O samba, como as demais expressées artisticas, ao se modernizar,
aqui nos referimos a adesé&o, a sistematizacdo do mercado, a racionalizacdo empresarial, as
inovacOes tecnoldgicas e o carreirismo profissional, confere aos segmentos masculinos
lugar de reconhecimento e prestigio. Persiste o residual de naturalizacdo da diferenca entre
0s sexos, nos anos 1940, ou sobre a inferioridade das mulheres aplicadas ao dominio da
criagdo musical, produzindo um imaginario “segundo as quais as mulheres seriam
desprovidas de génio, no sentido de uma aptiddo inata e de uma disposi¢ao natural”

(CARVALHO, 2010). Estariam ausentes nas mulheres os dispositivos orientadores para as

%% Segundo o Dossié das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro nos primeiros anos de existéncia, tendo como
matriz 0s ranchos carnavalescos, as escolas de samba ndo apresentavam em seus desfiles um samba-enredo.
Um refrdo entoado pelas pastoras (nome extraido dos pastoris natalinos) e os mestres de canto, posicionados
a frente e atrds do contingente formado por dezenas de pessoais, improvisavam 0s versos, submetidos ao
tema do estribilho.

% 0O termo musica ocidental designa uma manifestagéo estética reivindicada por uma elite musical, isto &, por
paises como lItalia, Alemanha, Franca, que tinham a primazia na definicdo das formas universais, da
expressdo musical. E sobre os parametros estabelecidos pelos centros da musica ocidental que os demais
paises, em outros termos, seus musicos e sua producdo musical, deveriam constituir suas manifestacées
musicais para serem consideradas legitimas. Ver Carvalho (2010, p. 7).

% Ver conversa entre a cantora Marisa Monte e as pastoras da Velha Guarda de Portela no DVD Mistério do
Samba (2008).
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coisas do “espirito”, portanto, os aparelhos educacionais cumpriam a funcdo de ndo
cultivar o espirito suprimindo e/ou reduzindo conteudos que ativassem a criacdo feminina.

N&o podemos de modo algum transpor a posicdo das mulheres musicistas eruditas,
da dramaturgia e da ciéncia para pensar a posicdo das mulheres no samba. Na esfera da
producéo cultural e intelectual o capital familiar, social e educacional sdo marcadores que
imputam diferentes inser¢des das mulheres na cena cultural, artistica e musical na
sociedade brasileira, bem como nas condicdes de profissionalizacéo.*

No mundo do samba, com especial atencdo as mulheres vinculadas a ele,
provenientes dos grupos negro-mesticos, elas séo localizadas no exercicio da dimenséo do
cuidado. A prética do cuidado expandido para todas as dimens@es da sociabilidade humana
determina, o género feminino, vetor principal deste exercicio. Quando essa concepc¢do se
agrega ao reduzido capital simbolico expresso na conjugacdo de varidveis como renda,
escolaridade, cor/raca, confere desvantagens em relagdo aos outros estratos melhor
situados na piramide social. Uma das chaves explicativas para compreender a posi¢do
secundaria das mulheres compositoras, no universo do samba, sdo os reflexos do sistema
no qual as estruturas sdo incorporadas nos individuos por uma rede de interacdes de uns
com os outros. Participar do campo musical requer tomar posse das regras e disposi¢des
que ai sdo mobilizados em forma de habitus, principios que orientam a posi¢do dos seus
agentes ai inscritos. Portanto, a timida existéncia das compositoras no campo da producéo
musical esta diretamente relacionada com as estruturas objetivas que se organizam atraves
dos determinantes de classe, género, geracdo e raca/cor apresentadas e incorporadas as
estruturas subjetivas que no exercicio ndo consciente reproduzem as exclusdes ao se auto
excluirem.

O distanciamento da figura da musa mulata sensual®’ e a aproximacéo que algumas
mulheres tiveram com as rodas de samba, além dos lugares designados as mesmas nas

escolas de samba, as possibilitaram, nos anos 1970-1980, espagos de exercicio das

% «De fato, 4 medida que se constitui um campo intelectual e artistico (e a0 mesmo tempo, o corpo de
agentes correspondente seja o intelectual em oposi¢do ao letrado, seja o artista em oposi¢cdo ao artesdo),
definindo-se em oposi¢cdo ao campo econdmico, ao campo politico e ao campo religioso, vale dizer, em
relacdo a todas as instdncias com pretensdes a legislar na esfera cultural em nome de um poder ou de uma
autoridade que ndo seja propriamente cultural, as fungdes que cabem aos diferentes grupos de intelectuais ou
de artistas, em funcdo da posicdo que ocupam no sistema relativamente autbnomo das relagdes de producgéo
intelectual ou artistica, tendem cada vez mais a se tornar o principio unificador e gerador (e, portanto,
explicativo) dos diferentes sistemas de tomadas de posi¢do culturais e, também, o principio de sua
transformagio no curso do tempo.” (BOURDIEU, 1992, p. 99).

%7 Sobre a sexualizacdo da mulata na sociedade brasileira ler Corréa (1996) e Cortes (2005).
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atividades musicais, sem que isso significasse o deslocamento da posi¢do do homem no
exercicio da composicao.

Durante o desenvolvimento do processo da pesquisa nos deparamos com um
conjunto de mulheres negras representadas nas posicdes de tias, pastoras, compositoras.
Tracar um perfil dessas mulheres como pertencente aos grupos negro-mesticos, ndo era um
prerrogativa da pesquisa, no entanto, a convergéncia de farta documentagcdo e da
bibliografia selecionada nos faz reiterar a argumentacéo, que ja se encontrava presente em
Werneck (2007), de que a producao das mulheres negras como criadoras ou produtoras €
limitada no campo da producdo musical, das artes e nos estudos da critica. Uma das
possiveis respostas as dificuldades que mulheres negras tém enfrentado para ver sua
producdo na literatura, musica, teatro, cinema e artes plasticas disseminadas, pode ser
devido a sua baixa escolarizacdo® e capital cultural que as colocam em uma posicdo
inferiorizada no campo da producdo cultural e musical, espacos valorizados através do
escoamento de sua producdo via mercado, instancia que confirma as classificacdes
instituidas no campo.

Os anos de 1980 e 1990, com o surgimento do pagode, sdo considerados por
Werneck (2007) como o0 momento em que um maior contingente de mulheres e homens
negros se firmaram no mercado fonografico. Estdo inscritos nesse momento as figuras de
Leci Branddo (1944), Jovelina Pérola Negra (1944-1998) e Alcione (1947). Para a autora, a
singularidade da musicalidade dessas trés mulheres negras se deve ao fato da identificacao
das mesmas com os setores empobrecidos da sociedade do qual elas sdo originarias é
reforcado com a notéria capacidade de expressdo e dialogo das mulheres com o seu
publico, mulheres negras e populacdo negra, representados em relagdo as escolhas de
imagens, cangdes e performances e de CDs.

Durante nossa pesquisa, localizamos um grupo de mulheres que estavam
envolvidas com o mundo do samba no Rio de Janeiro e que vieram a publico a partir da
segunda metade dos anos 1990. Entre as sambistas cariocas pertencentes a essa geragao
encontramos Teresa Cristina (1968), Nilze Carvalho (1969), Mart’nalia (1965), Telma

Tavares (1965), Ana Costa (1968), dentre outras que ja haviam iniciado suas carreiras em

%Segundo a pesquisa “A mulher brasileira nos espacos publicos e privado” realizada por iniciativa da
Fundacdo Perseu Abramo em parceria com a Secretaria Nacional de Mulheres do Partido dos Trabalhadores,
somente 24% das mulheres com ascendéncia negra tinham finalizado o ensino fundamental | completo, em
2000.
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épocas anteriores, como Adorina Guimaraes Barros, mais conhecida como Dorina (1959),
mas tal qual a baluarte D. lvone Lara, dividia sua atividades musicais com a fungédo de
radialista na Radio Viva Rio e na Radio Nacional (AM).*

Esse grupo de mulheres inseridas no campo musical carioca sugere deslocamentos
das posicgdes, abertura dos espacos de atuacdo feminina aliadas logicamente com novos
rearranjos no plano do capitalismo global e suas reverberacdes na conjuntura interna da

sociedade brasileira. Esse assunto sera tratado mais a frente.

2.3 O samba no feminino

O samba de autoria feminina no amplo espectro do que se convencionou classificar
de mdasica popular brasileira ganha espaco a partir da década 1970. A partir desse
momento, e nos anos seguintes, as mulheres compositoras ganhardo maior autonomia
representando para elas a possibilidade de trabalhar e criar a sua independéncia financeira.

Tomando por base o texto “A dominagdo simbolica” para fazer a leitura sobre a
posicao da producdo das compositoras e sua inser¢do no campo do samba, compreendemos
que esse espaco de disposi¢es (habitus) produzidas e reproduzidas, afetam tanto os
homens como as mulheres, em particular todas as atividades técnico-rituais, as quais sao
fundamentadas as estruturas do mercado de bens simbdlicos.

De acordo com Bourdieu, em quase todas as sociedades, de todos os tempos, 0
homem depositou sua autoridade sobre as mulheres. Por meio da opressdo, eles
conquistaram o direito, culturalmente legitimado de exercerem a violéncia simbolica tanto
nos espacos privados quanto nos publicos. A permanéncia dessa opressao se explica pelo
fato de muitas mulheres se tornarem depositarias dessa exclusdo. Porém, em cada
momento histérico podemos inventariar esquemas de representacdo das mulheres por meio
da cultura e das artes, afirmando de diferentes modos a inferioridade de tudo que esta
relacionado com o feminino, mas, sobretudo, os modos como as mulheres conseguiram
criar estratégias e instrumentos para transitar nas lacunas dos possiveis.

As motivacOes e as formas como essas mulheres conseguiram construir seu
“nome” como compositoras estdo articuladas com o0s novos arranjos que se impdem sobre

elas, e sobre os espacos que ainda permaneciam restritos a suas participacées. Com novos

% Informacdes disponiveis em: <www.bercodosamba.com>. Acesso em: 01 mar. 2013.
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arranjos, queremos nomear todas as inovagOes decorrentes da modernizacgéo brasileira, em
todas as suas dimensdes, politica, econdmica e cultural, para assim olhar através da lente
do samba as permanéncias da condi¢cdo feminina historicamente situada como ligadas as
coisas do doméstico.

O desempenho dos papéis de tias, pastoras e preparadoras da comida direcionados
as mulheres foram subvertidos ao longo do tempo, propulsionados por fatores como:
aumento de acesso ao ensino em todas as modalidades, expansdo do mercado de trabalho
feminino, participacdo na esfera publica, distanciamento das tarefas domésticas e da
reproducdo e reducdo da familia devido ao uso de contraceptivos e retardamento do
casamento. Mesmo que esses fatores possam ser empiricamente observados com mais
acuidade nos setores mais favorecidos, eles chegam a todos 0s agrupamentos sociais
através da circulacdo desses novos comportamentos por meio das redes de sociabilidade.

Portanto, a producdo da composicdo de autoria feminina se insere no campo
musical a partir das possibilidades de objetivagdo da sua obra. As movimentacOes
historicas, econémicas e simbolicas no sentido de adesdo aos novos agentes imprimem o
aparecimento da singularidade, tendo em vista, as disposicGes previstas e as posicdes

requeridas para a constituicdo do reconhecimento do musico.

2.4 O pioneirismo de D. lvone Lara

Tié, tié, ollha la...oxa/ Tié, tié, ollha la...ox&/ Passarinho estimado/ Que me deu
inspiracdo/ Dos meus tempos de crianga/Guardei na lembranca esta
recordacdo/ Representava para mim/ Carinho, amor e paixdo/Lembra do tié/
Despertou meu coracao/A estrela no céu corre/ Eu também quero correr/A
estrela atras da lua/ Eu atras do meu tié/ Bem que vovo me dizia/Crianga, olha
la tomeAOcuidado/ Oxa esse seu passarinho/ Esta mal acostumado. (D. IVONE
LARA).

Na pesquisa realizada por Burns (2006) sobre a trajetoria dessa sambista, quando
perguntou a Luiz Carlos da Vila, a Martinho da Vila e a Beth Carvalho o nome de
compositoras de samba, o imediatamente ressaltado foi D. Ivone Lara. Situagdo que se
repetiu durante realizagdo da entrevista que realizei com a sambista Teresa Cristina. Teresa
se referiu a D. Ivone Lara e a Leci Brandao como “as gigantes” — uma referéncia a posicéo

que essas duas mulheres ocupam no campo do samba, possuidoras de elevado prestigio e

“0 Primeiro samba de partido alto de autoria de D. Ivone Lara, e segundo www.dicionariompb.com.br escrito
aos 12 anos.
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legitimidade como compositoras, sendo suas carreiras e obras legados reverenciados por
geracOes posteriores.

Podemos comparar D. lvone Lara a Chiquinha Gonzaga dos anos 1940, porgue,
como Chiquinha também transitava entre dois mundos. Explico-me, lvone nasce numa
familia pobre, cuja tradigdo musical pertencia ao universo do carnaval e do samba, mas
como fora aluna do internato por mais de dez anos, a aproximacgdo com a musica erudita se
deu durante o periodo em que estudou num internato, local de aprendizagem de teoria
musical com a esposa de Heitor Villa-Lobos, Lucilia Villa-Lobos. Ao mesmo tempo, a sua
familia era composta de sambistas, participantes de festividades e rodas de samba; logo, a

sua casa era um reduto do mundo popular.

Entre os dois mundos havia, ainda, outro conflito: enquanto no colégio passava
os dias estudando um determinado género musical, sua teoria e aplicagdes, nos
finais de semana, na casa dos familiares, ndo abria méo de escutar outro, ndo
apenas distinto, mas, aos olhos da sociedade, quase oposto. E como naquele jogo
de videogame, pinball, cujo objetivo € evitar que uma bolinha caia em um
buraco e, para tanto, o jogador é obrigado a langé-la em diferentes objetos da
maquina. Yvonne fazia as vezes da tal bolinha, transitando entre diferentes
mundos e, quase sempre, mediando as relagdes entre eles. Ora aplicava 0s
conhecimentos obtidos no colégio interno em casa, ora levava para o internato o
comportamento herdado da familia, abarcando em si todas essas nogdes,
misturando os dois universos em um novo, o seu proprio (BURNS, 2006, p. 36-
37).

Vianna (2004) aponta o processo de interagdo entre o popular e o erudito — um
encontro secular, com um impulso reciproco de intercdmbio — como um dos sustentaculos para
a coroagdo do samba como ritmo nacional. Dona Ivone vivenciou esse processo. Ela provinha
de uma familia de sambistas e chordes e participou de rodas e festividades, mas sua formacédo
musical se deu por um método de ensino erudito: quando menina estudava teoria musical no
internato onde vivia.

Ao ficar orfa de pai e mée aos treze anos, Ivone passa a morar com a tia no bairro
de Madureira, no Rio de Janeiro. Ao sair do colégio interno, se inscreve num curso de
técnica de enfermagem; aprovada entre os dez primeiros lugares, recebe uma bolsa de
estudo; com esse dinheiro, passa e integrar a renda familiar na casa da tia. Anos mais tarde,
muda-se para a casa de um tio, motorista, mas que nas horas vagas estudava masica. Burns
(2006) relata que, na casa desse tio, ocorriam reunides musicais com as presencas de Jacob
do Bandolim, Pixinguinha e outros mais, e a atencdo de lvone era direcionada para 0s

detalhes dos arranjos ai produzidos.
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O trabalho como enfermeira e depois como assistente social garantiram o sustento
da familia; depois de casada, continuou a ser a principal provedora da casa, pois seu
marido retirava os parcos recursos financeiros que recebia dos biscates que realizava. No
tempo em que trabalhava como enfermeira, a atividade de compositora era reservada para
0s momentos de lazer e para 0s mais proximos, a quem mostrava suas composicoes.

Segundo a anélise de Burns (2006), a atividade de compositora, ou melhor, exercer
a carreira de compositora fazia parte do projeto de vida de D. Ivone Lara (hoje, ela esta
com 92 anos), dentro de um campo de possibilidades que a circunscrevia histérico e
culturalmente, j& que as compositoras pertencentes aos estratos negro-mesticos de classe
média baixa vivenciaram e vivenciam, na sua condi¢cdo de mulher negra, as demandas
cotidianas da ordem da classe, do género, da geragdo, que se abatem desigualmente sobre
esses segmentos, em montante totalmente desproporcional as condi¢cdes dos segmentos
branco, de classe média. Devido a essa complexa rede de relacbes, o projeto de se tornar
compositora foi adiado até que Ivone conseguisse uma estabilidade financeira proveniente
de um contrato formal de trabalho. A instabilidade financeira foi uma questdo que
postergou a sua profissionaliza¢gdo no campo da musica. “Apesar de amar a musica €
pensar nela o tempo todo, tinha minhas responsabilidades e nunca faltava com elas”
(LARA, 2006 apud BURNS, 2006, p. 53).

O ambiente em que ela viveu e as influéncias que recebeu justificam o seu
comportamento. A escolha da profissdo de enfermeira é herdada tanto de uma prima mais
velha quanto do tio motorista de ambulancia que, com trabalho duro, garantia o sustento da
familia e, ainda, da tia que lhe criara apds a morte de sua mae. A utilizacdo da categoria
género na pesquisa talvez se justifique nas palavras da artista: “naquele tempo era
importante para mulher conquistar a propria independéncia financeira,” (BURNS, 2006, p.
54).

