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Resumo

Na considera¢do do samba como género musical brasileiro por onde desfilam lutas
de representacdes entre o que é identidade negra e identidade nacional, a presente
pesquisa dedica-se a desvelar propostas identitdrias de raca e género no
repertorio da sambista Leci Brandao, disposto entre 1975 e o tempo presente. Tal
periodo abarca os movimentados anos dispostos entre 1960 e 1980 onde, por um
lado, a musica popular brasileira representou um espaco privilegiado para o
debate de temas tocantes ao interesse nacional aquele periodo. De outro, estas trés
décadas revelaram pressupostos artisticos e criticos da MPB signatarios de uma
tradicdo cultural brasileira gestada a partir da tipificacdo racial como eixo de
atribuicdo de valores sociais. As décadas de 1990 e 2000 ajudam-nos a localizar a
dimensdo estritamente popular que o repertério de Leci ird tomar, bem como, a
conseqliente apropriacdo do mesmo pelos diversos movimentos sociais, em
especial o movimento negro e de mulheres negras. Outrossim, ao debrucar-se
sobre a trajetdria pessoal e o trabalho actstico de uma artista negra brasileira, a
presente pesquisa intenta revelar subjetividades, formas de manejo social e

contra-narrativas encampadas pela sambista Leci Brandao da Silva.

Palavras-chave: Historia, Leci Brandao, samba, identidades, género, racga.



Abstract

Considering samba as a Brazilian musical style that embraces conflicted
representations of what black identity and national identity are, this research aims
to uncover identity proposals of race and gender in the repertoire of samba
composer Leci Brandao in the period between 1975 and the present time. Such
period covers the agitated decades of 1960 until 1980 when, on one hand, the
Brazilian popular music represented a privileged space for the discussion of
relevant issues to the national social context. On the other hand, these decades
showed outbreaks of artistic and critical assumptions associated to discriminatory
practices under an ethnic-racial perception. The decades of 1990 and 2000 help to
understand the strictly popular dimension that Leci’s repertoire will take, as well
as, its consequent appropriation by various social movements, in particular the
black and the black women’s movements. Therefore, analyzing the biography and
the musical production of a Brazilian black artist, this research reveal
subjectivities, forms of social organization and revolutionary narratives produced

by Leci Brandao da Silva.

Key-words: History, Leci Brandao, samba, identity, gender, race.
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Ligando a vitrola

E Alice Walker quem nos conta que o segredo da boa satide é nunca cobrir o
pulso da garganta por onde a voz se arrebatal. E dizer. Transportar para fora de si
os ecos da consciéncia e formular, em um veio urgente de voz, relatos possiveis
para a compreensdo e partilhamento do vivido, este terreno irregular, ruidoso e
eivado de subjetividades. Tao importante quanto dizer é saber fazé-lo para que a
urgéncia da voz que brada verdades particulares sobre o universo plural do qual
emerge nao se perca no emaranhado de sentidos possiveis que, fugazes, dangam
entre aquele que diz e um outro que ouve. E para este, a quem se diz, é bom que

queira e que saiba também ouvir as varias vozes de quem fala.

Na tarde de outono em que me concedeu uma entrevista, Leci Brandao me
disse: “eu vou brigar pelas minhas comunidades, pelo meu povo. Se ndo for assim,
ndo me interessa”. Ali sentada, olhos atentos, eu ouvi tamborilarem nas entrelinhas
de sua frase, uma outra que dizia: “eu vou brigar pelas minhas comunidades, pelo
meu povo tdo somente porque é preciso fazé-lo”. E segui com a minha interpretacao
entendendo que é preciso brigar pelas suas comunidades - que sdo minhas também
- porque nelas moram vozes, brados, lutas, trajetérias que ainda encontram
siléncios e silenciamentos na insisténcia cultural brasileira em repisar os pés sobre
narrativas consentidas, consensuais e, também por isso, limitadoras sobre as
multiplas formas com que a presenga negra impo0s - e ainda impde - sobrevivéncia
no Brasil. Mais do que isso, brigar pelas nossas comunidades é afrontar um eixo
norteador da sociedade e cultura brasileira que encontra no racismo “formas de
catalogacdo de individuos, afastando-os ou aproximando-os do sentido de

humanidade de acordo com suas caracteristicas raciais”?

! WALKER, Alice. Vivendo pela palavraRio de Janeiro. Editora Rocco, 1988.
2ZFLAUZINA, Ana Luiza Pinheiro. Corpo negro caido no chdo: o sistema penal e o projeto genocida do

Estado Brasileiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2008, p. 16.



Para Sueli Carneiro, o racismo no Brasil baseia-se, sobretudo, na suposta
garantia da igualdade formal entre as pessoas a partir de uma pretensa
universalidade das leis, a despeito da desigualdade real, essa sim, vivida no ambito
do jogo social que de dentro da ordem do privado lanca ecos de discriminacdo
racial sobre a esfera publica.? Tao forte a onipresenca com que atravessa a
sociedade brasileira, esse racismo a brasileira caminha para a naturalizagdo da
inferioridade da pessoa negra - por sua tedrica “incapacidade” de, no gozo da
igualdade de direitos e oportunidades, desenvolver-se social e economicamente
como “todo mundo” -, e encaminha ao silenciamento, ao apagamento ou mesmo a
deliberada obstrucdo as diversas formas encampadas por este contingente para
traduzir e subverter a desigualdade real e palatavel que tempera com gosto

amargo cotidianos negros no Brasil.

As mulheres negras, em especial, sdo reservadas neste cenario,
representacgdes desfavoraveis ao desenvolvimento e apresentacao de mecanismos
de afirmacdo social a partir de uma dinamica que entrecruza raga e género em um
mesmo corpo negro aprisionado. Fazendo parte de um contingente de mulheres
para o qual foi outorgado, a partir da tipificacdo racial, uma identidade de objeto, a
despeito de outras identidades possiveis e vividas, as mulheres negras possuem
uma experiéncia histérica diferenciada que as localiza em um ponto critico onde o
pertencimento de género* se impde mas nao pode ser separado de outras formas

de opressao, sobretudo o racismo.

Essa dindmica que impede o brado da voz, que cobre o pulso da garganta e
assim nos tira, entre tantos direitos, a satde a qual nos recomenda Alice Walker
incide também sobre setores da producao historiografica que se ocupa em

(re)contar a experiéncia negra em terras brasileiras a partir de um ponto de vista

® Entrevista concedida ao Centro de Midia Indepeledeem 06/10/2001. Disponivel em:

http://www.midiaindependente.org/pt/red/2001/10/786tml Também Moritz entende o racismo como
uma manifestacéo silenciosa que “se esconde pordgéaima suposta garantia da universalidade e da
igualdade das leis e que langa para o terreno igladar o jogo da discriminagdo”. SCWARCZ, Lilia
Moritz. “Nem preto, nem branco, muito pelo conwaror e raca na intimidade”. In: Histéria da Vida
Privada no Brasil: contrastes da intimidade contadupea. S8o Paulo, Companhia das Letras, 1998, p.
182.

4 0 conceito sera desenvolvido mais profundamente no capitulo 3. Cf. SCOTT. Joan. “Género: uma
categoria util de andlise histérica”. Educagdo e Realidade. vol. 16, n°2, Porto Alegre: jun./dez. 1990,

p.5.
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redutor das diversas movimentacdes deste contingente para “confrontar poderes
em diferentes campos da vida social e abrir espacos de liberdade”.5 E no rastro
dessa iniciativa de abrir espagos de liberdade através da propulsdo de formas
particulares de visdes de mundo, resisténcia e manejo das estruturas sociais e
politicas que se engendra a presente pesquisa. Especificamente, a proposta em tela
busca desvelar no repertério da sambista Leci Brandao, disposto entre 1975 ao
tempo presente, as formas propostas por esta artista para cantar e contar as coisas
de seu pessoal através da apresentacdo de representagdes diversas e possiveis de
ser negro, ser mulher e ser mulher negra, categorias nao raro encarceradas por um

processo historico nacional de sistematica restricao identitaria.

Além disso, a proposta pressupde que o sambista, e aqui em especial a
sambista Leci Branddo, ndo é meramente uma expectadora dos acontecimentos e
anseios a sua volta, mas sim o sujeito de uma histéria que, somadas a outras
historias vem contribuindo para o desvelamento de identidades e representagoes
negras e femininas multifacetadas. Neste sentido, presumo também que ha na
pratica artistica de Leci Branddo um sentido de criacdo coletiva de um grupo que
reivindica para si o fortalecimento do meio social do qual emerge. Assim, se Leci
Brandao, entre outros cantos, canta identidades negras e femininas através de seu
fazer artistico é porque ha a necessidade de canta-las, em um folego de

reinterpretar falas hegemonicas e sonorizar siléncios cristalizados.

Essa caminhada investigativa aproxima-se das reflexdes sugeridas pelo
fazer historiografico da micro-analise, ou seja, da possibilidade de perceber
diferentes formas de comportamento e de acdo dentro de um quadro comumente
apresentado como univoco, homogéneo. Desta forma, a micro-analise abre-se a
pesquisa da pluralidade de textos e contextos e possibilita a investigacdo de
diversas tendéncias, temas, dindamicas, abrindo o trabalho historiografico a
interlocu¢do com dreas de conhecimento desconhecidas e/ou ignoradas por

quadros historiograficos gerais e generalizantes.

® WERNECK, Jurema. O samba segundo as lalodés: mulheres negras e cultura mididtica. Tese de
doutorado. Programa de pds-graduacdo em Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2007, p. 1.
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Jaques Revel discorre sobre a micro-histéria e seu carater inovador e
destaca que sua metodologia possibilita trazer a cena historiografica “estratégias
sociais desenvolvidas pelos diferentes atores em fun¢do de sua posicao e de seus
recursos respectivos, individuais, familiares, de grupo, etc”.6 Assim, para Revel, a
micro-analise permite que a histéria abra-se normalmente, e ndo em carater
excepcional e isolado, a novas abordagens e sujeitos, a partir de historias

individuais ou em escala de andlise reduzida a um pequeno grupo.

Michel de Certeau ilumina o labirinto de questionamentos que norteiam a
pratica historiografica quando, ao pontuar questdes tocantes a escrita da histéria,
observa que:

... 0s bons tempos do positivismo estdo definitivamente acabados (...) Desde
entdo veio o tempo da desconfianga. Mostrou-se que toda interpretacao
histérica depende de um sistema de referéncias; que este sistema
permanece uma “filosofia” implicita particular; que infiltrando-se no

trabalho de analise, organizando-a a sua revelia, remete a subjetividade do
autor.”

7

O “tempo da desconfian¢a” é também o tempo das metodologias receptivas
as iterdncias, interacées e errdncias® do fazer historiografico. E um espago-tempo
de “desvelar diferencas no que continuamente se mostra”,° que convida o
historiador de oficio a utilizar, sendo criar, ferramentas e estratégias para a
apreensao de relevancias e sentidos diversos em um mesmo objeto. Desta forma, o
uso de novas fontes como a musica e a iconografia, a abordagem de novos
enfoques, o estreitamento de didlogos interdisciplinares e o protagonismo de
sujeitos sociais multiplos, comuns, acabam por tecer respostas possiveis para a

inquietante pergunta formulada por Edwiges Zaccur: “E se acaso todas as

6 REVEL, Jaques. “Microandlise e construgido social” In: Jaques Revel (org.). Jogos de Escalas. A
experiéncia da Microandlise. Rio de Janeiro: Editora Fundacdo Getulio Vargas, 1988, p.22.

7 CERTEAU, Michel de. “A operacao historiografica”. In: A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1982, p. 67.

8 ZACCUR, Edwiges. “Metodologias abertas a iterancias, interacdes e errancias cotidianas. In:
GARCIA, Regina Leite (org). Método: pesquisa com o cotidiano. Rio de Janeiro: DP&A, 2003, p. 178.
9idem, p. 180.



interpretacdes coincidissem, onde se abriria espaco para produzir o conhecimento

novo?” 10

Muito embora na ultima década as discussdes sobre Historia e musica
tenham conquistado defensores e laudas nos meios académicos, nos debates
patrimoniais e na midia escrita, sonorizando siléncios acerca de temas como
autenticidade, tradicdo e identidade, ainda sdao pouco relacionados os elos
existentes entre o samba, seus pilares referencias africanos e afro-brasileiros e
seus recursos, dentro de uma tessitura propria de representagdes, para afirmacado
de identidades negra e feminina. Mais do que isso, estudos que privilegiem o
samba como um espaco preferencial por onde identidades multiplas revelam-se,
entre avangos, recuos e disputas no ambito da cultura popular, ainda figuram com

timidez na arena dos estudos historiograficos.

Neste sentido, as linhas impressas nesta pesquisa recobrem fbélego e
inspiracdo na assertiva de Muniz Sodré, para quem as pesquisas sobre samba

devem:

(...) rejeitar os discursos que se dispdem a explicar o mesmo
fend6meno, o samba, como uma sobrevivéncia consentida, simples
matéria-prima para um amalgama cultural realizado de cima
para baixo (...) o que pretendemos mesmo é indicar como um aspecto
da cultura negra - continuum africano no Brasil e modo brasileiro de
resisténcia cultural - encontrou em seu proprio sistema recursos de
afirmacdo e identidade negra. 11

Na considera¢do do brado de Muniz Sodré sobre a produgao historiografica
acerca do samba e, obviamente, de seus agentes produtores, partimos para a
estruturacdo da pesquisa em trés capitulos, que aqui chamamos de Lado A, Lado B
e Capa e Contracapa, em uma tentativa de aproximar os discos de carreira de Leci
Branddo - principais fontes que compdem o corpus documental do estudo - as

investigacdes e suspeitas levantadas sobre e ao redor dos mesmos.

10 [dem, p. 186.
11 SODRE, Muniz. Claros e escuros: identidade, povo e midia no Brasil. Petréopolis, R]: Vozes, 1999, p.
10.

5



Desse modo, o Lado A dedica-se a percorrer a trajetdria artistica de Leci
Branddo desde sua primeira apresentacdo publica, no programa de calouros A
grande chance em 1968, até a sua ligacao formal com entidades de movimentos
negros, fato que ira reverberar, sobretudo, em sua candidatura para cargo eletivo
federal no presente ano. Neste capitulo, procuro localizar a producao artistica, bem
como a trajetoria pessoal de Leci Brandado, na ambiéncia cultural efervescente dos
anos 1960 a 1980. Aqui, minhas principais inquieta¢des residem na percepcao de
que, ainda que a produgdo de Leci Brandao se filiasse, ja aquele periodo, ao carater
essencialmente engajado da canc¢do brasileira nas décadas de 1960 a 1980, seu
trabalho acustico voltado para o canto das coisas de seu pessoal, negro e feminino,
encontrou resisténcias no ambito da industria cultural em se firmar como “cancao
de protesto” o que culminou no ostracismo cultural sofrido pela cantora de 1980 a
1985. Neste sentido, a narrativa do capitulo constréi-se no sentido de desvelar as
diversas formas e faces que as praticas discriminatérias assumem para direcionar

“caminhos desejaveis” da can¢do no Brasil.

O Lado B traz uma proposta de imersdo sobre o universo do samba como
espaco privilegiado por onde desfilam disputas identitdrias que buscaram
apreender este género, ora como artefato cultural marginalizado, sobretudo nas
primeiras décadas do século XX; ora como simbolo da identidade nacional a
sombra dos interesses estado-novistas de integracdo nacional, sob a égide das
ideologias de embranquecimento dispostas na década de 1930, ora como aspecto
singularizado, particular da cultura negra, detentor de potencialidades de
afirmacdo identitaria afro-brasileira e africana, assim compreendido a partir da

década de 1960.

Sobre este ultimo aspecto confiro especial destaque as propostas
encampadas pelo Grémio Recreativo de Arte Negra Quilombos que,
deliberadamente, buscava a liberdade e ndo admitia moldes na elaboracdo e
reproducdo da matriz negra do samba. Nesta caracteristica da GRES Quilombos
busco localizar cangées afirmativas de Leci Branddo que, a exemplo da referida
agremiagdo, trouxe para o campo do samba, um repertdério de discursos e praticas

de positivagdo étnico-racial negra, a saber: o debate sobre o protagonismo negro



dentro das diversas manifestacdes da cultura brasileira, em especial o carnaval;
valorizacdo da histéria e cultura afro-brasileira através da apresentacao de
personagens, her6is e heroinas negras; reveréncia e referéncia as matrizes
religiosas negras; fomento a participacdo politica popular, entre outras propostas
que revelam a profunda inclinacdo de Leci Brandao em atrelar a musica ao

universo essencialmente politico que a inspira e impulsiona.

No ultimo capitulo, intitulado Capa e Contracapa, debrugo-me sobre a
compreensao das formas como o pertencimento racial e de género de Leci Brandao
delineiam sua pratica artistica. Para tanto, proponho um breve sobrevoo sobre os
conceitos de raca e género e busco localizar a producdo de Leci em um panorama
maior, mais denso e herdado de vozes femininas negras que no transcorrer dos
séculos, vém imprimindo através da cultura suas visGes particulares sobre a
experiéncia negra no Brasil. Neste capitulo detenho-me, ainda, a apresentacdo de
diversas propostas de “ser mulher” apresentadas em seu repertorio, onde destaca-
se a multiplicidade de identidades possiveis, que extrapolam a dicotomia
publico/privado e suas simbologias dentro da critica feminista. Outrossim, as
propostas encampadas pelo feminismo negro funcionam neste capitulo, e talvez
timidamente em toda a pesquisa, como eixo norteador da narrativa, abrindo alas

para os cantos e contos de Leci Brandao sobre as Coisas de seu pessoal.

Destaca-se que acdo instigante de manusear a palavra e a musica nos
moldes supracitados é também o resultado de uma intersecdo de atividades e
gostos pessoais que envolvem o meu intenso fascinio pelo estudo da Histoéria que
culminou em minha graduacdo em 1999 pela Universidade de Brasilia; minha
sincera devocdo pela musica, que busca se materializar através de minhas
atividades como cantora profissional e produtora cultural desde 2004, e as
atividades politicas de combate ao racismo que desenvolvo ja ha tempos tao
subjetivos que ndo sei datar. Esse “tripé de paixdes” esta impresso em meu

cotidiano e, desejo, esteja também refletido na pesquisa aqui apresentada.

Confio que as compreensdes e interpretacdes possiveis para as questoes

suscitadas por este estudo sejam ao mesmo tempo relativas e nao-relativistas,



racionais e subjetivas, visto que estdo sujeitas a “todas as obscuridades,

redundancias e incongruéncias do simbdlico”,12

Assim sendo, este disco esta pronto. Convido a todos para que liguem suas

vitrolas e ougam os tantos contos que Leci Brandado tem para cantar.

12 MAFESSOLI, Michel. A conquista do presente. Rio de Janeiro/R]J: Rocco, 1984, p. 12.



LADOA

Um canto para contar histdrias:

Sons e siléncios na trajetdria de Leci Brandao

Ouve meu amor, escuta a voz.
Nela também mora uma cangdo que é tua.

Aurea Martins

Era longa a fila de pessoas em frente a sede da TV Tupi na Praca Maua,
centro do Rio de Janeiro, naquele janeiro de 1968. Minha imaginacao!3 sobrevoa
um cenario possivel e, silenciosa, observa sob o sol lancinante daquela manhg, um
e outro buscando alento no aceno de um leque, na conversa descomprometida com
o colega em frente, ou no passeio dos dedos sobre as cordas desafinadas do violao
a reboque. Toda medida era valida para resistir ao desgaste da espera que
culminaria no objetivo comum dos an6nimos ali enfileirados: candidatar-se a uma
vaga para participar do programa de calouros “A grande chance”, que comandado
pelo polémico apresentador Flavio Cavalcanti,'* animava tardes de domingo e
embalava os sonhos de inimeros artistas desconhecidos em retirar, ainda que por

alguns instantes, seu talento particular do anonimato.

13 Aqui, aproprio-me da noc¢do de “regime de imaginacdo” na oficina da histéria - cunhada pela
historiadora Rosemary Fritsche Brum - para imaginar o passado, do qual resta-me apenas
fragmentos. Para a pesquisadora, todo historiador se defronta na escrita com suas asas, isto é, com
possibilidades em aberto quando se esta sob o regime da imaginagao, “caindo-se assim no terreno
da suspei¢do porque a subjetividade impera e revoluciona os parametros entre a memoria, a
historia e a ficcdo”. BRUM, Fritsche Rosemary. “Histéria e Memdria: a soldura da imaginac¢do.” In:
Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. XXXI], n. 1, junho 2006, p. 75.

14 Segundo a historiadora Lucia Maciel de Barbosa, o jornalista Flavio Cavalcanti era “polémico
porque se posicionava sobre tudo”. Assim, era capaz de consagrar com medalha no quadro
Obrigado por vocé existir o entdo ministro Hélio Beltrdo, do governo Figueiredo, ou convocar para o
juri do programa a atriz Leila Diniz, persona non grata ao regime militar por seu comportamento
ousado e por sua entrevista recheada de palavrées no Pasquim. Além disso, segundo a historiadora,
“a postura publica de Flavio Cavalcanti e de seu programa trazia um universo moral que se
coadunava com as diretrizes de integracdo nacional impostas pela ditadura militar onde, as no¢des
de familia, religido, ordem, hierarquia, propriedade e o maniqueismo entre o bem o mal davam o
tom de seu estilo jornalistico”. OLIVEIRA, Lucia Maciel Barbosa de. Nossos comerciais, por favor! A
televisdo brasileira e a Escola Superior de Guerra: o caso Flavio Cavalcanti. Sio Paulo: editora Beca,
2001. p. 26.
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E valeria a pena a espera. Os prémios oferecidos pelo programa variavam
entre gravacdes de discos e pequenos valores em dinheiro.l> Além disso,
apresentar-se para a apreciagdo de um elenco de jurados que, entre outros artistas,
contava com a participagdo da cantora Maysal® e do maestro Erlon Chavesl?
parecia representar, de fato, a “grande chance” para que an6nimos diluidos no
povo pudessem ser nacionalmente conhecidos e avaliados. No rastro desta
oportunidade se viam e ouviam operarias, estudantes, costureiras, seresteiros,
donas de casa, crooners profissionais — outros nem tanto - suburbanos e cariocas
da gema, mecanicos e telefonistas. Todos afinados em um tom maior comum que
vibrava reconhecimento, talento e cang¢ao pelas ondas acinzentadas e magicas da

TV.

Chegada a grande tarde, da grande chance, os inscritos selecionados
aboletavam-se atras do palco a espera do momento em que fariam sua
apresentacdo. Como de costume, Flavio Cavalcanti lan¢ou solenemente seu jargao:
“Um instante, maestro!” e ajeitando os Oculos frente aos olhos anunciou a

apresentacdo da candidata Leci Branddao, a “mog¢a vinda de Bangu”.18

15 Ver http://www.microfone.jor.br/hist auditorio.htm

16 Sobre Maysa, ver a biografia: NETO, Lira. Maysa: s6 numa multiddo de amores. Sdo Paulo: Globo,
2007.

17 Segundo Cravo Albin, Erlon Chaves foi regente, arranjador, pianista, vibrafonista, compositor e
cantor. Em 1965, depois de ter composto para a TV Excelsior uma sinfonia que se tornou tema de
abertura da emissora, mudou-se para o Rio, onde foi diretor musical da TV Rio e um dos
idealizadores do I Festival Internacional da Cangdo em 1966. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br. Em recente biografia publicada sobre Wilson Simonal, Ricardo
Alexandre salienta a importante parceria de seu biografado com o maestro, e atribui a causa de sua
morte precoce as agruras pelas quais Simonal passava: “Ninguém sabia por quanto tempo Simonal
poderia ficar atras das grades. Erlon Chaves decidiu comprar um toca-discos portatil e alguns LPs
para levar ao amigo na carceragem de Agua Santa. Era 14 de novembro de 1974, numa loja de
discos na Galeria Paissandu, no Flamengo, Erlon acabou se envolvendo numa conversa sobre o
“dedo-duro” Simonal. Passou mal na porta da loja e morreu de enfarto antes que a ambulancia
chagasse. O maestro tinha apenas 40 anos.” ALEXANDRE, Ricardo. “Nem vem que ndo tem”. A vida e
o veneno de Wilson Simonal. Sdo Paulo: Globo, 2009, p. 235. Também Nei Lopes dedica parte de
sua produc¢do em seu blog “Meu Lote” para apresentar um pouco da histéria de Erlon Chaves na
musica popular brasileira. Ver: http://www.neilopes.blogger.com.br/2007 08 01 archive.html

18 Esta pesquisa encontra-se informada por uma abordagem que se filia a chamada micro-histdria,
partilhando da idéia de que a andlise que se debruga sobre o percurso de pequenos grupos ou
mesmo de um tnico individuo ndo s6 tem muito a dizer sobre o momento histérico ali focado como,
ainda, desnuda algumas variantes que num sobrevoo mais geral ndo poderiam ser percebidas.
Jacques Revel em relagdo a micro-histéria dird que se trata de um projeto cujo intuito “é fazer
aparecerem, por trds da tendéncia geral mais visivel, as estratégias sociais desenvolvidas pelos
diferentes atores em funcao de sua posicdo e de seus recursos respectivos, individuais, familiares,
de grupo, etc.” REVEL, Jacques. “Microandlise e construgio social” In Jacques Revel (Org.). Jogos de
Escalas. A experiéncia da Microanalise. Rio de Janeiro: Editora Fundacdo Getulio Vargas, 1998, p.22.
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Ambiguamente franzina e firme no olhar lancado sobre o publico, a filha da
servente de escola Lecy de Assuncao Branddo e do funcionario publico Antdnio

Francisco da Silva cantou em versos simples uma cancao que propunha paz:

Menino, ndo seja bobo

Eu tenho um samba novo que fala de povo
Eu tenho um samba forte

Tenho muita sorte

Pois so faco aquilo que é de meu estilo

Ndo falo de guerra

Nem falo de morte

E vou cantar somente a paz.1°

A alguns ouvidos subversivos da época, a recusa da compositora em falar de

: " ”

guerra ou falar de morte poderia soar como uma postura “chapa branca”,
reacionaria em um periodo em que a ditadura militar desfilava seus feitos pelas
maos do governo Costa e Silva, empreendendo esforgos em silenciar violentamente
os conflitos gerados pelo regime.?’ Como poderia a mog¢a, naquele momento,
conjugar povo e paz sem falar de guerra e morte? Tal impressdo se acentua se

considerarmos que, no mesmo periodo, a chamada cancdo de protesto?! sonoriza e

19 Nao foi possivel levantar o nome desta can¢do com a qual Leci concorreu no programa.

20 Para Marcos Napolitano o regime militar brasileiro, como de resto outras ditaduras latino-
americanas, concentrou-se em “vigiar e controlar o espago publico, regido por uma légica de
desmobilizacdo politica da sociedade como garantia da "paz social". Neste sentido, esses regimes
poderiam ser caracterizados como autoritarios, pois “sua atuagdo voltava-se para o controle e
esvaziamento politico do espago publico, preservando certas formas de liberdade individual
privada”. NAPOLITANO, Marcos. “A MPB sob suspeita”. In: Revista Brasileira de Histdria,
vol.24, n2.47, Sdo Paulo: ANPUH, 2004, p. 104. O governo Costa e Silva, em especial, caracterizou-se
por inaugurar a fase mais dura do regime com a promulgacdo do Ato Institucional n2. 5 que, entre
outros decretos, permitia ao Presidente da Republica, no interesse do nacional, “decretar a
intervencdo dos estados e municipios sem as limita¢des previstas na constituicio, bem como,
ouvido o conselho de seguranga nacional , suspender direitos politicos de quaisquer cidaddos pelo
prazo de dez anos e cassar mandatos eletivos federais, estaduais e municipais”. Cf. NOBLAT,
Ricardo. “Sob as ordens de Brasilia”. Nosso Século. 1960/1980.- 22. Parte. Editora Abril Cultural: Sdo
Paulo, 1980, p. 30.

21 Segundo Francisco Carlos Teixeira da Silva, a cancdo engajada foi “uma arma com que se
enfrentava determinadas situagdes naquele momento, se refor¢ava a solidariedade mutua, se criava
identidade coletiva frente ao autoritarismo do outro”. SILVA, Francisco C. T. da. “Da bossa nova a
tropicalia: as cangdes utdpicas” In: DUARTE, P.S e NAVES, S.C (orgs.). Do samba-cangdo a tropicdlia.
Rio de Janeiro: Relume Dumara: FAPER], 2003, p. 141. Destaca-se que, embora a can¢do de protesto
seja um género que ganhou fama a partir da instalacdo do regime de exce¢do no Pais, ela esteve
presente no imaginario dos compositores nacionais desde o inicio do século XX. Com os ir6nicos
compositores dos morros cariocas, a musica popular brasileira consolidava a critica mordaz de
costumes, ndo raro com farpas a politica. Noel Rosa e Wilson Batista sdo apontados como simbolo
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multiplica vozes contrarias ao regime politico vigente, ao mesmo tempo em que a
musica popular brasileira demarca em seu territério um espaco privilegiado para o

debate de temas caros a democracia, a liberdade, a livre expressdo e ao

desvelamento e amadurecimento politico do pais.