O que era visto como uma performance importante de ser desempenhada, para
Yvonne, naquela época, era diferente da concepcdo atual. Ser a melhor
compositora ndo conferia um status representativo. Naquele contexto, ter um
emprego estavel — mesmo com um salario menor do que o dos grandes nomes da
masica — a levava mais perto do que ela considerava ser a possibilidade mais
promissora para uma jovem negra de origem social humilde. Num primeiro
momento, seu projeto de vida orientava-se no sentido de conquistar, de maneira
duradoura, a seguranca familiar e financeira que ndo chegou a ter na propria
casa. Tratava-se de uma escolha consciente, mas ndo permanente. Ao longo de
sua vida, as categorias de relevancia vao se alternando. H4, sim, um destaque
para 0 desejo de se tornar alguém, de construir o préprio destino, mas esse
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“devir” se relaciona com a experiéncia, ¢ estd sempre em movimento (BURNS,

2006, p. 55).

Para a artista, a referéncia familiar nas figuras da tia que a criou, da prima
enfermeira e do tio motorista eram exemplos de responsabilidade e sacrificios a serem
sequidos; a obrigacdo de manter um salario fixo deveria ser a principal meta, e a madsica
ndo era um terreno apropriado para isso, até porque sua tia Maria, que a criou, nao
estimulou sua carreira de compositora. Essa preocupacdo € exposta na dissertacdo de
Burns, por um depoimento de Dona Ivone Lara: “Ela achava que isso naturalmente fosse
me prejudicar. Antigamente o samba ndo era bem visto, sabe? Principalmente por mulher.
Mulher ndo podia fazer. Minha tia achava que eu, fazendo um curso de faculdade, néo
devia me meter nesses lugares” (BURNS, 2006, p. 57).

Foi no final da década de 1940, quando as alas de compositores das escolas de
samba eram exclusivamente masculinas, que “ela tornou-se a primeira mulher a integrar —
com o mesmo poder decisorio dos homens — uma ala de compositores de sambas-enredo,
da verde-e-branco de Madureira**” (BURNS, 2006, p. 69), momento de inicio de sua
carreira artistica, que ainda era dividida com as tarefas domésticas e com o trabalho de
assistente social. Aposentada em 1977, somente aos 56 anos D. lvone Lara comeca a se
dedicar integralmente ao seu papel de compositora. D. Ivone Lara pertence a geracdo de
sambistas que girava em torno da Escola Império Serrano, no bairro de Madureira,
representada por Aniceto Menezes e Silva Jr. (1912-1993), Mano Décio da Viola (1909-
1984) e Silas de Oliveira (1916-1972), que passariam serem mais tarde seus parceiros em
algumas composicdes.*?

Pertencente a uma geragdo de sambistas e compositores negro-mesticos dos anos
1940, moradores dos suburbios cariocas, empobrecidos, situado em postos de trabalho
bracal, a exemplo do préprio Aniceto, que era estivador no cais do porto do Rio de Janeiro,
D. Ivone Lara afirmou a pesquisadora Burns (2006) que o fato de ser mulher e negra se

constituiu em uma das barreiras enfrentadas para o inicio de sua carreira.

*! Grémio Recreativo Escola de Samba (G.R.E.S) Império Serrano.

*2 Aniceto, Mano Décio da Viola e Silas de Oliveira, juntamente com Antdnio dos Santos, (Mestre Fuleiro),
Sebastido de Oliveira (Molequinho) e Tio Hélio sdo os fundadores da Escola de Samba Império Serrano em
1947. Aniceto dividia suas atividades do samba com as de estivadores no Porto do Rio de Janeiro, ganha o
cargo de orador da escola de samba Império Serrano a e consagrou-se como grande partideiro imbativel e
reconhecido como tal 0. D. Ivone Lara declarava sobre ele: quem ouve Aniceto cantar um partido alto, ndo
esquece sua raiz. “E nosso professor, para mim ele é um parente”.
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Ao longo das décadas de 40 e 50, o pais vive acelerado processo de industrializacdo
e urbanizacéo, impulsionado pelo aumento do fluxo migratdrio interno em direcéo a regido
Sudeste. No mercado de trabalho ocorre a mobilidade estrutural que, se por um lado resulta
no aumento de oportunidades na estrutura setorial de emprego, por outro provoca a
distribuicdo desigual entre os grupos de cor.

Segundo Pinto (1998), a formacéo do proletariado industrial e urbano no Brasil tem
como nucleos histéricos o imigrante e o escravo livre. Para este, a migracao para as
cidades, o emprego na industria, o abandono da ocupacéo agricola semi-servil, regulada
principalmente por relagdes pessoais, a integragdo nos quadros de uma economia industrial
e numa esfera de relagdes nitidamente contratuais significaram o come¢o de uma mudanca
radical de posicdo, que cedo comecava também a produzir mudancas equivalentes no plano
da mentalidade, do estado de espirito e, dai, no plano das aspiracdes. Para o autor a
identificacdo do negro com o proletariado implicou, inevitavelmente, no inicio de um
processo lento de diferenciacdo social dentro do grupo étnico, como resultado da
qualificacdo da mdo de obra no mercado de trabalho, da mobilidade profissional, do
recrutamento de trabalhadores especializados para funcdes de diversa hierarquia social.

Nas cidades, especificamente no Rio de Janeiro, 0s segmentos negros encontram
mais possibilidades de trabalho e sobrevivéncia pois, sendo a cidade o p6lo administrativo
do pais, oferecia mais oportunidades para prestacdo de servicos e outras atividades
direcionadas ao negros e mulatos.

A pesquisa de Pinto (1998) sobre a situacdo do negro no Rio de Janeiro, nos anos
40, traz o cenario em que se encontravam as mulheres de cor (classificacdo do autor) na
sua caminhada para inser¢do no mercado de trabalho. Uma das barreiras enfrentadas por
essas mulheres era fruto do imaginario social que idealizava as mulheres de cor como

instrumento de prazer sexual do homem, isto €, do homem branco.

Essa situagdo de ‘rainha’, de ‘mulher quente’, de objeto preferido para o prazer
(implicitamente obsceno e extraconjugal) tem sido propagada e difundida de
todas as formas: no samba, na cangdo, na trova, na anedota, na novela, no
romance, no teatro. Isto, na prética, tem significado apenas o elogio do
concubinato, pois outra ndo tem sido historicamente nas condi¢cdes objetivas do
patriarcalismo doméstico brasileiro, a via principal de acesso da mulher de cor,
especialmente da mulata, as esferas sociais diversas dos baixos niveis em que
vive a maior parte da populacdo negra e mestica. Quando a mulher de cor
comega a ascender por outras formas na escala social — além de outros ébices
comuns a cor independente de sexo, e ao sexo independente de cor — encontra,
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nessa arraigada atitude das camadas, uma fator de resisténcia a sua ascenséo
como forca de perpetuacdo de seu status subalterno. (PINTO, 1998, p. 117).

Segundo Pacheco (2008), propaga-se, a partir de Freyre e do seu esquema analitico,
a ideia de que a miscigenacdo praticada largamente no Brasil poderia ser uma explicagéo
para definir a reducdo da distancia entre a casa grande e a senzala. A proximidade desses
dois espacos prossegue a autora, estaria explicada na capacidade de mobilidade, de

miscibilidade e de aclimatabilidade dos colonizadores portugueses.

Tal capacidade explicaria a “facilidade” deste sem se adaptar aos tropicos,
herdada da posicdo geogréfica entre duas culturas - a europeia e a africana — as
quais teriam influenciado no seu carater “indefinido” e “flexivel”, tornando-0s
propensos & miscigenacdo. Aliado a esses fatores, a escassez de mulheres
brancas possibilitaria uma maior reciprocidade entre as mulheres escravas e 0s
colonizadores portugueses. [...] Por outro lado, dentro dessa concepc¢do, haveria
uma moral sexualizante “desenfreada” dos escravos que se caracterizava pela
passividade politica e por praticas de masoquismo sexual - “sadismo do branco”,
“masoquismo da india e da negra” e “submissdo do moleque de cor ao senhor”.
Essa intermediagdo seria realizada pelo intercurso sexual de negras e indias com
brancos portugueses, resultando em filhos mesticos bastardos e em concubinato,
originando, assim, as familias brasileiras. (PACHECO, 2008, p. 58-59).

Embora ndo estabeleca um didlogo com a obra de Pinto (1998), na sua pesquisa
Pacheco (2008) destaca como os elementos de representacdo social, que acentuavam a
sexualizacdo da mulher negra, eram apresentados como fonte da producdo literaria nos
anos 30 e 40, ou seja, essa producdo cultural tomava posse dessa moral sexualizante para
criar os perfis das personagens negras e mulatas®.

D. Ilvone Lara ndo precisou ativar nenhum desses dispositivos para sedimentar sua
carreira de sambista; embora conste na sua biografia pessoal a sua habilidade de passista, a
pratica de criar melodia, habilidade que segundo ela mais Ihe agrada que escrever as
letras**, esta Gltima foi a que lhe possibilitou, aos 56 anos dedicar-se integralmente &
musica. Outra questdo importante a ressaltar: aos 92 anos de idade, essa mulher tem
percorrido e se relacionado com geracfes de sambistas que se formaram apds 1977, anos
de inicio da sua profissionalizacdo mais efetiva.

Durante os anos compreendidos entre 1940-1970, as expressoes ligadas ao campo

da cultural e que envolviam segmentos negro-mesticos tomaram a cena carioca, quando a

3 As obras que autora faz referéncia sao: Gabriela, cravo e canela; Jubiaba, Tenda dos Milagres do escritor
Jorge Amado.
* Burns (2006).

82



cidade e pais consolidavam as primeiras exigéncias do seu projeto de modernizacdo. O
levantamento de algumas experiéncias artisticas vem no sentido de colaborar com
perspectiva analitica desse trabalho, no que se refere a formacéo de um campo da producao
cultural no qual a participacdo da populagdo negra e feminina s6 é possivel se as
relacionarmos com a ampliacdo da esfera cultural no pais. E na década de 1940 em pleno
processo de modernizacdo nacional que desembarcam no Brasil encenadores, cendgrafos,
atores e companhias fugindo da guerra. Essas personagens movimentam a dramaturgia
brasileira ao renovar o teatro nacional e aproximar, segundo Lima (2010, p. 35), as artes
cénicas locais “as convengdes teatrais inspiradas pelo simbolismo e expressionismo, até
entdo uma novidade por nossas terras.” Surgem diversos grupos influenciados por essas
novas correntes. O autor destaca dentre esses grupos o Teatro Experimental do Negro —
TEN.®

A experiéncia vigorosa do Teatro Experimental do Negro (TEN)* como uma das
manifestacOes expressivas de fragdo de atores e atrizes negros, que nasceu no ano de 1944,
no Rio de Janeiro, como forma de protesto contra a auséncia do negro nos palcos
brasileiros ou contra sua presenca apenas em papeis de segunda categoria, geralmente
bufdes ou ridiculos, que assim teatralizavam a posicdo subalterna do negro na estrutura
social. Segundo Pinto (1998), a reclamacdo do TEN se apoiava contra uma pratica corrente
de pintar um ator branco de negro, quando a peca exigia uma personagem negra de
destaque, para tal desempenho, levou alguns negros de vocacdo artistica dirigidos por
Abdias do Nascimento (1914-2011), a criar um grupo teatral s6 de negros, dedicados a
representar pecas em que eles tivessem a oportunidade de se revelarem e se destacarem.
Reproduzimos aqui o editorial do jornal Quilombo, érgdo do TEN (apud PINTO, 1998, p.
248):

E esta uma das finalidades mais importantes do nosso movimento: a de suscitar o
florescimento de uma elite de homens de cor, capazes de empreendimentos de
envergadura, na esfera da cultura. A unidade desta elite (que pode integrar os
temperamentos pessoais mais diversos e contraditdrios até) ndo se estriba numa
arregimentacdo, mas numa espiritualidade, de que o Teatro Experimental do
Negro é a alma mater.

** 0 autor cita os seguintes grupos: Teatro do Estudante, que depois se tornou Os Comediantes (1938), o
Grupo de Teatro Experimental (1939), Teatro de Amadores de Pernambuco; Teatro Experimental do Negro
(1944); Teatro Brasileiro de Comédias (1947).

*® Seus integrantes eram: Sebastido Rodrigues Alves, Arinda Serafim, Ruth de Souza, Marina Gongalves,
Claudiano Filho, Oscar Araujo, José da Silva, Antonieta, Antonio Barbosa, Natalino Dionisio, dentre
Outros.(LIMA, 2010).
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O publico almejado pelo Teatro Experimental do Negro era a elite para se
diferenciar das associac@es de massa, até porque uma das suas deliberacdes tinha como
finalidade “adestrar gradativamente a gente negra nos estilos de comportamentos da classe
média e superior da sociedade brasileira.” (NASCIMENTO, 1949, p. 11 apud PINTO,
1998, p. 249).

A participacdo da populagdo negra no campo da producdo cultural constituiu-se
como um recurso diversional, formativo e profissional. Algo assim impulsionou a
formacéo de outros grupos como Brasiliana (1949-1953), comandado por Haroldo Costa
(1930), que era, sobretudo, um grupo de danca e musica, e 0 Teatro Popular Brasileiro
(1950) criado por Solano Trindade (1908-1974). (LIMA, 2010), o Grupo Folclérico
dirigido por Mercedes Batista.

Nesse contexto, as preocupacdes desses grupos eram a integracdo e assimilacdo da
populagdo negra no ideal da nacdo surgido nos anos 1930. N&o fazia parte dos seus
objetivos a incorporacdo das manifestacGes culturais populares nas quais um grande
contingente de negros tomava parte, como por exemplo, o desfiles de escola de samba e as
religibes afro-brasileiras. As questdes ligadas a identidade racial eram abafadas pelas
questBes de carater universalista, pauta tanto das organizacGes de direta como de esquerda
daquele momento. A aproximacdo do Partido Comunista Brasileiro com as escolas de
samba e com seus integrantes mais destacados facilitaria a retomada do elemento nacional-
popular nas artes na década de 1960, periodo de recrudescimento das lutas politicas,
sociais e culturais contra o governo ditatorial que se instalaria em 1964. (FARIAS, 2006;
GUIMARAES, 2001; FERNANDES, 2009). Com a instalacio do golpe de 1964 essas
organizagOes foram atingidas em suas bases, voltando a ativa nos anos 1970.

E para voltar a falar da D. Ivone Lara...

Entre 0 periodo de sua insercdo na ala dos compositores na década de 1940 e o
momento do inicio da sua profissionalizagdo em 1977, coincide também com momento em
que as escolas de samba se remodelavam para serem aceitas no panorama do carnaval,
processo esse descrito por Farias (2006) como uma inser¢édo do desfile das Escolas de
Samba no ambito de um mercado de bens culturais ampliados, iniciado nos meados da
década de 1960. O argumento do autor considera que a mudanga nos modos de
organizacdo do festejo carnavalesco e, também da esfera da cultura ligada aos segmentos

sociais urbanos constitutivos da esfera de lazer e da diversdo carioca, esta intrinsecamente
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conectado com o contexto de aceleragdo do processo urbanizador e industrialista no pais,
articulado as engrenagens do capitalismo mundial.

A partir da década de 1970, com a dispersdao dos ultimos grupos de artistas
universitarios dedicados a uma producdo brasileira com algum acesso aos meios de
divulgacdo, efetua-se a ocupagdo da grande parte dos espacos ligados a musica popular
urbana no Brasil pelo ritmo americano da moda. Essa dominacdo na &rea de lazer coincidia
com o vertiginoso crescimento da industria do som e de instrumentos elétrico-eletronicos
nos paises responsaveis pela exportacdo das modas musicais (TINHORAO, 1998).

As discussdes que vinham se acentuando, desde o final dos anos 1950, travadas nos
meios intelectualizados sobre o cenario musical, estava atravessada pela dicotomia
estabelecida a partir das seguintes adjetivacGes: de um lado, “comercial-inauténtico-
internacionalista-burgués-alienado”, ¢ de outro, artesanal-auténtico-nacionalista-proletario-
engajado, ganham relevo nos anos 1970, principalmente com as posi¢fes de José Ramos
Tinhordo. Defensor dos ritmos musicais “puros” e autenticamente brasileiros porque

pertencentes as classes dominadas.

O samba auténtico, nesse sentido, expressaria o ideal sublime da arte popular,
pois proviria da classe inferior, das mdos e criatividade intactas dos negros
mesticos e pobres — os legitimos produtores culturais, aqueles que ainda ndo
teriam sofrido as influéncias deletérias do internacionalismo burgués que
marcaria a classe dominante e suas expressdes artisticas (FERNANDES, 2009, p.
8).

Esse mesmo sentimento adentra 0 mundo do samba através da figura de Anténio
Candeia Filho (1935-1978), que traria o discurso da afirmacdo dos valores negros para o
samba, considerando esse género como genuina expressao das populacfes pobres e negro-
mesticas.

Amparado por um contexto em que serdo favorecidas pelo relaxamento da ditadura
militar na segunda metade dos anos setenta, as organizagdes sociais do movimento negro
inscreverdo suas propostas de atuacdo junto a sociedade sob a influéncia das lutas por
direitos civis nos Estados Unidos e pelo nacionalismo negro provenientes da Africa fruto
das lutas de independéncia. Segundo Guimardes (2001), apOs esse periodo repressivo,
compreendido entre o periodo de 1964-1978, o protesto negro recupera toda a sua forca
marcado com o surgimento do Movimento Negro Unificado (MNU), que previa no rol das

suas reivindicacOes a afirmacdo da diferenca e valorizacdo da cultura negra, distanciando-
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se das politicas de integracédo e assimilagdo prevista nas organiza¢es dos anos anteriores a
1964.

Desde agora, as expressdes musicais e artisticas como o samba, capoeira e no plano
religioso, o candomblé, seriam representacdes da ancestralidade cultural africana, trazidos
para o Brasil pelos escravos. Nesse ponto uma nova escrita seria operada pelas maos e
acOes de determinados agentes. Na visdo de Fernandes (2009, p. 11), no caso especifico do
samba, 0 eixo das disputas citadas que se armaram no samba, as que se circunscreviam
entre os elementos comercial, inauténtico e seus contrarios, viria se somar dois termos; o
primeiro, 0 negro, l6cus da autenticidade; enquanto o branco viria a se perfilar junto dos
“termos pejorativos no centro da contenda que envolvia a produgdo do samba”.

Nesse instante ressoam cada vez mais a insatisfacdo por parte de setores de
sambistas com os moldes empresariais que as escolas de samba comecavam adotar ja
acima mencionado. Entre as vozes descontentes se destacava, exatamente, a de Candeia.
Para ele, enquanto filho de um dos fundadores da escola de samba Portela e vencedor de
seis sambas-enredo na historia da escola, por volta do ano de 1975, era indisfarcavel a
revolta com a descaracterizacdo que viria acompanhando essas entidades carnavalescas.
Policial civil, reformado por invalidez ap6s a paraplegia que o acometeu em 1965, ele
voltaria os olhos nesse momento para a Portela, que havia posto de lado em seus anos de
exercicio profissional. Sendo um dos fundadores do Departamento Cultural da escola,
Candeia redigira com Paulinho da Viola uma carta dirigida a presidéncia na qual criticava

a reorganizacao, entdo, atual do carnaval.

Proposi¢des administrativas e indicacBes de reformas gerais na escola, sobretudo
em relagdo a diminuicdo e simplificacdo de alas, aderecos etc. dividiram o
espaco da missiva com o clamor por uma maior participacdo dos componentes
no dia-a-dia da Portela (FERNANDES, 2009, p. 13).

Insatisfeitos com a figura do carnavalesco que, nesse instante, comeca a se
configurar o profissional que assumiria a dire¢do estética e de enredo das escolas de
samba; esses artistas eram vistos como “‘estranhos” ao universo do carnaval e do samba.
Denunciava-se que gragas a formacdo académica e o envolvimento com artes plasticas,
esses agentes reuniriam em torno de si investimentos financeiros e simbdlicos,
promovendo por definitivo o deslocamento do comando das agremiagOes daqueles

personagens que faziam o carnaval sem nada receber, para suas maos.
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A Fundacdo em 1975 do Grémio Recreativo da Arte Negra Escola de Samba
Quilombo foi uma atitude de resposta de Candeia, apds ter visto seus pleitos ignorados
peal presidéncia da Portela. Junto com Candeia estavam Paulinho da Viola, Elton
Medeiros, Wilson Moreira. A sede da escola era localizada no bairro Coelho Neto, zona
norte do Rio de Janeiro, agregando compositores e representantes do samba preparados
para inaugurar uma nova posicdo no meio. Como espago formativo e recreativo,
promoviam-se apresentacdes de dancas ressignificadas do legado africana na diaspora
como o jongo, maculelé, caxambu, afoxé, lundu, além de organizar palestras com
académicos para versarem sobre as contribuicdes da cultura negra para constituicdo da
cultura brasileira.

Outros artistas passariam a compor as fileiras do Quilombo: Nei Lopes se
vincularia por volta de 1974, em busca de um lugar que pudesse colocar em pratica suas
premissas em face das distor¢cdes do samba, motivo que o fizera deixar a Escola Salgueiro
em direcdo ao novo espaco. Nesse lugar, Nei Lopes acreditava seguir juntamente com
outros compositores de peso como o proprio Candeia, Wilson Moreira, Dona Ivone Lara e
Martinho da Vila, “o principio de era necessario devolver ao povo o que ¢ do povo em
forma de arte”. (FERNANDES, 2009, p. 17). Com a morte de Candeia em 1978 se decreta
o fim da Escola de Samba Quilombo, deixa como heranca composicdes e compositores que
através de suas producBes imprimem saberes que passam ser compartilhados
geracionalmente.

No ano de 1977, a escola sera convidada pela empresa municipal de turismo do Rio
de Janeiro (RIOTUR) para abrir o desfile oficial ja na Marques de Sapucai. A passagem do
Quilombo pela avenida mais parecia uma passeata com faixas de protesto empunhados por
Paulinho da Viola, Clementina de Jesus, Martinho da Vila, Xangd da Mangueira entre
outros. (VARGENS, 2008).

Contemporénea e atuante nesse movimento em que as lutas em torno do
reconhecimento da identidade e das expressdes negras fazia eco com a reivindicacdo do
direito de opinar sobre os rumos das entidades carnavalescas que foram decisivos na
criagdo e desenvolvimento, nos mesmos anos 1970 nossa diva do samba grava seu
primeiro disco, intitulado, “Sambdo 70”, com producdo de Sargenteli e Adelson Alves.
Desde dai vem seguindo seu caminho gravando e compondo com 0 seu mais recente

parceiro Bruno Castro. Possui uma geragdo de herdeiras como Lecy Branddo e, mais
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recentemente, Telma Tavares, Ana Costa, Mart’nalia, Nilze Carvalho e Teresa Cristina,
nos anos 1990-2000. Para estas Ultimas, a questdo da profissionalizacdo pode ser traduzida
também no dilema de como conciliar as suas escolhas, seus projetos com as demandas da
sobrevivéncia. Tais dilemas ndo se impdem com mesmo peso para todas, porque no meio
familiar musical do samba em que vivem algumas delas é um facilitador para definir os
rumos da vida profissional.

Para o baluarte do samba carioca, autora de melodia da musica Tié-tié, feita quando
ela tinha doze anos, a sua carreira tardia sofre com o favorecimento da auséncia de outras
compositoras de samba no més periodo, década de 1970. Momento este do langamento do
long play “Samba Minha Verdade” e “Samba, minha raiz”, do encontro com a compositora
Rosinha de Valenca e com a intérprete baiana Maria Bethania que gravarad o
conhecidissimo “Sonho Meu”, samba que rende a D. Ivone Lara o reconhecimento do

publico carioca.’

2.5 O samba militante de Leci Brandao

Lelelelé Lelelelelelelelelé /Lelelelé Lelelelelelelelelé /No servi¢o de alto-falante
/Do morro do Pau da Bandeira /Quem avisa é o Zé do Carogo /Que amanhd vai
fazer alvorogo /Alertando a favela inteira /Como eu queria que fosse em
Mangueira /Que existisse outro Zé do Caroco (Caroco, Caroco)/Pra dizer de
uma vez pra esse mogo/ Carnaval ndo é esse colosso /Nossa escola é raiz, €
madeira /Mas é o Morro do Pau da Bandeira /De uma Vila Isabel verdadeira /O
Zé do Carogo trabalha /O Zé do Carogo batalha /E que malha o preco da
feira/E na hora que a televisdo brasileira /Distrai toda gente com a sua novela
/E que o Zé pde a boca no mundo /Ele faz um discurso profundo /Ele quer ver o
bem da favela /Estd nascendo um novo lider/No morro do Pau da Bandeira /Esté
nascendo um novo lider /No morro do Pau da Bandeira /No morro do Pau da
Bandeira/No morro do Pau da Bandeira.

O momento em que Leci Branddo (1944) surge no cenario musical brasileiro é em
pleno periodo da ditadura militar; momento em que a chamada mdusica de protesto, sdo
uma arma com que se enfrentava determinadas situagdes naquele momento, a0 mesmo
tempo em que se reforcava a solidariedade mutua, se criava identidade coletiva frente ao

autoritarismo do outro.

" Em 2011, quando fez 90 anos de idade, dentre os eventos comemorativos, foi lancado o site
www.donaivonelara.com.br, projeto que contou com apoio financeiro da Secretaria de Estado de Cultura do
Rio de Janeiro.
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A esfera da cultura era vista sob suspeigéo pelo servigo de vigilancia e repressao,
por funcionar como ambiente proficuo para que “comunistas e subversivos infiltrados,
procurassem confundir inocente ttil.” (NAPOLITANO, 2004, p. 105). Dentro dessa esfera,
0 universo musical destacava-se como alvo ostensivo da vigilancia militar, sobretudo os
artistas e eventos ligados a MPB, sigla que desde os anos 1960 congregava a musica de
matriz nacional, ampliada a partir de 1968, na direcdo de outras matrizes culturais criticas
ao regime militar (PEREIRA, 2010). Assim, boa parte da vida musical brasileira estava
lastreada em um intenso debate politico-ideoldgico que, em larga medida, valia-se da
denuncia e do desvelamento do carater repressivo, violento e devastador da ditadura
militar.

Desde a escola, Leci Branddo comecou a mostrar os sinais de sua inclinacdo para a
musica e para a composi¢do: fazia jingles de campanhas para 0 Grémio Estudantil do
Colégio Pedro Il onde estudava, no Rio de Janeiro, bem como musicas satirizando
professores. O desenvolvimento de seu gosto musical se fez também sob a influéncia de
seu pai. Na adolescéncia, novas influéncias: € o tempo do rock 'n’roll, das vozes e ritmos
dos primeiros anos do rock e demais géneros de musica negra. A masica americana nos
anos 50 e 60 ganhava cada vez mais espago no Brasil e eram 0s jovens seus principais
consumidores através de programas de radio como “Hoje E Dia de Rock”, grande sucesso
da época.

Filha Unica de um funcionario publico e de uma servente, Leci Branddo cresceu
nutrindo a consciéncia de suas origens sociais e familiares. E em casa, no ambiente
familiar e na convivéncia cotidiana que a sambista recebeu as primeiras referéncias
musicais; através do gosto musical do pai entra em contato com musicos nacionais como
Jameldo, Carmen Costa, Jacob do Bandolim, Elizeth Cardoso, Doris Day, Louis Amstrong,
dentre outros. Além de nutrir-se de referéncias musicais negras e internacionais, 0 gosto
musical de Leci Branddo também se direcionava para os ecos da masica produzida em solo
nacional. As inovacOes estéticas da bossa nova, o frenesi da Jovem Guarda, e as musicas
de protesto frente a ditadura militar, modelaram sua primeira composicdo de 1964,
intitulada “Tema de amor de vocé€” (PEREIRA, 2010, p. 23).

E sob essa atmosfera que Leci Branddo comeca a pavimentar sua carreira com
participacdo em festivais e programas televisivos de calouros. Leci Brandao designa como

0 comego de sua trajetéria na musica 0 momento em que, buscando uma forma de
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expressao de sentimentos e experiéncias tristes que vivenciava, compde o0 primeiro samba,
no ano de 1964. Com essa cancgéo, ela foi a vencedora da noite no Programa do Chacrinha,
entdo apresentado na TV Rio, conquistando o direito de ir para o “trono”, ou secja, de
ocupar o lugar no palco dedicado aos melhores calouros da noite. Esta passagem por um
programa de calouros ndo foi a Unica. Em 1968, ano que considera decisivo na sua historia
artistica, Leci Brand&o participou do Programa “A Grande Chance” de Flavio Cavalcante
na TV Tupy, também do Rio de Janeiro, onde venceu na categoria de melhor compositora.

Como aluna do curso de Direito na Universidade Gama Filho, ela participa do |
festival de musica dessa universidade, em 1970. Ali, apresentou o samba “Cadé Mariza",
obtendo o 2° lugar, cangdo posteriormente gravada no seu primeiro disco em 1975.
Segundo Pereira (2010) a letra dessa cancdo®® sinaliza as predilecdes poéticas da artista
que, no decorrer da carreira, buscou contar em seu canto historias e cotidiano de gente
simples, andnima, popular e, também a artista se aproximou de alguns fundamentos da
cancdo engajada.

Em 1972 é aceita na Ala de Compositores do Grémio Recreativo Estacdo Primeira
de Mangueira, mobilizando um deslocamento no campo de ordem geracional, género e
racial ao ser a primeira mulher a ingressar nesse famoso reduto masculino por agregar
nomes ja consagrados como o de Cartola, Nélson Cavaquinho, Nélson Sargento e Carlos
Cachaca. A partir de entdo se dedica integralmente ao samba participando das iniciativas
da | e 1l Bienal do Samba, nas edi¢cdes em que acontecem entre 1968-1971, espaco para o
fomento e reveréncia ao género na musica popular. A proposta das bienais era possibilitar
a alguns representantes da velha geracdo do samba, afastada da midia e da industria
cultural musical a época, colocar-se diante de um novo publico através da midia televisiva
como foi o caso de Ismael Silva, Donga, Ataulfo Alves, Adorinan Barbosa.

A participacdo na ala dos compositores da Mangueira, cujo posicionamento
geografico proximo a zona sul, area nobre da cidade, em relagdo as outras agremiacdes, ao
lado da articulagdo com os segmentos sociais hegemonicos da sociedade carioca, permite a
Leci Brand&o maior visibilidade e contato com os produtores culturais como, por exemplo,
Sergio Cabral. Nessa época, além dos sambas romanticos, ja produzia também alguns com

letra politizada como, por exemplo, “Deixa pra La”, que chama atenc¢do do grupo ligado ao

*8 Mariza era uma morena/Dava gosto de se ver/ Empregada no Ipanema/Pra poder melhor viver/ O salario
ela juntava pra fazer a fantasia/Ser rainha da escola era sua alegria/Cadé Mariza, ninguém sabe informar.
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show Opini&o™®. Este foi parte de uma serie de shows apresentados na mesma zona sul com
e mesmo nome, retratando a visdo de parte da classe média identificada com os principios
da esquerda politica de entdo, que tinham na figura do “povo”, na valorizagdo e na
educacdo deste, um dos seus meios para a transformacéo social.

Entre os artistas fixos do elenco contava com a presenca de Jodo do Vale, Zé Keti e
Nara Ledo. Os shows do Opinido representavam e celebravam a juncéo entre eixos de
diferentes matizes da musica popular brasileira, a saber; o samba, a bossa nova e toda a
sonoridade e lirismo que emergia dos interiores centrais e nordeste do Brasil representados
por meio dos artistas acima citados. O espetdculo trazia a cena uma mescla de musica,
teatro e literatura que contemplavam dilemas da sociedade brasileira e seus cotidianos,
como injustica social, a repressdo politica, a migracdo por motivacGes econémicas e 0
préprio papel da cultura na sociedade brasileira (PEREIRA, 2010).

O ano de 1973 marcou o inicio efetivo da profissionalizacdo de Leci Branddo, com
o convite feito pelo jornalista Sérgio Cabral para integrar justamente o elenco fixo dos
shows no Teatro Opinido. Em 1989, ela participou do Festival MPB-Shell promovido pela
Rede Globo, conseguindo levar sua composicao, Essa tal criatura a finalissima do evento,
realizada no Ginasio do Maracananzinho. A partir dai, as portas da inddstria cultural e
fonogréfica lhe serdo abertas. Gravou até o ano de 2006 vinte discos de carreira, entre
compactos, LPs e CDs, além de nove discos (CD) de coleténeas que incluiam muitos de
seus sucessos lancados em LP e que foram remasterizados. Em 2006, lanca seu primeiro
DVD denominado “Cangdes Afirmativas” no qual, além de apresentar um panorama de
sua carreira, inclui imagens extras que ddo destaque ao contetdo politico e ativista de sua
carreira.

Nos anos 1990 Leci ja reunia nove discos gravados, dois prémios Sharp>, um disco
de ouro e uma carreira que se solidificava a partir da opcdo e maturidade da artista em
fazer da musica seu principal veiculo de expressdo na televisao e no radio, onde atuou em
programas ligados ao samba e ao carnaval no Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Para além dos discos e dos shows, Leci Branddo construiu uma imagem de cantora

politizada, por se vincular as teméticas de interesse da populagdo negra. Filia-se ao Partido

* O Opinido foi um espetaculo criado por Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes, com
direcdo de Augusto Boal, que entre 1964 e 1975 constituiu-se como foco de resisténcia ao regime militar.
(PEREIRA, 2010, p. 31).

* Recebe a denominacdo hoje de Premio Tim que, desde de 1987, vem premiando a musica popular
brasileira nas suas varias vertentes.
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Comunista do Brasil (PCdoB) em 2011 e eleita deputada estadual pelo estado de Sao
Paulo, com a campanha onde um dos pontos de seu programa se baseava na luta pela
melhoria das condicBes de vida da populacdo negra e da inclusdo do samba na politica
cultural do estado. Sua militancia tem se expressado na defesa do samba e das agremiacoes
do samba como patrim6nio da comunidade, em oposi¢cdo aos diferentes aspectos da
modernizacdo das escolas que resultaram especialmente na exclusdo de seus antigos
integrantes em favor de novos personagens, mulheres e homens das classes sociais mais
abastadas (WERNECK, 2007).
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CAPITULO 3 - ANOS 90: O ENCONTRO DE TERESA CRISTINA
COM O SAMBA

O objetivo desse capitulo € apresentar a trajetoria profissional da compositora
Teresa Cristina. Para atingir esse objetivo, procuramos fazer uma analise mais global sobre
a conjuntura do capitalismo mundial dos anos 1990 e como essas transformagdes incidiram
nas performances profissionais femininas. A desestabilizacdo do modelo familiar nuclear e
a insercdo das mulheres ao mercado do trabalho podem ser elencadas juntamente com a
expansdo das ideias feministas como condicionantes favoraveis a ldégica ao
empoderamento das mulheres em diferentes espacos de representatividade.