Destaca-se que, em aspectos gerais, a esfera da cultura era vista com
suspeicdo pelo servigo de vigilancia e repressdo por, a priori, funcionar como
ambiente proficuo para que "comunistas e subversivos infiltrados, procurassem
confundir o cidaddo inocente util".22 Dentro dessa esfera, o universo musical
destacava-se como alvo ostensivo da vigilancia militar, sobretudo os artistas e
eventos ligados a MPB, sigla que desde meados dos anos 60 congregava a musica
de matriz nacional-popular, ampliada a partir de 1968, na direcdao de outras

matrizes culturais criticas ao regime militar.23

No lado B do repetido disco diversos musicos revezavam seus tons e sons
em um horizonte artistico voltado para o desmantelamento dos pressupostos do
regime. Formando e informando publicos que guardavam suas especificidades
denotadas, sobretudo, no elevado grau de escolaridade, na colocagdo média na
esfera social e no pertencimento étnico-racial majoritariamente branco?*, o
repertorio de cancdes de protesto movimentava-se aquele periodo rumo a um
prisma que fazia antever aquilo que Negrdao de Mello aponta como “uma brecha

possivel para conscientizar, denunciar e sonhar (...) encontrando ali o

maximo dessa época. A esse respeito ver SANDRONI, Carlos. Feitico Decente. 1917-1933. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed: Ed. UFR], 2001.

22 NAPOLITANO, Marcos. “A MPB sob suspeita” In: Op. cit, ... p. 105.

23 Para Carlos Sandroni a expressao Musica Popular Brasileira liga-se a um momento da histéria da
Republica em que a idéia de povo brasileiro e defesa do nacional estava no centro de muitos
debates, nos quais o papel desempenhado pela musica foi determinante e fundante da sigla MPB
como uma senha de identificacdo politico-cultural. SANDRONI, Carlos. “O adeus a MPB”. In:
Berenice Cavalcante, Heloisa Maria Murgel Starling, José Eisenberg (orgs.). Decantando a Reptiblica.
v. I: inventario histdrico e politico da can¢do popular moderna brasileira. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira: Sdo Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2004, p. 29.

24 O sociélogo Kabengele Munanga destaca que os conceitos de negro e branco tém um fundamento
etno-semantico, politico e ideoldgico, e ndo um conteddo biolégico ou biologizante. Desta forma,
funcionam como forma de classificagio social e acaba por limitar o conceito de ragas a esfera social
e ndo, genética. MUNANGA, Kabengele. “A dificil tarefa de definir quem é negro no Brasil”. Revista
Estudos Avangados. 18(50), 2004, p. 51.

Disponivel em http://www.scielo.br/pdf/ea/v18n50/a05v1850.pdf
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referendamento para nossas utopias de um mundo melhor”.25> Assim, boa parte da
vida musical brasileira estava lastreada em um intenso debate politico-ideoldgico
que, em larga medida, valia-se da dendncia e do desvelamento do carater
repressivo, violento e devastador da ditadura militar para comunicar insatisfacao e

reacao ao regime.

Posta a aporia entre os interesses da can¢ao e do Estado, onde se localizaria,
entdo, a composicao da mocga de Bangu? Para quem seu canto aparentemente
conciliador se dirigia? A prépria Leci Brandao, em entrevista concedida a revista
Democracia Viva, 35 anos depois da participacdo no programa, observa que na
época ela ndo gozava ainda de amadurecimento politico, ao menos no que se

referia aos debates caros as a¢des e reacdes fomentadas pela ditadura militar:

Naquela época, confesso, ndo tinha ainda uma consciéncia politica forte.
Meu pai tinha uma cabeg¢a muito de direita. Ele falava muito bem do Carlos
Lacerda. S6 fui descobrir esse meu outro lado anos depois da morte dele
(-.) Quando fui ao programa do Flavio Cavalcanti em 68 a musica que
apresentei era bem reaciondria: “ndo falo de guerra, nem falo de morte e
vou cantar somente a paz”. Vé a diferenga?26

Afinada ou ndo com a movimentacdo do campo musical a época, Leci
Brandao recebeu as maiores notas daquela tarde. Talvez pelo perfil do programa e
de seu apresentador que, para muitos, coadunava-se aos objetivos da ditadura.
Talvez por seu notado talento para cantar e compor em especial, visto que este

ultimo nado figurava como atributo feminino no universo da cancdo.?’” Talvez

25 MELLO, Maria Thereza Negrdao de. “Nas terras do sol: Brasil e Cuba nas representacdes de
Glauber Rocha”. In: Olga Cabrera e Jaime Almeida (org). Caribe, sintonias e dissondncias. Goidnia:
CECAB, 2004, p. 68.

26 Entrevista concedida a Ana Cris Bitencourt, Flavia Mattar, Iracema Dantas e Lucia Xavier para a
matéria intitulada Leci Branddo. Revista Democracia Viva, n®. 17, Sdo Paulo, 2003, p. 33.

27 Na mesma entrevista Leci Branddo destaca que as pessoas perguntavam se “a letra também era

dela”. Esse questionamento denota a usual correspondéncia entre género feminino e esfera privada,
doméstica da vida social, desconsiderando ou ocultando formas de subversdo empreendidas por
mulheres de pressupostos sexistas e patriarcais. Jurema Werneck destaca que, em se tratando de
mulheres negras a exemplo de Leci Brandao, a desconfian¢a do potencial criativo agrava-se visto o
alto grau de invisibilidade e esteredtipos que cercam este contingente em todas as partes do mundo
e ndo apenas no Brasil. WERNECK, Jurema Pinto. O samba segundo as lalodés: mulheres negras e
cultura mididtica. Tese de doutorado. Programa de poés-graduacio em Comunicacdo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2007.
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porque, ainda que vozes urgentes da MPB naquele periodo previssem a
sonorizacao da denuncia e da provocacao; previsivel e imprevisivel seguiam sendo

conceitos fugidios, fugazes no campo da arte.

Fato é que, passadas as fases eliminatérias, Leci foi classificada para a
grande final, mas nao ganhou o prémio de primeiro lugar. Contudo, sua
participacdo no programa ja daria sinais de uma das caracteristicas que marcaria
toda a sua trajetoria que ali tomava o primeiro félego publico: o estilo renitente em
buscar a identificagcdo de seu trabalho, ndo nos cardapios e ditados propostos pelas
midias, mas nas visdes, cotidianos e possibilidades que emergiam das
comunidades das quais fazia parte, buscando cantar e contar as coisas de e para o

seu pessoal.

Assim, se de um lado seu “samba de paz” estava em descompasso com 0s
caminhos mais afamados da musica popular brasileira aquele periodo, de outro,
sua imagem negra e feminina, sua origem suburbana e seu notado talento,
sincretizados naquele samba novo que fala de povo, poderiam ser tomados com
identificacdo e admiracdo imediata por um conjunto de pessoas para quem as
supressoes causadas pelo regime militar eram mais um entre os diversos enredos
sociais cerceadores da liberdade politica e de outros aspectos caros ao exercicio da

democracia.

Falo de vizinhas de suburbio, do motorneiro da estacdo, do vendedor de
sapatos, da operaria sonolenta no vai e vem do trem, do estudante negro
secundarista. Pessoas comuns, personagens protagonistas de um cotidiano
particular suburbano em uma cidade bipartida e dispare em suas identidades,
onde o fazer artistico, ainda que amplamente presente e integrado a experiéncia
através de formas diversas de troca social, ndo figurava como capital cultural de
fomento.?8 Para esse conjunto de pessoas, conhecer Leci pela tela da TV naquela

tarde era também reconhecer em si proprios a possibilidade crivel de realizar

28 Para Alvares Domingues, o subtirbio corresponde a uma “representagio social estigmatizada, é
um espaco de exclusdo e de marginalidade social, da cidadania incompleta. A distancia do centro é
também socioldgica. O centro monopoliza o poder, recursos econémicos, politicos e culturais. O
subtrbio é um distanciamento real e simbdlico do centro, além do estritamente geografico”.
DOMINGUES, Alvaro. (Sub)iirbios e (sub) urbanos - o mal-estar da periferia ou a mistificacdo dos

conceitos? Geografia - Revista da Faculdade de Letras. I série, vol. X, XI. Porto, 1994/95 p. 16-18.
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experiéncia semelhante, arejando os distanciamentos propostos e recrudescidos

na e pela configuracao dinamica da cidade.

Na rememoracgao daquele episédio, Leci Brandao destaca que, para além do
contetido do samba apresentado no palco de Flavio Cavalcanti, o que mais chamou

a atencgdo do publico foi:

... isso de eu ser negra, moradora do subtrbio, telefonista e ter feito
aquele samba. Quando cheguei na minha rua estava todo mundo
acordado. Tinha pastel, guarang, cerveja, bolo. Foi uma loucura. No
dia seguinte na estacdo de trem todo mundo na fila sabia que eu
tinha ido ao Flavio Cavalcanti. Comecei a andar de conducio de graca.
Entrava no onibus e o povo dizia: “olha a menina da Grande Chance! Vem
pela frente!”. Acho que aquelas pessoas se identificavam comigo e eu me
identificava com elas?°.

A identificacdo social a qual se refere Leci Brandao pode ser compreendida
como aquilo que a soci6loga Nilma Lino Gomes chama de “modo de ser”. Ou seja,
uma identidade que, por nao ser inata, refere-se a uma forma de ser/estar no
mundo e para/com o outro e acaba por apresentar-se como fator importante na
criacdo de redes de relagdes e referéncias culturais dos grupos sociais. Assim,
indica tragos culturais que se expressam através de praticas linguisticas, festivas,
rituais, comportamentos, pertencimento étnico-racial e de género, tradi¢des
populares e outras referéncias civilizatérias que marcam a condi¢do humana30.
Nessa 6tica, a identidade implica um processo constante de identificagdo do “eu ao

redor do outro e do outro ao redor do eu”3! que revela diferencas e parecéngas e,

29 Revista Democracia Viva, n 17, Op. Cit, p. 34. Vale trazer a baila as observagdes de Walter
Benjamin quanto ao ato de rememorar. Para este autor, o passado apresenta-se como um conjunto
de fragmentos que sdo, através da memoria, construidos e resignificados por nés. Benjamim
ressalta que é através da rememoracdo que aqueles individuos invisiveis e ano6nimos para a
historiografia tradicional passam a reivindicar espacos no presente, com vistas a atualizar o
passado e inseri-lo em um campo de batalhas urgentes, “saturado de agoras”. BENJAMIN, Walter.
“Sobre o conceito de histdria”. In: Obras escolhidas 1. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre
literatura e histéria da cultura. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p. 229.

30 GOMES, Nilma Lino. “Alguns termos e conceitos presentes no debate sobre relagdes raciais no
Brasil: uma breve discussdo”. In: Educa¢do anti-racista: caminhos abertos pela Lei Federal
10.639/03. Secretaria de Educag¢ido Continuada, Alfabetizacdo e Diversidade. Brasilia: Ministério da
Educacao, Secretaria de Educacdo Continuada, Alfabetizacdo e Diversidade, 2005, p. 41.

31 D’ADESKY, Jacques. Pluralismo étnico e multi-culturalismo: racismo e anti-racismos no Brasil. Rio
de Janeiro: Pallas, 2001, p. 40.
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nesta mira frente ao espelho, faz emergir a consciéncia de uma identidade, coletiva

e/ou individual.32

“Eu tenho um samba novo que fala de povo”

Filha tUnica da servente de escola Lecy de Assuncao Branddo e do
funcionario publico Antonio Francisco da Silva, Leci Brandado cresceu nutrindo a
consciéncia de suas origens sociais e familires. Nascida na primavera de 1944 no
bairro do Catete, centro antigo do Rio de Janeiro, foi criada em uma casa simples
localizada a rua Senador Pompeu nas imedia¢gdes do Morro da Conceicao e do
Livramento. Esta area integra a regidao que Heitor dos Prazeres definiu como “uma
Africa em miniatura”33, termo que foi adaptado e divulgado por Roberto Moura
como a “Pequena Africa do Rio de Janeiro”. Segundo Brasil Gérson, a rua senador

Pompeu caracterizava-se por apresentar-se:

... tdo comprida que comeca na Concei¢do, ao pé do Morro do Valongo, e s
termina nas imediacdes do Morro do Pinto. Era a Principe dos Cajueiros de
antigamente, ja habitada também por figuras da nobreza (..) antes de
abrigar, na passagem do século XIX para o XX, um tipo de residéncias
coletivas para trabalhadores ja fora de uso entre ndés e das quais as ultimas
existentes sdo, talvez, as que nela subsistem, tdo mal conservadas, algumas
prestes a cairem aos pedacos - conjuntos a semelhanca de quartéis, com a
sua parte assobradada dispondo de varanda de madeira, dispostos em
forma de um quadrilatero, como um amplo patio, este dotado também de
tanques para lavadeiras, e alguns construidos provavelmente em lugares
antes ocupados por cocheiras de empresas de tilburis e carrogas, tio
frequentes no bairro antes dos progressos do transporte motorizado, que

32 Obviamente, essa identificacdo social do individuo nido pode ser confundida como simples
sentimento de pertencimento, visto que é produto de um processo muito mais amplo que se
desenvolve dentro de um sistema de representagdes. Tedricos dos estudos culturais como Stuart
Hall e Kathryn Woodward destacam que as representa¢des sociais atuam por meio de simbolos
para classificar o mundo e nossas relagdes em seu interior, produzindo identidades a eles
associadas. Desta forma, os significados envolvidos e desenvolvidos nos sistemas de representagio
produzem “posi¢des de sujeito” e indicam aquilo o que somos e 0 que podemos nos tornar. Mais do
que isso, os discursos e sistemas de representacdo constroem os lugares a partir dos quais os
individuos podem se posicionar e a partir dos quais podem falar. Cf. HALL, Stuart. Identidades
culturais na pds-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 1997; WOODWARD, Kathryn. “Identidade e
diferenca: uma introducdo tedrica e conceitual” In Tomaz Tadeu da Silva (org.). Identidade e
Diferenca. A perspectiva dos estudos culturais. Petrépolis: Editora Vozes, 2000.

33 LOPES, Antdnio Herculano. Entre Europa e Africa: a invengdo do carioca. Rio de Janeiro: Topooks e
Edi¢des Casa de Rui Barbosa, 2000, p. 13.
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se foi verificando a medida que a industria se desenvolvia e o nimero de
operarios aumentava e era preciso que casas fossem sendo erguidas para a
sua moradia. 34

Segundo Carlos Sandroni, os morros e subtrbios da cidade do Rio de
Janeiro foram, a partir do século XX, ocupados por individuos de baixa renda que
ndo conseguiam manter os altos aluguéis das moradias dos bairros mais
tradicionais e que “desprovidos dos servigos basicos, como agua, luz, esgoto,
cresceram como comunidades a parte, olhadas com desconfianca pelo restante da
cidade”.3>

A carestia de infraestrutura ndo era uma dado incomum para casais como
Dona Lecy e Sr. Antonio, que trabalhavam como funcionarios publicos das
categorias mais baixas. Contudo, assinala-se que suas ocupac¢des conferiam, no
ambito da populacdo negra, uma certa diferenciagdo, pois se tratava de empregos
estaveis, formais, que permitiam a certeza de rendimentos ao final de cada més.
Assim, apesar de pobres, podiam oferecer a filha tinica uma condi¢ao diferencial da
que comumente era reproduzida a sombra da exclusio sécio-espacial e
consequente desigualdade de oportunidades. A esse respeito, Leci Brandao

destaca:

Eu sabia que eu era pobre. Eu tinha no¢do de que noés éramos pobrinhos,
mas com dignidade. Minha mae sempre procurou, no meu aniversario,
fazer um bolinho, tinha que ter a festinha, minha madrinha sempre me
dava uma pulseirinha ou me dava um anelzinho. N6s éramos pobres mas
nos tinhamos essas coisas. N0s comiamos nossa galinha dia de domingo, a
gente tinha vitrola, quando tinha festa eu botava vestido novo de tafeta
com lacinho de fita, tirava foto de aniversario. 36

A ocupacdo da mae como zeladora de escolas publicas seria responsavel por
continuas mudancas de endereco da familia Brandao que a partir de meados da
década de 60 passa a residir em escolas da zona norte e oeste da cidade. A

aparente situacdo de transitoriedade e instabilidade domiciliar ndo inibiu formas

34 GERSON, Brasil. Historia das ruas do Rio de Janeiro. 52 edi¢do. Rio de Janeiro: Lacerda Editores,
2000, p. 209-210.

35 SANDRONI, Carlos. Feitigo decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio
de Janeiro: Jorge Zahar/UFR], 2001, p. 173.

36 Depoimento concedido a Jurema Werneck em 07/06/2006 In: WERNECK, Jurema Pinto. O

samba segundo as lalodés ... Op cit., p. 173.
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de socializacao praticadas pela familia que mantém em sua casa habitos que
propiciavam profundas trocas sociais e suspensdes de um cotidiano de trabalho e

algum nivel de conforto material:

E na casa da gente, como a gente morava em escola, época de Natal, essas
coisas assim, a escola estava vazia, entdo, todo mundo ia 14 pra casa, os
parentes todos, cada um ficava numa sala, levava o seu cobertor, levava
suas coisas, forrava no chao, botava aquela mesa no meio do patio, de
comida. Entdo era uma delicia. Era eu, meu pai e minha mae. Mas nds
tinhamos os parentes, os amigos, os que ndo eram necessariamente
parentes consangiiineos, eram conhecidos (...). Meu pai gostava muito de
fartura, meu pai gostava muito de feijoada, fazer comida, juntar o pessoal
14. Era uma delicia. Comprava aquela tina, tinha aquela tina de madeira de
botar cerveja, botava ali, comprava gelo. Meu pai sempre gostou muito de
festa.3”

Esses depoimentos nos convidam a pensar o cotidiano como uma esfera
privilegiada de andlise onde se pode observar aquilo que Michel Maffesoli chamou
de “jogo social”3® por onde é possivel verificar, de um lado, a representacao
homogénea e globalizante do dado social, ou seja, a notada prevaléncia de familias
negras as franjas dos grandes centros urbanos e as possiveis dindmicas de
exclusao decorrentes, e de outro, uma socialidade multiforme e tenaz das relacées

familiares e sociais, vividas ao lado do primeiro.

Para Maffesoli, essa socialidade expressa a “irreprimivel e misteriosa
vontade de viver de toda existéncia individual e social”, a despeito da
tecnoestrutura contemporanea hierarquizante e excludente.3? Mais do que isso, tal
cenario ilumina as suspeitas do autor quanto ao protagonismo dos atores sociais
frente aos valores praticados no jogo social. Sob essa 6tica, a exploragdo, a
alienacdo, a dominag¢do acabam por atuarem, de certo modo, impotentes para
apreender a “astucia estrutural e corriqueira” que emerge das praticas que recriam
tramas sociais viciadas. Ainda, segundo este autor, as relacdes cotidianas estariam

sustentadas pelo desejo de “estar-junto” que possibilita a pratica da socialidade,

37 IJdem, ibidem.
38 MAFESOLLI, Michel. A conquista do presente. Rio de Janeiro/R]: Rocco, 1984, p. 14.
39 1dem, p.12.
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definida por ele como aquilo que “procura exprimir a solidariedade de base em que

se assenta a socialidade humana.4?

E também na ambiéncia familiar e cotidiana que Leci Brandao ira receber as
primeiras referéncias musicais que, em larga escala, demarcarao territérios por
onde, posteriormente, ird trafegar sua trajetéria artistica. Para a sambista, as
preferéncias musicais de seu pai, refletidas na repetida apreciacdo musical em sua
casa, bem como os encontros familiares sempre sonoros e calorosos, foram
determinantes para a formag¢do e ampliacdo de seu paladar artistico. Sobre esse

aspecto ressalta:

Meu pai gostava muito de disco de 78 rota¢des. L4 em casa sempre teve
vitrola. Entdo eu tive varias informacdes sobre artistas. L4 em casa tinha
disco do Jameldo, Carmem Costa, Ademilde Fonseca, Jacob do Bandolim,
Waldir Azevedo, Elizete Cardoso, Julio Reys e sua orquestra, Bienvenido
Granda, Doris Day, Peter York, Louis Armstrong. Eu ouvi Luis Gonzaga, eu
escutava tudo! Até disco de 6pera. Caruso ndo-sei-qué, tudo isso eu ouvia.
Dia de domingo 14 em casa s6 botava disco.#!

Destaca-se que tais influéncias musicais irdo reverberar seu peso em
diversos trabalhos elaborados posteriormente pela artista. Em 1980, por exemplo,
Leci Brandao grava a musica “Que sera” de Marino Pinto e Mario Rossi, sucesso na
voz de Dalva de Oliveira nos anos 40. Em 1985 no disco Leci Branddo é a vez da
canc¢do “Gracias a La vida” da compositora chilena Violeta Parra, ganhar traducao
pelo timbre brasileiro de Leci Brandao. Além disso, o apreco pela instrumentacao
harmonica, os diversos choros distribuidos em sua discografia, bem como, os
multiplos sotaques ritmicos empregados em seus compactos sinalizam para uma
formacao musical diversificada e informada por influéncias musicais variadas.

Outrossim, as informa¢des musicais apreendidas na adolescéncia também
irdo ajudar a compor a atmosfera por onde, posteriormente, o trabalho musical de
Leci Branddo ira germinar e amadurecer. A musica norte-americana nos anos 50 e
60 ganhava cada vez mais espaco no Brasil e eram o0s jovens seus principais

consumidores através de programas de radio como “Hoje E dia de Rock”, grande

40 Idem, p. 37.
41 Depoimento concedido a Jurema Werneck em 07/06/2006 In: WERNECK, Jurema Pinto. O samba
segundo as lalodés ... Op cit., p. 17.4
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sucesso da época. Ouvinte atenta e dedicada desse género musical, Leci destaca

suas predilecdes a época.

Eu morava no suburbio, em Realengo, e estudava na Tijuca (...) Af eu corria
pra chegar em casa, fazer tudo certinho, que era pra eu seis horas da tarde
ligar na Radio Tamoio pra escutar o tal do Ray Charles. E eu fiquei
apaixonada pela voz do Ray Charles. Ai eu comecei a comprar LP do Ray
Charles.#2

De fato, entre as décadas de 50 e 60 do século XX assistia-se um processo de
dimensdes internacionais em que e a juventude, rejeitando herdar o fardo de uma
sociedade que ndo conseguira evitar duas catastrofes mundiais - as duas grandes
guerras - e ja prometia outras (a Guerra do Vietna, a Guerra Fria, o recrudecimento
das praticas racistas e sexistas) buscava uma identidade que expressasse uma
visdo mais generosa e transformadora do mundo. Assim, o acesso as expressoes
artisticas internacionais ndo encontrou limites para circular por entre continentes
e avidamente propiciou a diversos jovens adotar a musica como palco e platéia
para a expressao de uma visdo particular da experiéncia do vivido, interessada em
transpor barreiras de espessa rigidez, a exemplo do consumismo, da repressao

sexual, do racismo, do sexismo, entre outras praticas sociais*3.

Ao modularmos o foco dessa movimentagao cultural no seio do universo
artistico para o campo da cultura negra é possivel observar que a musica, em toda
sua dimensdo diaspérica, sempre gozou de status privilegiado de expressao
identitaria de negros e negras ao redor do mundo. Para Stuart Hall, a musica negra
estabelece-se deslocando o carater logocéntrico** da escrita e da lingua falada e
revela-se como uma estética particular de performance, um “dom relutante capaz

de tornar-se um modo potencializado de comunicacdo diante da censura e da

42 [dem, p. 173.

43 ALBIN, Ricardo Cravo. O livro de Ouro da MPB. Rio de Janeiro: Ediouro, 2003, p. 285.
44 Segundo Luiz Tatit, existe uma vinculacio entre a lingua natural, ou seja, o modo de comunicagdo

falada no cotidiano das pessoas e grupos, e a can¢do, modalidade musical onde a palavra, a lingua
falada, ganha importancia. Ou seja: A cang¢do popular é produzida na intersec¢do da musica com a
lingua natural. Valendo-se de leis musicais para sua estabilizacdo sonora, a can¢do nao pode, de
outra parte, prescindir do modo de producdo da linguagem oral. TATIT, Luiz. “A construcdo do
sentido na cangdo popular”. In: Lingua e Literatura, n® 21, 1994/1995, p. 131.
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violéncia que cercam a vida daqueles que a produzem”.#> A esse respeito,

complementa:

Deslocado de um mundo logocéntrico - onde o dominio direto das
modalidades culturais significou o dominio da escrita e, dai, a critica da
escrita (critica logocéntrica) e a desconstrugdo da escrita -, o povo da
didspora negra tem, em oposicdo a tudo isso, encontrado a forma profunda,
a estrutura profunda de sua vida cultural na musica.*6

Assim, paralelamente a eclosio de uma movimentacdo mundial sem
precedentes em torno da musica como veio de expressdo cultural e
comportamental, a musica negra experimentava, neste periodo, ndo apenas a
criacdo, mas a amplificacdo de sua capacidade comunicativa, organizativa, de
afirmacdo identitaria e de aglutinacdo em torno de pressupostos e praticas
culturais comuns. Tal assertiva fica expressa nos depoimentos de Leci Brandao
quanto a mobilizacao de centenas de jovens do suburbio do Rio de Janeiro que, a
exemplo dela proépria, voltavam parte significativa de sua atengdo, vibracao e

identificacdo a musica negra estadunidense, em especial:

Vérios colegas meus de Realengo tinham um grupo de mimica. A mimica
estava no auge. Eram ndo sei quantos mil grupos fazendo mimica. O pessoal
se arrumava todo, botava uniforme, ia para a radio Mayrink Veiga para
fazer mimica. Ray Charles estava estourado naquela época. Os caras iam de
luva branca, bengala, 6culos escuros, fazer mimica do Ray Charles (...) Era o
auge do rock.

Tal cendrio sonoro revela, ainda, um movimento musical suburbano,
cosmopolita e majoritariamente negro, a despeito da aparente predominancia da
bossa nova nos paladares musicais brasileiros naquele periodo. Para Jurema
Werneck, tal aparéncia estavel do meinstrean dominante (ou apagamento do

protagonismo cultural negro) é reproduzido pela historiografia sobre musica

45 HALL, Stuart. “Que megro’ é esse na cultura popular negra”. In SOVIK, Liv (Org.) Da Didspora:
identidades e mediagdes culturais.. Belo Horizonte - Brasilia: Editora UFMG/ Representacdo a
UNESCO no Brasil, 2003, p. 331.

46 [dem.

47 Depoimento concedido a Jurema Werneck em 26/06/2006. WERNECK, Jurema Pinto. O samba
segundo as lalodés ... Op cit.
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popular no Brasil e acaba por “fortalecer modelos interpretativos que reiteram
definicdes que reservam as diversas formas de organizacdo cultural negra, papel

subsidiario a pretensa participacdo axial do paradigma europeu”.48

A esse respeito, a autora destaca que em diversos estudos é possivel
observar operacoes discursivas que acabam por apagar ou atenuar o protagonismo
negro na esfera cultural. Um dos aspectos dessa operagdo de ocultamento estaria
na opg¢do por uma forma gramatical especifica onde, em muitos casos, a produc¢do
negra vai sendo tratada na voz passiva, tendo sua mobilidade e protagonismo
ancorado em concessdes, movimentacdes e “descobertas” da populagdo branca.
Assim, o trabalho criativo de negras e negros, nao raro, aparece em diversos
estudos como uma a¢do nao protagonizada por eles, mas sim, por um aparato

tecnoldgico, comercial e industrial manipulada pelos outros setores.

ya

E o caso, por exemplo, do estudo de Micael Herschmann sobre o funk
carioca, para quem:

A origem do funk carioca remete-nos ao inicio dos anos 70, com os Bailes

da Pesada que foram promovidos por Big Boy e Ademir Lemos, por pouco

tempo, em uma das principais casas de espetdculo de musica pop do Rio de
Janeiro, o Canecao. 4°

Tal assertiva desconsidera o protagonismo de jovens negros dos suburbios
cariocas no interior do movimento funk, tanto nos anos 70 quanto no movimento
musical que verifica-se ainda hoje. Destaca-se que via de regra, jovens negros de
suburbio nado freqiientavam - e ainda ndo freqiientam de forma expressiva -
lugares com o status da casa de shows Canecdo. Assim, a pretensa centralidade da
acao de Big Boy e Ademir Lemos torna-se questionavel, principalmente por esta

ter sido desenvolvida, segundo o préoprio Herschmann, “por pouco tempo”.