O didlogo com Castells (2003) nos informa que as modificagdes no ambito da
familia e das relacdes de trabalho desde o ultimo quartel do século XX, coincidem com a
incorporacdo macica das mulheres no mercado de trabalho. Esse momento em que as
mulheres estdo situadas no mercado de trabalho, diga-se de passagem, reflete de um lado, a
informatizacéo, integracdo em rede e globalizacdo da economia e, de outro, a segmentacdo
do mercado de trabalho por género, que se aproveita das condi¢des especificas da mulher
para aumentar a produtividade, o controle gerencial e os lucros. A partir dos anos 1970, o
aumento de mulheres escolarizadas e em exercicio laboral justificam a participacdo de
contingentes feminino no espaco publico, em meio a um processo de reforma e
reestruturacdo da economia brasileira. A feminizacdo da forca de trabalho no Brasil esta
ligada ao crescimento expressivo do setor de servigos — tradicional empregador méo de
obra feminina.

O alargamento do mercado em direcdo as atividades ligadas ao universo cultural
pode ser arrolado como uma das interacbes que configuram a consolidacdo de uma
economia de servicos cada vez mais centrada nas significacbes das praticas sociais. A
profissionalizagdo das mulheres no campo musical se consolida por meio da efetivacéo do
mercado do simbolo na cena contemporanea. E neste cenario que a carreira da sambista
Teresa Cristina emerge para 0 mercado como a mais reverenciada herdeira do legado dos
valores do samba e do oficio da composic¢do, registrando o seu nome no rol das

compositoras que contribuiram para a eterna permanéncia do samba como género musical.
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3.1 A conjuntura dos anos 1990

O numero expressivo de mulheres que estdo inseridas no mundo do samba nao
determina por si sé a diminuicdo das assimetrias conformadas nas relacbes entre seus
membros, mulheres e homens.

A insercdo das mulheres e ampliagdo no campo da producéo musical na sociedade
brasileira, prioritariamente 0 campo do samba, estd interdependentemente articulada com
novas condicOes decorrentes do contato com as ideias feministas na sociedade brasileira e
igualmente com os impactos das mudangas politico-econémicas na vida das mulheres e,
ainda, com sintonia entre economia e cultura conformando nova forma de consumir
mercadorias.

No que se refere as ideias feministas parece haver uma ressonancia entre as
estratégias de ocupacdo dos espacos no samba por parte das mulheres a ele vinculadas e o0s
preceitos e as concepgdes feministas de empoderamento das mulheres, isto €, o estimulo e
a criacdo de mecanismos formais para que as mesmas exercam posicdes de lideranca. Ndo
significa, no entanto, afirmar que as mulheres inseridas no samba sejam feministas. As
ideias feministas de ampliacéo dos espacgos de representacéo para as mulheres, juntamente
com propostas politicas de escolarizacdo, sdo difundidas para todos os segmentos sociais
mesmo que em proporcdes e temporalidades diferentes. O feminismo foi, no século XX,
uma das correntes de pensamento e acdo que causou impacto no mundo ocidental, ao
disseminar formas de atuacdo das mulheres em diferentes esferas da vida social.

Golberg (1989) faz uma andlise do percurso histérico do feminismo no Brasil
dividindo-o em duas perspectivas temporais: a primeira, que a autora definiu como “Da
emancipacdo Feminina a um Movimento de Mulheres Feministas” (1963-1978) e a
segunda, como “Das Mulheres em Movimento ao Feminismo de Estado” (1979-1988).

Pela primeira perspectiva, 0 movimento feminista é concebido conforme trés paradigmas:

Modernizante, através do qual se tornaram puUblicos aspectos de uma
desestabilizacdo nas relagGes entre 0s sexos; 0 evolucionista, através do qual se
buscou capitalizar essa desestabilizag8o para fortalecimento de uma determinada
concepcdo de transformacdo social e o estruturalista, é certo que ele inspirou
nesse periodo varias especialistas na “questdo da mulher”, mas muitas delas sé se
assumirdo como “feministas” — académicas e/ou militantes — a partir de 1979 °".

1 GOLBERG, A. Feminismo no Brasil Contemporaneo: o percurso intelectual de um ideério politico. In:
Boletim Informativo e Bibliografico de Ciéncias Sociais, Rio de Janeiro: ANPOCS, n. 28, p. 43, 1989.
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Pela segunda perspectiva, 0 movimento é analisado segundo as configuragdes
ideoldgicas constituidas num contexto de regime autoritario, abalado com os profundos
questionamentos acerca dos rumos da sociedade brasileira. Tais configuracdes foram
denominadas como sexo-classista; participacionista-reformista; e participacionista-liberal.
A configuragéo sexo-classista predominou nas pesquisas que articulavam a dominacgdo do
patriarcado com o processo de opressdo na sociedade capitalista; a configuragdo
partciparcionista-reformista atentava para a representacdo politica das mulheres em
quaisquer instancias; e, por fim, a configuracdo participacionista-liberal que, segundo a
autora, “trata-se apenas de registrar uma postura derivada da atragcdo que essa tendéncia
passou a exercer sobre a intelectualidade de esquerda brasileira™?.

Segundo a autora, nem mesmo as feministas escaparam desse movimento,
incorporacdo que foi manifestada na conducédo ideoldgica, ja que se passou a exigir cada
vez mais “ampliagdo e ocupagdo de espagos na esfera publica” ao invés da luta por uma
transformacdo social °*. O contexto do fim da década de 60 e as posteriores décadas
assistem ao surgimento do debate intelectual sobre a emancipacdo feminina e 0 movimento
de mulheres no Brasil. Data desse periodo (segunda metade da década de 70 e toda década
de 80) a presenca também de diversos movimentos sociais que sdo marcados por dois
processos sociais fundamentais da sociedade brasileira: “as crises econdmicas e a inflacdo
crescente que delas decorre, e o processo de abertura politica, ambos afetando e
mobilizando tanto as classes médias quanto as classes trabalhadoras™>*,

As mulheres participaram ativamente da construcdo do processo de democratizacédo
inserindo-se, inicialmente, em movimentos que protestavam o fechamento dos espagos
politicos tradicionais, durante o regime autoritario, assim como em movimentos contra o
alto custo de vida. Elas se organizaram em clube de mées, associagdes de bairros,
movimentos contra carestia. Essas insercdes comegam a deslocar o lugar e mulher da
familia para um ambito da sociedade e, embora relacionadas a sua condi¢cdo de mulher,
refletem um avanco no que tange a sua participagéo fora do espaco privado, familiar.

Para Soares (2004), nos anos 1970 e 1980, os movimentos de mulheres alcangaram

saldos positivos com conquistas simbdlicas, como a ampliacdo da consciéncia dos direitos

52 Golberg (1989, p. 51).

5% Ibidem, p. 58.

> SOARES, V. Movimento feminista: paradigmas e desafios. In: Revista de Estudos Feministas,
CIEC/ECO/UFRJ, n° especial/2° semestre/94.

95



e da igualdade. Esse processo se manifestou no surgimento dos movimentos sociais ligados
a cultura jovem, negra, feminina, homossexual, indigena e ecoldgica, do final dos anos
1970, inscrevendo novos temas na politica e criando novos direitos cujos reflexos
aparecerdo mais tarde no processo constitucional, no nimero e na diversidade das emendas
populares para reflexdo e a acdo em prol de seus direitos.

Contudo, somente nos anos 1980 que o feminismo passou a ser incorporado por
outras parcelas do movimento de mulheres. Sdo as mulheres das periferias das grandes

cidades, as trabalhadoras rurais e urbanas.

Uma das principais contribui¢des do feminismo tem sido evidenciar a
complexidade da dindmica social e da acdo dos sujeitos sociais, revelando o
carater multidimensional e hierarquico das relagdes sociais e a existéncia de uma
grande heterogeneidade de campos de conflito (SOARES, 2004).

O feminismo identifica a cidadania como processo de criagdo dos espacos publicos
novos e multiplos, vinculados a criacdo e invencdo de novos direitos, que emergem das
lutas concretas, como o direito a vida, a posse da terra e a moradia, a autonomia do corpo,
a vida sem violéncia. Segundo Benevides (1991, apud SOARES, 2004, p. 172) “¢ a
capacidade dos individuos de participarem na organizacdo do Estado e da sociedade,
contribuindo na elaboragdo de politicas publicas capazes de concretizarem direitos.”

As ideias e crencas sobre o feminino e o masculino, as normas que regulam o
comportamento de homens e mulheres, a divisdo sexual do trabalho, a escolaridade, a
raca/cor, dentre outros fatores, intervém na construgdo das relagbes entre géneros e
estimulam o desenvolvimento de caracteristicas psicolégicas e sentimentos distintos nos
homens e mulheres. No nivel socioeconémico, as desigualdades se manifestam na divisao
sexual do trabalho, nas menores oportunidades das mulheres para entrar no mercado de
trabalho, na baixa qualidade da maioria dos empregos femininos e numa maior privacéo no
acesso aos bens materiais (SOARES, 2004).

Segundo Castells (2002) as dimensdes trabalho, familia e mercado de trabalho
passaram por profundas transformacgdes no Ultimo quartel do século XX em virtude da
incorporagdo maciga das mulheres no mercado de trabalho. A entrada macica das mulheres
na forca de trabalho remunerado deve-se, de um lado, a informatizacéo, integragdo em rede
e globalizacdo da economia e, de outro, & segmentacdo do mercado de trabalho por género,

que se aproveita das condicBes especificas da mulher para aumentar a produtividade, o
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controle gerencial e os lucros. O autor ressalta a forma caracteristica da posi¢do da mulher
como forcga de trabalho. As mulheres tém realizado servicos que exijam alta qualificacéo,
elas se encontram em todos 0s niveis da estrutura superior organizacional, mas sofrem a
discriminacao porque “aceitam’ ocupar cargos que exigem qualificagdes semelhantes aos
dos homens em trocas de salarios menores, com menos seguranga N0 emprego € menores
chances de ascenséo.

A preferéncia pela méo de obra feminina, é acentuada a partir da década de 1990
pela sua flexibilidade como forca de trabalho, constituindo-se como um expressivo
contingente de empregados autbnomos e também pelo baixo indice de sindicalizagdo por
parte delas, fator que Castells (2002) atribui a restrita ou nula atuagdo do movimento
sindical nos setores de servigcos em que as mulheres estdo empregadas. O ponto positivo
desse processo atingiu sobremaneira a estrutura familiar patriarcal e a mudanca no estilo de
vida das mulheres e consequentemente da familia, pois o trabalho fora de casa ampliou
suas redes sociais e experiéncias, sedimentando um terreno de adesdo as ideias feministas
“germinadas simultaneamente nos campos dos movimentos culturais e sociais”
(CASTELLS, 2002, p. 210).

A pesquisa “A mulher brasileira nos espacgos publicos e privados”, realizada pelo
Nucleo de Opinido Publica da Fundacdo Perseu Abramo, em outubro de 2001, que
entrevistou 2502 mulheres residentes em 187 municipios dos 24 estados das cinco
macrorregides brasileiras, “revela que a maioria considera de fundamental importancia a
insercdo no mercado de trabalho, a independéncia econdmica, a possibilidade de tomar
decisbes e agir livremente, dissociando, pois, sua definicdo de género da ideia da
maternidade.” (RAGO, 2004).

Nos anos 1990, a economia brasileira passou por mudancas profundas. De um lado,
teve-se a adogdo de um plano de estabilizagdo, ancorado na adogcdo de um regime de
cambio semifixo, e por outro lado o regime de desregulamentacdo e liberalizacdo
financeira também estivera presente. O presidente Fernando Collor assumiu a presidéncia
em 1990 e levou a cabo as reformas recomendadas pelas agéncias internacionais de
liberalizacdo e desregulamentacdo da economia — o conhecido “consenso de Washington”.
O programa buscava aumentar a competitividade das empresas brasileiras e contribuir para
uma mudanga na insercdo internacional da economia brasileira. Esta politica se baseava na

reducdo progressiva das tarifas de importacéo, na eliminacao de subsidios e incentivos e no
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fortalecimento dos mecanismos de concorréncia. Mais tarde, ja no governo Itamar Franco,
com a implantagdo do Plano Real, a reducéo tariféria foi novamente acelerada de modo a
pressionar 0s precos e reforcar os objetivos de controle da inflagdo. Os principais produtos
afetados foram insumos e bens de consumo que exerciam grande influéncia nos indices de
precos.

As aberturas comerciais ocorridas na economia brasileira dos anos 90 trouxeram
mudangas importantes na estrutura econémica e produtiva do pais. Entretanto, é dificil
isolar os impactos da liberalizacdo comercial, seja ela unilateral, ou regional. Esse periodo
foi marcado por um amplo leque de “reformas”, tais como a liberaliza¢do financeira,
desregulamentacéo, privatizagéo e estabilizacdo macroeconémica.

Para se pensar os impactos da liberalizacédo e de abertura comercial sobre a vida das
mulheres, ha de se considerar os efeitos sobre a inser¢do feminina no mercado de trabalho,
em particular a precariedade dos postos de trabalho ocupados por mulheres e o quanto esse
contingente populacional tem servido com “varidvel de ajuste” dentro da economia
brasileira (GUEDES; CASTILHO, 2002).

A maior insercdo laboral e a escolarizacdo sdo duas tendéncias explicativas para
analisar o aumento do contingente feminino no que se refere a sua participacdo no espaco
publico. A mudanca nos padrbes de insercdo no mercado de trabalho comeca a ser
observado na década de 1970 e ganha félego na década de 1980, quando a taxa de
participacdo feminina em zonas urbanas chega a 37%, segundo dados da CEPAL (1989).
Essa tendéncia ainda é mais acentuada na década de noventa, quando a taxa de crescimento
anual da ocupagéo das mulheres chega a 2,4% e a dos homens apenas 1,4% (OIT, 1999)%°.
Outra tendéncia que se consolida neste periodo é uma maior escolarizagdo feminina (anos
médios de estudo) em relacdo aos homens, o que representa uma singularidade da realidade
brasileira em relagdo a outros paises da América Latina. (GUEDES, CASTILHO, 2002).

A incorporagdo massiva das mulheres a forca de trabalho surge em meio a um
processo de reforma e reestruturacdo da economia brasileira, que vem tendo como
principais reflexos e mudangas na composicdo do emprego por ramo de atividade
econdmica, categorias de emprego e status contratual, onde a flexibilizacdo e a
precarizacdo das relagdes de trabalho sdo caracteristica marcantes. Essas mudancas

evidenciam claras dimensGes de género e estdo influindo no perfil ocupacional dos

> Conforme apresentado em Guedes e Castilho (2002).
%% Guedes e Castilho (2002).
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diferentes ramos de atividade econdmica. Um reflexo disso é que as mulheres concentram-
se no setor terciario. Cagatay (2002 apud GUEDES; CASTILHO, 2002) aponta trés
modalidades explicativas encontradas por diversos autores para elucidar as recentes
mudancas na composicdo da forca de trabalho. A primeira hipdtese afirma que as mulheres
constituem uma reserva de mao-de-obra, cujo tamanho flutua junto com o ciclo dos
negdcios. A segunda hipotese parte da segregacdo ocupacional por género, para afirmar
que as mudangas na composicdo por sexo surgem quando muda a composicdo total da
producdo. Ou seja, a participacdo feminina no trabalho remunerado aumenta a medida que
aumenta a parte dos setores onde as mulheres se concentram. A terceira hipdtese aponta
que com o tempo as mulheres vdo substituindo os homens nos trabalhos anteriormente
pensados como tipicamente masculinos.

Estas hipoteses ndo sdo mutuamente excludentes. No caso brasileiro, a literatura
aponta que a mudanga na composicao da forca de trabalho estaria mais relacionada com a
segunda hipdtese. A feminizacdo da forca de trabalho no Brasil esté ligada ao crescimento
expressivo do setor de servicos — tradicional empregador mao-de-obra feminina. Esta
tendéncia apresentou mudancas do meio da década para o final, quando a méo-de-obra
masculina dispensada dos postos fechados no setor industrial pela reestruturacdo produtiva
comeca a ocupar postos no setor de servicos.

O alargamento do mercado em direcdo as atividades ligadas ao universo cultural
pode se arrolado como uma das interacbes que configuram a consolidacdo de uma
economia de servigos cada vez mais centrada nas significacdes das praticas sociais.

O enfraquecimento da economia mundial centrada na ideologia industrial que
modelava sociedades limitadas pelo espaco ou pelo tempo, mantidas coesas por autoridade
burocratica e politica que tinha por base o territdrio, e/ou pela histéria e pelas tradigdes. As
sociedades industriais legitima o espago da nacdo-estado, a0 mesmo tempo em que
substituia espago da nacdo-estado os ritmos e movimentos da natureza pelo ritmo das
maquinas (KUMAR, 1977).