Além de nutrir-se de referéncias musicais negras e internacionais, o gosto
musical de Leci Brandao nao fugiu de certa regra mistica da juventude brasileira a

época que fez vibrar intensamente os ecos e reverberacdes da musica produzida

48 WERNECK, Jurema, Op. cit., p. 40.
49 HERSCHMANN, Micael. O funk e o hip-hop invadem a cena. Rio de Janeiro: Editora UFR], 2000, p.

20.
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em solo nacional. Também para ela foram impactantes as inovacdes estéticas
trazidas pela bossa nova, em um primeiro momento, e posteriormente pela Jovem
Guarda e pela musica produzida sobre um eixo de contestacao frente a ditadura
militar a partir de 1964 por onde se destacavam nomes como Chico Buarque,

Geraldo Vandré, Taiguara, Marilia Medalha, Nara Ledo, entre outros e outras.

Interessante destacar que da Bossa Nova, em especial, veio parte da
inspiracdo harmonica e melddica para compor em 1964 aquela que a cantora
entende como sua primeira composicdo, intitulada “Tema de amor de vocé”. Em
entrevista concedida ao programa Ensaio, produzido pela TV Cultura em 1974,50
onde apresenta-se ao publico a convite do compositor Cartola, Leci Brandao
identifica a musica como “uma Bossa Nova. Um trogo muito diferente do que estou
fazendo agora”. A can¢ao que fala sobre um amor ndo correspondido, apresenta
uma estética tipicamente bossanovista, com um “cantar baixinho, falado”, uma

batida do violao percussiva e um tom coloquial da narrativa musical.>1

Conversando com a saudade que chegou de vocé
Descobri que a tristeza mora no meu viver sem vocé
Vocé voltando eu seria mais alguém

E uma cangdo toda de paz, toda de bem

Eu cantaria

A influéncia da Bossa Nova no gosto musical de Leci Branddo da a ver uma
dinamica identitaria que se caracteriza pela instabilidade, ou seja, pelo carater nao-
essencial ou permanente da identidade do sujeito. Isto se verifica se considerarmos
que, ainda que a bossa nova com seu banquinho, seu violdo e sua afinacdo certeira
com o status quo da classe média carioca representasse o revés de toda matriz
social de Leci Brandao - negra, pobre e suburbana - a artista identificou-se com
aspectos artisticos do género e apropriou-se de codigos particulares do mesmo
sem, contudo, coadunar sua trajetéria a face notadamente elitista da bossa. Em nao

sendo bossanovista, Leci Branddo permitiu-se sé-lo, ainda que limitada e

50 Depoimento concedido no programa “Cartola, MPB Especial”, produzido pela TV Cultura em 1974
e lancado em DVD pela gravadora Trama em 2006.
51 ALBIM, Cravo. O livro de Ouro da MPB. op. cit, p. 214.
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temporariamente, acenando para aquilo que Stuart Hall chamou de “celebracdo
movel da identidade”, por onde se movimentam identidades contraditorias,

empurradas em diferentes direcoes, deslocando identificacdes seguras.>2

Provavelmente, também o movimento da Jovem Guarda tenha alcangado
Leci Brandao e impresso referéncias sonoras e comportamentais que a
acompanhariam no decorrer de sua carreira artistica. Se a Bossa Nova envolveu
um setor influente da classe média através de um refinamento estético e da visao
litordnea, ipanemense do mundo, a Jovem Guarda com o seu Quero que vd tudo pro
inferno! foi um movimento mais amplo, com mais popularidade e poder de

penetragdo mais intenso nos diversos segmentos da sociedade.

Tal alcance deveu-se, sobretudo, a conjugacao entre midia televisiva,
percepcao empresarial e, principalmente, ebulicido cultural que conspirava ao
redor e em favor da juventude. Assim, as jovens tardes de domingo irradiadas pela
TV Record entre 1965 e 1969 e comandadas pelo triade Roberto Carlos, Erasmo
Carlos e Wanderléia alcancavam centenas de jovens e representavam, como afirma
Brito, “um importante canal de expressdo dos anseios juvenis que ajudou a

configurar o universo imaginario de grande parte da juventude brasileira”.>3

Para a autora, o referido movimento musical guarda, ainda, marcos
identitarios que se colocam na fronteira entre representacdes transgressoras da
juventude e certo esvaziamento politico, sobretudo se comparado ao mote da
canc¢do engajada e do tropicalismo. De revolta ou resignacdao, coadunamos com a
interpretacdo da autora sobre a notéria contribuicdo da Jovem Guarda para
aumentar o coro de vozes juvenis e rejuvenescedoras que, no compasso da musica

e no tracado da estética, propunham os mais variados niveis de transformacao.>*

52 HALL, Stuart. A identidade Cultural na pos modernidade. 102 Ed., Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p.
13.

53 BRITO, Eleonora Zicari da Costa. “Histéria e Musica: tecendo memérias, compondo identidades”.
In: TEXTOS DE HISTORIA. Revista da P6s-Graduagdo em Histéria da Universidade de Brasilia, vol.
15,n21/2,2007.p. 215. Disponivel em:
http://vsites.unb.br/ih/novo_portal/portal_his/pos_graduacao/arquivos/revista/volume_15_1_e_2
/por_partes/textos_de_historia_13.pdf

54 idem.
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Ha de se destacar que os embates ideoldgicos entre o aparentemente
esvaziamento politico do ié ié ié da Jovem Guarda e a dentincia mais poética da
injustica>>, vociferada pela MPB através da canc¢do engajada, ddo a ver uma
atmosfera artistica em que a musica popular figurava-se como espaco sonoro e

politico por onde disputas identitarias se movimentavam.

Se no ambito da Jovem Guarda a canc¢do, a estética e as referéncias
culturais®® ndo se demonstravam amalgamadas a um rufo nacionalista,
comprometido ou inflamado por estandartes ou alegorias de vanguarda; na seara
fecundada pela can¢do engajada a busca sera, ndo apenas imprimir no cancioneiro
popular vozes de despertar e de consciéncia coletiva frente, sobretudo, ao
autoritarismo vigente; mas também confrontar essa “outra” cangao, essa “anti-
MPB” que, ruidosa, amplificava pelas cordas das guitarras acordes dissonantes aos
caminhos da musica popular brasileira naquele momento. A conhecida passeata
contra as guitarras elétricas em julho de 1967 e a resposta imediata da Jovem
Guarda com a publicacdo do “manifesto do ié ié ié contra a onda da inveja” 57
sinonimizam bem essa assertiva: movimentagdes politicas que ganhavam ruas e

midias, costuradas pelo campo da musica.

Na contramdo e na consideracio do embate encampado entre cangao
engajada e a Jovem Guarda, a musica Tropicalista emerge como transgressao
musical e estética que questionava, sobretudo, o engessamento de posicoes
politicas consagradas - como direita e esquerda, musica boa e musica ruim,
guitarra e violao, popular e erudito - postulados que, segundo os artistas
tropicalistas, estavam entranhados na base de ambos movimentos musicais. Para
Celso Favaretto, a contraposi¢do que o tropicalismo trazia em suas musicas referia-
se ao:

Protesto que era feito de forma totalizante através de uma tematica muito
emotiva que centrava todo o efeito na producdo de uma significacdo que

55 Francisco Carlos Teixeira da Silva, Op. cit., p. 141.

56 Destaca-se que parte das influéncias culturais da Jovem Guarda podem ser observados, tanto na
estética do publico dos adeptos que exibiam longos cabelos e roupas vinculadas ao estilo Rock'n
Roll, bem como, nos nomes artisticos adotados pelos diversos conjunto e artistas da Jovem Guarda,
como Renato e seus Blue Caps, The Golden Boys, Jerry Adriani, Ronnie Von, entre outros. ALBIN,
Cravo. O livro de Ouro da MPB... Op. cit, p. 271.

57 Ver http://historia.abril.com.br/politica/censura-brega-434196.shtml.
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deveria atingir diretamente o publico, conquistando-o de uma forma
emotiva. Os tropicalistas pelo humor, pela satira, pelo grotesco, pela
carnavalizacdo das referéncias, deslocaram o ouvinte receptor daqueles
lugares de fala até entdo eleitos ideologicamente, politicamente,
culturalmente e langaram o receptor em estado de produtividade.58

Concomitantemente as questdes relativas ao engajamento e suas diversas
nuances no seio da musica popular brasileira, h4 um aquecimento da industria
cultural que se fortalece nesse debate. Para Marcos Napolitano, a invencdo e
fortalecimento da sigla MPB, com seu peso e suas medidas, s6 é possivel dentro de
um contexto em que a musica popular compreende-se, recria-se e apresenta-se a
partir do estranhamento e da diferenca do “outro” musical.>® Tal dinamica acaba
por fomentar a criacdo de “lugares sociais” da cancao, que vai se firmando e
reafirmando a partir de uma consagracao mercadolégica que da a ver um sistema
de producdo e consumo de cang¢des no Brasil. Desta feita, festivais da cangdo,
bienais musicais, programas de auditorio, pequenos e grandes shows e concursos
de calouros borbotam por todo pais e demarcam espacos criativos por onde a
cangdo se anuncia, comunicando pujanca e sobrepujangca das diversas
possibilidades que emergiam da cangdo brasileira naquele momento.

Um exemplo correntemente revisitado estd no caso da participacao de
Caetano Veloso e do conjunto tropicalista Os Mutantes no Festival Internacional da
Cancdo em 1968 em Sdo Paulo defendendo a musica “E proibido proibir” sob
enxurrada de vaias, ovos e tomates. O episodio revela a intensidade e a
efervescéncia criativa fomentadas pelos embates travados entre os caminhos da
cangio nas décadas de 1960 e 1970. A combinagio explosiva da musica “E proibido
proibir” com a virulenta reacdo do publico e a réplica travestida de discurso de
Caetano Veloso contra ouvintes e jurados revela um sistema de representagdo que,
segundo Kathryn Woodward produz posicdes de sujeito e indicam como cada

pessoa deve ser posicionada (ou se posicionar) em seu interior, fornecendo um

58 FAVARETTO, Celso. “Do samba cang¢do a tropicalia”. In:DUARTE, P.S e NAVES, S.C (orgs.). Do
samba-cangdo a tropicdlia. Rio de Janeiro: Relume Dumara: FAPER], 2003, p. 245.

59 NAPOLITANO, Marcos. “A canc¢do engajada dos anos 60”. In: DUARTE, P.S e NAVES, S.C (orgs.). Do
samba-cangdo a tropicdlia. Rio de Janeiro: Relume Dumara: FAPER], 2003.
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sentido a sua existéncia, ou seja, emoldurando uma identidade a partir da

diferenca relacional com o “outro”.60

Outrossim, o episédio sinaliza para a inegavel relevancia dos festivais da
cangdo a época como espaco privilegiado para a produgao e consumo da musica e
dos valores a ela agregados. Destaca-se que os festivais representavam uma forma
de divulgacdo musical iniciada no Rio de Janeiro ainda nos anos 30, com a
producdo de festivais de marchinhas de carnaval patrocinados pela prefeitura da
cidade e que teve também uma passagem pelo radio no final dos anos 50, dedicada
a musica popular sem vinculos carnavalescos.6!

Mas foi na televisdo que este formato adquiriu maior audiéncia e
capacidade de dialogo com os gostos populares. Jurema Werneck destaca que os
festivais de musica popular veiculados pela televisao guardavam similitudes com
os concursos de calouros, modalidade também muito difundida neste periodo,
visto que ambos conferiam relativo grau de abertura para a novidade cultural e
para novos personagens. Contudo, suas afinidades paravam por ai, pois se nos
programas de calouros a producdo cultural estava voltada em primeira instancia
para as camadas mais populares, buscando atender e influenciar seus interesses
musicais e estéticos; no cerne do contetido dos Festivais de Musica televisionados
estava um crescente interesse pelo publico de classe média, onde o principal alvo
era a juventude de formacgdo universitaria e para quem se dirigiam programas

especificos como “O fino da Bossa” e “Bossaudade”.

“Eu tenho um samba forte”

E na irradiacdo de fragmentos dessa ambiéncia politico-cultural que Leci
Branddo come¢a a impor profissionalmente seu canto e seus contos musicados.
Seus primeiros acordes profissionais dizem respeito, inclusive, a citada relevancia
das modalidades de festivais e programas de calouros, visto que seu trabalho teve
sua primeira apresentacdo publica no programa de auditério de Flavio Cavalcanti,

conforme nossas incursoes anteriores. Dali veio uma sucessdo de acontecimentos

60 WOODWARD, Kathryn, “Identidade e diferenca: uma introdug¢ao conceitual” in SILVA, Tomaz
Tadeu da. Identidade e Diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. Petropolis: Vozes, 2000, p. 8.
61 ALBIN, Cravo. O livro de ouro da MPB ... Op. cit., p. 329.
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que culminaram no ingresso de Leci Brandao no curso de direito da Universidade
Gama Filho e nas consequentes participacdes nos festivais promovidos por aquela

instituicdo. A respeito desse percurso, Leci rememora:

Depois do concurso, por coisas do destino, minha mae, que se chama Lecy
de Assuncdo Brandao foi levar um expediente na Secretaria de Educacdo.
Quando assinou o protocolo, a atendente disse: “A senhora tem o nome
daquela menina d’A Grande Chance, Leci Brandao” (...) “Ela é minha filha”,
minha mae respondeu e contou a atendente que eu continuava sendo
operdaria de uma fabrica em Realengo (...) A atendente ficou sensibilizada e
falou para minha mae entrar em contato com a Dona Paulina Gama, filha do
Ministro Gama Filho, dono da Universidade (..) Quando enfim a encontrei,
ela disse: “Oi Leci, vocé fez aquela beleza de miusica, passou por aquele
processo todo e ninguém fez nada por vocé?” (...) Quando o pai dela chegou,
Paulina me apresentou a ele e pediu que ele me levasse para a
Universidade. Nao sé para estudar mas para trabalhar também.é2

Como aluna do curso de direito e funcionaria da Universidade, Leci Brandao
participou do I Festival de Musica da Universidade Gama Filho em 1970, onde
apresentou o samba “Cadé Mariza” que obteve o 22 lugar e posteriormente, foi
gravada no primeiro disco da cantora intitulado “Antes que eu volte a ser nada”,
em 1975. A letra da cancdo sinaliza para, de um lado, as predile¢des poéticas da
artista que no decorrer de sua carreira buscou contar em seu canto historias e
cotidianos da gente simples, an6nima, popular e, de outro, uma aproximacao com
alguns pressupostos da cancdo engajada que se inclinava, conforme observado
anteriormente, para temas caros ao desvelamento e compreensao socio-cultural do
pais através da densidade e particularidade histérica de homens e mulheres

comuns:

Mariza era uma morena

Dava gosto de se ver

Empregada no Ipanema

Pra poder melhor viver

O saldrio ela juntava pra fazer a fantasia
Ser rainha da escola era sua alegria

Cadé Mariza, ninguém sabe informar
Samba ndo se realiza se Mariza ndo voltar

62 Revista Democracia Viva, n2. 17... Op. cit, p. 34.
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Interessante ressaltar que, ainda que a cancdo fale sobre um universo que
se refere as Escolas de samba, a filiacao de Leci Brandao a Ala de Compositores do
Grémio Recreativo Estacdo Primeira de Mangueira s6 viria a se concretizar em

1972. A esse respeito, Leci Brandao explica:

Na época foi complicado. A ala tinha 40 homens. O Zé Branco era conhecido
da minha familia e sabia que eu era compositora. Ele me apresentou aos
compositores e eu disse: “os senhores para mim sao baluartes, sao
catedraticos. Vim para ca para aprender, mas ja faco samba.” Fiz estagio de
um ano, indo aos ensaios e fazendo sambas. Em 1972 recebi minha carteira
oficial e sai na ala de compositores®3

A presenca de Leci Branddo na tradicional ala de compositores da
Mangueira; as representagoes, impactos e subversdes guardados por esta presenca
- negra, jovem, feminina e culturalmente ativa em espaco demarcado pela
predomindncia masculina - sinalizam para muitos dos aspectos que visamos
abordar no trabalho em tela. Especificamente, trata-se de privilegiar leituras de
mecanismos de afirmacdo identitaria e das disputas culturais através das formas
como mulheres negras, esta mulher negra singular em especial, ocupam espagos na
cultura popular. Esse folego é nutrido, em parte, pelas reflexdes de Stuart Hall
acerca das possibilidades que o terreno da cultura oferece na atualidade para
sujeitos que vivem a margem das esferas de poder. Para este autor, “a vida cultural,
sobretudo no ocidente e também em outras partes, tem sido transformada em
nossa época pelas vozes das margens”.6* E no rastro dessas vozes dissonantes e

desestabilizadoras que se estrutura a presente pesquisa.

Tal acontecimento fundante®> da filiagdo definitiva de Leci Branddo a
carreira artistica nos convida a refletir sobre o status do samba em sua trajetdria.
Ainda que o repertério de influéncias musicais e estéticas de Leci Branddo tenha
sido marcado por uma diversidade sonora que caracterizou a musica popular

brasileira no século XX, sobretudo a partir da década de 1950, é no samba que ela

63 Revista Democracia Viva, n2. 17... Op. cit, p. 35.

64 HALL. Stuart. “Que ‘negro’ é esse na cultura popular negra”. In SOVIK, Liv (Org.). Da Didspora:
identidades e mediagées culturais. Belo Horizonte - Brasilia: Editora UFMG/ Representacdo a
UNESCO no Brasil, 2003, p. 338.

65 No material pesquisado (entrevistas, matérias jornalisticas, livros, revistas e programas de TV) é
recorrente a referéncia primeira que se faz ao status de Leci Branddo como a primeira mulher a
integrar a tradicional ala de Compositores da Mangueira.
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encontra as principais referéncias musicais, politicas e poéticas para expressar seu
fazer artistico, seu engajamento particular, sua visio de mundo, com voz e timbre
de gente do povo. Talvez, essa escolha (ou esse destino) esteja vinculada a prépria
estrutura historica e social do samba que, como veremos adiante, guarda “o
lamento de uma raga, a criticas aos costumes, o canto da gente humilde, da classe
subalterna, da ralé excluida do processo econémico e do consumo cultural”.6®

Destaca-se que, ainda que iniciativas como a I e II Bienal do Samba que em
duas edicdes - 1968 e 1971 - buscassem demarcar um espac¢o para o fomento e
reveréncia a esse género da musica popular que, em ndo sendo nem bossa, nem ié
ié ié, nem engajamento discursivo, nem transgressao estética explicita, ndo
protagonizou a linha de frente da “boa briga” travada no campo da musica popular
entra as décadas de 1960 e 1970; o samba é timidamente reverenciado pela
historiografia da musica popular brasileira como um género musical que, sob uma
linguagem particular, também propde engajamentos politicos, transgressdes e
romantismo desinteressado, a exemplo dos setores da cancdo que disputavam
atencdo do publico e da critica especializada naquele momento.

Mesmo sendo um espago do samba nos espagos dos festivais, as Bienais ndo
fugiram do clima acalorado de intensa participacdo publica que envolvia essas
modalidades de disputa musical. Sob olhos e ouvidos atentos e, porque nao,
policialescos do publico, a proposta permitiu a alguns representantes da velha
geracdo do samba, afastada da midia e da industria musical a época, colocar-se
diante de um novo publico através da nova midia: a televisdo, como foi o caso de
compositores como Ismael Silva, Donga, Pedro Caetano, Ataulfo Alves e Adoniran
Barbosa, que ainda assim tiveram seu trabalho desclassificado ao longo do
concurso. A mesma oportunidade de visibilidade se estendeu a nova geracdo do
samba, como Paulinho da Viola e Elton Medeiros.

A Bienal do Samba serviu principalmente para expor, na mesma
programacao televisiva e ao lado das diferentes gera¢des do samba, a nova geracao

de compositores proveniente de outros movimentos musicais e também de outros

66 ELIAS, Cosme. Samba do Irajd e de outros subiirbios: um estudo da obra de Nei Lopes. Rio de
Janeiro: Pallas, 2005. p. 75.
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formatos de festival da cancdo, forjando uma integracdo entre estes setores.
Permitiu aos jovens compositores e cantores um degrau a mais na consolida¢do de
sua participacdo na musica popular brasileira, simbolizada por esta espécie de
“passagem de bastao”, ou seja, um tipo de continuidade, de “linha evolutiva” entre
os “bambas” do samba, antigos compositores e cantores negros em sua maioria, e a
jovem geracao de classe média branca urbana.6?

Tal assertiva se evidencia quando expomos o quadro de colocagdes do
festival onde as composicoes Lapinha, de Paulo César Pinheiro e Baden Powel,
interpretada por Elis Regina, e Bom Tempo, de Chico Buarque receberam 12 e 29
lugares, respectivamente, deixando para trds sambas de Paulinho da Viola, Elton
Medeiros e Cartola que, inclusive, teve a composicao Tive Sim defendida por Cyro
Monteiro e estrondosamente vaiada pela platéia avida por engajamento politico
explicito e aguerrido. Transtornado, Cyro Monteiro foi flagrado nos camarins da
emissora chorando bastante e repetindo: “Nao se vaia o Cartola! Ndo se vaia o
Cartola!”68 Seu desapontamento talvez se refira a incongruéncia que ha em tal
situacdo pois, se o publico dos festivais era informado pelas propostas da cancao
engajada e se a mesma, a grosso modo, mostrava-se avida pelo conhecimento e
reconhecimento, das “coisas da gente do povo”, das histdérias dos “herdeiros da
nossa democracia racial (...) e tantos outros atores cujo arduo cotidiano, o talento
de artistas e cantores celebrou e deu visibilidade”¢%, como tratar com tamanho
desrespeito um representante popular tdo genuino como Cartola?

Entre avancos, vaias, recusas e recuos, o samba buscou demarcar presenca e
atuacdo também no referendado espetdculo Opinido que de 1964 a 1975
constituiu-se em um foco consistente de resisténcia ao regime militar e
representou “a ponte entre a critica politizada da década de 1960 e o samba de

raiz”.’® Criado por Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes, com

67 Esse é o caso de Chico Buarque, Marcos e Paulo Sérgio Valle, Roberto Menescal, Billy Blanco, Edu
Lobo. A mesma diferenca de geracido e insercdo se pode verificar entre intérpretes: artistas antigos
e consagrados como I[saura Garcia, Aracy de Almeida, Moreira da Silva, Nora Ney, Ciro Monteiro,
Ataulfo Alves e suas pastoras, Helena de Lima e Miltinho, entre outros, dividiram o palco com Elis
Regina, Milton Nascimento, Chico Buarque, Jair Rodrigues, Marcia e Marilia Medalha, por exemplo.
ALBIM, Cravo, Op. cit, p. 211.

68 [dem, p. 213.

69 MELLO, Maria Thereza Negrdo de. “Nas terras do sol: Brasil e Cuba nas representacdes de
Glauber Rocha”... Op.cit., p. 70.

70 ALBIM, Cravo. O livro de ouro da MPB...0p. cit., 256.
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direcdo de Augusto Boal, o espetaculo tinha em seu elenco fixo os artistas Jodo do
Vale, Zé Keti e Nara Ledo. Interessante observar que esse tripé de intérpretes e
compositores nao foi selecionado a revelia: ele representava e celebrava a juncao
entre eixos da tao conflitiva e produtiva musica popular brasileira, a saber, o
samba, a bossa nova e toda a sonoridade e lirismo que emergia dos interiores
centrais e nordestes do Brasil representados, respectivamente por Zé Keti, Nara
Ledo e Jodo do Vale.

Mais do que isso, o espetaculo trazia a cena uma mescla de musica, teatro e
literatura que contemplavam dilemas da sociedade e seus cotidianos, como a
injustica social, a repressao politica, a migracdo por motivacdes econémicas e o
proprio papel da cultura na sociedade e acabou extrapolando o espetaculo
germinal e tornando-se um simbolo de efervescéncia artistica no decorrer dos
anos. Palco aberto para resisténcia cultural, o Opinido recebeu uma gama de novos
artistas carregados de novas propostas culturais, entre eles, a prépria Leci
Branddo que a convite do jornalista Jorge Coutinho participou de algumas edi¢cGes

do espetaculo. Sobre a sua passagem pelo Teatro Opinido, a cantora rememora:

Em 74 o Jorge Coutinho também me viu na Mangueira e me convidou para
participar do Teatro Opinido. Seria s6 as segundas feiras, mas logo na
primeira apresentacdo, arrebentei. Fui para o elenco fixo do Opinido junto
com Dona Ivone Lara e outros tantos. Juntava o Sérgio Cabral, Jorge
Coutinho, Herminio Belo de Carvalho, Albino Pinheiro e Ziraldo para ver a
gente. O pessoal dizia assim: “Vamos no Opinido ver uma garota magrinha
da Mangueira que canta umas musicas de protesto maravilhosas”. Eu nem
sabia que o que eu cantava era musica de protesto. Era apenas a verdade da
minha vida que acontecia no meu cotidiano.”!

Curioso observar que, tanto a passagem de Leci Brandao, quanto da
sambista sexagenaria Dona Ivone Lara pelo Teatro Opinido ndo aparecem com
constancia ou nitidez em diversos trabalhos académicos que se debrucam sobre as
movimentagdes politicas em torno do periodo de ditadura militar. Um breve
sobrevoo sobre alguns dos principais trabalhos’2 a respeito do espetaculo Opinido
ndo denotam, em nenhum momento, meng¢do a presenca destas duas mulheres

negras em seu elenco.

71 Revista Democracia Viva, n2. 17... Op. cit, p. 35.

72 0 Almanaque Anos 70, por exemplo, ao referir-se ao espetaculo Opinido da especial destaque a
performance de Gal Costa que “com a saia nos quadris e a testa pintada de dourado, criou moda”.
BAIANA, Ana Maria. Almanaque Anos 70. Rio de Janeiro: Ediouro, 2006, p. 63.
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Tal esquecimento ou apagamento torna-se ainda mais provocador se
considerarmos as observacdes de Jurema Werneck quanto as dinamicas de

produgdo discursiva sobre a presenca negra que, segundo a autora:

...constitui-se num dispositivo de poder que exclui, isola, reinventa e
controla. O que permite dizer também que se trata, em contrapartida,
de discursos do branco sobre o branco e seus poderes de
determinacdo e dominacgdo (..) que vao permear principalmente as
acoes e pensamentos adequados a produg¢do e manutencao do status
quo.’3

Um didlogo entre o cartunista Ziraldo, o compositor e produtor musical
Peldo e os jornalistas Roberto Ethel e Sérgio Cabral, extraido do programa Roda
Viva - que foi ao ar em 27 de agosto de 1990 pela TV Nacional - denota a

consisténcia politica que reside na assertiva supracitada:

Ziraldo| se direcionando a Sérgio Cabral]: Aproveita e fala, sem modéstia ai,
dos seus afilhados, as pessoas que vocé descobriu, como por exemplo, essa
coisa de Paulinho da Viola. Conta umas quatro ou cinco histérias. Eu sou
testemunha de pelo menos trés deles que eu vi nascer sob a sua sombra.
Peldo: Do Martinho da Vila, fala ai.

Ziraldo: Do Paulinho.

Roberto Ethel: Paulinho da Viola, ele que deu o nome.

Ziraldo: Ele deu o nome. Sabe aquele show, Sérgio, de vocé com o Miele .
Como é que chamava aquela menina?

Sérgio Cabral: Era eu e o Albino Pena.

Ziraldo: Como é que chamava a menina?

Sérgio Cabral: Tinha a Leci Brandao. Alias, foi o primeiro show de Leci
Brandao e Dona Yvonne Lara.

Ziraldo: Exatamente.
Sérgio Cabral: Foi a primeira vez que a Yvonne Lara cantou.

Ziraldo: Claro, claro, descoberta sua.

73 WERNECK, Jurema. O samba segundo as lalodés...Op. cit, p. 40.
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Peldo: Alias, foi vocé que produziu o primeiro disco da Leci.
Sérgio Cabral: Primeiro disco da Leci.

Ziraldo: Mas ele descobriu a Leci também, ele a inventou, o Martinho...
Conta ai, vai, fala mais uns quatro.”+

Na superficie e no interior do convescote aparentemente desinteressado do
quarteto auto-centrado, pulsa uma dinamica que revela, numa mesma face, faces
do racismo’> e do sexismo que, via de regra, se complementam nas formas de
opressao e invencdo da inferioridade social dos segmentos negros da populagdo.
Mais do que isso, a conversa é animada por visdes de mundo que sdo permeadas e
- e que vao contribuir para permear - acdes e pensamentos voltados a produgdo e
manutencao de um status quo que relega negros e negras ao papel de coadjuvante
dentro de sua propria histéria.

Assim, ao comentar um pouco da histéria do samba e de alguns de seus
personagens criadores e mantenedores, o grupo parece confortavelmente a
vontade para destacar, ndo as contribui¢des e particularidades de um conjunto de
artistas negros protagonistas daqueles episddios, mas, ao contrario, de um dnico
individuo branco para quem toda a histdria se volta e presta reveréncia. Assim,
referir-se a este elenco de sambistas, absolutamente senhores e senhoras de suas
trajetdrias, como “trés deles” ou “aquela menina” é tdo revelador das nuances do
racismo e sexismo, quanto, usual e perverso em termos de critica e pesquisa
musical no Brasil.

Destaca-se que “aquela menina”, sobre a qual se referem a Leci Brandao, ja
reunia em 1990, ano da realizacdo da entrevista, nove discos gravados, dois
prémios Sharp, um disco de ouro e uma carreira que se solidificava a partir da

op¢do e maturidade da artista em fazer da musica seu principal veio de expressao

74 Disponivel http://www.rodaviva.fapesp.br/imprimir.php?id=631. Grifos meus.

75 Aqui, tomo de empréstimo o conceito cunhado por Nilma Lino Gomes para quem o racismo é por
um lado, “um comportamento, uma a¢do resultante da aversio, por vezes, do 6dio, em relagio
pessoas que possuem um pertencimento racial observavel por meio de sinais fenotipicos, tais como
cor de pele, tipo de cabelo, etc. Ele é, por outro lado, um conjunto de idéias e imagens referentes aos
grupos humanos e/ou individuos que acreditam na existéncia de ragas superiores ou inferiores”.
GOMES, Nilma Lino. “Alguns termos e conceitos presentes no debate sobre relagdes raciais no
Brasil: uma breve discussio”...Op. cit., 52.
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de descontentamento e denuncia a nocividade das diversas faces do racismo e do
sexismo, entre outros enredos sociais.

E é através da musica que Leci Brandao propde-se responder a essa
atmosfera de descompasso e preconceito que demarcava os contatos entre os
representantes da “critica politizada” e os artistas que se desenvolviam e se
fortaleciam artisticamente junto com o Teatro Opinido. No LP Questdo de gosto de
1975, Leci grava a musica “Ritual” onde faz uma critica a postura contraditdria de
alguns representantes da intelligentsia brasileira que, ainda que consumissem a
producao de artistas vindos das bases populares, estavam vinculados a uma
dindmica que, segundo Stuart Hall, revela “um tipo de diferenca que nao faz

diferengca nehuma”.”6

Ele nunca foi mais curioso

pra entender a sua letra

Ou mesmo ouvir sua cangdo.

Porém faz pose pra gritar: “maravilhoso!”

Se vocé é o convidado especial do Opinido

Isso é mal! Isso é mal!

Porém, faz parte de um ritual

Ele anda de bolso vazio

Ndo confessa sé por brio

Pois é feio ser assim

De madrugada deixa o banco ld da praga

E vai sentar no Luna Bar pra discutir o Tom Jobim
Isso é mal! Isso é mal!

Porém, faz parte de um ritual

Ele sempre teve preconceito

Pro sambista ndo deu jeito

Nunca foi de misturar

Mas outro dia vi um mogo com jeitinho

Pegar Nelson Cavaquinho e convidar para jantar
Isso é mal! Isso é mal!

Porém, faz parte de um ritual!

Ele vai pra quadra de ensaio

Fica olhando de soslaio

Para o nosso pessoal

Mas quando chega no domingo de desfile

Entra na ala, deixa falha e atrapalha o carnaval
Isso é mal! Isso é mal!

Porém, faz parte de um ritual

Ele nunca soube dar idéia

Nunca falou pra platéia

76 HALL. Stuart. “Que ‘negro’ é esse na cultura popular negra”. In SOVIK, Liv (Org.). Da Didspora:
identidades e mediagées culturais. Belo Horizonte - Brasilia: Editora UFMG/ Representacdo a
UNESCO no Brasil, 2003c, p. 339.
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Porém gosta de agitar

De peito aberto vai dizendo a toda hora

Que o momento ndo demora dessa vida melhorar
Ndo é mal! E legal!

Porém.

Talvez, por ser “erudito dentro da musica popular”, o choro tenha sido a
escolha de Leci Branddo para cantar essa histéria, numa tentativa de tragar um
didlogo e expor os conflitos, distancias e proximidades entre o classico e o popular,
o intelectual e o povo, os “trés deles” e os “quatro de nés”, para ndo esquecermos
do episddio da TVE. De estrutura harmonica e ritmica bem demarcada, a musica
conta com solos de flauta que executam um tema que em muito se parece com as
conhecidas Bachianas n? 05 de Vila Lobos, criando na can¢do um clima solene de
erudicdo e familiaridade, ao mesmo tempo.””

A musica que, de um lado, apresenta uma critica ao publico que freqiientava
o Teatro Opinido, de outro reconhece afinidades comuns entre este e sua autora. A

»

crenc¢a de que “o momento ndo demora dessa vida melhorar” é considerado por
Leci como “legal, porém”, insuficiente para transpor as incongruéncias postas entre
as relacdes sociais que desenham o ritual de apreciagdo e consumo da arte popular
no Brasil, eivada por preconceitos sociais e raciais. A grosso modo, tomando de
empréstimo as observagdes de Bell Hooks, este ritual denota uma dinamica que se
assemelha a uma espécie de canibalismo que “ndo apenas desloca o outro, mas
nega o significado de sua  histéria através de um processo de
descontextualizacao”7s:

Ao comentar sua percep¢ao sobre os interesses e conflitos identitarios

guardados pela relagdo entre palco e platéia no Teatro Opinido, Leci Brandao

destaca:

77 Marcos Napolitano nos alerta sobre o manuseio da cangdo como fonte e destaca que seu uso para
histodria justifica-se por sua apresentagdo como “termOmetro, caleidoscépio e espelho, ndo sé das
mudancas sociais, mas, sobretudo das nossas sociabilidades e sensibilidades coletivas mais
profundas (..)” Como parte dessa reflexdo, o autor destaca a importancia de considerar o
“documento-can¢do” em sua estrutura geral, ou seja, em articular ao longo da anélise histérica da
musica, “seus parametros verbo-poéticos (letra) e musicais (harmonia, melodia, ritmo) a fim de
destacar a natureza polissémica da musica. Esse pressuposto guarda na cang¢do sua “dupla
natureza” verbal e musical e denota o carater instavel da obra de arte de um modo geral”.
NAPOLITANO, Marcos. Historia & Musica. Histéria Cultural da musica popular. Belo Horizonte:
Auténtica, 2002, p. 77.

78 HOOKS, Bell. Apud Jurema Werneck. O samba das lalodé... Op. cit. p. 22.
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La eu to criticando as pessoas que iam pro Teatro Opinido bater palma pra Nelson
Cavaquinho e ele depois do show, quantas e quantas vezes, ficava no bar com
violdo embaixo do braco e ninguém dava, sequer, uma carona pra Nelson
Cavaquinho ir pra casa. Sabe aquela coisa de intelectual: “Olha, vai 14 em casa que
eu vou fazer uma feijoada ... e nada.”?

Também merece especial destaque a musica intitulada “Prece ao Seu Joao”,
composta e gravada por Leci Branddo no disco “Essa tal criatura”, de 1980, onde a
sambista recomenda ao Presidente Jodo Goulart maior atengdo frente ao tipo de
musica largamente executada e consumida no Brasil nos anos 1960. O arranjo da
canc¢do é marcadamente vinculado aos ritmos nordestinos, com o uso de sanfona,
tridngulos, zabumba e outros efeitos percussivos e vocais que remetem a uma
musicalidade que ndo possui sotaques nem carioca, nem tampouco sambista, e
propde-se regional, sinalizando para uma busca de preservacdao de “raizes” ou

tradicoes da MPB.

Nossa musica tdo pura

Num sistema de loucura

Jd ndo pode se enquadrar

E preciso que a bandeira

Da cang¢do mais verdadeira

Volte logo a tremular

Seu Jodo, se o senhor faz o que diz
Faga tocar o canto do seu pais

Provavelmente, a critica de Leci Branddo a musica que nao é “o canto do seu
pais” refira-se a grande movimentacgao cultural, industrial e midiatica em torno do
movimento da Jovem Guarda que, como observamos anteriormente, guardava
referéncias musicais estrangeiras e, logo, dissonantes a boa parte da producao
musical naquele momento onde a MPB caminhava para a agitacao de uma bandeira

que fizesse, enfim, tremular “a can¢ao mais verdadeira” do pais.

79 Entrevista a mim concedida em 24/04/09.
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Salvo as desconfiancas a que estamos relegados e seduzidos no campo da
produgdo historiografica8?, tanto o samba “Ritual” quanto o forr6 “Prece ao Seu
Jodo” revelam um tipo de proposta musical que se apresenta critica®! e um tanto
pedagoégica. Aguca ainda mais nossa abstragdo investigativa considerar que tais
posturas sonorizadas pelas referidas can¢des emergem de uma artista para quem
um elenco de preconceitos cerceadores da criatividade e da producao intelectual
se voltam, mas ndo inviabilizam sua producao.

Para Cliford Geertz, “os meios pelos quais a arte se expressa e o sentimento
pela vida que os estimula sdo inseparaveis”.82 Na consideracdo desta assertiva
podemos localizar na postura artistica de Leci Branddo um elenco de referéncias
sociais, simbologias, personagens, comportamentos individuais e coletivos
particularizados em seu cotidiano e que informam sua visdo de mundo e seu fazer
artistico. Suas observagdes musicadas a respeito do publico do Teatro Opinido
reforcam essa assertiva. Em um esfor¢o de auto-definicdo de sua carreira, Leci
Branddo apresenta-se como “uma cidada brasileira que observa. Que canta o que

observa (...) uma jornalista musical”.83

“Pois so6 faco aquilo que é de meu estilo”

Nao foi sem 6nus para sua carreira que as “reportagens musicadas” de Leci

Branddo contribuiram para a construcdo de sua imagem como uma artista

politizada que coloca a sua producdo artistica a disposicio do desvelamento de

80 Para Michel de Certeau, a histéria inaugura o “tempo da desconfianca” quando dissolve o
privilégio do qual se vangloriava quando pretendia reconstruir a “verdade” daquilo que havia
acontecido. Segundo o autor, desde entdo “mostrou-se que toda interpretacao histérica depende de
um sistema de referéncias que remete a subjetividade (...) e que faz com que os fatos historicos ndo
sejam nem mesmo verificaveis, mas apenas falsificaveis, interpretados por um exame critico eivado
de subjetividades” CERTEAU, Michel. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, p.
67.

81 Santuza Cambraia destaca que a cangao critica caracteriza-se pela conjungdo entre musica, letra,
arranjos e performance, num esforco de comunicar integralmente na canc¢do, uma postura
dissonante as convengdes, tanto musicais quanto sociais. NAVES, Santuza Cambraia. “A canc¢do
critica”. In: DUARTE, P.S e NAVES, S.C (orgs.). Do samba-cangdo a tropicdlia. Rio de Janeiro: Relume
Dumara: FAPER], 2003, p. 257.

82 GEERTZ, Clifford. “A arte como sistema cultural”. In: O saber local. Novos ensaios em antropologia

interpretativa. Petrépolis: Vozes, 1998, p. 148.
83 Entrevista a mim concedida em 24/04/2009.
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temas, individualidades e coletividades silenciadas. Tal caracteristica de sua
produc¢do, ao mesmo tempo em que particulariza seu fazer artistico, onera o

desenvolvimento e divulgacdo de seu trabalho. A esse respeito, desabafa:

Eu sempre fui muito boicotada, muito perseguida, entre aspas, porque a
gente percebe isso. Vocé pode reparar que o Faustdo leva varios grupos de
samba e eu nunca estou porque eu sou tachada como uma xiita. As pessoas
dizem “Ah, a Leci s6 fala dessa coisa de negro, de movimento de negro. A
Leci s6 quer saber de briga”. Ndo é nada de briga, cara. Eu sou uma cidada
que luta pelo cidadao brasileiro. Quando eu optei pela carreira artistica, eu
assumi um compromisso comigo de seguir essa pauta aqui: “eu vou brigar
pelas minhas comunidades, pelo meu povo”. Se ndo for assim, ndo me
interessa. Tanto é que eu paro a minha carreira em 81 porque a gravadora
Polygran, que era a multinacional, ndo aceitou meu repertério que tinha Zé
do Carogo, Deixa Deixa, tudo isso. Fiquei cinco anos sem gravar e quando
voltei pela gravadora Copacabana, voltei fazendo essas musicas todas e
estou ai. Ndo tem um trabalho meu que ndo tenha um recado. Eu nao abro
mao disso.8*

Ao contrario do que possa parecer, é importante ressaltar que o félego de
Leci Brandao em trazer para suas can¢les temas caros a esfera politica e aos
movimentos sociais ndo implica, necessariamente, em sua filiacdo formal
partidaria ou politicamente organizada. Essa opc¢do de descolamento politico
formal da artista torna-se ainda mais interessante se considerarmos que sua
produgdo localiza-se num periodo de extrema efervescéncia de formas organizadas
de participacdo politica e movimentos sociais. Se as décadas de 1960 e 1970 sao
permeadas por agremiacdes estudantis e artisticas, a exemplo da UNE (Unido
Nacional dos Estudantes), CPC’s (Centros Popular de Cultura), dos diversos
coletivos negros e de mulheres, da luta operaria e da luta campesina, a década de
1980 aparece como um cenario onde a organizacdo e pressdo dos movimentos
sociais se volta para a conquista da abertura politica que conduziria o pais a
democracia.

Contudo, a artista reconhece nas formas de identificacdo com grupos raciais,
em especial o contingente negro, de género, em especial as mulheres negras,
comunidades de escola de samba, entre outros espacos identitarios possiveis, o

principal elo de percep¢dao do vivido, fato que faz ser desnecessario, segundo

84 [dem.
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enfatiza a artista, “ter uma carteira pra mostrar identificacdo com as pessoas, com

as coisas”85. A esse respeito, destaca:

Eu nunca fui filiada a nada. Eu ndo sou filiada a nenhum partido politico,
nem movimento negro. Eu sou solta. Sou independente. Por isso que eu
grito, xingo, falo porque eu ndo tenho que dar satisfacdo pra ninguém.
Ninguém me teleguia, ndo. Eu sou totalmente independente.86

Essa perspectiva permite-nos destacar o cardter ndo-essencializado das
identidades, pois estas sé sdo possiveis no ambito da linguagem - e os signos nao
possuem significados absolutos.8” Stuart Hall ressalta que as identidades sao
definidas historicamente, fato que as torna experiéncias satélites, uma “celebracao
movel” capaz de deslocar continuamente as experiéncias humanas. Desta forma,
um sujeito pode assumir identidades diferentes que ndo sao unificadas ao redor de
um “eu” coerente, visto que os sistemas de significacao e representacdo cultural se
multiplicam e convidam o individuo a identificar-se com uma “multiplicidade

desconcertante e cambiante de identidades possiveis”.88

A discussdo a respeito do carater nao-fixo e nao-fixavel das identidades
aguca-se ao considerarmos que recentemente, em mar¢o de 2010, Leci Brandao
filiou-se ao Partido Comunista Brasileiro (PC do B) e langou sua candidatura a
deputada estadual por Sdo Paulo, o que fez sob o seguinte argumento:

Nossa postura sera de viabilizar positividade as pessoas, seja em nosso

trabalho artistico bem como na vida politica (..) ja adianto que jamais
deixarei minha arte, vamos agregar uma nova fung¢éo no trabalho.8?

E interessante observar que, ainda que Leci Brandao ndo tenha vinculagao
formal com os movimentos sociais com os quais dialoga através de suas cangoes e
posicionamentos politicos, ndo raro, ela é tida como representante, simbolo ou

porta-voz destes movimentos. No que tange especialmente aos movimentos sociais

85 [dem.

86 [dem.

87 SILVA, Tomas Tadeu da. “A produgio social da identidade e da diferenga” In: SILVA, Tomaz Tadeu
da. Identidade e Diferenca: a perspectiva dos estudos culturais . Petrépolis: Vozes, 20001, p. 77.

88 HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. 10 ed. - Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p.
13.

89 Entrevista concedida ao jornal Irohin. Disponivel em:

http://www.irohin.org.br/onl/new.php?sec=news&id=7956
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negros, tal percepcao de Leci como membro de uma comunidade politica
organizada, ainda que a artista nao o seja, sinaliza para a percepcdo de que,
também para essas organizacdes, a postura politica afro-centrada e a filiacao
formal aos movimentos referentes ndo sdao termos imbricados e obrigatoriamente
relacionados quando o assunto é acdo e reacdo contra o racismo e suas implicagdes

multifacetadas no Brasil.

A escolha de Leci Branddo para proferir o discurso de abertura da 12
Conferéncia Nacional de Promog¢do da Igualdade Racial realizada em Brasilia de 30
de junho a 2 de julho de 2005 sinaliza para a pertinéncia desse apontamento.
Ainda que Leci seja “solta, nao-filiada a nenhum movimento negro”, seu nome é
referendado como tal e escolhido pelas diversas organizacdes negras que
compunham a conferéncia para representar a sociedade civil em evento sem
precedentes na trajetoria da luta anti-racista no Brasil. Em seu discurso, Leci

destaca:

Ontem, na TV vimos a cara do Brasil que o mundo gosta de ver. Vitéria da
Selecdo Brasileira sobre a Argentina e no final muito samba. O locutor dizia:
¢ bom ser brasileiro. Que coisa boa, ndo é? Mas serd que o povo brasileiro
continua querendo so6 isso? Tenho certeza que ndo. As mulheres que fazem
parte deste povo querem respeito, desenvolvimento e liberdade. O povo
quer saude, educag¢do, emprego, seguran¢a, moradia até porque ele tem
esse direito, ja que os recursos publicos pertencem aos eleitores. Mas quem
¢ da comunidade nao sabe o que é PIB, taxa Selic, superavit primario.
Entretanto, é necessario que alguém conte para o nosso povo que o Brasil
estd mudando. Antes s6 se falava em cara-pintada. Hoje se fala em cara
negra, cara indigena e cara de gente humilde nas salas das universidades.
As cotas estdo ai. Antes a gente s6 estudava Historia Geral. Hoje as escolas
ensinam a Histéria da Africa e dos afrodescendentes. E a lei 10.639. Antes
s6 se conhecia o Quilombo dos Palmares, em Alagoas. Hoje se sabe da
existéncia de mais de 1.700 quilombos por todo o Brasil e os quilombolas ja
estdo recebendo a titulagdo e a demarcacdo das terras ocupadas. Em outras
épocas, somente os artistas intelectuais faziam musica de protesto. Hoje,
apesar da policia covarde perseguir e matar jovens negros inocentes, a
juventude negra resiste através do rap e do Hip-Hop e mostrando a musica
mais politizada e realista deste pais.”?0

90 Discurso da cantora Leci Brandao representando a sociedade civil na abertura da 12 Conferéncia
Nacional de Promogdo da Igualdade Racial realizada em Brasilia de 30 de junho a 2 de julho de
2005. Disponivel em http://www.criola.org.br/artigos/artigos lecibrandao.htm
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Observa-se que seus apontamentos quanto a luta anti-racismo estdo
informadas, tanto pelas pautas e a¢cdes encampadas pelos movimentos negros, a
saber, a implementacao continuada de politicas publicas para educagdo, saude,
moradia e insercao das mulheres negras de forma transversal; a implementacao de
cotas negro-afirmativas em universidades e a titulacdo de terras de remanescentes
de quilombos; quanto pela percepcao da incidéncia das praticas racistas sobre a
musica produzida por negros e negras que “apesar da policia covarde perseguir e
matar jovens negros inocentes, resiste através do rap e do Hip-Hop e mostrando a

musica mais politizada e realista deste pais”.

Esse manuseio da arte e da politica feito pela artista da a ver, de um lado, a
emergéncia das “vozes das margens” que, segundo Stuart Hall, cria um momento
favoravel para a ocupacdo de novos espag¢os na cultura de massa e responde ao
empenho de politicas culturais da diferenga, das lutas em torno da diferenca, da
produgdo de novas identidades e do conseqiiente aparecimento de novos sujeitos
no cenario politico e cultural.?! De outro lado, a atuagao positivada de Leci Brandao
em torno de horizontes diversos e possiveis para transformagdo social revela o
reconhecimento de posicionamentos expressos desde a perspectiva das mulheres
negras, historicamente marcadas pela exclusio de ordem racial e de género,
implicando também o questionamento e o confronto com as hierarquias sociais.

Na rememoracdao de Leci Branddao sobre os rumos de sua carreira e o
aparente Onus que seus posicionamentos politicos incidem sobre a mesma,
também revela-se sua filiacdo religiosa como elemento fundante de sua producao
musical. A gratiddo ao Seu Rei das Ervas, a quem Leci Brandao atribui seu retorno
aos palcos e estudios ap6s o ostracismo cultural a que foi submetida por discordar
das diretrizes da gravadora Polygram, bem como, a gravacdo de cantos de Orixas
do Candomblé®? confirma tal apontamento. Adepta do candomblé Nagao Ketu, Leci

Brandao destaca:

91 HALL, Stuart. “Que ‘negro’ é esse da Cultura Negra?”, Op. cit, p. 239.

92 Aqui me aproprio do conceito de candomblé proposto por R. Lody, para quem o candomblé é
“uma instituicdo centenaria e fortalecida que polariza ndo apenas a vida religiosa, mas também a
vida social, a hierdrquica, a ética, a moral, a tradicdo verbal e ndo-verbal, o lddico e tudo, enfim, que
o espaco da defesa conseguiu manter e preservar da cultura do homem africano”. In: LODY, R.
Candomblé. Religido e Resisténcia cultural. Sdo Paulo, Atica, 1987, p. 10.
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Quando a Polygram vetou as minhas musicas eu fui pra casa sozinha,
peguei a minha madaquina datilografica e falei: “estou saindo”. Pedir
demissdo de uma multinacional é muita coragem. Fiquei cinco anos de
castigo sem gravar. Cinco anos depois, Deus achou que eu tinha que voltar
e Seu Rei das Ervas falou que eu ia voltar, entendeu? E eu voltei.?3

E na prética cotidiana da religiosidade de matriz africana que Leci Brandio
melhor experimenta a intersecdo entre sua vida pessoal e sua trajetoria artistica,
de forma que a primeira nao pode ser compreendida apartada da segunda, ambas
amalgamadas pela compreensao religiosa da experiéncia humana. Tal assertiva
clarifica-se quando observamos que nos temas elencados para suas composicoes,
em sua trajetdria artistica, em suas marcas estéticas, a artista revela sinais de seu
pertencimento religioso, sem o qual, segundo ela “eu ndo estaria aqui, assim, como
estou”.?* Neste sentido, desde os fios de contas que a artista carrega
diuturnamente no peito e que identificam sua ligacdo com os Orixas?>, até algumas
de suas composi¢cdes por onde passeiam simbologias diversas a respeito de sua
religiosidade, Leci Branddo articula o seu universo particular, vivido, com o
universo publico, contado e cantado através de suas canc¢des.

Para Denise Botelho o Candomblé, ao traduzir e descrever as origens do
universo e das criaturas e a estreita relacdo das mesmas com as divindades,
impregna de sentido o mundo e fornece um sistema de principios e valores
particulares.?¢ Tal pressuposto apresenta-se bem representado no depoimento de
Leci Branddo sobre a clara correspondéncia entre sua trajetéria artistica, em
especial o desempenho de seus discos, e os Orixas respectivamente homenageados
nos mesmos, sinalizando o poder de mobilizacao atribuido pela artista ao Panteon

ioruba no ambito de sua carreira:

Em gratiddo a Seu Rei das Ervas, eu coloquei “Saudagdo ao rei das Ervas” na
ultima faixa. Seu Rei ndo me pediu nada, eu é que quis fazer. Ai, Seu Rei
falou assim: “Olha minha filha, vocé fez isso porque vocé quis, entdo faca

93 Entrevista a mim concedida em 24/04/2009. Op. cit.

94 Entrevista concedida a Jurema Werneck em 26/06/2006. WERNECK, Jurema. O samba segundo as
lalodés...Op.cit, p. 176.

95 Segundo Denise Maria Botelho, “os Orixas sdo divindades africanas trazidas para o Brasil pelos
negros yorubds, grupo étnico da Africa do oeste que inclui paises como Nigéria, Togo e Republica do
Benin.” BOTELHO, Denise Maria. “Religiosidade Afro-brasileira: a experiéncia do Candomblé”. In:
Educacdo, Africanidades, Brasil. Brasilia, MEC - Ministério da Educagao, 2006, 136.

96 BOTELHO , Denise Maria. “Educacao e orixas: processos educativos no I1é Axé Iya Mi Agba”. Tese
de doutorado. Faculdade de Educacio da Universidade de Sdao Paulo, 2005, p. 40.
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sempre. O proximo LP que vocé gravar dedique pra Ilansd que toma conta
dessa sua parte musical (..)". Ai, o disco de lansd foi uma loucura: estourei
6 musicas em Sdo Paulo. Acho que eu fui até disco de ouro (...). Quando foi
em 88, ano do centenario da aboli¢ao, veio o meu LP “Um beijo no seu
coracao”. Qual é o Santo? Ogum: primeiro disco de ouro da minha carreira.
E eu fui embora. 85: Seu Rei; 87: lansd; 88: Ogum; 89: Dona Oxum (..) a
cumieira da casa era Oxossi que veio no meu disco de 90. 92 foi Xangé, 93, a
gravadora Copacabana acabou e eu fui pra RGE e eu falei pra Mae Alice que
queria fazer Obaluaié e ela falou: “Faz o seguinte, minha filha, esse ano vocé
ndo canta ndo. Obaluaié é o Orixa da doenca e da sadde. Da vida e da morte.
Deixa s6 os Ogédns tocarem.” No disco de Obaluaié eu ndo canto e Mae Alice
falece em fevereiro de 94. Eu fiquei um ano sem gravar porque era o
preceito do candomblé. Quando foi no ano seguinte, 95, Januario Garcia,
esse fotografo amigo meu falou assim: “Leci, faga o préximo disco pra mae
de Obaluaié. Faca pra Nand”. Eu achei legal e dediquei o disco de Nand a
memdria de Mae Alice e ganhei o Prémio Sharp de Melhor Disco de
samba...0 qué que € o santo?97

Guardada por Ogum e Ians3, Orixas arqueiros de seu Ase?8, Leci Brandao
desfila, ao longo de sua carreira, posturas desbravadoras e pioneiras, “cacando e
inventando armas e ferramentas de pedra e de fogo®?” na busca de cantar e contar
as coisas de seu pessoal, fugazes e contraditorias, visto que estdo postas no campo
escorregadio da linguagem. Seu canto fala de/para um pessoal coletivo, eivado de
identificacdo com a acdo comunitdria, negra em especial; e de/por um pessoal
subjetivo, clivado pelas particularidades de ser mulher negra, politica e
culturalmente ativa em um pais que ainda guarda os recalques de uma histoéria de
violenta supressdo de expectativas, coletivas e individuais. E sob e sobre essa

inspiracao que versa a presente proposta.

Na narracao da proépria trajetéria, tem especial destaque os elementos
constitutivos da memdria de Leci Brandao que faz emergir individualidades e

coletividades, ambas postas em didlogo a partir de suas lembrancas.l90 As

97 Entrevista a mim concedida em 24/04/2009.

98 A socidloga Helena Theodoro destaca que o Asé, ou Axé, é energia, poder de realizacdo, for¢a da
natureza que mobiliza a agdo e irradia todo um sistema cultural negro e essencialmente
comunitario. TEODORO, Helena. Mito e espiritualidade: mulheres negras. Rio de Janeiro, Pallas Ed.,
1996, p. 62.

99 Idem, p. 80.

100 Ver POLLAK, Michel. “Memoria e identidade social”. Estudos Historicos. Vol. 5, n° 10, Rio de

Janeiro, 1992.
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experiéncias em comunidade, a ambiéncia familiar e religiosa guardam memorias

individuais, particulares da artista.

A casa, o bairro, a religiosidade, os primeiros acordes de sua carreira, 0s
desafios, as escolhas, as escolas, a acdo e rea¢do individual com vistas para o
fortalecimento da acdo coletiva. Sdo todos aspectos presentes no cotidiano de Leci
Branddo que nutre sua visido de mundo e se transforma, sonoramente, em “um
modo de representacdo de fragmentos do real que se objetiva enquanto arte e,
portanto, tem o dom de promover, ainda que episodicamente, uma suspensao da

cotidianidade, ou seja, daquilo que é puramente rotineiro”.101

Faz-se assim um canto novo. Eivado de velhas e silenciadas estrofes que

ganham voz e cor pelos acordes transformadores da cangao.