No final da década de 1960 e inicio da de 1970, entretanto, varios sociélogos
formularam uma teoria interpretativa sobre a sociedade moderna denominando-a de
sociedade pos-industrial. Daniel Bell, o mais contundente nas suas formulagdes, langa em
1973 o seu livro “O surgimento da sociedade pos-industrial”. Para esse autor, a sociedade

pos-industrial pode ser caracterizada por seus novos métodos de acessar, processar e
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distribuir informacdo. Por vezes o rétulo sociedade pés-industrial se confunde ou quer
dizer o mesmo que sociedade de informacéo; tal paralelismo se refere a associacdo do
aparecimento da informacdo como ideologia e conceito como o aparecimento do
computador durante as opera¢des militares da Segunda Guerra Mundial.

“O computador, simbolo da era da informacdo, pensa em nanossegundos, em
milhares de microssegundo. Junto a nova tecnologia das comunicaces, ele introduz um
marco espaco-tempo radicalmente novo na sociedade moderna” (KUMAR, 1997, p. 23).

Contudo, a crenca de Bell na sociedade pds-industrial reside no fato de que a
inovacdo provocada pelo computador esta intrinsecamente relacionada com as
telecomunicagdes, articulagdo ordenadora da nova esfera da informacdo em um contexto
global. As transformacdes iniciais sobre a vida cotidiana é celebrada com a convivéncia de
Bancos 24 horas, faturamentos automaticos nas caixas de supermercados, o virtual
desaparecimento de cheques e dinheiro na maioria das transacbes monetérias, reservas de
hotéis e passagens aéreas online, transmissao via satélite de qualquer parte do mundo, sao
segundo Kumar (1997) fatos da vida diariamente vivenciados para muitos segmentos da
populacdo nos paises industriais avancados e em algumas partes dos paises emergentes,
como é o caso do Brasil.

Um novo tipo de trabalhador entra em cena, deslocando a lente do trabalhador da
industrial. A matéria prima do trabalho passa a ser o conhecimento, exigindo uma forca de
trabalho uma melhor qualificacdo, relevancia que ganha corpo com a exigéncia de um
longo processo de educacdo e treinamento em vista a apreensdo dos dispositivos dos mais
altos niveis da pericia técnica e conhecimento tedrico.

Na economia a feicdo dessa nova era € apresentada com o surgimento do um
mercado e empresas globais, em detrimento das empresas nacionais e do Estado-nacéo —
unidade produtiva e fiscalizadora. A cena mundial passa a se redefinir pelos ritmos e
critérios da flexibilizacdo, dispersdo e descentralizacdo da producédo. Fatores traduzidos no
aumento da terceirizacdo, franquias, marketing, aumento do numero de trabalhadores em
tempo flexivel, parcial, temporario, autbnomos.

No plano das relagbes politicas e industriais as mudancas sdo de outra ordem.
Embora, haja convergéncia entre esse plano e todos os outros, verificamos as seguintes
mudangas: fragmentacgéo de classes sociais, o0 declinio dos partidos politicos nacionais com

base em classe e em votacdo de acordo com a classe, o0 surgimento de movimentos em
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‘redes’ sociais baseados em classe ¢ votagdo de acordo com a classe; 0 surgimento de
movimentos e ‘redes’ sociais baseados em regido, raca, sexo, ecologia; movimentos
periféricos, sub e supranacionais, o declinio dos sindicatos de categorias inteiras e de
negociacdes salariais centralizadas e ascensdo de negociacdes localizadas, baseadas na
fabrica, uma forca de trabalho dividida entre nucleo e periferia; fim do corporativismo com
a classe, esfacelamento dos beneficios previdenciarios, aumento das op¢Bes do consumidor
e fornecimento privado de beneficios sociais (KUMAR, 1997).

No ambito da cultura e da ideologia, as principais mudangas aconteceram em torno
do desenvolvimento e promogdo dos modos de pensamento e comportamento
individualistas; o estimulo da cultura da livre iniciativa; fim do universalismo e da
padronizacdo da educacdo e aumento do sistema modular e da escolha por aluno e pais
fragmentacdo e pluralismo em valores e estilos de vida; ecletismo po6s-modernista,
acentuacdo da privatizacdo da vida doméstica e de atividades de lazer (KUMAR, 1997).

Deu-se na esfera da cultural as manifestacdes do estilo de vida pds-moderno, o qual
foi absorvido com mais representatividade. Associada ao desenvolvimento das sociedades
pos-industriais, ou determinada pelo pds-moderno, podemos localizar na esfera da cultura
na sociedade de informacdo uma das suas expressdes tomada pelos movimentos de
contracultura dos anos 1960 (HARVEY, 1993).

Seus proponentes se consideravam aguerridos corifeus contra tudo que o
modernismo representava, fosse em cultura ou em politica. A pop art e a musica
pop, a “nouvelle vague” no cinema, o “nouveau roman” na literatura, o
“happening” e o ser “in”, 0s protestos de massa, a contestacdo, o apagamento das
fronteiras entre a “arte € a “vida”, o cultivo da sensibilidade através do sexo e
das drogas, € ndo a contemplacdo estética ou o estudo intelectual, o
enobrecimento das reivindicagdes do “principio do prazer” sobre as do
“principio da realidade”(KUMAR, 1997, p. 119).

Uma das variantes desse discurso considera o pds-moderno como a face cultural do
capitalismo em seus estagios mais avancados. Estdo ai explicitadas as analises de Daniel
Bell sobre a identificacdo do pds-modernismo como um prolongamento do modernismo,
identificando-o como uma parte da cultura de massa do capitalismo na era do consumo de
massa. As consideracdes de Fredric Jameson (2006) sdo mais radicais, pois compreende a
“cultura” como verdadeira “segunda natureza”, inserida numa organizacao definida como a

nova ordem mundial ou novo estagio do capital onde a lI6gica do sistema € cultural. Para
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ele, a cultura, nesse momento, torna-se o principal determinante da realidade social,

econdmica, politica e até mesmo psicoldgica. Houve, segundo Jameson (2006, p. 268),

Uma expansdo prodigiosa da cultura por todo o reino social, ao ponto em que
tudo em nossa vida social — do valor econémico e poder do Estado as praticas e a
propria estrutura da psique — pode ser considerado como tendo se tornado
‘cultural” em algum sentido original e ainda ndo codificado em teorias. [...]. A
cultura se tornou um produto por direito préprio, o processo de consumo cultural
ndo é mais um apéndice, mas a propria esséncia do funcionamento do
capitalismo.

Um novo mundo considerado po6s-moderno nos € apresentado a partir de
fragmentos das narrativas legitimadoras, como a nacdo, a classe, em que, a todo o
momento, surgem novas referéncias; isto €, novos conhecimentos parciais baseados em
diferentes condicdes de determinacdo que estruturam a experiéncia humana de género,
raca, classe, orientacdo sexual, idade, entre outras. Essas epistemologias, se assim podemos
definir, nos estimulam ou obrigam ao necessario requestionamentos das conjunturas em
varios sentidos possiveis: “historicas, materiais, politicas e libidinais, mas, sobretudo
culturais” (MATTQOS, 2000, p. 32).

A ascensdo da cultura como ferramenta do desenvolvimento econdmico apos
segunda guerra mundial se impde com o aumento exponencial da presenga da tecnologia
na vida cotidiana, instaurando fluxos de servicos, de bens, informacgdes e pessoas,
reduzindo, dessa feita, as distancias espaciais. Significa que ja os limites impostos na
juncéo entre Estado-nagdo, industrialismo e capitalismo, que configuraram uma ordem

global, nesse momento, tornam-se insuficientes, consequéncia da configuracao das

[...] aliangas da esfera cultural com outras unidades de coordenacdo das relagdes
sociais e regulagdo da vida, em especial aquelas ancoradas na sistematica da
economia-mundo capitalista, mas na dindmica em que a esfera da cultura se
especializa como espaco laico de producéo, circulagdo e consumo de bens de
significacdo que formam/informam consciéncias (FARIAS, 2012, p. 33).

No paralelismo desse processo emerge uma cultura de consumo que enriquece a
complexidade ao obrigar remodelacGes das praticas de cognicdo do social com vistas ao
entendimento do novo contexto. A cultura de consumo, segundo Featherstone (1997), tem
sido atrelada ao advento da cultura p6s-moderna, que se configura como um movimento

relevante para um leque de praticas artisticas e disciplinas nas humanidades e ciéncias
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sociais porque dirige nossa atencdo para mudancas que vém ocorrendo na cultura
contemporanea.

Na cena contemporénea, o consumo é tomado como a parte fundamental da
producdo para reproducdo social. Impde-se, assim, uma logica simbolica que ultrapassa o
mero consumo baseado no suprimento das necessidades de subsisténcia, pois no interior
das teorias da cultura de consumo o foco principal é compreender como a grande oferta
dos bens simbolicos produzidos na atualidade sdo balizas para satisfacGes estéticas,
emocionais, corporeas das diferentes camadas sociais.

Os modos de consumo demarcam e enfatizam diferentes estilos de vida que podem
ser relacionados com o acumulo de capital cultural e social. Na esteira de Bourdieu (1989),
pensamos que os modos de consumo se referem a formacdo dos gostos que sao
classificados e classificam sujeitos que os usam. N&o obstante, as lutas e disputas travadas
na conducdo da producdo dos bens simbdlicos ocorrem entre 0s grupos situados nas
melhores posi¢des sociais, 0s quais se imbuem em produzir e investir em novos bens que
possam reestabelecer a distin¢do em relacdo aqueles grupos de posicoes inferiores.

O delineamento da sociedade de consumidores no terreno brasileiro revela ser fruto
da relagdo entre o Estado, entretenimento e cultura popular. Segundo argumenta Farias
(2003), nessa triangulacdo, o samba consiste em um exemplo-chave. Ao apresentar a
pugna travada na impressa entre pessoas identificadas como guardids da ortodoxia do
género com aqueles identificados como “modernos”, por ocasido da comemoragdo em
1997 dos 100 anos do samba, o autor evidencia o confronto de duas condutas ai

justapostas:

De um lado aquela orientacdo que apela as raizes nacionais-populares,
entranhadas no terreno das classes subalternizadas e nicho de uma das matrizes
do trabalho ideoldgico que construiu a pureza afro brasileira na interface com o
revigoramento da formacgdo do Estado-nacdo sobretudo entre as décadas dos
anos 20 e 40; de outro, a priorizagdo de durea profissional mito da brasilidade no
plano institucional do entretenimento, dominado pela economia do ludico.
(FARIAS, 2003, p. 11).

Segundo 0 mesmo autor (2005), o processo de modernizacdo capitalista no Brasil
permitiu a insercdo de meios mecénicos que reproduzem a audioalidade e visualidade,
consolidando um parque industrial da cultura e, inseparavelmente, a emergéncia e o

aprofundamento de um mercado do simbolico. Nesse percurso, para ele, torna-se
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imperativo a compreender o entrelacamento das ofertas de bens afetivo-identitarios com as
demandas mercantis iniciado no processo de modernizacdo brasileira. Na analise
empreendida por Farias (2005), a configuracao da economia do simbolico esta concatenada
a evolucdo da sistematica turistica e a correlacao da diversao com atividades empresariais
favorecendo a propagacdo do que ele considera um ethos profissional entre produtores,
administradores e mediadores dos bens simbdlicos. Delineia:

A economia simbdlica se define pela caracteristica mutua que passa a articular
6cio e negocio. [...] A ideia de economia dos simbolos e espacos igualmente
exorta a admitir a atuacdo de determinada educacdo dos sentidos agindo sobre o
enquadramento das percepgdes e estimas em homologia com categorizagdo dos
espacos e seus moveis ajustados aos valores da sociedade de consumidores e ao
modo, ai, de atendimento de demandas pelo reconhecimento de estimas, pessoais
e de grupos. A correlacdo favorece o desenvolvimento do entretenimento, no
instante em que as sociabilidades comprometidas com a estrutura de sentimento
gerada ddo primazia ao ethos da distragdo e, ainda, encontram respaldo na
divisdo do trabalho , e das fun¢Bes monitorada pela autorregulacdo do capital, no
dpice de sua dimensdo especulativa e da modalizacdo flexivel dos modos de
aquisicdo ampliada da riqueza [...] girando em torno da legitimidade subjacente
ao consumo cultural sob o invélucro da atmosfera do lazer. [...] A Economia de
simbolos e espago diz respeito & maneira tal qual na sociedade de consumidores
0 entretenimento se define como um mecanismo de consagragdo e instancia da
legitimidade das praticas culturais (FARIAS, 2005, p. 667 e 675).

Em consonancia com nosso trabalho que trata da profissionalizacdo das mulheres
no campo musical, a efetivacdo de um mercado do simbolo responde aos anseios
conflitivos que marcam as delimitagdes dos discursos sobre a perpetuagéo dos significados
da cultura sambistica e dos seus legitimos propugnadores num contexto de mobilizagdo em
busca da recriacdo e/ou revitalizacdo de espacos e interacGes onde as possibilidades de
expressao via mercado reitere as estimas e 0s pertencimentos de todas as ordens: étnica, de

género, geracional, regional.
3.2 A nocéo de trajetoria como possibilidade de pesquisa

Biografias, correspondéncias, acervos e relatos orais ttm sido tomados como
materiais de pesquisa das ciéncias humanas, notadamente na antropologia, sociologia,

historia e educagdo. Recebem vérias denominacdes, que vao desde histdrias de vida,

estorias de vida, autobiografias e trajetorias; este Gltimo termo, no nosso entender, se
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diferencia dos seus congéneres, por compreendermos que as trajetorias tém o poder de
remontar a “configuracdo de uma experiéncia social singular” (KOFES, 2001, p. 27).

Na antropologia, tradicionalmente, esse método tem servido para recontar as
experiéncias de povos indigenas de comunidades isoladas, consideradas estaticas, para
explicar as instituicbes e as crencgas por meio de experiéncias individuais (PACHECO,
2008).

Segundo Kofes (1994), a aproximagdo da antropologia brasileira com a ‘abordagem
biografica™’ esta representada em dois estudos: um no ensaio de Hebert Baldus, intitulado
“O Professor Tiago Marques e o cagador de aipoboreu”, e o texto de Darcy Ribeiro sobre a
experiéncia de Uira, indio Urubu. Nessas duas producdes, sdo evidenciados, segundo a
autora, os impasses que configuram a experiéncia de um sujeito, mas ndo a reconstitui¢éo
ou ciclo de sua vida.

Na sociologia, a abordagem biogréfica teve amparo nas pesquisas realizadas no
departamento de Sociologia da Universidade de Chicago durante a década de 1920. Os
estudos ai realizados fizeram uso de documentos pessoais, historias de vida, entrevistas,
com o intuito de entender fenbmenos comportamentais referentes a assimilacdo de
imigrantes, sociabilidade dos grupos étnicos, delinquéncia juvenil, doenca mental e
problemas referentes ao uso do solo da cidade (BECKER, 1999).

Houle (2008, p. 321) afirma que a historia de vida ndo se refere apenas ao vivido de
um sujeito, mas a toda uma sociedade, e que, no interior da sociologia, o uso das histérias
de vida traz a tona o questionamento sobre o “estatuto epistemologico do projeto do
pesquisador, principalmente no que concerne a consideracdo e a descricdo da relacdo
estabelecida entre o socidlogo e o sujeito ou, mais geralmente, entre o observador e o
observado”.

Ao questionar o estatuto epistemologico das histérias de vida, correspondéncias e
diarios intimos, o autor adverte que se deve ter cuidado ao considerar os relatos e
informagdes provenientes das historias narradas. Ou seja, ele recomenda que tais historias
ndo sejam tomadas como um dado substancializado, isto €, como se as histdrias narradas
fossem a reproducéo fidedigna de episddios tal como eles ocorreram. Embora o terreno da
pratica sociologica, ou seja, a fonte da construgdao do saber sociologico seja “extraido da

vida” (HOULE, 2008, p. 321), “as realidades que se tornam notadas” (BOURDIEU, 1989,

> Aspas da autora.
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p. 28), no oficio socioldgico, requerem o exercicio metodolédgico de significar o mundo

social em termos das relagdes.

E mais fécil, por exemplo, pensar em termos de realidades que podem, por assim
dizer, ser vistas claramente, grupos, individuos, que pensar em termos de
relagbes. E mais facil, por exemplo, pensar a diferenciagio social como forma de
grupos definidos como populagoes, através da nogdo de classe, ou mesmo de
antagonismos entre esses grupos, que pensa-la como forma de um espago de
relagdes (BOURDIEU, 1989, p. 28).

Passeron (1995, p. 205), ao classificar a biografia como método, expde que o
“excesso de sentido e de coeréncia” que se expressa nas interpretagdes demonstra a
tentacdo de exacerbar, de um lado, a biografia e, de outro, de privilegiar as formas
entendidas aqui como parte de realismo estrutural.

O biografico, para Passeron (1995, p. 205), comporta todo material autobiografico
ou qualquer material que se refira “a organizac¢ao ao tempo da vida de um individuo ou ao
tempo de encadeamento das geragdes em uma linhagem”. O tempo é destacado segundo a
descricdo do concreto, dos fatos e dos desdobramentos historicos particularizados; além
disso, evidencia no encaminhamento metodoldgico a imbricacdo de duas sensibilidades:
uma “receptiva a expressividade da singularidade do dever de um individuo ou linhagem e
a outra, tedrica em relacdo ao aspecto longitudinal dos fenomenos” (PASSERON, 1995, p.

206. grifos do autor).

A utopia biografica” residiria, entdo, para o autor, em tomar a biografia em seu
estado bruto, no qual a ilusdo do imediato produzisse uma compreenséo do todo
sem que, para isso, fosse necessaria a construgdo do “problema teérico dos tragos
pertinentes da descricao. [...]. J& que tudo isto é do real, do “direto”, do singular,
e este real é tocado com o dedo, apanhado, narrado, recitado, reunido, filmado,
torna-se afetivamente dificil deixar perder-se sua menor parcela, cada uma
participando do sabor total da narrativa; torna-se doloroso admitir que néo
importa que traco, ndo importa que associacao de tragos ndo tenha logo de saida
uma pertinéncia (PASSERON, 1995, p. 206-207).

Selecionar o que tem pertinéncia parece ser 0 caminho de construgdo do trabalho
sociologico em reconstituir as partes e o todo no contexto das relaces que os constituiram,
embora ndo se almeje uma postura estruturalista que, a despeito da convocacdo das
singularidades individuais, evoca as descri¢cGes generalizantes e modelos que nascem da
observacgao das relagdes sociais (ESCOBAR, 1967).
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As narrativas de vida se associam a historia dos géneros literarios, que tendem a
ressaltar a biografia do individuo de forma romanceada, singularizando uma vida
individual (PASSERON, 1995). Porém, saindo do terreno literario, as implicacbes das
narrativas biograficas decorrem da selecdo da prépria narrativa, uma vez que, sendo um
material historico como outro qualquer, se diferencia dos demais pela dificuldade de sua
reconstrugao.

Concordando com as perguntas de Passeron (1995), em que o autor se interroga
sobre o status tedrico do método biografico e dos seus correlatos, expbem-se entdo
questBes que também pontuam este trabalho, uma vez que, no contexto de nossa pesquisa,
as biografadas podem narrar a sua propria trajetéria. Na pesquisa realizada por Kofes
(2001), discutindo o tema da identidade e a diferenca entre mulheres, os relatos de vida
possibilitaram sintetizar a singularidade do sujeito, suas interpretacdes e interesses na rede
de relagdo entre patroas e empregadas domeésticas. Kofes, no entanto, adverte que os
relatos de vida sé podem ser bem utilizados quando apresentam trés dimensdes: entrevista,
narrativa (como o entrevistado constroi a narrativa) e as possibilidades analiticas (para o
investigador). Essas trés dimensfes estariam imbricadas e valeriam como fontes de
informacdo, evocacéo e reflex@o para o pesquisador. A informacéo seria a experiéncia que
perpassa o sujeito que relata; a evocagédo transmite a dimenséo subjetiva interpretativa do
sujeito; e a reflexdo contém uma analise sobre a experiéncia vivida, sendo que, nesta, o
entrevistado articula informacéo e evocacdo. A autora ainda chama a atengdo para o risco
que se corre em entender essas trés dimensdes separadamente. 1sso ocorrendo, haveria uma
fragmentacdo da analise, o que levaria a duas posi¢des opostas: uma na objetividade plena
do relato, ou seja, somente a sua informacdo; e a outra seria na subjetividade plena do
relato, apenas como evocagao. A proposta entdo é considerar as analises da histéria de vida
como uma narrativa do sujeito (KOFES, 2001).

Para Bourdieu (1989), a abordagem biografica ou a histéria de vida “[...] se
aproxima de um modelo oficial [natural] da apresentacdo oficial de si — carteira de
identidade, atestado de estado civil, curriculum vitae, biografia oficial”. Para esse autor, a
historia de vida é uma “ilusdo”, uma evolu¢do linear e natural da ordem dos
acontecimentos; desse modo, 0 nome ou a personalidade do sujeito seria como um nome
arrancado do tempo, ao espaco e as variacoes de lugar e de momento. “Essas narrativas

estabelecem relages de causa e consequéncia que, muito provavelmente, ndo traduzem a
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realidade vivida, ja que, na vida, os acontecimentos ndo ocorrem de forma linear e conexa,
mas sim descontinua e imprevisivel” (BENZECRY, 2008, p. 19).

Como alternativa, o autor sugere o0 conceito de “trajetoria”, no qual os
acontecimentos biograficos sdo entendidos como alocacbes e como deslocamentos
sucessivos no espaco social ou no interior de um campo especifico. A historia de vida ndo
pode ser utilizada como uma evolucdo natural e linear dos acontecimentos.

Entretanto, a nogdo de trajetoria utilizada por esse autor comporta a ideia de que os
acontecimentos biograficos cumprem apenas uma funcéo logica do campo social em que
estdo inscritos. Estes, em sua compreensdo, movem-se e deslocam-se no interior de um
determinado campo, mas ndo reordenam e nem ressignificam as relagdes, imprimindo-lhes
um sentido construido nos percursos individuais dos atores sociais.

Para Bourdieu (1989), a biografia € uma construcao de um discurso (oficial ou néo)
sobre si e que, como produto editorial que é, pode ter tanto sua forma quanto seu contetido
alterados de acordo com determinados fatores. O bidgrafo do outro ou de si é visto como
alguém capaz de produzir o sentido da vida narrada e, mais ainda, como um unificador de
discursos gque atravessam o sujeito.

Narrativas  (histérias) nas ciéncias humanas poderiam ser definidas,
provisoriamente, como discursos com uma ordem sequencial clara, que conectam eventos
de um modo significativo para uma audiéncia definida e, ainda, oferecem insights sobre o
mundo e/ou experiéncias das pessoas sobre ele.

Portanto, um discurso narrativo possui trés caracteristicas principais e interconexas:
[i] ele é cronoldgico, no sentido de representar sequéncias de eventos; [ii] € significativo;
[iii] é inerentemente social, visto que ele (o discurso) é produzido para uma audiéncia
especifica.

Relatos e historias de vida, ou mesmo trajetdrias, sdo indissocidveis de narracao
(KOFES, 2001). A pessoa como narradora, que é também uma personagem, e como
narradora ou autora, projeta experiéncias, agdes, acontecimentos, tecendo assim um enredo

sobre si, constituindo um em si-mesmo. Porém,

a correspondéncia entre uma vida como é vivida (0 que atualmente acontece),
vida como experiéncia (imagens, sentimentos, emoc0es, desejos, pensamentos e
significacbes conhecidas pelas pessoas que as vivenciaram) e uma vida como
contada (narrativa influenciada pelas convencbes culturais do contar pela
audiéncia e pelo contexto social) dificilmente é atingida pelo pesquisador
(KOFES, 2001, p. 154).
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Parece que 0 que esta sendo posto é como nos desvencilhamos das atribuicdes e
elaboragdes que os proprios sujeitos fazem sobre si, visto que pessoa e personagem estao
imbricadas nos relatos fabricados tanto pelos outros como por si mesmas. Para diminuir
tais ddvidas que se abatem durante a realizacdo que adota como recurso a abordagem
biogréafica, é preciso admitir que os sentidos produzidos nas narrativas omitem outras
interpretacdes, outros sentidos. No entanto, é salutar lembrar que os individuos séo
necessariamente a conjuncdo indissociavel de um contexto historico, de uma configuracéao
exterior e de uma interioridade (HEINICH, 2001).

“Cada pessoa so ¢ capaz de dizer ‘eu’ se e porque pode, a0 mesmo tempo, dizer
‘nos’. Até mesmo a ideia ‘eu sou’, € mais ainda a ideia ‘eu penso’, pressupfe a existéncia
de outras pessoas e um convivio com elas — em suma, um grupo, uma sociedade” (ELIAS,
1994, p. 57).

A sociedade é uma rede de relages nas quais os individuos estdo enredados, sendo
que sociedade e individuo ndo sdo entidades ambivalentes e opostas, pelo contrario; na
perspectiva eliasiana, “as fungdes e relagdes interpessoais que expressamos com particulas
gramaticais como ‘eu’, ‘voce’, ‘ele’, ‘ela’, ‘nos’ e ‘eles’ sdo interdependentes. Nenhuma
delas existe sem as outras” (ELIAS, 1994, p. 57). As estruturas sociais e a personalidade
estdo vinculadas, imperando como for¢ca na consecucdo do destino, visto que a
“modelagem geral e a formagdo de cada pessoa individual dependem da evolugao historica
do padrao social, da estrutura das relagdes humanas” (ELIAS, 1994, p. 25).

As mudancas, as moldagens e remoldagens pelas quais passam as estruturas e as
pessoas fazem parte de um processo que se desdobra entre pessoas e em relagdo umas com
as outras, caracterizando o fendbmeno da reticularidade, que liga obrigatoriamente o
individuo a uma rede preexistente a ele, ao mesmo tempo em que ele é formador de outras
redes. “Toda a maneira como o individuo se vé e se conduz em suas relagdes com o0s outros
depende da estrutura da associagdo ou associagdes a respeito das quais ele aprende a dizer
‘nos’” (ELIAS, 1994, p. 39). Nesse sentido, no estudo empreendido por Elias sobre a
trajetoria da construgcdo da genialidade do compositor Mozart estdo colocadas as redes de
relacfes historicas, politicas, culturais e comportamentais que constituiram a sociedade
alemd do século XVIII; esses fatores interdependentemente relacionados possibilitaram
compreender o que “uma pessoa como Mozart, envolvida por tal sociedade, era capaz de

fazer enquanto individuo, e o que — ndo importa sua forca, grandeza ou singularidade — néo
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era capaz de fazer” (ELIAS, 1995, p. 19). As trajetorias e as narrativas produzidas pelos
individuos sobre si sdo obrigatoriamente referentes aos modelos societais incorporados por
estes atraves das teias de relacGes processualmente efetivadas ao longo de suas vidas, ou
seja, a biografia de um individuo ¢ a historia de sua relacdo com as outras pessoas.

No estudo sobre as trajetdrias intelectuais de professoras do curso de ciéncias
sociais da Universidade de Séo Paulo, no periodo compreendido entre os anos de 1934-
1969, Spirandelli (2008) constréi uma articulacdo das seguintes categorias: trajetoria,
geracdo e habitus para compreender as redes de disputas das catedras na Faculdade de
Filosofia Ciéncias e Letras. A perspectiva adotada em Spirandelli, na sua pesquisa sobre o
campo académico converge para O nosso campo de pesquisa, por elucidar uma
interpretacdo que toma como ponto de partida a reconstrucdo das trajetdrias em
comparagdo com outras no interior da geracéo de pertencimento.

A mobilizacdo da nocdo de habitus ajudou o autor a demarcar a configuracdo da
geracdo, ‘“‘caracterizando-a; ambos, habitus e geracdo, definem as fronteiras
regulamentadoras de relagdes dindmicas tornando objetivas essas formas de separacédo
entre os professores, os mais antigos, ¢ os mais recentes” (SPIRANDELLI, 2008, p. 40).

Referida na perspectiva proposta por Farias (1999), aqui, adotamos como principio
a estratégia analitica executada a concepcdo de que, numa mesma rede, outros individuos,
socidloga e biografia devem ser tomados do ponto de vista de situacdo estrutural a ser
identificada nos lances realizados pelos individuos. Quer dizer, mediante o individuo e/ou
dos grupos da qual faz parte, pode-se contar a histéria de uma sociedade ou de um campo,

como é o caso deste trabalho.

3.3 Teresa Cristina: a devota do samba

Cantar/Desnudar-se diante da vida/Cantar € vestir-se com a voz que se
tem/Achar o tom da alegria perdida/E ndo ter que explicar pra ninguém/A
razdo/Encharcada de sorriso e pranto/No cantar, a lembranca se cria/E
envelhece de repente/Vai solta no ar/Canto para amenizar/Grande dor que me
traz/O sorriso de alguém/Se a minha escola querida/Cruzar a avenida/Eu canto
também/No canto/Vou jogando a minha vida pra vocé/Por isso, fecho os olhos
pra ndo ver.”®

*8 Composicéo de Teresa Cristina
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A partir de agora, iremos focar as relages profissionais e pessoais do universo do
samba mediante as trajetorias de Teresa Cristina. Priorizamos os critérios estabelecidos
pelas relacBes inerentes a geracdo a que ela pertence, e pelo habitus trazido de suas
origens. Isto &, os recursos e capitais politicos, sociais, musicais que, no interior do samba,
serviram como baliza para definir suas escolhas e areas de atuacdo. As nogdes de campo e
habitus de orientacdo bourdieusiana nos ajudardo a transitar nessas trajetorias com a
finalidade de elucidar como séo construidas, levando-se em conta processo de negociacéo
e manobras nas quais se manifestam energias, dilemas, tensdes e pulsfes, devido aos
posicionamentos assimétricos de seus membros e geracoes.

Teresa Cristina Macedo Gomes, nascida em 28 de fevereiro de 1968, se define
como compositora-cantora, integrando um time juntamente como outras mulheres que vem
preenchendo 0 mundo de samba com suas composic¢des; mulheres compositoras de samba
como: Nilze Carvalho, Mart’nalia, Telma Tavares, Ana Costa. (BURNS, 2007). A
presenca de compositora no mundo do samba é restrito, a maioria das composicdes € de

autoria masculina cabendo as mulheres o papel de intérpretes.

Espera, que o tempo trata da soliddo/Melancolia sem ilusdo ndo é
nada/Aguarda, tira essa magoa do coracdo e /Ensina o verso a virar cancao
delicada/Entdo pagar pra ver a vida ensinar/Que a dor € vai e vem/Qual a onda
no mar/E se faltar alguém no seu despertar/E bom se refazer até o amor
chegar/Espera, que o tempo trata da soliddo/Melancolia sem ilusdo ndo é
nada/Repara, que um dia é pouco pra perceber/Que a escuriddo faz por merecer
a alvorada/Entdo pagar pra ver a vida ensinar/Que a dor é vai e vem/Qual a
onda no mar/ E se faltar alguém no seu despertar/E bom se refazer até o amor
chegar/Espera que o tempo trata da soliddo/Melancolia sem ilusdo ndo é
nada/AguSgrda, tira essa magoa do coracdo/E ensina o verso a virar cangao
delicada.

O pioneirismo no oficio de escrever samba € atribuido, vimos, a Dona lvone Lara,
identificada como a primeira mulher, nos anos de 1960, integrar a ala de compositores do
Império Serrano, inovacdo que lhe dard o lugar de ser “na histéria da musica brasileira
como a primeira mulher a compor um samba-enredo oficial.” (BURNS, 2006, p. 123).
Dona Ivone Lara marca época ao instituir no mundo do samba a posi¢do de compositora;
estabelece assim “uma nova posi¢do para além das posi¢des estabelecidas” (BOURDIEU,

1996, p. 181).

> Delicada, composicao de Teresa Cristina e Zé Renato, dlbum Delicada (2007).
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Teresa, frequentadora do quintal de Tia Surica® em Madureira, participante das
rodas com Jair do Cavaquinho, Argemiro da Portela, Casquinha e Monarco. Esses séo
componentes da Velha Guarda de Portela, contato que Teresa tem feito questdo de manter,
tanto que, para Monarco: “Esta menina é coisa nossa”. Com esse capital social®, a
sambista e convidada por Wilson Moreira para se apresentar na Casa da Mae Joana, e logo
depois, a convite de Guaraci da Portela se apresenta no Bar Semente, ja por volta do final
dos anos 1990.

David no pandeiro/Casemiro na cuica/Olha a festa ja vai comegar/No cafofo da
Surica/David no pandeiro/Casemiro na cuica Olha a festa j& vai comegar/No
cafofo da Surica /Seu Osmar do cavaco Puxou um partido /Com mestre
Casquinha /Que versou com Argemiro/Lembrando dos tempos/La da
Portelinha/Velha Guarda no samba /Conduz a emocédo /De quem plantou
semente /Da flor da cancgéo/A soliddo ninguém sabe Onde é que fica /Porque a
festa ja vai comecar /No cafofo da Surica/O samba do Monarco /Com Doca e
Eunice/Sambando no chao/E samba da Portela /Olha a Aurea chegando /E
batendo com a mao/Guaracy 7 cordas /Tem seu violdo /Cabelinho no surdo /Sé
na marcacgdo /E o tamborim /Seu Jair, como é que fica? /Porque a festa ja vai
comecar /No cafofo da Surica.®?

A sua relacdo com a Velha Guarda da Portela se justifica segundo ela, pela afei¢éo
que carrega com os mais velhos desde o tempo de manicure no bairro suburbano carioca da
Vila da Penha, onde suas principais freguesas eram umas senhoras portuguesas. Com esse
sentimento de estar perto dos mais velhos se tornou amiga de D. Maria Amelia, a matriarca
da familia Buarque de Hollanda, contato que se estabeleceu através de Cristina Buarque,
amiga e incentivadora da carreira de Teresa, ao enviar sambas levantados pela sua pesquisa
e enviados a Teresa para reproducéo.®®

Com Argermiro® compos:

La do alto a cachoeira/Vem descendo a ribanceira/Num roncar que ndo tem
fim/Curso d’agua é quem me guia/Canto a dor e a alegria/A vida me fez

% Tia Surica

%1 Uso a definicdo de capital social produzida por Bourdieu: conjunto de recursos atuais ou potenciais que
estdo ligados 4 posse de ma rede durdvel de relacbes mais ou menos institucionalizadas de
interreconhecimento e de interreconhecimento (verificar repeticdo!!!) ou, em outros termos, a vinculagdo a
um grupo, como conjunto de agentes que ndo somente sdo dotados de propriedades comuns, mas também sdo
unidos por ligagBes permanentes e Uteis. (1998, p. 97). (96 ou 92)

62 “Cafofo da Surica”, composi¢do de Teresa Cristina, langada no disco Duetos (2010).