101 MELLO, Thereza Negrao F. de. “Porteiro suba e diga aquela ingrata’. Tango argentino, imaginario
e cotidiano”. In: ALMEIDA, Jaime de (org). Caminhos da Histéria da América no Brasil. Tendéncias e
contornos de um campo historiografico. Brasilia: ANPHLAC, 1998, p. 193.
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LADOB

“Batuque é um privilégio”

0 samba em disputa no desfile das identidades

Ndo existe razdo que um samba ndo venca
E toda minha ilusdo e também minha crenga

Batatinha

Em 1959 o Rio de Janeiro recebeu a visita da Duquesa de Kent, membro da
familia real britanica em passagem oficial pelo Brasil. Aconselhada pelo corpo
diplomatico a cumprir um roteiro cultural composto por apresentacdes de
operetas e orquestras sinfénicas na capital, a visitante preferiu confrontar-se com
0 novo e solicitou conhecer de perto uma genuina escola de samba brasileira. O
pedido causou uma desconcertante surpresa da chancelaria anfitria que se
apressou em contatar a escola de samba Portela, solicitando que a agremiacao
fizesse um legitimo show de samba para a duquesa e representasse, sobre sapatos e
ternos brancos, passistas, agog0s e repiniques, a auténtica cultura brasileira.192

No gozo de tal honraria, a Portela ndo titubeou. No dia e hora marcada, pos-
se a executar, com a maestria costumeira, sambas de quadra e sambas de enredo
no salao nobre do Palacio do Itamaraty. A duquesa, em demonstracdo de seu
encantamento com o samba brasileiro, esbogou desajeitadamente alguns passos
sem imaginar que, em verdade, sapateava ao som de um género musical eivado por

nuances culturais e disputas identitarias que abriam alas para o desfile de uma

102 CORD, Aline Mirilli Mac. “Deu samba nas relagdes internacionais II: dos anos dourados a
globalizacao” In: Boletim da Associacdo dos Diplomatas Brasileiros. No ritmo da diplomacia - da
critica a invasdo cultural americana a globalizacdo, samba esta presente nas relagdes internacionais.
Ano XIII - N2 56 - Janeiro / Fevereiro /Mar¢o 2007, pp. 17-19. Também o historiador e antropdlogo
Jodo Miguel Sautchuk dedica parte de seu trabalho de conclusido de curso a descrever e analisar
esse episddio, a partir de uma perspectiva que busca auscultar as relacdes entre o ideal da
democracia racial e a reinterpretacao de elementos culturais das classes populares na formagao da
identidade nacional. SAUTCHUK, Jodo Miguel. Brasil, Ritmos e harmonias: samba e identidades na
musica popular brasileira (segunda metade do século XX/ tempo presente). Trabalho de conclusao
de curso. (graduagao em Histéria) - Universidade de Brasilia, 2003.
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brasilidade tdo particular e sinuosa que poderia passar despercebida por aquele

espetaculo para “inglés ver”.

Apreendendo a sambar

Longe de representar apenas mais um protocolo diplomatico entre Brasil e
Inglaterra em tempos de estreitamento politico entre esses dois paises, o episédio
aponta para o repisado territério por onde o samba passa de “artefato cultural
marginal a portador da singularidade brasileira no campo musical’103 ainda nas
primeiras décadas do século XX. Gerado na fagulha explosiva entre o som, o rito, o
ritmo e o pulso de liberdade que emerge do corpo em cativeirol%4; azeitado pelas
tensdes presentes na trincheira da producao musical brasileira que revela cores,
tons e dissonancias de um projeto cultural que se estrutura na direcio de uma
integracdo que, quase sempre, molda ou sufoca o outro musical; o samba se mostra
como um espaco privilegiado por onde identidades multiplas revelam-se, entre
avangos, recuos e disputas no ambito da cultura popular.

Ele que nasceu africano, rural e cativo no século XVII, ja na virada do século
XIX para o XX imprimia cores e sons ao desenvolvimento urbano da cidade do Rio
de Janeiro - a despeito da desqualificacdo e perseguicao de que era alvo por sua
origem negra - e nas primeiras décadas do século passado fora erigido ao pddio de
simbolo identitario nacional de um pais em busca de um denominador comum em
sua multiplicidade. Tal trajetéria revela, de um lado, instabilidades intrinsecas a
uma manifestacdo que se movimenta no universo escorregadio e plural da
linguagem e das representagdes, e que passou a ser, desde entao, utilizada como
simbolo da nagdo.195 De outro, revela a inegavel centralidade da cultura negra no

interior e nas margens da producdo cultural do pais.

103 PARANHOS, Adalberto. “A invenc¢do do Brasil como terra do samba: os sambistas e sua afirmacio
social” In: Revista Nossa Histéria. Sdo Paulo: Histdria, Universidade Estadual de Sdo Paulo, 2003, p.
81.

104 SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. 22 Ed. Rio de Janeiro: Mauad, 1998, p. 11-13.

105 Tomaz Tadeu da Silva procura enfatizar a ndo-essencialidade das identidades, pois estas
constituem-se um fendmeno da linguagem e, ressalta, os signos ndo possuem significado absoluto.
SILVA, Tomas Tadeu da. “A producao social da Identidade e da Diferen¢a” in: SILVA, Tomas Tadeu
da. Identidade e diferenca. A perspectiva dos estudos culturais. Petrépolis: Vozes, 2000, p. 77. Para
Sandra Pesavento, as representagdes sdo portadoras do simbdlico, ou seja, “dizem mais do que
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Obviamente, qualquer tentativa de definicdo univoca de um género musical
portador de tantas significacbes e propulsor de identidades diversas é mero
exercicio interpretativo de aproximacao.l% Contudo, interessa-nos auscultar na
historia do samba, recursos de afirmacao de identidades negras, a despeito das
variantes experimentadas a partir de uma “zona de contato” mediada pela cultura
entre negros e nao-negros que, de um lado, fez sambar a duquesa de Kent no
[tamaraty e, de outro, impds-se desfilando orgulhosamente suas negrarias e
batuques a valorizacdo, ainda que tutelar e rasteira, do Estado. Pensar o samba
como um continuum africano localizado na centralidade dessa “dang¢a” que guarda
ritmos e harmonias, ndo raro, tradutoras de invisibilidade e estereotipos das
manifestacbes negras no Brasil é também pensar e localizar a trajetéria e
repertorio de Leci Brandao como parte de um extenso conjunto de estratégias
contestatorias para abrir espacos reais de liberdade através da cultura.

Arriscar alguns passos no contratempo desse bailado marcado seria,

conforme assevera Muniz Sodré:

(...) rejeitar os discursos que se propdem a explicar o mesmo fenémeno, o
samba, como uma sobrevivéncia consentida, simples matéria prima para
um amalgama cultural realizado de cima para baixo.107

E extenso e fértil o debate sobre as origens do samba, seus criadores,
apropriacdes e ajustes, caminhos e descaminhos tomados por este género que,
notadamente, demarca a musica popular brasileira de forma tdo definitiva quanto

multifacetada. De pronto, é necessario considerar que o samba urbano% refere-se

aquilo que mostram ou enunciam e carregam sentidos ocultos que, construidos social e
historicamente, se internalizam no inconsciente coletivo e se apresentam como naturais”.
PESAVENTO, Sandra J. Historia & Historia Cultural. Belo Horizonte: auténtica, 2003, p. 41.

106 Seguindo de perto a proposta de compreender o empreendimento historiografico como uma
operagao que mobiliza um lugar social, uma pratica e uma escrita. CERTEAU, Michel de. A escrita da
histéria. 22 ed., Forense-universitaria, Rio de Janeiro, 2002.

107 Cf, SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo...0p. cit, p. 10.

108 Segundo Carlos Sandroni, é somente no final do século XIX que a palavra samba comega a ser
registrada na cidade do Rio de Janeiro. Até entdo, o samba referia-se as formas diferentes de
producdo sonora e danga que tinham em comum a origem africana e a ambiéncia rural, referida,
sobretudo, as movimentagdes migratérias em funcdo das formas produtivas demandadas pelo
sistema escravista, ora de plantio de insumos diversos, ora de mineracdo na regido das Minas
Gerais. E somente a partir de 1870 com a intensificacio dos fluxos migratérios negros para a cidade
do Rio de Janeiro que o samba comega a tomar lugar na ambiéncia urbana. Ver: SANDRONI, Carlos.
Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed.: Ed UFR]J, 2001.
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diretamente as transformacdes socioecondmicas ocorridas no pais no fim do
século XIX e inicio do século XX. O fim do trafico de escravos em 1850 e o término
da guerra do Paraguai em 1870 conferem um incremento populacional
significativo da populacao brasileira ja em fins do século XIX. Posteriormente, a
abolicdo da escravatura em 1888, o fim da Guerra de Canudos em 1897 e os
consequentes processos migratérios e imigratérios que se avolumam
consideravelmente a partir da primeira década do século XX irdo contribuir para o
aumento de contingentes populacionais que se dirigiam para a cidade,
principalmente para a regido central do Rio de Janeiro, a fim de buscar no
ambiente urbano “relativa flexibilidade social, em contraste com as estruturas mais
rigidas e violentas dos latifindios”.10?

E preciso observar ainda que aliado ao crescimento populacional dos
centros urbanos, do Rio de Janeiro em especial, hdA um conseqliente processo de
urbanizacdo e industrializacdo que nado se deu de forma gradual ou desinteressada.
Ao contrario, reservou, a luz dos ideais republicanos de Ordem e Progresso,110 a
manutencao dos padroes de relacionamento entre elites e massa urbana,
notadamente branca e negra respectivamente, que irdo se materializar através de
uma série de reformas urbanas encampadas a partir de 1902, sob a supervisao
atenta do entdo prefeito da cidade do Rio de Janeiro, Pereira Passos e
posteriormente na década de 1920, com os prefeitos Carlos Sampaio (1920-1922)
e Prado Junior (1926-1930).

Lima Barreto, arguto cronista da cidade, radiografa da seguinte forma as

motivagdes reformistas entre as elites da capital republicana no nascer do século:

Nés passavamos entdo por uma dessas crises de elegancia que, de quando
em quando nos visita. Estdvamos fatigados da nossa mediania, do nosso
relaxamento; a visdo de Buenos Aires, muito limpa, catita, elegante,

109 ELIAS, Cosme. “O samba como expressdo de identidade”. In: Samba do Irajd e de outros
subtirbios. Rio de Janeiro: Palas, 2005, p. 81.

110 José Murilo de Carvalho destaca que a proclamag¢ido da Republica em 1889 tinha como um de
seus tragos caracteristicos a prevenc¢do contra pobres e negros. CARVALHO, José Murilo. Os
Bestializados. Sdo Paulo, Ed. Cia das Letras, 1987, p. 30. Nei Lopes ressalta que tal prevencio se
evidenciava, por exemplo, na forte repressdo aos capoeiras, levada a cabo através do decreto n2.
847 de 11 de outubro de 1890 que introduzia a capoeira no cddigo penal da Republica, e na
destruicdo violenta em janeiro de 1893 do cortico “cabeca-de-porco”, deixando desabrigadas cerca
de 2000 pessoas. LOPES, Nei. O negro no Rio de Janeiro e sua tradigdo musical: partido alto, calango,
chula e outras cantorias. Rio de janeiro: Pallas, 1992, p. 5.
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provocava-nos e enchia-nos de loucos desejos de iguala-la. Havia nisso uma
grande questdo de amor proprio nacional e um estulto desejo de nao
permitir que os estrangeiros, ao voltarem, enchessem de critica a nossa
cidade e a nossa civilizacdo. Nos invejavamos Buenos Aires imbecilmente
(..) a Argentina ndo nos devia vencer; o Rio de Janeiro ndo poderia
continuar a ser uma estacdo de carvao, enquanto Buenos Aires era uma
verdadeira capital européia. Como é que ndo tinhamos largas avenidas,
passeios de carruagens, hotéis de casaca, clubes de jogo?111

Tais movimentac¢des republicanas com vistas a esconder nossos atrasos e
nossas vergonhas e transformar o Rio de Janeiro em uma “Europa possivel”,112
empurraram as comunidades pobres da parte central da cidade para regides de
encosta mais proximas ou moradias distantes do centro da cidade que ensaiava, a
passos largos, uma caminhada titdnica rumo ao que se entendia como o ideal de
civilizagdo. Imprimindo cores a esse cendrio, o que se tem é uma reorganizacao
geografica que se baliza pela distribuicdo étnico-racial dos espacos com nitidas
intencOes segregacionistas, que reserva aos agrupamentos negros e mesticos
assentamento as franjas da cidade inventada para o consumo e usufruto das
classes superiores, médias e brancas.

Para Muniz Sodré, a desqualificacdo dos contingentes negros citadinos que
permeia de forma transversal as propostas do novo plano urbano para a cidade do

Rio de Janeiro, caracterizava-se por:

(...) ndo ser puramente tecnologica (isto é, ndo se limitava ao simples saber
técnico), mas também cultural: os costumes, os modelos de
comportamento, a religido e a prépria cor da pele foram significados como
handcaps negativos para os negros pelo processo socializante do capital
industrial.113

Esse panorama que guarda ideais de segregacdo cultural e étnico-racial
através de politicas continuadas de Estado da a ver, de um lado, as permanéncias
de diretrizes de diferenciacdo racial que historicamente trabalham por realocar os
agrupamentos negros em posicoes de subordinacdo, privacdo e inferioridade. De
outro, tal dindmica convida-nos a investigar as formas de resisténcia que

caminham ao lado e a frente das movimentacdes encapadas pelas elites urbanas

111 Citado por LOPES, Nei. O negro no Rio de Janeiro ... Op. cit, p. 5.

112 Expressao utilizada pelo cronista Figueiredo Pimentel. Ver em VELLOSO, Ménica. Que cara tem o
Brasil? As maneiras de pensar e sentir no nosso pais. Rio de Janeiro: Ediouro, 2000.

113 Cf. SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo...0p. cit, p. 14.
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aquele periodo, com vistas a manutencao de um status quo signatario de um pais
edificado a sombra da exploracdo escravista do trabalho e das relagdes sociais.

Assim, a questao que se antecipa a nossa analise é: onde estaria o discurso
do “outro” nesta sociedade, em resposta a modernidade? Ou melhor, onde estaria o
discurso da modernidade na voz da turba de marginalizados, desalojados e
excluidos? No contraponto da cidade inventiva e inventada, iriam se constituir nos
suburbios e nos morros remanescentes uma classe e uma cultura popular na qual o
negro assumiria papel de lideranca através da difusao, sob formas variadas, de
discursos contra-hegemonicos, a despeito da desqualificacdo de que era foco pelas
lentes das elites.

A mausica, a dang¢a, a religiosidade eram veios de crénica social e
funcionavam como “voz que destoava diante da voz geral”’ll* ou mesmo “como
uma amostragem de certos aspectos do imaginario das classes populares cariocas
em sua época”.l’> A canc¢do popular, e o samba mais especificamente, aparecem
nesse cendrio como tradicdo sobrevivente a modernidade, condensando a voz do
povo que o progresso ignorava. Mais do que isso, o samba, que em uma
conceituacao geral ndo tem sua origem no morro e, tampouco, na cidade; se
desenvolve paralelamente a criagdo e crescimento das favelas e passa a funcionar
como mais um espaco da cultura por onde a populagdo negra, mediada pelo ou
pela sambista, pode criticar ndo apenas o rumo e as cores da modernidade mas,
sobretudo, os valores que a fomentavam e sustentavam?16.

Destaca-se que as formas de sociabilidade e os padroes culturais negros que
emolduraram o samba carioca na primeira metade do século XX eram informados
e transmitidos principalmente pelas instituicdes religiosas negras que
atravessaram séculos de escravatura desempenhando, como ainda hoje, papel
agregador da comunidade e de reorganizagdo da humanidade dos seres.!l7 Essa
estreita ligacdo entre candomblé e samba poderia ser verificada, principalmente,

no interior das festas ou reunides familiares promovidas por chefes de cultos -

114 Cf. ELIAS, Cosme. Op. cit., p. 85.

115 [dem.

116 [dem

117 Ver BOTELHO, Denise Maria. Educagdo e Orixds: processos educativos no I1é Axé Mi Agba. Tese de
Doutorado, Sio Paulo, FE-USP, 2005, p. 43.
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Ialorixas, Babalorixas, Babalads!18 — conhecidos como Tios e Tias baianas, onde se
entrecruzavam os festejos e a cosmogonia religiosa.

A esse respeito, Nei Lopes ressalta:

Estes baianos chegados ao Rio de Janeiro na segunda metade do século
passado vao construir, entdo, como que uma coldnia, responsavel pela
manutencdo, em terras cariocas, da cultura marcada de recriacdes africanas
que traziam da terra de origem, tracos culturais que vao ser passados aos
seus descendentes, alguns dos quais figuras muito importantes no processo
de fixacdo e urbanizacdo do samba na velha capital do Império e da
Republica.l1?

E atribuida a figura das tias a referéncia a autoridade religiosa negra na
cidade, bem como, a funcdo de estreitamento de lacos de solidariedade entre os
negros baianos que chegam ao Rio de Janeiro a partir da metade do século XIX e a
populagdo negra citadina que ja imprimia seu repertério cultural a cidade. Desta
forma, as tias baianas como Tia Amélia, Tia Perciliana e, a mais “famosa” delas, Tia
Ciata, desempenhavam um papel de lideranga na organizacdo da familia, da
religido e do lazer. Mais do que isso, os habitués encontros na casa das tias baianas
funcionaram como verdadeiros bergos por onde o samba se edificou como
produg¢do musical particularizada de um grupo social e irradiou-se do centro para
toda a cidade Rio de Janeiro. As casas das tias, e a de Tia Ciata em especial,
assumiam, assim, uma dimensdo quase mitica de “lugar de origem” do samba
carioca na primeira década do século XX.120

Desta forma e através destas mulheres, o samba caracterizou-se por sua

funcdo diferenciadora do contingente negro na cidade, além de possuir valor de

118 Denise Botelho informa que “as iyalorixds sdo as liderangas maximas do candomblé, detém o
maior conhecimento dos fundamentos da religido e a responsabilidade de transmitir esse
conhecimento e o axé a sua familia de santo. O babalad é o sacerdote que desvenda os segredos por
meio da manipulagido do jogo de buizios ou do ordculo de Ifd. O processo divinatorio permite a
comunicacdo com os orixds, revela o odu de cada um e indica as necessidades das pessoas.” Cf.
BOTELHO, Denise Maria. Op. cit, p. 41.

119 Cf. LOPES, Nei. Op. cit., p. 9.

120 O protagonismo das tias baianas revela a centralidade da figura feminina no interior do processo
de edificacdo e conquista de novos espacos sociais pelo samba. Para Jurema Werneck, o que
aconteceu paulatinamente a seguir da conquista de novos espagos sdcias pelo samba nas primeiras
décadas do século XX foi, ndo sé o afastamento radical das mulheres negras do mundo do samba,
mas principalmente e propositalmente o apagamento de suas marcas decisivas e presenca
protagdnica. A esse respeito nos debrucaremos mais detalhadamente no capitulo a seguir.
WERNECK, Jurema. O samba segundo as lalodés: mulheres negras e cultura mididtica. Tese de
doutorado. Programa de pds-graduacdo em Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2007, p. 125.
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enraizamento e sociabilidade de homens e mulheres particularizados em sua
identidade negra e suburbana, configurando-se como reduto de criagdo, troca e
dissemina¢do da cultura negra. Um nicho onde esta se refugia, se fortalece e
resiste.121 Essa percep¢do acompanha a reflexdo de Stuart Hall acerca das
possibilidades que o terreno da cultura oferece para que sujeitos que vivem a
margem das esferas de poder imprimam sua visao de mundo particular. Para ele “a
vida cultural, sobretudo no ocidente e também em outras partes tem sido
transformada pelas vozes das margens”.122

Neste sentido, é necessario tomar o sambista e os demais agentes
envolvidos em sua producdo e disseminacdo como sujeitos protagonistas,
“cronistas organicos” do contexto social do qual fazem parte, e ndo como meros
expectadores dos acontecimentos a sua volta como insistem em refor¢ar alguns
estudos historiograficos sobre a cultura negra e seus produtores.l?3 Essa
perspectiva ilumina a proposta cunhada por Hall e confere as “vozes das margens”
efetivo poder de transformac¢do ndo apenas da vida cultural, mas também, de
revisao de estereotipias que desconsideram ou negligenciam o potencial critico e
intelectual, individual e coletivo de negros e negras.

Tomemos como exemplo dessa dinamica, o samba A favela vai abaixo,
composto pelo sambista Sinhd em 1927, onde o autor sonoriza suas percepg¢des
particulares sobre as politicas de reordenamento urbano encampadas na cidade do

Rio de Janeiro:

121 Cf. SANDRON]I, Carlos. Op.cit. p. 114.

122 HALL, Stuart. “Que negro é esse na cultura negra?” In: HALL, Stuart. Da didspora. Identidades e
Mediagoes culturais. Liv Sovik (org.). Belo Horizonte/Brasilia: Ed. UFMG/HUMANITAS, 2003, p.
338.

123 Para Sueli Carneiro os discursos sobre o negro ndo apresentam uma identidade entre sujeito e
objeto. Ou seja, trata-se predominantemente da produgio de discursos que nio partem dos sujeitos
negros, pois significam “o saber produzido sobre o negro, saber esse que se construiu a maior parte
do tempo desconectado do negro e de suas reivindicagdes, ainda que seja possivel identificar em
muitos dos estudos a intencio de transformacdo das condigbes sociais produtoras de sua
desigualdade racial. CARNEIRO, Sueli. A Construgdo do Outro como Ndo-Ser como Fundamento do
Ser. Tese de Doutoramento (Programa de P6s-Graduag¢ao em Educacdo), Universidade de Sao Paulo,
Sao Paulo, 2006, p. 53.
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Minha cabocla, a Favela vai abaixo

Ajunta os trogo, vimo embora pro Bangti
Buraco Quente, adeus pra sempre meu Buraco
Eu s6 te esquego no buraco do Caju

Isto deve ser despeito dessa gente
porque o samba ndo se passa para ela
Porque ld o luar é diferente

Ndo é como o luar que se vé desta Favela

Vé agora a ingratiddo da humanidade

O poder da flor sumitica, amarela

quem sem brilho vive pela cidade

impondo o desabrigo ao nosso povo da Favela

Mais do que protestar contra o desabrigo dos moradores do Morro da
Favela, situado préximo a zona portudria do Rio de Janeiro durante a gestdo do
prefeito Prado Junior em 1927, o sambista traz nas linhas e entrelinhas de seus
versos o relato da densa divisdo social riscada pelo plano urbano que antagoniza e
aparta, em universos distintos numa mesma cidade, o nosso povo da favela dos

representantes ou portadores do poder da flor sumitica, amarela.

O samba de Sinh6 convida-nos, ainda, para uma reflexdo sobre a linguagem
utilizada para comunicar as diferencas entre essa gente da cidade e o nosso povo da
favela pois, ora faz uso de termos e trejeitos lingliisticos populares (“ajunta os
troco/ vamo embora pro Bangu”), ora denota erudicdo e denso vocabulario,
sinalizando para um certo grau de escolaridade formal (“flor sumitica/impondo o
desabrigo). Esse manejo de linguagem pode representar uma estratégia do
sambista para denotar relativa mobilidade social entre a coloquialidade popular e
a erudicao, a despeito da rigidez silenciosa da segregacdo geografica da cidade e
dos preconceitos sociais guardados por ela. Mais do que isso, o jogo semantico
empregado por Sinhd parece zombar de tal rigidez que, proposta no ambiente
cacofénico do cotidiano da cidade, expde-se as inafiancaveis modulacdes e

alargamentos de fronteiras sociais e da a ver aquilo que Michel Maffesoli chamou
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de “multiplicidade de redes que engendra a ordem simbdlica em canais sutis,

porém sélidos”.124

Um outro aspecto que aparece na cangao de Sinh6 tem a ver com o campo
de forcas que se delineia na area da criagdo musical nas primeiras décadas do
século XX. Ao atribuir a remocdo da gente da favela ao despeito dessa gente/
porque o samba ndo se passa para ela, o compositor sinaliza para uma disputa na
arena do samba onde o género aparece como musica popular em expansao “na
orbita do crescimento da industria de entretenimento ou, como queira, da
indudstria cultural”125, dindmica que faz ser possivel demarcar aquilo que é nosso
(do morro) e aquilo que é deles (do asfalto).

Aqui é importante considerar que os caminhos trilhados pelo samba —
mais especificamente pelo samba carioca — estdo conectados ao contexto mais
geral do desenvolvimento industrial capitalista que invariavelmente, ao fazer
circular o samba como produto comercial, fomenta uma abertura a incorporacao
de novas atitudes, referéncias, personagens e sons sem, contudo, perder contato
com suas raizes negras. Adalberto Paranhos elenca um conjunto de fatores que
caracterizam essa passagem do samba como bem cultural socializado, de producao
e fruicdo coletiva e socialmente particularizada, a um estagio de produgdo e

apropriacao individualizada com fins comerciais.

Neste sentido, o autor enumera os seguintes topicos que convergirdo no
sentido de favorecer esse processo de producao e comercializagdo do samba: a) o
avanc¢o tecnolégico da industria tecnolégica em larga escala que, ancorada aos
dispositivos elétricos de gravacdo conquista progressivamente consumidores de
setores médios e de alta renda; b) o autoproclamado radio educativo que cede
passagem, num curto lapso de tempo, ao radio comercial e adquire o status de
principal plataforma de langamento da musica popular, deixando para trds os
picadeiros dos circos e os palcos do teatro de revista; c) a produgdo e a divulgacao
do samba, num primeiro momento praticamente restrito as classes populares e a

uma populacdo com predominancia de negros e/ou mulatos, passam a ser

124 MAFFESSOLI, Michel. Etica da Estética. Rio de Janeiro. Centro interdisciplinar de estudos
contemporaneos. ECO/ UFR], 1988, p. 63.

125 PARANHOS, Adalberto. “A invenc¢do do Brasil como terra do samba: os sambistas e sua afirmacio
social”. Histdria. v.22, n. 1, Sdo Paulo, 2003, p. 81.
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igualmente assumidas por compositores e intérpretes brancos de classe média,

com mais facil acesso ao mundo do radio e do disco.126

E nesse contexto que alia industria fonografica, efervescéncia criativa do
samba e sua produc¢do com vistas a sua incorporagdo a sociedade que sera gravado
em 1917 o samba “Pelo Telefone”, considerado o primeiro “artigo do género”,
composto pelo sambista Donga. Um campo de disputas ja comeca a se delinear a
partir deste marco na histéria do samba, pois a autoria da musica é questionada
pela comunidade baiano-carioca que engrossava os encontros musicais na casa de
Tia Ciata, em especial, e que acusava o sambista Donga de “escrever o que é dos
outros sem olhar o compromisso”.127 A esse respeito, o proprio Donga se expressa
nos seguintes termos:

Eu e o Germano e, bem assim o ndo menos saudoso Didi da Gracinda, sempre

procuravamos o falecido Hilario Jovino [Babalorixd] e nos aconselhdvamos entre

nos dentro do nosso repertoério folclérico para escolher ai qual o melhor para ser

introduzido na sociedade logo que se oferecesse a oportunidade, o que se deu em
1917, quando comegamos a apertar o cerco porque a hora era aquela.128

Esse primeiro foco de disputa em que o samba esta na centralidade das
movimentagdes culturais da a ver uma pulsacdo que pretende torna-lo publico,
irrestrito a sua comunidade de origem através da apresentaciao daquele
“repertorio folclorico”, em uma tentativa de transpor biombos sociais que,
invariavelmente, desqualificavam as produc¢des negro-africanas. De fato, a partir
da empreitada de Donga, o samba passou a ser bem mais popular.12° Um
levantamento feito pelo historiador Flavio Silva em trabalho de 1975, intitulado
Origens do samba urbano no Rio de Janeiro revela que a imprensa carioca no
carnaval de 1916 s6 falou em “samba” 03 vezes; em 1917, 22 vezes e em 1918, 37

vezes.130

126 [dem, ibidem, p. 82.

127 Versos parodiados do samba “Pelo telefone” e publicado pelo jornal do Brasil, em 4.2.1917.
Citado por SANDRON]I, Carlos. Op. cit, p. 119.

128 [dem.

129 Flavio Silva destaca que, ainda que Donga nao tenha sido o autor da musica, “ele é o autor da
histéria, é ele que inventa a can¢do e assim fazendo inventa o samba carioca em muitas das
caracteristicas que veio a guardar até hoje”. Citado SANDRON], Carlos. Op. cit, p. 120.

130 [dem.
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Dai em diante, o prestigio da palavra e do ritmo aumenta vertiginosamente,
contudo seu espalhamento é concomitantemente acompanhado por diversas
mediac¢des, apropriacdes e deslocamentos das fronteiras raciais e sociais do samba.
Essa caminhada do samba com vistas a sua inserg¢do social revela um “sistema de
representacdoes” por onde significados sdo produzidos e identidades sao
posicionadas no tecido sociall3l, ou ainda, uma “luta de representacdes” que,
conforme aponta Roger Chartier, volta-se para o ordenamento e, portanto, a
hierarquizag¢do da prépria estrutura social.132

E o que se verifica, por exemplo, com o conhecido entrevero entre os
sambistas Wilson Batista e Noel Rosa na década de 1930. O primeiro era um jovem
compositor negro vinculado ao samba do bairro do Estacio e porta-voz do samba
como expressdao da malandragem, do anti-trabalho, dos jeitinhos e expedientes
empregados no cotidiano. Suas composicdes carreavam, a partir deste prisma,
simbolos que afirmariam esta identidade: tamanco, lenco no pescoc¢o, ginga e

navalha, conforme descrito em sua composi¢do “Lenco no pesco¢co” de 1933.

Meu chapéu do lado
Tamanco arrastando
Lengo no pescogo
Navalha no bolso

Eu passo gingando
Provoco e tenho orgulho
Em ser tdo vadio

Eu sou vadio

Porque tive inclinagdo

Eu me lembro, era criangca
Tirava samba-cangdo

JaA o ex-estudante de medicina Noel Rosa era um compositor bastante
renomado no periodo da aporia musicada entre ambos os artistas. Nascido no
bairro de Vila Isabel, suas composi¢goes emergiam de um ambiente distinto daquele

cantado e habitado por Wilson Batista, caracterizado pela majoritaria presenca

131 WOODWARD Kathryn. “Identidade e diferenca: uma introducio tedrica e conceitual” In: Tomaz
Tadeu da Silva (org). Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. Petrépolis/R]:
Vozes. 2000, p. 18.

132 CHARTIER, Roger. A histéria cultural. Entre praticas e representagdes. Lisboa: Difel, 1990;
CHARTIER, Roger. Revista Estudos Avangados.vol.5n211,Sao Paulo Jan./Apr.1991, p. 183.
Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-40141991000100010&script=sci_arttext
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negra e as trocas étnico-culturais dai decorrentes. A diferenca entre as referéncias
sociais dos dois compositores fica expressa na composicao “Feitico da Vila”,
também de 1933, onde o autor ressalta que:

A Vila tem

Um feitico sem farofa

Sem vela e sem vintém
Que nos faz bem

Tendo um nome de princesa
Transformou o samba

Num feiti¢o decente

Que prende a gente

Se Wilson Batista com seu lenco no pescoco faz exibir os sinais exteriores de
sua “identidade malandra”, que provoca, desafia e “risca a navalha”, anunciando
aos quatro ventos seu orgulho de ser como €; Noel Rosa, por seu turno, mostra em
Feitico da Vila uma postura mais discreta para denotar seu estilo mais brando (ou
mais branco) de representar o samba e apresentar-se como sambista.

Nesta, que talvez seja a composicao mais conhecida de Noel, a farofa e a vela
aparecem de forma desqualificada como simbolo das praticas religiosas afro-
brasileiras e de todo o feitico que, em ndo sendo da Vila, atemoriza e repulsa.
Tendo nome de princesa, a Vila Isabel teria, para este sambista, transformado o
samba, retirando dele marcas que nao nos faz bem e colocando outras que o fazem
renascer sob a forma de um outro feitico, agora decente e pronto para ser aceito
socialmente.133

Essa conversa tdo acida quanto afinada entre dois representantes distintos
de um mesmo género musical aponta para um problema mais amplo das relacdes
entre a “cultura negra” e a “cultura dominante”. O fim da escraviddo em 1888, a
consequente e maci¢a presenga negra nos espacos urbanos, conforme destacamos
anteriormente, e a igualdade juridica de negros e brancos como cidaddos, a
despeito da desigualdade de fato, traz a baila o surgimento de uma musica popular
que pressupde e que caminha para a fusdo entre o que é negro e o que nao é. Essa

associacdo cultural exige, aos solavancos demarcados por posturas racistas

133 Segundo andlise realizada por SANDRON], Carlos. Op cit.
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signatarias do regime de escravidao, a derrubada de fronteiras étnico-raciais para
imprimir-se miscigenada dentro da musica popular brasileira.

Desta forma, o que o feitico da Vila de Noel propoe frente ao lengo no
pescoco de Wilson Batista ¢, tdo somente, uma tentativa de alargar essas fronteiras
e mostrar que faz samba também, mesmo a partir de referéncias culturais distintas
ou antagonicas. Um samba que se emoldura longe de seu “bergo original” e que,
ndo sendo de vela, farofa e vintém, é, pretensamente, sua evolucdo sob novo
riscado, sem navalha, lengco ou tamanco.13* Tal dinamica sinaliza para uma disputa
no ambito da musica popular e, conforme define Stuart Hall, localiza a cultura
popular como um espago onde o que somos, 0 que desejamos ser e o que nos é
imposto como defini¢do estdo em constante tensdo.135

Os refroes de Noel Rosa a respeito da oposi¢do a figura do malandro, da
malandragem e de outros padrdes atribuidos ao contingente negro nao ecoavam
sozinhos nestas primeiras décadas do século XX. Adalberto Paranhos destaca que
“durante a ditadura do "Estado Novo" no Brasil, piscaram os sinais de alerta para
aqueles que cultuavam a malandragem”. A partir da criacdo do Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), em dezembro de 1939, o regime estadonovista
exerceu com maos de ferro a censura as vozes dissonantes das politicas do Estado.
Assim, a repressao a "vadiagem" foi intensificada e ganhou corpo a perseguicdo a
quem exaltasse o nao-trabalho. Nada de anormal, enfim, se considerarmos que a
Constituicdo imposta ao pais em 10 de novembro de 1937 equiparava a ociosidade
a crime e estabelecia, no seu artigo 136, que "o trabalho é um dever social".136

Destaca-se que as investidas da ditadura de Getulio Vargas sobre as vozes e

comportamentos destoantes enunciados pela malandragem respondem as

134 £ bem verdade que o repertério de Noel Rosa traz propostas mais conciliadoras do que as
sonorizadas em Feitico da Vila. Em Feitio de Oragdo, por exemplo, o poeta da Vila, como quem
propde o fim da discussdo sobre o “lugar do samba”, ird pronunciar que “o samba, na realidade/ ndo
vem do morro nem Id da cidade/ e quem suportar uma paixdo/ sentird que o samba, entdo, nasce do
coragdo. Também em Palpite Infeliz, o sambista denota extremo respeito aos diversos “lugares do
samba” (Salve Estdcio, Salgueiro, Mangueira/ Osvaldo Cruz e Matriz que sempre souberam muito
bem/ Que a Vila ndo quer abafar ninguém/ S6 quer mostrar que faz samba também). Essa percep¢ao
do samba como uma manifestacdo dindmica coaduna-se com a nog¢do cunhada por Adalberto
Paranhos, para quem a histéria deste género foi “toda ela permeada por idas e vindas, marchas e
contramarchas, descrevendo, dialeticamente uma trajetéria que desconhece qualquer tracado
uniforme ou linear.” PARANHOS, Adalberto. Op. cit, p.81.

135HALL, Stuart. Identidades e mediagédes culturais. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003, p. 321.

136 PARANHOS, Adalberto. Entre sambas e bambas: vozes destoantes no "Estado Novo". Revista de
Histéria. Juiz de Fora, v. 13, n. 2, p 180.
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diretrizes de integracdo nacional que balizam as politicas culturais do Estado e
trabalham com vistas a “diluir ou reordenar as fronteiras entre os dispersos e
multiplos segmentos sociais”.137 Assim, as categorias de “povo” e “nacao”
funcionam como simbolo de integracao, de unidade nacional e, desta forma, nao
comportam a eclosdo de vozes particularizadas, desorganizadoras deste ideal de
identidade nacional entre os diferentes grupos que dao forma e cor ao pais.

Aqui, a musica popular brasileira e, em especial o samba, é acionada como a
amalgama capaz de soldar os pressupostos de integracdo ao tecido social, tanto
através do combate a malandragem e do fomento a associagdo da imagem do negro
ao trabalho regular, a vida familiar regrada e harmoniosa, quanto no apoio e

cooptac¢do da musica popular brasileira para fins nacionalistas.

Aliadas as diretrizes de integracdo nacional e consolidacdo de categorias
como “povo” e “na¢do” e a conseqiiente apropriacdo do samba como simbolo
nacional, figuram nesse cenario teorias de “interpretacdes do Brasil” signatarias de
pressupostos cientificistas proprios do séc. XIX, portanto influenciadas pelo
determinismo biolégico que se baseava na inferioridade de povos ndo-brancos, em
especial, negros e indigenas. H3, portanto, nesse periodo uma propulsado de teorias

explicativas do Brasil, do brasileiro e da cultura nacional que irdo encontrar em

Gilberto Freyre seu principal debatedor.138

As teorias de democracia racial e hibrida¢do cultural cunhadas por Freyre a
partir de 1933 - também entendidas como mito - propdem uma compreensao
harmonica das relagdes de dominacao racial que configuravam e ainda configuram
o pafs. A sombra de suas teorias, a violéncia simbélica e material intrinseca das
dinamicas de racismo e sexismo pretende-se diluida ou superada. Proposta ainda
hoje polemizada, mas bem recebida pelas classes dominantes a época, esse
pressuposto é constitutivo, entre outros fatores, da conversio do samba em
simbolo nacional, em uma dindmica dialética de aceitacdo de sua sonoridade e
perseguicio e/ou negacdo simbodlica e material de suas simbologias,

representantes e matrizes étnicas.

137 SAUTCHUK, Miguel. Brasil, Ritmos e harmonias ... Op. cit, p. 19.
138 Sobre as teorias de “interpretacdes do Brasil” é elucidativo o trabalho José Carlos Reis, a saber:
REIS, José Carlos. As identidades do Brasil: de Varnhagen a FHC. 32 ed., Rio de Janeiro: FGV, 2000.
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O que se tem a partir dai é um cenario em que o samba encontra-se mais
uma vez na centralidade de uma dinamica de disputas identitarias. Se outrora fora
caracterizado e rechagado pela particularidade de suas formas de producao,
vinculado a uma atmosfera social, cultural e religiosa genuinamente negra, aqui o
samba aparece como um simbolo de brasilidade, sintetizador de nossas diferencas
e cumplicidades, um género musical com vocagao intrinseca para “ser de todos, ser
das misturas que o Rio tem (...), coisa que o faz tdo nosso como a romanza é italiana,

o tango é argentino e a cangoneta é de Paris”.13°

Longe de contrapor ao “mito fundador” do samba - de brasilidade e
miscigenacao racial e cultural - outro que simbolize seu inverso radical e que,
invariavelmente, venha reiterar essencialismos e estereotipos com sinais trocados,
é importante destacar que tal caminhada que separa a negacao da apropriacdo traz
marcas de violéncia racial simbdlica que, continuadamente na historia do Brasil,
ajudam a conduzir a cultura negra para um “confinamento de suas defini¢des e

formas dentro de uma gama mais abrangente de formas dominantes” 149,

O enredo deste samba era por demais denso para ser notado pela tal
Duquesa inglesa no Palacio do Itamaraty. Restou a ela danc¢ar sobre os compassos,

descompassos e siléncios que derramamos sobre a nossa propria histdria.

Novos sambas desfazendo Escola

Tendo o governo de Getulio Vargas comeg¢ado uma longa histéria de
intervencao direta e indireta do Estado nas manifestagdes culturais tomadas como
brasileiras, o samba passa a ser incorporado de maneira central no projeto de
integracdo e modernizacdo da sociedade brasileira, passando de pratica
identificada com a cultura negra e, também por isso perseguida e proibida; até uma

legitima representacdo da nossa cultura. E essa dinamica que faz parecer

139 BARBOSA, Orestes. Samba: sua histdria, seus poetas, seus musicos e seus cantores. 22, Ed. Rio de
Janeiro, FUNARTE, 1978, p.15.
140 WERNECK, Jurema. Jornal Irohin - Comunica¢do a servi¢o dos afro-brasileiros. Brasilia, Ano XII,
n?. 20, p. 31.
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pertinente a escolha apressada da Escola de Samba Portela para exibir um show
genuinamente brasileiro que fizesse sambar a Duquesa.l41

As Escolas de samba, alias, seriam um espac¢o imagético privilegiado por
onde desfilara esse pressuposto de integracdo nacional. Os desfiles de carnaval que
ja contavam com o apoio institucional antes da Era Vargas, a partir de 1937 tém
seu fomento intensificado e reorientado com vistas ao aproveitamento da
popularidade do samba em beneficio do projeto politico estado-novista. Desta
forma, intensificou-se a composicio de sambas-enredos com temas civicos e
elementos da cultura nacional, bem como, desenvolveu-se uma nova “fonte de
inspira¢do” para os sambas enredo: o nacionalismo.

A esse respeito, Hermano Vianna destaca:

O primeiro desfile da Deixa Falar em 1929 tem seu caminho aberto por
uma comissao de frente que montava a cavalos cedidos pela policia militar
e tocava clarins. Quatro anos depois dessa estréia o desfile das escolas de
samba ja ganhara ajuda financeira da prefeitura do Rio de Janeiro e do
Jornal O Globo (...) Em 1935 o desfile passara a constar do programa oficial
do carnaval elaborado pela Prefeitura. Em 1937 o Estado Novo determinou
que os enredos das Escolas de samba tivessem carater didatico, histérico e
patridtico.142

Neste mote que enlagava nacionalismo, histéria e patriotismo os temas de
cunho racial também ganhariam letra, melodia, plumas e paetés na avenida. Era
preciso (re)contar a histéria da presenca negra, européia e amerindia no Brasil
para afinar o discurso da ideologia racial as pretensdes politicas aspiradas pelo
Estado Novo. Desta forma, em um primeiro momento, nos enredos compostos em
mencao a este tema, as relagdes raciais eram colocadas de modo a ilustrar uma
determinacdo do contingente branco sobre o negro e amerindio, em uma dinamica

de “bater e assoprar” que, de um lado valoriza a presencga e participacdo negra e

141 Hermano Vianna destaca que a apresentacdo do samba como “delicia” nacional, simbolo maior
de nossa identidade, era pratica comum do Estado a todo visitante estrangeiro que aqui aportava. O
autor relembra, por exemplo, a passagem em 1936 quando um samba da Escola de Samba
Mangueira foi transmitido ao vivo para a Alemanha fascista em uma edicdo especial da Hora do
Brasil. Para o autor, tal situacdo é tdo intrigante quanto descompassada, e questiona “o que
pensariam os idedlogos da “supremacia ariana” (que ainda acalentavam a esperanc¢a de algum
pacto com o governo brasileiro) diante daquela batucada afro-brasileira? Mas os radialistas
brasileiros parecem nao ter pensado duas vezes: o samba ja representava a “nossa” cultura em
qualquer situagao internacional”. VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed.: Ed. UFR], 1995, p. 125.

142 Cf. Idem, ibidem, p. 124.
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indigena na histéria do Brasil e de outro, parte de uma concepgao ideoldgica que
reafirma estruturas socio-raciais empoeiradas e excludentes.

Posteriormente, a partir de 1960 com o adensamento da relevancia das
escolas de samba dentro do calendario festivo carioca, os enredos com tema racial
passam a voltar suas letras para focos e fatos de protagonismo negro na historia do
Brasil, muito a partir da percep¢ao de sambistas e carnavalescos de que os antigos
sambas reduziam o protagonismo negro da festa a “homens e mulheres
fantasiados de nobres brancos para representar prestigio e poder”.143

Sambas enredo como Quilombo dos Palmares de 1960, Chica da Silva de
1963, Chico Rei de 1964 e Festa para um Rei Negro de 1971, todos apresentados
pela Escola de Samba académicos do Salgueiro, ddo a ver uma subversdo no usual
corpo tematico das Escolas de samba com vistas a valorizagdo mais positivada e
comprometida com a histéria multifacetada da presenca negra no Brasil. Contudo,
destaca-se que, mesmo que os “novos” episédios que passam a ser narrados
subvertam o “mito das trés racas” harmonicamente hierarquizadas no delirio da
democracia racial, os sambas-enredos ainda referem-se as dinamicas do
escravismo colonial e, consequentemente, versam sobre as sobreposi¢des socio-
raciais decorrentes daquele periodo.

A relevancia e o potencial de comercializacdo que os desfiles das Escolas de
samba tomam a partir da segunda metade do século XX, bem como a necessidade
de criacdo de figurinos e alegorias que acompanhassem esse processo de
comercializacdo e a “majestosidade empoderada” que emergia das novas
propostas de samba-enredos, exigia o incremento de novos elementos dentro da
estrutura das escolas. E neste momento que as figuras do carnavalesco, do
figurinista, artista plastico, bicheirol44 e outros membros externos ao universo
original das escolas de samba - pobre, negro, suburbano e popular - passam a
incorporar o elenco das escolas, imprimindo novas dinamicas de organizacao e

produgdo dos insumos da festa.

143 Cf. SAUTCHUK, Miguel. Brasil, Ritmos e harmonias ... Op. cit, p. 23.

144 Sautchuk destaca que “(...) atuando na base de favores pessoais e benfeitorias publicas, os
bicheiros foram construindo lagos de lealdade com as comunidades, notadamente no seio de
agremiagdes como as escolas de samba e os clubes de futebol. Entretanto, ao contrario de Natal da
Portela, a maioria dos chefdes do jogo do bicho que foram se infiltrando nos cargos de mando das
escolas de samba a partir da década de 1960 ndo tinha a menor intimidade com o samba e o
carnaval. Idem, p. 24.
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Joao Batista Vargens, a respeito da penetragdo destes novos membros em

universo tdo particular e comunitario das escolas de samba, destaca:

Com poder aquisitivo bem superior ao do sambista, esses elementos
supimpamente bem tratados pela comunidade foram se integrando aos
cargos de mando e direcionando o rumo das escolas, de forma que
pudessem ter uma atuacio destacada. Os tradicionais e inspirados apelidos
que caracterizavam os integrantes de uma escola de samba (Bem-Te-Vij,
Andorinha, Periquito, sé para ficarmos com a passarada Portelense)
cederam lugar a titulos tais como: doutor, capitao, coronel...145

Esta “zona de contato”14¢ entre velhos e novos folides constréi ou reforga
um estreitamento do dialogo entre o universo suburbano da escola de samba e o
conhecimento formal, académico das artes, das letras, das financas, enfim,
representado por estas novas maos que chegam para adensar a feitura da festa do
carnaval. Todavia, a aproximacdo entre estes lados diferentes no interior da
mesma manifestacdo cultural rapidamente passou a revelar transformagdes
significativas na estrutura dos enredos, das escolas e das comunidades vinculadas

a elas.

A comercializacdo dos enredos, a introducdo de fantasias luxuosas
semelhantes as exibidas nos concursos dos bailes de carnaval da classe alta, o
apagamento da participacao popular e negra, a reducdao do poder decisério dos
sambistas ligados a comunidade, a celeridade do andamento ritmico dos sambas-
enredo; tudo isso vai, gradual e vertiginosamente, alterando o tom, o som e a cor
das escolas de samba, em uma dinamica que revela, mais uma vez, a sobreposicao
de referéncias étnico-raciais brancas sobre negras na esfera da cultura popular no

Brasil.

145 VARGENS, Jodo Baptista M. Candeia, luz da inspiragdo. 22. ed., Rio de Janeiro: Funarte, 1997, p.
37.

146 Para Mary Louise Pratt, estas zonas correspondem “aquelas regides a margem das estruturas
dominantes onde grupos ndo hegemonicos existem e se articulam entre si e com os grupos
hegemonicos a partir das condi¢des desiguais em que vivem”, ver PRATT, Mary Louise. Os Olhos do
Império: relatos de viagem e transculturagdo. Bauru, EDUSC, 1999, p. 47. Jurema Werneck
acrescenta que estas zonas de contato revelam, sobretudo, “a presenca de desigualdades e
injusticas permeando cada iniciativa de articulacdo e agenciamento dos diferentes sujeitos
vinculados ao samba”. WERNECK, Jurema. O samba segundo as lalodés...Op. cit, p. 161.
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Cancgoes afirmativas

Eram muitas as vozes descontentes frente as vertigens causadas pelos
novos rumos, sob novas cores, das escolas. Elton Medeiros, Paulinho da Viola,
Xangd da Mangueira, Nei Lopes, Clementina de Jesus, Monarco, Casquinha, Jacira
Silva, Cartola, Leci Brandao; diversos sambistas coadunavam da mesma percep¢ao
de que o samba transformava-se rapidamente em “arvore que esqueceu a raiz”.147
Mas foi em 1975 que esse conjunto de vozes, idéias, pandeiros e tamborins tomou
forma e imprimiu novos discursos ao ja pasteurizado universo do carnaval.

Criada pelo sambista Antonio Candeia Filho, o Candeia, a Grémio Recreativo
Escola de Samba e Arte Negra Quilombos surgia com a proposta de “enegrecer” o
carnaval “embranquecido” por ocasidao dos intensos e desiguais flertes e contatos
das escolas de samba com “as influéncias externas”. Neste sentido, a Quilombo
aparece com a proposta de demarcar o samba como simbolo de negritude e de
resisténcia da cultura negra, subvertendo décadas de empenho cultural na
constru¢do da imagem sincrética, nacional e miscigenada do samba.

Em manifesto inaugural e incisivo, em 1975 Quilombos anuncia:

Estou chegando...

Venho com fé. Respeito, mitos e tradi¢des. Trago um canto negro.

Busco a liberdade. Nao admito moldes.

As forgas contrarias sao muitas. Nao faz mal ... meus pés estdo no chao.
Tenho certeza da vitdria.

Minhas portas estio abertas. Entre com cuidado. Aqui, todos podem
colaborar. Ninguém pode imperar.

Teorias deixo de lado. Dou vazao a riqueza de um mundo ideal. A sabedoria
é meu sustenticulo. O amor é meu principio. A imaginacdo é minha
bandeira.

Nao sou radical. Pretendo, apenas, salvaguardar o que resta de uma cultura.
Gritarei bem alto explicando um sistema que cala vozes importantes e
permitem que outras totalmente alheias falem quando bem entendem. Sou
franco-atirador. Nao almejo glérias. Faco questdo de ndo virar academia.
Tampouco palacio. Nao atribua a meu nome o desgastado sufixo do. Nada
de forjadas e malfeitas especulacdes literarias. Deixo os complexos temas a
observacdo dos verdadeiros intelectuais. Eu sou povo. Basta de
complicac¢des. Extraio o belo das coisas simples que me seduzem.

147 Termo cunhado pelo sambista Candeia para ressaltar, ndo somente as transformag¢ées impostas
as escolas de cima para baixo, mas também as formas como algumas comunidades negavam-se a
resistir a esse movimento.
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Quero sair pelas ruas dos suburbios com minhas baianas rendadas
sambando sem parar. Com minha comissdo de frente digna de respeito.
Intimamente ligado as minhas origens.

Artistas plasticos, figurinistas, coredgrafos, departamentos culturais,
profissionais: ndo me incomodem, por favor.

Sintetizo um mundo magico.

Estou chegando...148

A lucidez das diretrizes da nova agremia¢do, bem como, a sincera
positivacdo racial que a escola propunha, angariaram admira¢do e empatia entre
diversos sambistas, o que se refletia na produgdo musical dos mesmos. Paulinho da
Viola, por exemplo, gravou no mesmo ano o samba Argumento, onde simula uma
conversa entre um sambista “da antiga” e um outro, vinculado as rapidas e vorazes

alteracdes do samba:

Td legal, eu aceito o argumento

Mas ndo me altere o samba tanto assim

Olha que a rapaziada estd sentindo a falta

De um cavaco, de um pandeiro e de um tamborim.14°

O argumento, imagino, seja de que o samba, uma vez integrado a uma
estrutura de comercializacdo e ajustes na esfera cultural, deveria acompanhar as
transformacdes impostas por este universo através da modulacdo ou abandono de
suas estruturas mais profundas, ritmicas inclusive. Elegante, como depde toda a
sua producdo musical, Paulinho sinaliza que aceita tal argumento, contudo destaca
que o samba, em seu carater intrinsecamente gregario e comunitario, conta com
um pessoal que observa e se opde as desenfreadas mudancas que encaminham o
samba para sua descaracterizagao.

Também Leci Branddo que anos antes, como vimos no capitulo anterior, ja
cantava as coisas de seu pessoal com uma leitura racial madura e veemente, grava
em 1975 em seu album de estréia Antes que eu volte a ser nada o samba G.R.E. de
Samba, onde anuncia sua intencdo de criar uma escola de samba que, a exemplo da
G.R.E Arte Negra Quilombos, pretendia desfilar seus contrapontos, discordancias e

novas iniciativas as demais escolas:

148 Citado em VARGENS, Jodo Baptista M. Candeia, luz da inspiragdo...Op. cit. p, 66.
149 Paulinho da Viola. Paulinho da Viola. Odeon, LP, 1975.
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Vou fundar uma escola de samba

De pouca riqueza e muita verdade

De gente valente cheia de vontade

Serd muito mais que simples diversdo
Vou fundar uma escola de samba

Que faca o desfile, mas sem passarela
Pra que a gente nobre, o povo da favela
No meu carnaval faga sua unido

E o destaque da escola de samba

Eu vou exigir que seja um sambista

Pra ver sua foto em capa de revista

Por direito e por tudo que ele sempre fez
Vou fundar uma escola de samba sem medo
Sem segredo e com enredo

Cheio de sensatez.150

Neste samba-enredo a estrutura ritmica prima pela marcacao tradicional,
desacelerada, onde é possivel ouvir nitidamente a conversa entre os diversos
instrumentos de percussao sob o comando da marcagdo compassada do surdo,
linha mestra do naipe de bateria, enquanto um coro de pastoras refor¢a o aspecto
coletivo da produgdo e execu¢do do samba. Em sua proposta musicada de fundar
uma escola, Leci trabalha com contrapontos conceituais (pouca riqueza/muita
verdade; faca o desfile/sem passarela; gente nobre/povo da favela) para demarcar
que sua vontade de criar um novo lugar para o seu carnaval, ndo emerge de um
espaco vazio, livre, mas tao somente, de lugares sociais ocupados e excludentes.

O tema “escola de samba” é bastante retomado no repertério de Leci
Brandao, talvez por sua filiagdo a Escola de Samba Mangueira, fato que a aproxima
- quando ndo a afasta - das formas de manejo e negociagdo que ocorrem no
interior das agremiag¢des. Em Apenas um bloco de sujos de 1977151, Leci ira
novamente interpelar o universo do samba a respeito da “perda” de uma
identidade original do género, que se reflete na alteracao identitaria dos espacos
construidos:

O pessoal ld no morro resolveu

Formar um bloco de sujo pra sambar
Porque a escola de samba enriqueceu

E a gente nossa jd ndo tem lugar

Tem um cidaddo que apareceu outro dia

E jd lhe foi entregue a direcdo de harmonia
A loira manequim de jeito diferente

150 Leci Brandao. Antes que eu volte a ser nada. Marcus Pereira, LP, 1975.
151 Leci Brandao. Coisas do meu pessoal. Polydor. LP, 1977.
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Puxard a comissdo de frente

Tido, nosso primeiro ritmista

Nunca recebeu uma homenagem

E Conceigdo, aquela negra passista

Foi cortada por ndo ter imagem

0 pessoal por estas razdes tomou as decisoes:
Um bloco de sujos sem promogaes.

A partir da critica ao lugar praticado>? escola de samba, a composicao
apresenta um tripé de descontentamentos frente as mudangas estruturais em
andamento em sua agremiagdo: os sinais de mercantilizagdo cultural que atingem a
Escola e seus componentes (porque a Escola de Samba enriqueceu); a perda de
espacos de protagonismo da comunidade e a transformacao destes em objetos de
lutas (e a gente nossa ja ndo tem lugar) e, finalmente, a observacdao das formas
como as relacdes raciais e de género vem balizar e imprimir novas cores (cores
claras) ao arcabouc¢o de mudancas que atingem a comunidade da agremiacao,
soterrando identidades e formas de sociabilidade (e Conceigcdo, aquela negra

passista/ foi cortada por ndo ter imagem).