% Para mais detalhes ver Dvd, “O mundo é meu lugar” de Teresa Cristina com Grupo Semente, gravado ao
vivo no Teatro Municipal de Niteroi, RJ em 12 de maio de 2005. Producéo de Pauldo 7 Cordas.

% Argemiro do Patrocinio (1923-2003), mais conhecido como Argemiro da Portela, foi componente da Velha
Guarda da Portela e reconhecido como eximio pandeirista, além de compositor.
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assim/Pode me faltar dinheiro/Que eu trabalho o ano inteiro/Pra poder
recuperar/Mas nunca me faltem flores/Pra agradecer amores/Que Oxum vive a
me dar.”

Agora vocé quer me convencer/Que sO queria viver em paz/Diz que esta
abandonada/que a vida ndo vale nada/Ninguém paga por aquilo que ndo faz/Dei
amor, casa e comida/N&o jogue a culpa na vida, nem em mim/Entre nés tudo
acabado/Cada um vai pro seu lado/Nosso amor chegou ao fim/Disseram até que
ja remocei/ De tanto ndo pensar no teu amor/Seguindo o conselho que Ihe
dei/Tratei de aliviar a minha dor/Fim de romance, s6 resta uma saida/ E
sepultar o que morreu/Fechei uma janela em minha vida/Agora quem nédo que
vocé sou eu.®®

Generosa se emociona ao narrar da importancia de ter composto com Sr. Argemiro,
uma pessoa mais velha, porque “quando uma pessoa ler vai ler: Teresa Cristina e
Argemiro”; “isso pra mim ¢ uma alegria tdo grande que me deixa num estado de esperanga
permanente”.

A carreira de Teresa Cristina a partir dai deslancha, acompanhada do Grupo
Semente, e participa concomitantemente da apresentacdo em varias casas cariocas na Lapa,

do movimento de “recuperagdo da Lapa” (FROES, 2007).

Considerada uma das maiores revelag@es do genuino cendrio do samba carioca, a
cantora e compositora Teresa Cristina vem marcando definitivamente seu home
entre os grandes sambistas brasileiros.Com voz grave e gestos elegantes, ela vem
lotando casas de show da cidade, encantando o publico com um repertdrio do
mais puro samba de raiz.”’

A geracdo do samba carioca dos anos 1990, & qual nos referimos como guia do
nosso estudo, pode bem ser representada pela cantora-compositora Teresa Cristina e 0
grupo Semente, ao lado dos grupos Sururu na Roda, Galocant, Casuarina, também das
cantoras e compositoras Nilze Carvalho, Telma Tavares, Dorina, entre outras e outros.®® A
proliferagdo desses grupos de artistas é caracterizada pela divulgacdo do samba entre os

jovens durante o processo de revitalizagcdo da Lapa, nos anos 1990, uma iniciativa do

% A vida me fez assim, composicéo de Teresa Cristina e Argemiro da Portela, album O mundo é meu lugar
(2005).

% “Fim de Romance”, composicio de Teresa e Argemiro da Portela.

%’ Reportagem produzido por Marcus Vinicius Jacobson, disponivel em: <www.mvhp.com.br/tcristina-
entrevista.htm>. Publicada no dia 04/10/2005 e acessada no dia 02 jul. 2010.

% Informacdes retiradas das seguintes fontes: BURNS (2006); FROES (2007). Disponivel em: <www.a-
novademocracia.com.br/blog>. Acesso em 03 maio 2010; Disponivel em: <http://blogdaphydia.-
blogspot.com>. Acesso em: 02 jul. 2010.
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governo do estado do Rio de Janeiro através do projeto “Quadra da Cultura” e,
posteriormente, o “Distrito Cultural da Lapa”. A revitalizacdo do samba entre os jovens,
trouxe ao bairro um movimento para 0s bares, as casas, sendo a artista apontada por
jornalistas como uma das grandes responsaveis por trazer de volta a Lapa o espirito da
boemia.

A transferéncia de imoveis comerciais para abrigar instituicbes culturais,
recuperacdo do patrimonio imobiliario pablico, treinamento de mao de obra em cursos
artisticos e profissionalizantes, implantacdo de servicos essenciais a comunidade,
destinagdo de espacos para atividades artisticas e culturais, investimentos no turismo foram
acOes promovidas para o desenvolvimento socioecondmico do bairro. Aliado as acbes do
estado, “empresarios e proprietdrios de bares e restaurantes antiquérios da regido ja
comecaram a criar, de forma ainda incipiente, um publico atraido também pelas rodas de
samba e choro que se formavam no local” (REQUIAO, 2008, p. 7).

Os anos 1990 é o momento apontado pela imprensa como aparecimento de uma
safra de jovens de classe média®® interessados em compor os seus proprios sambas e
interpretar cancdes de Wilson das Neves, Donga, Wilson Batista, Noel Rosa, Nelson
Cavaquinho, Candeia, Argemiro, Cartola, Paulinho da Viola, Silas de Oliveira, Nelson
Sargento, Nei Lopes, Jodo Nogueira e Paulo Cesar Pinheiro™. A pesquisa e o estudo das
obras desses artistas por parte dos mais jovens tem sido uma atividade corrente na
estruturacdo do repertorio e inspiracao para compor seus sambas, servindo como parametro
para que intervencBes nos aspectos formais dos arranjos ndo pressuponham a
descaracterizacdo estética e perdas no plano simboélico, como, por exemplo, distanciamento
da tradicdo’*. Quando a aproximagcdo é possivel, ela se manifesta através de convites feitos
geralmente pelos mais experientes para 0s mais jovens. Essa relacdo representa um passo

para imprimir a marca de respeitabilidade e consagragéo a carreira dos iniciantes.

% 0 termo classe média nesse momento se refere & classificagdo, ou melhor, & posicéo social desses jovens
sambistas, definida em jornais online e sites como: Jornal Brasil Econémico (acesso em: 02 jul. 2010); site
do Yahoo noticias (acesso em: 09 jul. 2009). No entanto, para efeitos iniciais de apresentacdo deste texto, me
aproprio da definicdo de Pochmann (2006, p. 16), que considera a classe média como certo agrupamento que,
“apesar de pouca propriedade, se localiza em posi¢des altas e intermediarias na estrutura socioocupacional
como na distribuicdo pessoal de renda e da riqueza compreendida entdo como portadora de autoridade e
status social reconhecidos, bom como avantajado padrdo de consumo”.

"% Esses compositores aqui citados sdo considerados “a tradigio” no campo do samba carioca. Ainda
encontram-se vivos; Nei Lopes, Paulo César Pinheiro, Paulinho da Viola, Nelson Sargento, Wilson Batista.

™' Em entrevista no Programa Samba na Gamboa, na TV Brasil, 0 grupo Casuarina afirmou que a pesquisa e
0 estudo de sambas antigos se constituiram como uma préatica para a formacao e a insercdo deles na posicéo
de compositores.
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A conversdo de Teresa ao samba se d& no momento em que as relagdes com o
pessoal da Velha Guarda de Portela se fortalecem através de suas constantes presengas nas
rodas de samba no quintal da tia Surica; pontapé inicial para sua participacdo nos projetos
e participacdes em shows da Velha Guarda. Teresa se inscreve num modelo da cultura do
samba que se fortalece na comunidade, l16cus dos valores, da boa comida, do improviso, do
refugio, da coletividade.

Pertencimento reconhecido por nomes ja consagrado e cuja posi¢do ocupada detém
suficiente legitimidade no campo da musica popular brasileira, em especial do samba, para
nomear (classificar) e, assim, conferir prestigio a outros agenciamentos artisticos. Sobre
Teresa Cristina, a ja celebrada cantora e compositora da MPB Marisa Monte, declara: Ela
é maravilhosa. E uma devota do samba, que vai as raizes e pesquisa. Uma artista integra,
que interpreta sem afetagdo. O exemplo de uma historia verdadeira.”’* Pois, afirma ainda:
sambista € todo aquele ou aquela que dedica sua vida ao samba, seja cantando, compondo
ou vivendo dele.”

Carioca, nascida em Bonsucesso, Teresa Cristina cresceu na Vila da Penha, bairros
do suburbio do Rio de Janeiro. De familia de classe média baixa, “baixissima”’, a
escassez do dinheiro ndo impedia a fartura de alimentagéo e roupas para os seis filhos de
D. Hilda. Sua formacdo escolar se deu em instituicdes publicas desde ensino fundamental
ao superior. Comecou a trabalhar aos 10 como manicure. Seu pai, baiano, feirante,
escutava Candeia enquanto ensacava limdo. Na época, a menina Teresa debochava do pai,
sorria e se envergonhava das masicas ao ouvir os discos de vinil de Candeia, por acreditar
que aquela musica ndo fazia parte do seu mundo. Saudosista da infancia feliz que tivera,

procura recuperar o elo perdido com a busca, dentre outras coisas, da musica de Candeia.
3.4 Teresa Cristina antes e depois de Candeia

Vimos antes que Antdnio Candeia Filho, ou simplesmente Candeia, fazia parte da
ala dos compositores da Portela, fundador do Grémio Recreativo da Arte Negra Escola de
Samba Quilombo, logo apds de sair da Portela por criticar os rumos modernizantes

adotados por esta escola. O objetivo ou a principal fungdo da Escola Quilombo seria

"2 \Ver www.dicionariompb.com.br/ verbete Teresa Cristina.
’® Entrevista concedida a autora no dia 01.12.2012.
" Frisado pela sambista em entrevista ao Jornal do Brasil no dia 24/04/2010.
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apenas lembrar as tradi¢des do carnaval. Na Escola, tudo deveria ser feito pelos membros
da comunidade, ndo se aceitava pessoas estranhas ao mundo do samba para trabalhar na
preparacdo do carnaval. A bandeira politica de Candeia era a construcdo do orgulho negro.
Compositor, Candeia foi um dos nomes mais importantes na historia do samba e um dos
divulgadores da luta a favor da cultura afro-brasileira e da preservacdo da identidade

cultural da raga negra.

Hoje é manhd de carnaval (ao esplendor)/As escolas védo desfilar
(garbosamente)/Aquela gente de cor com a imponéncia de um rei, vai pisar/Na
passarela( salve a Portela) / Vamos esquecer 0s desenganos (que
passamos)/Viver alegria que sonhamos (durante o ano)/Damos nosso coragéo,
alegria e amor a todos sem distincdo de cor/Mas depois da iluséo,
coitado/Negro volta ao humilde barracio/Negro acorda é hora de acordar/N&o
negue a raca/Torne toda manhd dia de graga/Negro ndo se humilhe nem
humilhe a ninguém/Todas as racas ja foram escravas também/E deixa de ser rei
s0 na folia e da sua Maria/ Uma rainha todos os dias/ E cante o samba na
universidade/E veras que seu filho serd principe de verdade/Ai entdo jamais tu
voltaras ao barracéo.”

O encontro com Candeia acontecera bem depois da morte do compositor, quando,
na fase adulta, Teresa Cristina ouviu 0 CD de Candeia, presente de um amigo, com
excelentes recomendacdes sobre a musica do artista. Lembra também que as musicas de

exaltacdo a negritude fez com que descobrisse sua beleza.

Tenho problema desde a infancia. O Candeia tinha um discurso de exaltacéo da
raca negra e eu ndo acreditava naquilo porque ia para o colégio e era chamada de
nomes horrorosos. Lembro de chegar em casa, chorar muito e questionar: por
qué tem preto no mundo? Por que ndo é todo mundo de uma cor s6? Era uma
revolta tdo envergonhada... Porque existem dois lados. Um é ser vitima do
racismo. Outro é a reacdo. A reacdo a uma atitude racista nunca é um revide. Ela
é envergonhada, tem uma desesperanca. E uma situagio muito esquisita. Eu ndo
falava para a minha mée que o garoto me chamou de macaca. Tinha vergonha.
Quando eu redescobri o Candeia isso mudou. Era para eu ter ouvido o conselho
dele, muito mais nova. Quando encontrei aquilo me senti mais bonita, corajosa
[se emociona]. Uma beleza além da vaidade. Descobri que poderia ser bonita. Eu
ndo tinha isso [chora]. N&o cresci revoltada, mas era um assunto que sempre
sublimei. Até que, mais velha, passei de novo por situag@es... [ndo completa a
frase]. Quando estava casada com o Pedrinho, ele teve uma crise renal e o
médico que o atendeu tinha nojo de mim, me tratava como se eu fosse a
empregada e ndo a esposa dele. Tentei avisar o Pedrinho que o cara estava me
maltratando, me ofendendo, e ele ndo acreditou. Talvez porque estivesse
sofrendo demais com a dor dele. [...] Passei o dia no hospital e ia cantar a noite
(no Carioca da Gema). Chorei o caminho todo. Era uma a sensagdo que eu ndo
tinha ha muito tempo. Pensei: “Meu Deus, a gente estd sozinho nessa historia.
Vai acabar o mundo e ¢ preto de um lado, branco de outro”. Quando estou perto

" Dia de Graca; composicdo de Antonio Candeia Filho de 1978.
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de alguém com a pele mais clara, vou matizando. Quando estou perto de alguém
com a pele mais escura, pego a tinta. Aconteceu outra vez na Espanha, depois de
um show em 2006. Fui a um restaurante com 0s percussionistas do grupo
Semente, Pretinho da Serrinha e Mestre Trambique, negros. Estava vazio e
disseram que ndo tinha mesa. NOs sentamos praticamente nos expulsou.
Levantamos. Saimos de 14 olhando pro chdo [voz embargada].Os trés. A gente
n&o se olhava. Foi um limite de humilhag&o que achei que ndo ia mais passar. E
um tipo de humilhacéo anti-natural que ndo tem reacdo A entrada do Candeia na
minha vida foi uma coisa divina. Além de me colocar no meu devido lugar,
aumentou a minha perspectiva, a minha esperanca de vida. Virei outra pessoa,
me tornei cantora. Minha infancia tinha sido discoteca. Minha adolescéncia
heavy metal, Iron Maiden. E de repente me descobrir num mundo totalmente
diferente. Como a Velha Guarda. S&o pessoas talentosas, celebridades legitimas
da musica que tém outro jeito de ser, de viver, de lidar com o fa, com a mdsica.
Eles vivem em outro mundo. Um mundo muito melhor do que esse.”

A artista ainda acrescenta: “Com Candeia achei o meu lugar no mundo”. Antes da
estreia como sambista ja com 30 anos, Teresa aprendeu o oficio de manicure com uma tia
sua, que lhe ensinou 0 manejo com unhas por volta dos 10 anos de idade. Além de
manicure trabalhou como vendedora, auxiliar de escritorio e prestadora de servi¢os no
Departamento de Transito do Estado do Rio de Janeiro (DETRAN). Segundo a sambista
“nao tive sonho de cantar desde menina, troquei muito de profissdo, mas depois que peguei
0 gosto por cantar, ndo quero mais mudar”. Porém, 0 gosto por cantar foi motivado no
espaco académico, durante sua graduacao no curso de Letras na Universidade Estadual do
Rio de Janeiro (UERJ). Envolvida com o movimento estudantil que Ihe colocava em frente
a problemas para além do sua sobrevivéncia; “eu tinha que resolver questdes do mundo”.
No bar do Diretorio Central dos Estudantes (DCE) tinha um cantor “e entrei numa de, ‘vou
pedir para cantar’; foi a primeira vez que cantei uma musica para o outro”.

Casada com o musico Bernardo Dantas, que na época fazia parte do grupo Acorda
Bamba, “estava em contato com a musica, mas sem nenhum compromisso”. E nesse
periodo que Teresa comeca a redescobrir Candeia e o suburbio. “Do Leblon comecei a ir
para longe, Madureira. Tem artistas que vao morar no exterior, descobrem a musica
brasileira e voltam. Meu exterior foi a zona sul.” E neste momento também que a sambista
passa a definir os rumos da sua profissionalizacdo pelas e nas redes de relacGes via
casamento e/ou nos encontros com os mestres das velhas guardas, um e outro articulados
entre si, atuaram com mecanismos positivos na conformacgdo dos projetos de Teresa

Cristina.

"® Entrevista da sambista originalmente publicada no Suplemento de sabado do jornal Brasil Economico
24/04/2010.
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De 2000 até o lancamento do CD “A musica de Paulinho da Viola”, participou de
varios shows na sua maioria acompanhando e acompanhada pela Velha Guarda de Portela.
O CD em que ela interpretava as composicdes de Paulinho da Viola, a projetou para o
grande publico, midia e boa parte dos criticos.

Em entrevista a Revista Raga Brasil, Teresa Cristina diz que sua vida se divide em
Antes de Candeia e Depois de Candeia. A participagdo em rodas de samba a coloca em
contato direto com a Velha Guarda da Portela, momento em que a artista realizava uma
pesquisa sobre Candeia e se descobria como compositora. O canto veio no rastro do
interesse em fazer um show (que ndo aconteceu) em homenagem a Candeia, com a
colaboracdo dos musicos indicados por Bernardo Dantas. Esses musicos formariam mais
adiante o grupo Semente.

O Grupo Semente composto por Pedro Miranda (pandeiro e voz), Bernardo Dantas
(violdo), Jodo Callado (cavaquinho) e Trambique (percussdo) surgiu a partir de uma
vontade de tocar samba de maneira informal semanalmente no bar chamado Semente, no
bairro Lapa, que aos poucos o movimento do bar foi aumentando, ¢ “deu no que vocés ver
hoje” arremata Bernardo Dantas’’. Foi nesse momento que Teresa passa a compor e a
descobrir Wilson Batista’® (1913-1968) e Geraldo Pereira (1918-1955) no repertério de
Pedro Miranda, que cantava ap0s o intervalo do primeiro set. Essas releituras dos sambas
antigos deu 0 viés para que o grupo passasse a ser conhecido como “a garotada que canta
sambas antigos”. O repertorio de Teresa nesse momento trazia 0 samba dos anos 1980,
como Paulinho da Viola. Além de ter acesso aos sambas mais antigos via Pedro Miranda,
Cristina Buarque garimpava sambas e enviava para Teresa Cristina e 0 Grupo de Semente.
Esse grupo de pessoas constituia uma visdo de mundo ligado a cultura do samba, isto €, o
fazer samba incluia a participacdo de uma rede de proximidade de, cultivar os valores
comunitarios, valorizar a producdo dos mais antigos, dai a proximidade de muitos deles, a
exemplo de Teresa Cristina com a Velha Guarda da Portela; e pautar suas composic¢oes
pelo estudo e pesquisa ao repertdrio das geracdes anteriores.

O repertdrio autoral da sambista se constrdi a partir do levantamento de sambas

desconhecidos, como ela demonstra que desde 1997 catalogou os sambas de Candeia, com

" Ver DVD “O mundo é meu lugar” na parte Extras, ja previamente citado.

"8 Autor da musica Preconceito: “Eu nasci num clima quente/Vocé diz a toda gente/Que eu sou moreno
demais/N4o maltrate/O seu pretinho/Que Ihe faz tanto carinho/ Que no fundo é um bom rapaz/E demais/Eu
nasci num clima quente/Vocé diz a toda gente que eu sou moreno demais/Ndo mal trate/O seu pretinho/Que
lhe faz tanto carinho/Que no fundo ¢ um bom rapaz...”.
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objetivo de grava-los, juntamente com seus parceiros do Grupo Semente. A parceria tem
sido uma constante no processo de composicgéo, ressaltando, no entanto, que sua habilidade

estd mais na escrita da letra do que na feitura da melodia.

Existir socialmente é ocupar uma posicdo determinada na estrutura social e
trazer-lhe as marcas, sob a forma especialmente, de automatismos verbais ou de
mecanismos mentais, é também depender, ter e ser tido, pertencer a grupos e
estar encerrado em rede de relacdes que tem a objetividade, a opacidade e a
permanéncia da coisa e que se lembram sob a forma de obrigacdes, de dividas,
de deveres, em suma de controles e de sujei¢cdes. (BOURDIEU, 1996, p. 42-43)

Com aproximacdo da Velha Guarda da Portela, Teresa € chamada por Monarco
para cantar em shows; Guaracy da Portela a indica para cantar numa casa de show que
abriria. A artista, no entanto, admite que antes, no final de 1997, fez uma mdusica para o
grupo Acorda Bamba a partir de uma melodia de um ponto de umbanda: “tirei uma letra e
coloquei outra. Eles gravaram e adoraram”. Tornou-se umbandista, como ela declara
seguida pelo toque dos tambores e do som das mulheres cantando. Influenciada pelo pai
entra para o centro de umbanda desde os 15 anos e nunca mais saiu. E médium e devido
sua agenda de shows ndo consegue conciliar com o calendario dos rituais, mas é 14 que ela

diz ter aprendido a compor sem instrumento (s6 com as palmas).

E 14 que reponho minhas energias, fago minha analise, tudo. As vezes nem pego
nada, s6 vou pela festa. Gosto de todo o conceito. O que mais assimilo é a
duplicidade do Orixa com a natureza. O Orix& é natureza. Por isso fico muito
abalada quando sinto que a natureza ultimamente s6 falta falar.

Apos esse fato foi chamada para participar de um projeto que revelava novos

talentos; momento que se sente impelida a compor “O Candeeiro”.

Candeeiro/Eu carego de luz o ano inteiro/Minha gente inda danca fevereiro/E eu
correndo na rua a lhe chamar, candeeiro/Candeeiro/A estrada ja vai
escurecendo/Minha gente se olha e ndo ta vendo/Querosene acabou, vou lhe
chamar, candeeiro/Querosene acabou, vou lhe chamar/Candeeiro/Cor dourada
que ilumina o meu peito/Essa dor, candeeiro, ndo tem jeito
No vazio ndo tem como queimar, candeeiro/Candeeiro/Vé me disse, inda era
pequenina/Vento bate com forgca na cortina/Candeeiro no chdo pode queimar,
candeeiro/Candeeiro no chdo pode queimar/Pode queimar/Candeeiro no chéo
pode queimar, candeeiro/Candeeiro no chao pode queimar.

As redes de sociabilidade que forjaram sua inser¢do no mundo do samba serviram

como base para a formacédo da sua trajetoria. A ida a zonal sul como moradora fez com que
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Teresa Cristina participasse de uma comunidade de jovens mdsicos instrumentistas e
interessados nos sambas de Candeia.

Diante dessa fala de Teresa Cristina sobre o gosto de cantar desenvolvido mediante
uma sucessao de eventos favoraveis permitem, a partir da trajetéria da artista, propor o
espaco dos possiveis que ao revelar as disposi¢Bes, que habilitam os corpos a tomada de
posicdo nesse limite de possibilidades, demonstra como os individuos apreendem em
outras condi¢cdes contrapartidas, as quais sao resultantes de variadas herancas coletivas,
mas que € no interior de determinado campo onde encontram oportunidades para
desenvolver suas disposicdes exigidas como uma légica de participacdo em tal perimetro
especifico. (BOURDIEU, 1996).

A compreensdo da carreira de Teresa Cristina, que segundo ela, esta melhor em
2010, forjara-se na confluéncia com o processo de revitalizacdo da Lapa e pelas mudancas
que ocorreram no seio do campo do samba, terreno propicio a insercdo de jovens
aspirantes a ocupar uma posicdo no mundo do samba. De maneira hiperbdlica, prépria a
elaboracdo de narrativas mitologicas, ela é apontada pelos integrantes de sua geragdo como
a responsavel pela revitalizacdo da boemia na Lapa e como a nova diva do samba. Ao
mesmo tempo, considerando o tramado de mediagdes incluindo outros artistas, jornalistas,
criticos musicais e mesmo redes de amizades, o fato € que o atributo de compositora de
samba, aos poucos, tem sido ressaltado pela midia, mas o que torna essa mulher incomum,
dentre as outras que compdem a nova geracdo do samba carioca, é sua capacidade de
reavivar em cada um de nds uma memoria do samba como espaco da alegria e do
aconchego. Expomos uma parte de matéria jornalistica reforcando a posicdo de Teresa

Cristina como a representante mais legitima das sambistas cariocas dos nossos tempos.

Tem muita mulher cantando samba atualmente, mas poucas querem ser rotuladas
de sambista. Com raz8o. Para ser sambista tem que ser como Teresa Cristina.
Comegou a carreira em 1988, interpretando Candeia, fez a fama no terreiro do
samba e € hoje, de fato, a mais legitima representante do género. Ainda que se
mostre versatil, como faz ao cantar A historia de Lily Braun (Chico Buarque e
Edu Lobo) no show Melhor Assim. Registrada em CD/DVD, a apresenta¢do faz
uma retrospectiva precisa dessa pouca mais de uma década e revela a quem ainda
ndo conhece a esséncia da artista. Teresa Cristina é uma intérprete que prima
pela simplicidade de que o samba pede — e tira disso a beleza de seu canto — e
uma compositora que explicita em 6timas composi¢cdes (hd nove delas no
repertério) a comunhdo com a obra de mestres como Candeia, Cartola e Nelson
Cavaquinho” (LIMA, 2010).”

™ A esséncia de Teresa é titulo da critica a0 DVD Melhor Assim de Teresa Cristina escrita por Irlam Rocha
Lima no Jornal Correio Braziliense em 14/05/2010
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Em 2003, ela ganha o Prémio Tim da Musica na categoria cantora revelacgéo e é
indicada ao Grammy latino para concorrer como melhor disco de samba e, em 2005, grava
0 seu primeiro DVD e CD ao vivo no intitulado “O mundo ¢ meu lugar”. Neste disco, trés
composicdes de sua autoria: Para cobrir a soliddo (em parceria com Zé Renato); Cordéo de

Ouro (com Roque Ferreira ).

Se ouvir falar/ Pode acreditar/Tudo é ilusdo/O mundo é louco/Sendo um pouco
triste/Quero ver quem tem palavra/Pra cobrir a soliddo/Quero ver quem tira
magoa/Sem cantar uma cangdo/Quero ver quem tem palavra/Pra cobrir a
soliddo/Quero ver quem tira a mago/Sem cantar uma canc¢ao/O que foi e o que
tinha de ser/O que sua dor perceber/A vida peleja mas ensina/Pra ndo dizer que
a cancdo me enganou/Aprenda feliz que a dor é como o amor/Termina/Pra ndo
dizer que a cancdo me enganou/Aprenda feliz que a dor é como o
amor/Termina.®

Para Teresa Cristina, D. Ivone Lara e Leci Branddo sdo as maiores inspiracfes as
geracbes mais recentes, entre as quais ela se inclui. Também se refere a outras
compositoras da sua geracdo a exemplo da Nilze Carvalho e Ana Costa. Atenta as
incursdes que outras mulheres produzem: durante nossa entrevista faz mengéo ao novo CD
de Adriana Calcanhoto, cujo album “Micrébio do Samba”, segundo ela, reflete a
vivacidade do género. E enfatica ao afirmar que “a composi¢do é que faz o samba renascer
e se firmar como género musical como ¢”. Quando a composi¢do ¢ gravada, assegura, a
sambista ganha reconhecimento; e dentro do campo do samba, para ela, as mulheres que se

propuseram a tal tarefa e oficio estdo colaborando para fortalecer a voz feminina no samba.

Quem ama um amor de longe/Tem sempre uma dor por perto/O sonho que a
onda quebra no mar/Eu ndo conserto/O meu amor € meio mar/Que vem e volta
na areia/Ele chega com as ondas/Me molha e me despenteia/Depois vai beijar
as pedras/Com os olhos de lua cheia/E de marear, é de marear/Eu tenho uma
amor que mareia/Esse amor, € de marear/O cordao de ouro que vocé me deu/ Ja
mareou meu amor... jA mareou/Vai que ndo va marear 0 nosso amor/O cord&o
de ouro meu bem...ja mareou/Aquele beijo que vocé me deu, tomara/Tomara
meu Deus...tomara/Tomara que seja mais que a joia rara.

80 «pra cobrir a soliddo™, composicéo de Teresa Cristina, no CD e DVD O mundo é meu lugar (2005).
81 «Cordao de Ouro”.
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Atualmente, a artista vivencia o reconhecimento do seu trabalho, comprovado pelas
turnés realizadas fora do pais, além da insercdo da uma das suas masicas na trilha sonora
de telenovelas, a exemplo de “Insensato Corac&o®*”.

De acordo com a narrativa de Tereza Cristina, sua constru¢cdo como compositora se
deu “quase simultanea ao meu trabalho de intérprete”. A atitude da artista a esse respeito €
titubeante, pois diz ndo saber quando o exercicio da composi¢do entrou na sua vida;
acredita que suas composicdes sdo reflexos da sua visdo de mundo, daquilo que a instiga;
“Do que eu acho que preciso ser destacado ou simplesmente reverenciado®”.

O processo de profissionalizagdo da sambista em tela se fez numa fase mais madura
da sua via: aos 30 anos de idade, semelhante ao que ocorreu com D. lvone Lara e
Clementina de Jesus. A formacdo académica, o universo do movimento estudantil, o
capital social alargado com o casamento a aproximou ao universo do samba. Gozando da
bencéo da Velha Guarda da Portela e do ilustre Paulinho da Viola, Teresa Cristina ganha
um passe para transitar entre esses baluartes e o pablico jovem consumidor dos bares e
restaurantes da Lapa. Apesar do seu inicio confirmar que as mulheres precisam driblar as
demandas cotidianas de sobrevivéncia, sua inser¢cdo ao campo como compositora, espaco
ainda majoritariamente masculino, mostra que as posi¢fes ocupadas pelas mulheres ainda é
reduzido, sugere uma subordinagdo feminina, porque as mulheres continuam ocupando a
posicdo de intérpretes.

Teresa Cristina hoje, no Rio de Janeiro, desfruta do status de se reconhecida como a
legitima representante feminina do samba, deixando sua marca em suas composicoes,
inscrevendo seu nome como autora, e, assim, perpetua o legado D. Ivone Lara e Leci
Brand&o, apropriando-se das disposi¢fes transmitidas inconscientemente, reproduzindo e
produzindo as classificagbes presentes no samba que se impdem como espagos dos
possiveis estruturados por meio de licitagfes, solicitagdes e interdicdes. (BOURDIEU,

1998).

82 Novela Insensato Coracdo escrita por Gilberto Braga e Ricardo Linhares, direcdo de Dennis Carvalho,
exibida pela Rede Globo de Televisdo no ano de 2001.

8 Dentre as composicdes de Teresa Cristina podemos apresentar as seguintes: A borboleta e o passarinho, A
vida que me fez assim (c/ Argemiro da Portela);Acalanto; Amém (c/Argemiro da Portela); Cafofo da Surica;
Candeeiro; Cantar; Corddo de Ouro(c/ Roque Ferreira); Delicada (c/ Zé Renato); Fim de romance(c/
Argemiro Patrocinio); Lavoura (c/Pedro Amorim); Marcha das flores(c/Pedro Miranda); O passar dos anos
(c/ Jodo Callado); Portela( c/Pedro Amorim); Pra cobrir a soliddo(c/ Zé Renato); Samba do Esquecimento (c/
Jodo Pimentel e Marceu Vieira).(www.dicionariompb.com.br).
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CONSIDERACOES FINAIS

Pouco ainda se fala da mulher compositora no universo da musica. Esse espaco
como ficou constatado na nossa pesquisa ainda pertence aos homens, sendo a elas
relegadas no mundo do samba interpretacdo, “tias’’, “pastoras”, responsaveis pela comida
e organizacdo da festa”. Estdo entdo, imersas nos papéis secundarizados, porque a
composicao é o espaco do poder. Espaco da afirmacdo da autoria na esfera pablica, onde a
dominagdo masculina se inscreve nas estruturas cognitivas e corporais tanto de homes e
mulheres que inconscientemente reproduzem a opressao.

Durante a realizacdo do nossa pesquisa foi dificil desconsiderar o fato de que nossa
personagem se constitui como uma herdeira de D. Ivone Lara e Leci Branddo. Legado
retratado somente durante sua entrevista, porque a sua relagdo com a ala masculina do
samba como Paulinho da Viola, para quem dedica os seus dois primeiros DVDs, e Antonio
Candeia Filho, figura personagem central para o despertar do seu lugar no mundo como
mulher negra.

A presenca da mulher negra no universo do samba como pontuamos no segundo
capitulo, é posicionada no lugar das “tias”, “pastoras”, intérpretes; o resultado é que a
artista negra torna-se vitima de um processo amplo de invisibilidade dentro de um pais que
continua delimitando os espacos e fazeres para homens-mulheres brancos e homens-
mulheres-negras. Nesse contexto a artista negra mesmo que obrigatoriamente esteja
vinculada ao samba, quando ela transpdem a delimitagcdo da fungdo de “tias”, “pastoras” e
“interpretes”, tacitamente sdo tornadas invisiveis para os meios de difusdo (emissoras de
radio e televisdo), veiculos de divulgacdo (jornalismo cultural) e produtores (artisticos e
executivos). “Simbolicamente, dentro do proprio discurso poético-musical, é valorizada
uma imagem estereotipada ¢ generalizadora da mulher negra.” (SANTHIAGO, 2007, p. 4).

Porém, muitas sdo as mulheres negras que mesmo reféns desse estigma procuram
buscar novos espacos e posicdes, inclusive dentro da musica popular brasileira e,
especificamente no samba. E, nesse restrito universo elas, se ja& ndo ocupam posicoes
secundarias que envolvem também as func¢des de cuidado, em sua maioria ainda se situam
no lugar de cantoras.®* Menos numerosas sdo as transgrediram os lugares tradicionalmente

reservados as mulheres negras no universo musical do samba. Somente na posicdo de

8 Cito algumas: Clementina de Jesus, Adriana Moreira, Alcione, Fabiana Cozza, Dorina, Carmen Costa.
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compositoras é que consegue mobilizar renovages estéticas do estilo musical em questéo,
assim como deslocar preconceitos e as dificuldades profissionais. Se D. lvone Lara o fez,
em meio a um periodo que a denominacdo Musica Popular Brasileira delegava ao
ostracismo o samba, em Teresa Cristina percebemos que as conquistas das mulheres negras
e do samba como género musical séo potencializadas em direcdo a abertura de novos

caminhos para os trabalhos autorais femininos.
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