Mais de 30 anos depois de compor Apenas um Bloco de Sujos, Leci Brandao
avalia que, de fato, as escolas de samba nortearam seus avanc¢os e recuos a partir
da relevancia que conferiram a imagem de seus componentes, muito mais do que a
da proépria escola. Esta imagem, ndo é demais repetir, vem embranquecendo-se
gradativa e paralelamente aos dos postos de maior hierarquia dentro das escolas,
relegando aos integrantes negros da agremiacao lugares de menor prestigio e/ou

maior e mais intenso volume de trabalho. A esse respeito, Leci desabafa:

Vocé vé que eu falo assim (cantarola): “Tem um cidaddo que apareceu
outro dia/ e ja lhe foi entregue a direcdo de harmonia/ a loura manequim
de jeito diferente/ puxara a comissio de frente”. Eu ja tava vendo o que
tava acontecendo (continua) “Tido, nosso primeiro ritmista/ nunca recebeu
uma homenagem/ e Conceicdo, aquela negra passista/ foi cortada por nao
ter imagem”. J4 tinha a palavra imagem no negocio (...) entrou essa cultura
de rainha (de bateria) famosa. No Rio de Janeiro, por exemplo, a Unica
rainha de bateria negra é a da Beija-flor. Tinha a Quitéria, o Império desceu.
A Bombom (Adriana) foi mandada embora da Portela. Sdo essas coisas que
eu fico muito triste. Velha guarda ndo tem voz nenhuma de mando. Nao

152 Segundo Michel De Certeau, o espago é um “lugar praticado”, ou seja, é a partir da estreita
interacdo entre os lugares e as experiéncias dos habitantes das cidades que as experiéncias
humanas adquirem significado. CERTEAU, Michel De. A Invengdo do Cotidiano: arte de fazer.
Petrdpolis: Vozes, 1994.
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apita nada. A negaiada vem aonde? Na ala das baianas, velha guarda,
bateria e algumas alas de comunidade, porque tiveram presidentes que se
tocaram e perceberam que se ndo tiver comunidade a escola ndo tem um
bom desfile. Entdo eles investem nas alas de comunidades. Porque eu gosto
do Anisio da Beija-flor? Todo o dinheiro dele ele emprega em Nova Iguacu e
Nil6polis. A Beija-flor é o maior contingente negro da Marqués de
Sapucai.ls3

O trecho supracitado revela uma sintese de uma postura recorrente de Leci
Brandao que, ao longo de sua trajetdria, ndo mede palavras, nem prolonga pausas
para expressar sua visao particular sobre as transformagdes experimentadas pelas
escolas de samba ao longo de décadas de cooptacdo de suas estruturas mais
profundas. E como se, sob a inspiracio do manifesto da resistente G.R.E.
Quilombos, Leci pronunciasse que ndo é radical. Pretende, apenas, salvaguardar o
que resta de uma cultura. Neste sentido, é salutar trazermos a tela a reportagem da
Revista Veja, em seu suplemento Veja Rio de 1995 intitulada “Abaixo as Moniques”,

sobre a critica de Leci Brandao a “invasdo” de modelos na passarela do samba:

Leci Brandao quer um Carnaval com samba no pé e sem papas na lingua:
‘basta de oportunismo’ dessas moniques, marinaras, angélicas, ménicas,
luizas...

Mais adiante, na matéria intitulada “bumbum x paticumdum”, os colunistas
escrevem:

Se ndo sair tabefe, vai ser um desfile e tanto o deste ano, em que uma Nega
chamada Pelé, 50 anos, passista que aprendeu a sambar batendo em lata de
marmelada, tomou de volta de uma Luiza chamada Brunet o posto de
madrinha da bateria da Portela. “Havera um confronto entre a tradicdo e a
badalacdo na avenida”, prevé Leci Branddo, que, de tanto perturbar a
paciéncia de todo mundo com esse papo de comunidade pra I3,
comunidade pra c3, se sente meio responsavel pela reviravolta que
recolocou a escola de Madureira nos trilhos da tradigdo.154

Além do latente preconceito de género que emerge da reportagem que, ao
reduzir o fato a uma costumeira querela entre mulheres, muito traduz sobre as
posicdes ocupadas e relegadas a mulheres, em especial mulheres negras, na esfera

do samba, assunto sobre o qual nos debrucaremos no capitulo seguinte; a

reportagem revela a total desqualificacao ou desconsideracao da imprensa com os

153 Entrevista a mim concedida em 25/04/2009.
154 RIBEIRO, Alfredo e ALVARENGA, Telma. Bumbum X Paticumbum. Revista Veja Rio, Rio de
Janeiro, ano 5, n2 9. p. 8 - 13, citado por Cf. WERNECK, Jurema. O samba das lalodés... Op. cit, p. 122.
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debates propostos por Leci Branddo quanto as comunidades das escolas de samba,
que pra ld e pra cd bambeiam na ténue e tesa corda que sustenta as praticas

racistas na percepg¢ao e circulagao da cultura popular no Brasil.

A percepcao dos pressupostos racistas que alinhavam transversalmente as
relacdes sociais, culturais e de género no pais, ressalta em Leci o aprego e o
fomento pela participacdo politica cidada, compreensdo que ela faz questdo de
trazer para seus trabalhos musicais e para sua postura imagética. Em 1985, por
exemplo, grava o samba Zé do Carogo no disco “Leci Branddo”15> onde conta a
trajetéria imaginada de um cidaddo comum, potencialmente lider em sua

comunidade:

No servico de alto-falante

No morro do pau da bandeira
Quem avisa é o Zé do carogo
Amanhd vai fazer alvorogo
Alertando a favela inteira

Como eu queria que fosse em mangueira
Que existisse outro Zé do carogco
Pra dizer de uma vez pra esse mogo
Carnaval ndo é esse colosso

Nossa escola é raiz é madeira

Mas é o morro do pau da bandeira
De uma Vila Isabel verdadeira

E o0 Zé do carogo batalha

E o0 Zé do carogo trabalha

Ele malha o prego na feira

E na hora que a televisdo brasileira
Distrai toda a gente com a sua novela
E que o Zé pée 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.

O arranjo original da musica, assinado pelo contrabaixista Alceu Maia, conta
com baixo elétrico e teclado, além de um completo naipe de percussao, para criar
uma atmosfera de certa tensdo harmonica com vistas a ressaltar a letra enunciada.
O samba enaltece a postura de lideranca de Zé do carogo (quem avisa é o Zé do

carogo/ alertando a favela inteira), ao mesmo tempo em que pressupde e deseja a

155 Leci Brand3o. Leci Branddo. Copacabana, LP, 1985.
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replicacdo de figura semelhante para compor quadros de lideranca em sua
comunidade (como eu queria que fosse em mangueira/ que existisse outro Zé do
carog¢o). O desejo enunciado por Leci que existisse outro Zé do carogo sinaliza para a
percepcdo da mesma de que sua comunidade carece de uma personalidade de
lideranga, capaz de trazer pelo servico de alto falante alertas quanto as dimensdes
tdo colossais quanto enganosas do carnaval, por exemplo.

Esse talvez seja o samba mais conhecido de Leci Brandao. Reproduzido
constantemente entre sambistas de diversos estilos como Grupo Revelagdao e
Exaltasamba, o samba Zé do carogo ultrapassou as fronteiras demarcadas pelos
pandeiros e repiques do samba e foi recentemente gravada por representantes de
outros estilos da musica popular brasileira como Seu Jorge e Mariana Aydar.
Interessante destacar que juntamente com as novas gravacdes desta musica,
surgem também “distintas faces do mesmo”1%6, que se revela através das
interpretacdes diferenciadas que a can¢do ganha. Em seu Jorge,157 a musica é
executada em ambiéncia musical acustica, acompanhada somente por um violao. A
interpretacao pausada, dramatica e cuidadosamente pronunciada confere a can¢ao
um tom “apocaliptico”, um tanto triste e esperancoso no eco da possibilidade de
estar nascendo um novo lider.

Ja em Mariana Aydar!s8, a mudsica que também ganha contornos acusticos, é
incrementada por uma sonoridade eletroactustica com o uso de contrabaixo
elétrico e bateria sampleados. A dramaticidade e a prontncia cuidadosa também
sdo observadas aqui, certamente para ressaltar o drama real nas entrelinhas da
historia deste Zé que pée a boca no mundo porque quer ver o bem da favela. Ocorre
que Leci Brandao participa da gravacdo, o que da maior carga dramatica a cangao.
De um lado por unir intérprete e compositora de geracdes e contextos sociais
distintos na narracao musicada de um conto tdo original quanto possivel. De outro,
a participacdo de Leci Brandao cantando ao lado de uma jovem e midiatica cantora,

uma musica que marcou a sua “volta” ao mercado fonografico apdés o ostracismo

156 A esse respeito, Adalberto Paranhos destaca que “uma canc¢do historicamente situada comporta
significados errantes, submetendo-se a um fluxo permanente de apropriagdo e reapropiragio de
sentidos”. Ver PARANHOS, Adalberto. “A musica popular e a danga dos sentidos: distintas faces do
mesmo”. Revista ArtCultura, n®. 9, Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia, Instituto de
Historia, 2004, p. 24.

157 No CD “Ana&Jorge”em 2005 pela gravadora Sony.

158 No CD “Kavita 1” em 2006 pela gravadora Universal.
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sofrido na década de 1980, parece coroar os sentidos difusos, combatentes e,
porque ndo, um tanto sofridos de sua trajetdria.

Mas voltemos ao fomento a participacdo politica na discografia de Leci
Branddo que em 1993 grava a musica Atitude no disco de mesmo nome. Aqui, sua
postura sera mais direta quanto a proposicdo de a¢des e reagdes frente ao racismo.
O arranjo é, propositalmente, vinculado ao rap, talvez para estreitar a ponte entre
esses dois géneros musicais de origem negra marcadamente detentores de
potencial comunicativo e agregador!5°. Na musica, Leci coloca:

S6 me festeja se é maio ou novembro

Mas se a festa é em dezembro jd ndo sou tdo social
Eu té sabendo, todo mundo quer que eu mude
Mas cansei dessa conversa e tomei uma atitude

Ei! Atitude!
Ei! Negritude!

A musica, em primeira pessoa, ressalta seu carater pessoal, subjetivo e, em
tom irénico e provocador, aponta posturas sociais entendidas como racistas (me
festeja se é maio ou novembro/ mas se a festa é em dezembro jd ndo sou tdo social).
Aqui, a cantora refere-se as datas comemorativas de 13 de maio e 20 de novembro,
dia da Abolicdo da Escravatura e Dia Nacional da Consciéncia Negra,
respectivamente, nacionalmente comemoradas - ndo raro, com festas, comicios,
palestras e palanques - sobretudo a partir de 1988 em ocasido das movimentagdes
politicas e culturais mobilizadas pelo centenario da abolicdo. Na estrofe
supracitada, Leci destaca o esvaziamento de tal proposta comemorativa se a ela
ndo estiverem amalgamados os pressupostos negro-afirmativos e atemporais que
a fomentam. Ou seja, de pouco adiantaria festejar a histéria e cultura negras em
maio ou novembro se ao romper o més de dezembro que se caracteriza, sobretudo,
pelas festas cristas, a negritude torna-se desinteressante, ndo mais tdo social.

Aqui é importante destacar que o conceito de negritude se edifica em
resposta direta a ideologia de branqueamento ou, como queira, ao mito da

igualdade racial. Desta forma, a negritude se apresentaria como:

139 Sobre esse aspecto, destaca-se que Leci Brangéundira no estreitamento entre samba e rap
brasileiro. Tal conversa musicada é muito bem sgmtada na gravacao do &pu Negraa@om orapper
Happin Hoodno discoSujeito Homentancado pela gravadora Trama em 2001.
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Uma linguagem que reivindica que a “salvacdo” do negro nao estd na busca
da assimilacdo dos valores dos brancos, mas sim na retomada de si mesmo,
isto é, na sua afirmacao cultural, moral, fisica e intelectual, na crenca de que
ele é sujeito de uma histéria e de uma civilizacdo fecunda, digna de
respeito.160

A negritude inspiraria, entdo, atitude, acdo transformadora, mobilizacdo e
mudang¢a de comportamentos com vistas a alteracdo de padrdes engessados no
campo das relacdes raciais. E esta dinAmica que Leci parece expressar quando
desabafa que cansou dessa conversa e vai tomar uma atitude. Na consideragdo de
que a negritude emerge de uma dinamica coletiva, Leci entende que é também no
ambito da coletividade que a mesma se expressa. Assim, no uso da interjeicao Ei,
convida o interlocutor ou interlocutora para, também, tomar uma atitude e assumir
sua negritude.

Esse conceito que confronta reacdo e assimilacdo é central na trajetdria e
repertorio de Leci Brandado e pode ser verificado de formas diversas: nas capas e
nomes de seus discos, conforme listagem anexa, na estética que exibe na
divulgacao de seu trabalho, no universo religioso afro-brasileiro que atravessa seu
cancioneiro, nas cangdes voltadas para o (re)conhecimento da histéria e cultura
negra, nas parcerias e flertes com musicos e ritmos egressos de outros universos
sonoros na musica popular brasileira. Tudo isso configura um conjunto de agdes,
dindmicas e posturas que representam um “argumento politico diante de uma
relacdo de dominacdo”.l6l Ao tomar atitude e assumir negritudes em seu
repertorio, Leci Brandao da a ver uma proposicdo musicada de respeito mutuo a

diversidade que se baseia, sobretudo, na diferencga.162

160 MUNANGA, Kabengele, “Negritude afro-brasileira: perspectiva e dificuldades”. Padé. Salvador,
n2. 1, julho de 1989, p. 25.

161 D" ADESKY, Jacques. Pluralismo étnico e multiculturalismo: racismo e anti-racismo no Brasil. Rio
de Janeiro: Pallas, 2001, p. 139.

162 Para Muniz Sodré, “A identidade de alguém, de um ‘si mesmo’, é sempre dada pelo
reconhecimento de um ‘outro’, ou seja, a representacido que o classifica socialmente”. SODRE,
Muniz. Samba, o dono do corpo... Op cit. p. 34. Tomas Tadeu da Silva coaduna-se a essa perspectiva e
acrescenta que as identidades desenham-se a sombra de uma teia de transmissdes de sentidos,
estratégias, memorias e ressentimentos capazes de articular o passado ao presente através da
narrativa e da (re)criacao de tradi¢cdes, do reconhecimento e valorizacdo de uma origem cultural e
histérica comum, entre outros pontos de identificagdo. SILVA, Thomas Tadeu da. “A producao social
da identidade e da diferenca...”, Op cit,, p. 91. Neste sentido, as identidades configuram-se como um
espelho onde a imagem refletida é a que se vé (e se inventa) e a que é pelo outro vista (e inventada).
Assim, na mira frente ao espelho, identidade e diferenga sio inseparaveis.
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Sob o eco destas inspira¢des de negritude na discografia de Leci Brandao, é
interessante trazermos a baila as formas de contar a histdria africana e afro-
brasileira em suas canc¢des, mote que se da através do destaque de fatos que
carreiam protagonismo negro ou revelam as relagdes diaspéricas entre Africa e
Brasil. E o que se observa, por exemplo, no samba Ld e Cd, gravado em 1987 no
disco Dignidade.163 Na referida musica, Leci constréi uma narrativa que aproxima e
confronta o posicionamento social do contingente negro no Brasil e na Africa do
Sul, que a época amargava o acirramento do regime de Apartheid que sustentou
pressupostos de segregacao racial naquele pais entre 1948 a 1994.

O toque do agogd, instrumento de origem yorubd de uso relacionado as
cerimoOnias sagradas do candomblé, é o pulso escolhido para nortear o arranjo da
musica em um esfor¢co de conferir respeito a ancestralidade africana e estreitar os

lacos de africanidade entre Brasil e Africa do Sul. E o canto segue contando:

Negro do lado de cd sambando
Sobre um céu azul

Negro do lado de ld se acabando
Africa do Sul

O canto, a danga, a crenga

O pranto, matancga, sentenga

O tambor na avenida que bate
A pancada no couro que abate
E a gléria de um estandarte
Morte pela arte

E a negra ousada que fala

E 0 negro usado que cala

E a consciéncia

Contra a inocéncia

O canto, a danga, a crenga

O pranto, matanga, sentenga

Fazendo uso de uma funcdo comparativa de linguagem, o samba confronta
dois cendrios principais: festa e arte versus guerra e morte, localizados
difusamente em um locus de Id e de cd. A musica se apresenta como uma narrativa
com frases curtas, talvez para incentivar o interlocutor a refletir rapidamente

sobre a histéria que esta sendo contada.

163 Leci Branddo. Dignidade. Copacabana, LP, 1987
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Na dualidade cd sambando/ ld se acabando; canto, danga, crenga/ pranto,
matanga, sentenga; ousada que fala/ usado que cala; consciéncia/ inocéncia Leci
Brandio revela ndo apenas as diferencas quanto a condi¢io negra na Africa do Sul
e no Brasil, mas também o carater nao-fixo de tais diferengas. Ou seja, a inocéncia,
consciéncia, a fala, o siléncio, o canto e pranto podem ser caracteristicas e padrdes
experimentados tanto no Brasil quanto na Africa do Sul, a depender do prisma
observado. Tal construcao comparativa proposta por Leci da a ver uma “dinamica
identitaria que revela tensdes presentes na vivéncia diaspdrica dos povos
africanos e seus descendentes”.164

Sobre o processo de composi¢do dessa musica, Leci Brandao esclarece:

Eu ja era comentarista de carnaval na Sapucai e de repente veio a frase
(cantarola): “Negro do lado de ca sambando sob um céu azul (tava pegando
fogo na Africa), Negro do lado de 14 se acabando. Africa do Sul”. Ai eu fui
pra casa e desenvolvi porque eu fiz uma comparacgdo...&, tem um nome na
lingua portuguesa, na gramatica, que tem essa funcdo de comparacgdo, né?
(cantarola) “um tambor na avenida que bate - que é o Brasil/ A pancada no
couro que abate - é a Africa/ E a gléria de um estandarte/ Morte pela arte!/
E a negra ousada que fala (14. A mulher do Mandela)/ E o negro usado que
cala (aqui)/ E a consciéncia (1a)/ Contra a inocéncia (daqui)/ o canto, a
danca, a crenca/0 pranto, matanga, sentenga.165

No mesmo ritmo de estreitamentos intra-raciais no ambito da histéria e da
cultura afro-brasileira, ganha especial destaque os flertes de Leci Brandao com
compositores e cantores que trazem em seu repertorio algum traco de positivacao
negra. Em seu mais recente discol%®, Leci Brandao regrava o sucesso “Tributo a
Martin Luther King” de Ronaldo Boscoli e Wilson Simonal, eternizado na
interpretacdo deste ultimo em 1967.167 A leitura de Leci Branddo sobre essa
musica ganha, ainda, a participacdo do cantor Wilson Simoninha, filho de Simonal,
em uma iniciativa de homenagear aquele intérprete negro que, na cacofonica
década de 1960 pode-se a afirmar negritudes, em meio a profusdao de cantos

voltados para a homogeneidade das lutas.

164 WERNECK, Jurema Pinto. “O samba segundo as lalodés...Op. cit, p. 72.
165 Entrevista a mim concedida em 25/04/2009.

166],eci Branddo. Eu e o samba. CD, Som Livre, 2006

167 Wilson Simonal. Wilson Simonal ao vivo. LP, Odeon, 1967.
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Em uma interpretacao e arranjo “de arrepiar” que une congas e atabaques
ao andamento suingado caracteristico do samba-rock, Leci e Simoninha revelam o

sentido atemporal da can¢ao composta em 1967.

Sim sou negro de cor

Meu irmdo de minha cor

O que te pego é luta sim, luta mais
Que a luta estd no fim

Cada negro que for

Mais um negro vird

Para lutar com sangue ou ndo

Com uma cangdo também se luta irmdo
Ouvir minha voz

Lutar por nés

Luta negra demais, luta negra demais
E lutar pela paz, é lutar pela paz

Luta negra demais

Para sermos iguais

Podemos verificar outros “namoros afro-centrados” na relacao que Leci ira
travar com grupos e compositores de afoxés e outros blocos afro, sobretudo da
Bahia. Esse intercambio pode ser verificado nas gravacdes das musicas Olodum,
forg¢a divina no disco Um beijo no seu coragdo, 1988; Deus do fogo e da justica em As
coisas que mamde me ensinou em 1989, e Revolta Olodum no disco Comprometida,

de 1992. Esta ultima traz os seguintes versos:

Retirante ruralista, lavrador

Nordestino lampido, salvador

Pdtria sertaneja, independente

Anténio conselheiro em canudos presidente
Zumbi em alagoas, comandou

Exercito de ideais, libertador

Eu sou majin kabalaiada, sou malé

Sou buzios sou revolta, areré

Oh, corisco, Maria Bonita mandou lhe chamar
E o vingador de Lampido

Eta cabra da peste

Pelourinho olodum somos do nordeste

Essa é mais uma can¢do bastante conhecida na interpretacdo de Leci
Brandao, fato que a mantém ainda hoje integrante cativa do repertério de shows
da artista. Aqui se revela o carater didatico que as musicas gravadas por Leci vao

adquirir pois, ao cantar lutas populares como a guerra de Canudos, a Revolta dos
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Buzios, as insurrei¢des quilombolas e a Revolta dos Malés, Leci Branddo trabalha
por incrementar de cenarios herodicos a historia do Brasil e, em especial, as marcas
afro-brasileiras ali impressas.

Sobre esse aspecto, Leci Brandao destaca:

E necessario que a importancia da raca negra na histéria brasileira seja
contada, revelada, para que o menino tenha orgulho e ndo se envergonhe
de sua cor (...) quais sdo os seus referenciais na TV? Sdo exatamente a Xuxa
ou a Tia Benta entre panelas e o Barnabé falando errado. Tenho pena das
criangas porque véem a propria raca em papéis de anti-heréis. Isso tem que
mudar.”168

Essa relevancia imagética e pedagégica que a histdria afro-brasileira e suas
personalidades adquirem no repertério de Leci Brandao também pode ser
observada nas canc¢des em que ela dedica-se a desvelar e homenagear trajetorias
negras especificas. Destaca-se que este folego, ora volta-se para a menc¢do de
biografias particularizadas, como a do rapper Mano Brown que recebe a
homenagem de Leci Brandao no samba “Pro Mano Brown”; ora, aparece de forma
mais generalizada, voltada para a valorizacdo de protagonismos anénimos como o
compositor de samba, a dona de casa, a empregada doméstica ou a prépria mae da
cantora, homenageada no samba “A Filha da Dona Lecy”, gravado no disco ao vivo

intitulado A filha da Dona Lecy, de 2002.16° Neste samba, Leci Branddo destaca:

E se tenho educagdo

e se hoje estou aqui
Simplesmente porque sou
a filha da dona Lecy.

Com Stuart Hall, conseguimos enxergar nessa iniciativa o territério da
cultura popular representado por um ambiente onde diferentes sujeitos possuem
capacidade de resisténcia e proposicdo, o que permite destacar grupos e/ou
trajetorias individuais particulares e subordinadas.1’0 Além disso, a reveréncia de
Leci Brandao aos membros de sua comunidade negra, representada aqui pelo
jovem negro mano Brown e pela mulher negra Dona Lecy, convida-nos a

vislumbrar um pressuposto religioso apreendido em sua vivéncia no interior do

168 Revista Destaque. Leci, voz e consciéncia. Rio de Janeiro, 12 de julho de 1992, p. 8.
169 Leci Brandio, Eu sou a filha da Dona Lecy. Indie Records, 2002
170 HALL, Stuart. Identidades e mediagées culturais...Op. cit, p. 321.
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candomblé onde “da infancia a velhice todos os membros sdo tratados igualmente
(..) pela nogao de comunidade, onde todos sdo importantes para a perpetuacao da
tradigao”.171

Conforme ressaltamos no capitulo anterior, Leci Brandao é constantemente
associada a imagem de uma artista radical, repetitiva ou, como expresso em
manchete da revista Destaque de 12 de julho de 1992, o “grilo falante da MPB” no
que se refere as impressdes que detém sobre as relacdes raciais e sociais no pais.
Contudo, seu vastissimo repertorio reserva espago para o trato de outros temas,
sempre referentes a pratica e gozo da cidadania, logo, tépicos afins ao combate ao
racismo impresso em suas canc¢oes.

Em Anjos da Guardal’?, por exemplo, a artista vai ressaltar a centralidade

dos profissionais da educagdo na empreitada conjunta de transformacgao social.

Na sala de aula

E que se forma um cidaddo
Na sala de aula

Que se muda uma nagdo
Na sala de aula

Ndo hd idade, nem cor

Por isso aceite e respeite

O meu professor

Batam palmas pra ele.

A musica que foi apropriada por diversas organizacdes e sindicatos de
professores em todo Brasil como um “hino”, revela a valorizagdo e o fomento da
educacdo formal como forma de mudar a nagdo. Observa-se também que, ainda
que a cancdo ndo se refira especificamente a questdo racial, ha nela uma
recomendacdo sobre o respeito a diferenga étnico-racial (ndo hd idade nem cor/
por isso aceite e respeite o meu professor), que provavelmente emerge da percepc¢do
da sala de aula, também como um espac¢o “marcado por praticas discriminatérias
que condicionam a percepc¢do negativa das possibilidades intelectuais de negros e

negras”.173

171 BOTELHO, Denise Maria. “Religiosidade Aro-brasileira: a experiéncia do Candomblé”. In:
Educacdo, Africanidades, Brasil. Brasilia, MEC - Ministério da Educagio, 2006, p. 140 e 141.

172 Leci Brandao. Anjos da guarda. LP, RGE, 1995.

173 CAVALLEIRO, Eliane. “Discriminagdo racial e pluralismo nas escolas publicas de Sao Paulo”. In:
Educagdo Anti-racista: caminhos abertos pela Lei Federal n® 10.639/03. Secretaria de Educacgio
Continuada, Alfabetizagdo e Diversidade - Brasilia: Ministério da educa¢do/ SECAD, 2005, p. 70.
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Perguntada como se sente sabendo que esta composi¢cdo, em especial,
cumpre papel agregador, sintetizador das pautas e ensejos politicos encampados
pelos profissionais da educagdo, Leci Brandao responde: “Eu me sinto como uma
cidada brasileira que esta fazendo a sua parte. Esse é meu objetivo primeiro. Eu
estou em paz com isso”.174

Sdo muitos os caminhos tomados por Leci para exprimir sua cidadania tao
participativa e particular: as significacdes diversas, as bandeiras tremulantes, a
politica poética, as voltas e revoltas em seu canto, a batalha. Tudo enfim, revela
uma artista que emerge de um universo feminino, negro, particular e Quilombola,
que, como os demais simpatizantes da Escola de Samba e Arte Negra Grémio
Recreativo Quilombo, busca a liberdade, ndo admite moldes e esti atenta as
modulacdes que se precipitam do interior a superficie de sua cultura negra e

popular.

174 Entrevista a mim concedida em 25/04/20009.
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Capa e Contracapa

“Mulheres de raca fazendo género no repertorio de Leci Brandao”

Me assusta e acalma

ser portadora de vdrias almas
de um s6 som comum eco

ser reverberante

espelho, semelhante

ser a boca

ser a dona da palavra sem dono
de tanto dono que tem.

Elisa Lucinda

A historia ndo nos é desconhecida: entre meados do século XVI e XIX foram
traficados para as Américas cerca de 15 milhdes de pessoas apreendidas em
continente africano para exercerem, sob regime de escraviddo fisica e moral,
fungdes multiplas na construcdo da economia e sociedades no “novo mundo”. Para
o Brasil seguiram seqliestrados aproximadamente 4 milhdes de pessoas,17>
homens e mulheres negros africanos, destinados a emprestar forca bragal,
repertorio de saberes e técnicas de metalurgia, mineracdo, plantio, entre outros
legados culturais singulares, trazidos de suas terras de origem para uma nagdao em
formacdo a sombra do apresamento e exploracdo humana a partir da

desqualificacdo racial.

175 Ver SCHUMAHER, Schuma; VITAL BRAZIL, Erico. Mulheres negras do Brasil. Rio de ]Janeiro:
SENAC Nacional, 2007, p. 42. Destaca-se que a quantificacdo de niimeros referentes ao trafico de
escravos no Brasil é ainda hoje impreciso. J& em 1950, em artigo publicado na Folha da Manhd,
Sérgio Buarque de Holanda, advertia para as divergéncias acerca desses numeros. Foram varios os
pesquisadores que se debrucaram sobre esse tema: Simonsen, por exemplo, fundou-se
principalmente no calculo da vida efetiva e da produtividade dos escravos nos engenhos e minas.
Para Calogeras, a taxa negativa de sobrevivéncia, aplicada ao total dos negros existentes no pais as
vésperas da Independéncia foi o principal foco de analise. O primeiro avalia em trés milhodes e
trezentos mil o numero de escravos importados, o segundo, em dez a doze milhdes, na melhor
hip6tese em oito a nove milhdes.

Cf. http://almanaque.folha.uol.com.br/sergiobuarque africanos.htm
80



Também nao nos é ignorado, embora nos seja vexatdério admitir, a particular
tirania com a qual todo o processo de escravizagdo de mulheres e homens negros
se deu no Brasil. Tumbeiros, mercados, acoites, grilhdes, devastacdo, violagdo,
violéncia, mutilagdo, assedio, racismo, sexismo, morte, sobrevida, sao algumas das
palavras, padroes e comportamentos que sobrevoam a Orbita da experiéncia
escravista em terras brasileiras. Sabemos ainda que ¢é de desigualdade, exclusao e
dor das populagdes negras o legado dessa historia para os dias que se precipitam a
nossa porta, fazendo latejar uma “cicatriz que nao fecha e que nao vé horizonte de

alivio”176,

Sabemos algo sobre essa ferina fatia de nossa histéria, contudo, em se
tratando de relacdes sociais, insurreicoes, silenciamentos e conflitos, parece haver
sempre mais a saber. Entre angolas, congos, cacanjes, benguelas, minas e outros
cativos oriundos dos mais diversos grupos étnicos que habitavam regides do
continente africano, era expressivo o nimero de mulheres negras escravizadas
transportadas para o Brasil. Para Sonia Giacomini,1’” em 1872 a populagdo escrava
no Brasil totalizava 47% de mulheres negras de diferentes etnias. A autora ressalta
ainda que este montante insere-se em um percentual onde a populagdo escrava
totalizava 42% dos habitantes da colonia. Outrossim, tais nimeros permitem
afirmar que, ao menos do ponto de vista numérico, a constituicio do Brasil como

nacao contou com forte contribuicdo das mulheres negras.

Da raga que colore o género

No que se refere a esta presenca significativa de mulheres negras no montante
populacional brasileiro, tanto na vida colonial quanto republicana, Jurema

Werneck destaca que:

E importante lembrar que em todas as épocas da vida colonial e
republicana até os dias de hoje, a mulher negra tem ocupado

176 WERNECK, Jurema Pinto. “A era da inocéncia acabou, ja foi tarde”. In: Racismos Contempordneos.
Rio de Janeiro: Takano Ed, p. 47.

177 GIACOMINI, Sonia Maria. Mulher Escrava. Uma introdugédo histérica ao estudo da mulher negra
no Brasil. Petrépolis, Vozes, 1988, p.25.
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posi¢cdes tanto no ambiente doméstico das familias ndo-negras da
elite, quando nos espagos publicos, posicdes que a tornavam
principal agente da populacdo negra no contato, traducao, disputas e
trocas culturais entre brancos e negros.178

Neste sentido, vale trazer a baila a manchete da edicdo de 21 de margo de
1871 do jornal Alabama de Salvador onde se lé: “Aguadeiras: soube que as
africanas fizeram uma coligacdo?”. O que o jornal abolicionista nomeava de
coligacao foi em si o boicote das aguadeiras do Terreiro de Jesus ao guarda de
chafariz da regido - um dos mais importantes postos de abastecimento da cidade.
0 mesmo, por “antipatia” a elas exigira “mais um vintém” pela agua derramada,
alem de proibir que “lavassem a cara ou que arrastassem os barris”. Revoltadas
com tal situacdo realizaram uma reunido “embaixo de uma arvore” e deliberaram
pela suspensdo da compra de agua naquele posto. A acao coletiva e organizada
daquelas mulheres negras gerou a mudanga de posicionamento do guarda que se
viu isolado e obrigado a “dar satisfacao a cada uma de per si e presentea-las com
duas garrafas de vinho”. O cenario evidenciado por este episddio ndo deixa duvidas
quanto a numerosa presenca e capacidade de organizacdo coletiva destas

“negociantes de agua” e de espacos de sociabilidade.17?

Temas tocantes a escravidao no Brasil, como as formas de organizacao
social das populagdes negras, seus costumes e contribuicdes culturais sdo foco de
estudos historiograficos e sociologicos expressivos desde meados do século XIX.
Contudo, o conjunto desses estudos, nao raro, desconsideram ou negligenciam as
diversas posi¢des privilegiadas de disputa, negociacdo e manejo protagonizadas
por estas populagdes, a exemplo das aguadeiras do Terreiro de Jesus ou de outras
iniciativas individuais ou coletivas encampadas por mulheres e homens negros,

cativos e libertos no Brasil.180

178 WERNECK, Jurema Pinto. O samba segundo as lalodés: mulheres negras e cultura mididtica. Tese
de doutorado. Programa de pds-graduagdo em Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2007, p. 60.

179 Citado em SCHUMAHER, Schuma; VITAL BRAZIL, Erico. Mulheres negras do Brasil. Rio de Janeiro:
SENAC Nacional, 2007, p. 42.

180 Aqui, podemos destacar, somente no que tange a efervescéncia de organizacdes negras nas
primeiras décadas do século XX, a Companhia Negra de Revistas (Rio de Janeiro, 1926), A Frente
Negra Brasileira (Sdo Paulo, 1931), A resisténcia (associagdo profissional de estivadores do Cais do
Porto, no Rio de Janeiro), da Unido dos Homens de Cor (Porto Alegre, 1943), o Teatro experimental
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Tal assertiva se reforca se considerarmos a producdo historiografica
brasileira no periodo disposto entre os movimentados anos imediatamente
anteriores e posteriores a Abolicdo da Escravidao e, neste repertorio, atentarmos
para o esfor¢co das ciéncias sociais e da propria cultura political®! a época em
atribuir ao Brasil uma identidade nacional regimentada pela exploragdo social e
étnica da elite branca sobre popula¢des africanas e indigenas. Neste contexto é
possivel observar que diversos estudos neste periodo, signatarios de uma
atmosfera de racionalidade e cientificismo proéprios do século XIX, ancoraram-se
no conceito de raga para emitir interpretacdes e hierarquizagoes sociais da nacao

prematura que se pretendia maturar.

Para Gislene Aparecida dos Santos, as reflexdes dos pensadores brasileiros
neste periodo sobre a questao do negro escravizado e do negro liberto estavam
totalmente vinculadas aos conceitos tecidos por pensadores europeus82. Para a

autora:

...isso contribuiu para que se formasse uma determinada imagem do
negro, representado pela filosofia natural, ética e politica como um
ser diferente e inferior (...). Desta forma, no Brasil, o “ser negro” foi
produzido no campo das idéias a partir das necessidades politicas
que fizeram com que conceitos elaborados em diferentes areas de
conhecimento justificassem e reinventassem, a cada momento, o
lugar do negro na sociedade.183

do Negro (Rio de Janeiro, 1944), a Orquestra Afrobrasileira (1942), a associa¢do Cultural do Negro
(Sao Paulo, 1948), entre outras associa¢des e empreitadas que ddo a ver a irreprimivel dindmica de
organizacdo e atuacao protagdnica do contingente negro no Brasil. Ver SANTOS, Marcio André de O.
“Politica negra e democracia no Brasil contemporaneo: reflexdes sobre os movimentos negros” In:
Caminhos Convergentes: estado e sociedade na superagdo das desigualdades raciais no Brasil. PAULA,
Marilene de e HERINGER, Rosana (Orgs.). Rio de Janeiro, Fundagdo Heinrich Boll e Action Aid, 2009.
181 Sobre a cultura politica no Brasil, é elucidativo o trabalho de Lucia Maria Bastos Neves.
Corcundas e constitucionais. A cultura politica da independéncia (1820-1822). Rio de Janeiro:
FAPER], 2003. Neste estudo, a autora atenta para o fato de que a cultura politica deve ser
compreendida como um conjunto de praticas informado por um aparato discursivo capaz de
identificar e conferir sentidos as praticas culturais e politicas especificas.

182 A autora destaca que no século XIX a teoria da distingdo racial pautada na biologia deu estatuto
final a teoria de que a natureza forja alguns individuos ao comando e outros a obediéncia, agcdes
identificadas com brancos e negros, respectivamente. Neste sentido, destaca os estudos seminais de
Charles Hamilton Smith, Gobineau, Lamarck, Louis de Rouvroy e Franz Gall como inaugurais do
paradigma biolégico como chave para compreensdo da cultura do novo mundo através de
elementos pelos quais a raca se transforma em racismo cientifico.

183 SANTOS, Gislene Aparecida dos. A invengdo do “ser negro”: um percurso das idéias que
naturalizaram a inferioridade dos negros. Sdo Paulo: Educ/Fapesp; Rio de Janeiro: Pallas, 2005, p.
16.
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Tal debate sinaliza para a centralidade dos conceitos de raca e racismo no
interior do debate travado entre meados do sec. XIX e as primeiras décadas do
século XX sobre a presenca negra no Brasil. De pronto, é importante destacar que,
do ponto de vista da genética, a idéia de raca é desprovida de contetdo ou valor
cientifico, visto que ndo permite fixar sistemas de classificacdo universal. Para
Jaques d’ Adesky a histéria da humanidade, eivada de misturas biologicas e
contatos que extrapolam fronteiras geograficas e/ou sociais, confirma a
inconsisténcia da no¢do de raca pura. Para este autor: “a no¢do de racas humanas é
uma forma imprecisa de designar populacdes sobrepostas cuja inacreditavel
diversidade nao se presta a qualquer classificagdo simples e cientificamente

aceitavel.”184

Contudo, a desconstrucdo cientifica do conceito de raca ndo minimiza ou
extingue a evidéncia da raca simbdlica, ou seja, aquela que é socialmente percebida

e, invariavelmente, interpretada a partir da tipificacao e classificacdao de individuos

Q-

segundo suas caracteristicas visiveis, fenotipicas. Estando vinculado
hierarquiza¢cdo da diferen¢a, o conceito de raga implica uma conexao com o
conceito de racismo e com 0s processos que a partir dele se engendram, a saber, a
dominacdo e os pressupostos de interiorizacdo material e simbédlica do outro.
Desta forma, o conceito de raca permanece sendo um elemento maior da realidade
social, na medida em que emprega, a partir de caracteristicas fisicas visiveis,
formas coletivas de diferenciacdo classificatéria que, nao raro, engendram

comportamentos discriminatorios individuais e coletivos.
A esse respeito, o sociélogo Antonio Sérgio Guimaraes destaca que:

“Raga” é um conceito que ndo corresponde a nenhuma realidade
natural. Trata-se, ao contrario, de um conceito que se denota tdo-
somente uma forma de classificagdo social, baseada numa atitude
negativa frente a certos grupos sociais, e informada por uma nogdo
especifica de natureza, como algo endodeterminado. A realidade das
racas limita-se, portanto, ao mundo social. Mas, por mais que nos
repugne a empulhacdo que o conceito de “raga” permite - ou seja,
fazer passar por realidade natural preconceitos, interesses e valores
sociais negativos e nefastos -, tal conceito tem uma realidade social

184 D’ ADESKY, Jacques. Pluralismo étnico e multiculturalismo: racismo e anti-racismo no Brasil. Rio
de Janeiro: Pallas, 2001, p. 45.
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plena e o combate ao comportamento social que ele enseja é
impossivel de ser travado sem que lhes reconheca a realidade social
que s6 o ato de nomear permite.18s

Para Hannah Arendt é necessario considerar que ideologias e modelos
explicativos do outro, revestidos em doutrina teérica, podem funcionar como arma
de manejo politico para manutencao de status quo. A esse respeito, a autora

destaca que:

A extraordindria forca de persuasdo decorrente das principais
ideologias do nosso tempo ndo é acidental. A persuasdo ndo é
possivel sem que o seu apelo corresponda as expectativas ou desejos
ou, em outras palavras, a necessidades imediatas. Nessas questoes, a
plausibilidade nao advém nem de fatos cientificos, como varios
cientistas gostariam que acreditdssemos, nem de leis histéricas,
como pretendem os historiadores em seus esfor¢os de descobrir a lei
que leva as civilizagdes ao surgimento e ao declinio. Toda ideologia
que se preza é criada, mantida e aperfeicoada como arma politica e
ndo como doutrina tedrica.186

A dindmica gestada a partir da sobreposicdo do conceito de raga
socialmente percebido sobre o biologicamente dado pode ser captada no debate
historiografico travado entre alguns pensadores identificados pelo historiador José
Carlos Reis como “intérpretes do Brasil” que, entre 1850 e 1930 ocuparam-se em
tecer teorias explicativas da presenga negra no Brasil, sua particularidade, legado e
influéncias sécio-culturais. Em linhas gerais, seus estudos oscilam, ora, entre a
tomada da raca (negra) como determinante da degeneracdo social e racial do pais;
ora, entre o reconhecimento e a reducdo da participacdo deste contingente em
esferas especificas da malha social. Assim, se para Von Martius e Varnhagen em
meados do século XIX “os traficantes negreiros fizeram um grande mal ao Brasil

entulhando as suas cidades do litoral e engenhos de negrarias”187, para Capistrano

185 GUIMARAES, Antonio Sergio Alfredo. Racismo e anti-racismo no Brasil. Sao Paulo: Editora 34,
1999, p. 48.

186 ARENDT, H. As origens do totalitarismo. Novos estudos Cebrap. Sdo Paulo, n. 21, julho, 1988, p.
189.

187 REIS, Jose Carlos. As identidades do Brasil: de Varnhagen a FHC. 3* Edicdo. Rio de Janeiro: FGV,
2000, p. 42.
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de Abreu “a presenca negra, apesar de exotica, trouxe alegria, crencas e lascividade

as terras brasileiras”188,

No continuum do debate, Gilberto Freyre, nas primeiras décadas do século
XX, propde a mudanca do foco racial de analise do social para o cultural e destaca
que a presenca negra e o trabalho escravo no Brasil tiveram “inestimavel
importancia pois, do contrario, a docilidade, alegria e sensualidade da sociedade
hibrida ndo seria possivel.”182 Num esfor¢o de superacdo e ruptura interpretativa,
Sérgio Buarque de Holanda amplia o debate e localiza na figura do colonizador
portugués a chave para o declinio do brasileiro enquanto povo e destaca que “a
frouxidao da estrutura social inspirada pelo espirito portugués acentuou-se com a

liberdade do indigena e a alegria do negro.”190

Observa-se que, se num dado momento a racializagdao do debate sobre a
compreensao da presenca negra no Brasil tem peso explicito, ao conferir ao
contingente negro um lugar social onde estdo amalgamados ragca negra e
inferioridade cultural;, em outro tempo histérico, o paradigma racial de
hierarquizacdo social estd subscrito, mas ndo superado na perspectiva
interpretativa que marca, sobretudo, as teorias impressas por Gilberto Freyre e
Sérgio Buarque de Holanda, respectivamente. Desta forma, as idéias forjadas por
esse elenco de intelectuais brasileiros, ao mesmo tempo em que dialogam e
renovam-se em uma dinamica que José Carlos Reis chama de “mirante
temporal”191; reiteram um planalto interpretativo comum e limitado, pois
ancorado na suposta inferioridade racial negra que, erroneamente, acaba por
restringir de forma pejorativa a participacdo deste contingente as esferas da

cultura e da sexualidade.

Para Robert Sleens, a suposta patologia negra recorrentemente considerada

em estudos brasileiros é, muito mais reflexo de modelos interpretativos

188 [dem, ibidem, p. 99.

189 [dem, p. 57.

190 [dem, p. 125.

191 O autor destaca que o conhecimento histérico é dominado pela temporizacdo que faz com que a
imagem da historia mude constantemente e exija a sucessao de explicacdes no tempo para revelar
seu sentido. Desta forma, toda interpretacdo, que é uma atribui¢do de sentido ao vivido, se assenta
sobre um “mirante temporal”, um ponto de vista posto no presente e que serd, invariavelmente,
revisto, reinterpretado no futuro. REIS, op.cit,, p. 09.
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equivocados elaborados por teoricos brancos do que uma realidade negra
propriamente.192 Tais equivocos penalizam, sobretudo, o conjunto de mulheres
negras que, sem rosto, figuram nas entrelinhas de grande parte das produgdes

historiograficas e socioldgicas brasileiras sobre a presenca negra no Brasil.

Cristalizadas em representagdes calcadas nas figuras da “ama de leite de
seios fartos e maternidade real”, da “negra-mina concubina e sensual”, ou ainda, do
“objeto verdadeiro e original do desejo”, a histéria de mulheres negras no Brasil,
sobretudo no periodo escravista, é clivada por preconceitos que entrecruzam raca
e género em um mesmo corpo aprisionado, gerando, invariavelmente, o
silenciamento, sendo, o apagamento de trajetdrias particulares, concretas; ainda

que negligenciadas.

Fazendo parte de um contingente de mulheres para o qual foi outorgado, a
partir da tipificacdo racial, uma identidade de objeto - a despeito de outras
identidades possiveis e vividas, como a de Leci Branddo, por exemplo - as
mulheres negras possuem uma experiéncia histérica diferenciada que as localiza
em um ponto nevralgico onde o pertencimento de género, ou seja, “o carater
fundamentalmente social das distingdes baseadas no sexo” 193, se impde mas nao

pode ser separado de outras formas de opressao, a saber, o racismo.

Na compreensdo desta dindmica que entrelaga raca e género em um mesmo
patamar de diferenciacdo do outro, Alcoff e Potter destacam que, dadas as diversas
marcas sociais que envolvem, ndo apenas o género, mas o pertencimento racial, a

classe, a sexualidade, a cultura e idade; o conceito de género apresenta-se como

192 SLEENES, Robert. Na senzala, uma flor. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999, 40.

193 O conceito de género aqui proposto baseia-se na defini¢do proposta por Joan Scott, para quem o
conceito género foi criado em oposicdo a um determinismo biolégico nas relagdes entre os sexos,
dando-lhe um carater fundamentalmente social e relacional. Cf. SCOTT. Joan. “Género: uma
categoria util de andlise histérica”. Educagdo e Realidade. vol. 16, n22, Porto Alegre: jun./dez. 1990,
p.5. Judith Butler avanca sobre essa perspectiva e destaca que, mais relevante ou urgente do que
buscar as origens do género, “uma identidade sexual genuina ou auténtica que a repressao impede
de ver” é investigar as apostas politicas que apresentam-se como “efeitos de instituicoes, praticas e
discursos cujos pontos de origem sdo multiplos e difusos”. BUTLER, Judith P. Problemas de género:
feminismo e subversdo da identidade. Rio de Janeiro: Civilizacdo brasileira, 2003, p. 9.
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uma variavel teodrica que “nao pode ser separada de outros eixos de opressado”,

nem tampouco, “é passivel de ser compreendido em Unica analise”.194

A filésofa Sueli Carneiro exemplifica esta particularidade da experiéncia
entrecruzada de raca e género de mulheres negras ao descolar das mesmas, sob
uma perspectiva racial, alguns mitos amplamente difundidos no ambito dos
discursos hegemonicos sobre género como os empoeirados “mulher, rainha do
lar”, “mulher, sexo fragil” ou, ainda, o biblico e ndo menos vazio “mulher vinda da
costela de Addo”. Para Carneiro, a especificidade destas mulheres se enuncia a

partir da percepgdo de que:

... as mulheres negras nunca reconheceram em si mesmas esse mito
porque nunca foram tratadas como frageis (...) fazem parte de um
contingente de mulheres que trabalharam durante séculos como
escravas na lavoura ou nas ruas, como vendedoras, quituteiras,
prostitutas (..) Mulheres que ndo entenderam nada quando as
feministas disseram que as mulheres deveriam ganhar as ruas e
trabalhar (...) As mulheres negras fazem parte de um contingente de
mulheres que ndo sdao rainhas de nada, nem do lar. Que sao
retratadas como antimusas da sociedade brasileira porque o modelo
estético de mulher é branco, ou melhor, branca.19

Tal particularidade das mulheres negras acaba por moldar formas também
diferenciadas de expressdo, contribuicdo e representacdo das mesmas na trama

social e da a ver escalas diversas de protagonismo individual e grupal.

(De)cantando historias comuns: mulheres negras e enfrentamento cultural

Na tarde chuvosa em que me concedeu uma entrevista, Leci Brandao se
preparava para integrar o show Recantos do Brasil que trouxe a Brasilia um time
exclusivo de sambistas onde veteranos como Monarco, Nelson Sargento, Tia Surica
e Almir Guineto juntariam seus cantos e encantos a jovens bambas como Dorina e

Marquinhos de Osvaldo Cruz. Seria de fato uma apresentacdo de peso e, também

194 Citado em PISCITELLI, Adriana. “Sexo tropical: comentarios sobre género e raga em alguns
textos da midia brasileira”. Cadernos Pagu - raga e género. Campinas. Nucleo de Estudos do Género/
UNICAMP, 1996, p. 10.

195 CARNEIRO, Sueli. “Enegrecer o feminismo: a situagdo da mulher negra na America Latina a partir
de uma perspectiva de género”. In: Racismos Contempordneos. Rio de Janeiro: Takano Ed, p. 51.
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por isso, era grande o assédio da imprensa local a sua agenda. Ainda assim,
consegui uma brecha entre os intervalos de seus compromissos e, no cumprimento
do horario e local acordado com sua producao, la estdvamos eu, minha discreta
barriga que ja ha quatro meses guardava minha primeira filha, Poema, e um
gravador de voz que, no tremular das minhas maos apreensivas, passeava inquieto

e escorregadio entre meus dedos.

A senhora de fala mansa, caminhar firme e casaco de 1a cor de rosa que me
recebeu no sagudo do Hotel, confesso, ndo combinava em quase nada com a
imagem que nutria de Leci Brandao, antes mesmo do inicio da pesquisa que tinha
ali uma etapa importante. Aquela cantora cuja trajetoria me inspirava uma imagem
aguerrida, grave, belicosa, ao me encontrar cumprimentou-me docemente com um
amistoso abraco e, acariciando meu ventre, disse: “Que Deus abencoe seu filho e
tudo o que ele trouxer pra vocé e para esse mundo!” Diante de recepcdo tdo
subjetiva e carinhosa tive certeza de que meu encontro com Leci revelaria muito
mais do que dados, datas, fontes para minha pesquisa, que afinal, seria tdo somente
um apanhado de idéias, sensacdes e letras sobre papéis. Ali, pude intuir que
conhecer Leci Brandao e sua trajetéria era também ser convidada a reconhecer
naquela mulher, mulheres tdo plurais quanto complementares. Uma combatente
na trincheira da arte, outra contemplativa da circularidade da vida e tantas outras
mulheres possiveis guardadas naquela doce senhora aguerrida. Mais do que isso,
conhecé-la restaurava em mim o pulso mais profundo de sensibilidade, liberdade e
nobreza, em tempos de banalizacdo transversal da vida, de seus construtos e

possibilidades.

Seguimos para uma animada conversa e, enquanto nos ajeitdvamos para dar
inicio a entrevista, Leci Branddao desabafou: “Estdo dizendo que eu é que vou
liderar esse show hoje ai. Eu ndo t6 sabendo de nada disso, ndo!” Para confirmar a
desconfianca que ela levantava, mostrei a manchete do jornal Correio Braziliense

daquele dia onde se lia:

Brasilia vai receber hoje no Centro de Convengdes Ulysses
Guimaraes, as estrelas do samba carioca. O “Recantos do Brasil -
Etapa Rio de Janeiro” vai mostrar a capital federal o melhor do Rio de
Janeiro. Leci Branddo que é uma artista transparente e engajada
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ficara no comando da roda de samba, que vai reunir a velha guarda
e a nova geracao de sambistas, entre eles Almir Guineto, Marquinhos
de Oswaldo Cruz, Dorina Monarco, Nélson Sargento e Tia Surica.19¢

Ela pareceu surpresa com a compreensdo da midia de que ela,
provavelmente por sua historia musical transparente e engajada, estaria a frente
do elenco de bambas de passagem por Brasilia. Ainda assim, aceitou o convite
compulsorio de comandar o roteiro do show. Na tentativa de incentiva-la a assumir

mais esse papel, complementei: “E, Leci! Lideranca é algo que esperam de vocé!”

De fato, Leci Brandio é constantemente tomada como uma artista-lider,
uma mulher de vanguarda, que a partir de uma postura pro-ativa, abre novos
espacos de representacdo dentro e fora da comunidade artistica. Nada
impressionante se considerarmos, por exemplo, que ela assumiu os incontaveis
riscos profissionais por nao abrir mao de cantar e contar as coisas do seu pessoal no
decorrer de 35 anos de carreira. Tal postura sinaliza para uma mulher que,
inegavelmente, exerce um poder de lideranga, sendo sobre o outro, que ora soma
ou antagoniza seu percurso, sobre os caminhos tragados por suas proéprias

escolhas.

A trajetoria particular de Leci torna-se ainda mais repleta de significados se
considerarmos outras vozes e trajetdrias, também negras e femininas, que
reverberam em seu trabalho e ajudam a tracar uma linha de continuidades
identitarias entre mulheres negras diversas, onde o questionamento, a resisténcia
e a desconstrucao de representacdes limitadas e limitadoras, ndo raro atribuidas
as mulheres negras no Brasil, sdo resignificadas a partir do extenso tablado

disposto pela arte.

Na empreitada de conhecer outras vozes e trajetérias de mulheres negras
brasileiras no campo da cultura, e em especial na musica, é importante considerar
que a dindmica sistémica de invisibilidade - ou silenciamento providencial - das
formas diversas de organizacdo, negociacdo e manejo cultural tomado pelo

grupamento negro reaparece também na limitacdo de fontes académicas

196 Jornal Correio Braziliense. 24/04/09.
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publicadas sobre formas de protagonismo encampadas por mulheres negras

brasieliras, sobretudo quanto a sua participacdo na cultura e na musica.

Na tese ja mencionada aqui, a pesquisadora Jurema Werneck dedicou-se a
analisar a bibliografia atualmente a disposicdo referente as mulheres negras e
observou que diversos textos a esse respeito registram-se, sobretudo, nos anos
finais do século XX, especialmente no periodo a partir de 1988, em consonancia
com as movimentag¢des politicas que marcavam o centendrio da aboli¢ao no Brasil.
O referido estudo destaca ainda que, em maioria, essa produc¢do refere-se a
publica¢des ndo-académicas produzidas por diferentes grupos da sociedade civil,
especialmente aqueles vinculados aos movimentos sociais, a saber, movimento de

mulheres negras, movimento negro e movimento feminista.

Nesta gama de producdes elaboradas no ambito do movimento social,
merece especial reconhecimento o trabalho de Lélia Gonzalez,1°7 cuja produgao se
localiza na década de 80 e nos primeiros anos da década seguinte até 1994. Sua
producgdo analisa aspectos politicos, sociolégicos e culturais da presenca da mulher
negra no pais, entre outros temas relativos a presenca negra no Brasil e sua
cultura. Também destacam-se o estudo desenvolvido por Sueli Carneiro e Thereza
Santos, Mulher Negra, publicado em 1985 pela Editora Nobel e o Conselho Estadual
da Condicao Feminina de Sao Paulo/ CECF e mais recentemente o livro Mulheres
Negras do Brasil de Schuma Schumaher e Erico Vital Brazil, lancado em 2007 pela
REDEH (Rede de Desenvolvimento Humano) e pela editora SENAC, que no
decorrer de 487 paginas, traz uma revisao e apresenta¢do de inumeras trajetorias
de mulheres negras ao longo da histéria do Brasil, resgatando passos largos e

miudos de resisténcia de mulheres hi muito silenciadas.

No que tange a produg¢des académicas sobre mulheres negras e musica, eixo
norteador da pesquisa em tela, podemos destacar biografias e estudos!?8 sobre

Chiquinha Gonzaga,1°? Araci Cortes,2%0 Elizeth Cardoso,20! Aracy de Almeida,202

197 GONZALEZ, Lélia. “A mulher negra na sociedade brasileira”. In: LUZ, Madel T. (org.). O Lugar da
Mulher: estudos sobre a condi¢do feminina na sociedade atual. Rio de Janeiro, Edicdes Graal, 1982.
198Cf, ALBIN, Ricardo Cravo. O Livro de Ouro da MPB. Rio de Janeiro, Ediouro, 2003.

199 Ver DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga - Uma Histéria de Vida. Rio de Janeiro. Ed. Zahar, 2005 e
LAZARONI, Dalva. Chiquinha Gonzaga - Sofri e Chorei, Tive Muito Amor. Sdo Paulo, Ed. Nova
Fronteira, 1990.
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Dolores Duran,?93 Carmem Costa,2% Clementina de Jesus205 e Dona Ivone Lara.206
Ainda que pioneiras na divulgacdo de trajetdrias artisticas de mulheres negras, a
maioria destas obras ndo faz vinculagdo das mesmas ao grupo étnico-racial negro.
Em alguns casos, como no estudo sobre Tia Ciata2%’, intitulado Tia Ciata e a
Pequena Africa no Rio de Janeiro, o mote da pesquisa dirige-se & compreenséo da
comunidade baiana no Rio de Janeiro do inicio do século XX, e nao ao
desvelamento da trajetéria e relevancia estratégica daquela mulher negra que,
como revelou nossas incursdes no capitulo anterior, foi responsavel pela
manutencdo de uma ambiéncia que propiciou o desenvolvimento do samba na
esfera urbana. Uma excecdo a essa regra apresenta-se a partir do trabalho
intitulado Solistas Dissonantes: histéria (oral) de cantoras negras de Ricardo
Santhiago28 onde o autor destaca, a partir da apresentacdo de trajetorias
singulares, a autoridade e particularidade de diversas cantoras negras na musica

popular brasileira.

Uma outra vertente importante, ainda que reduzida, é a das publica¢des de
literatura produzida por escritoras negras. Neste topico é interessante notar que a
presenca das escritoras negras na vida cultural do pais estd colocada desde 1859,
quando a maranhense Maria Firmina publica seu romance Ursula, que é definido
por especialistas como o primeiro romance em lingua portuguesa escrito e

publicado no pais.20° Cabe também destacar a atuagcdo de Maria Carolina de Jesus,

200 RUIZ, Roberto. Araci Cortes Linda Flor. FUNARTE/R], Colecdo MPB, v. 12, 1984.

201 CABRAL, Sérgio. Elizeth Cardoso, uma vida. Rio de Janeiro, Ed. Lumiar, 1994.

202 CARVALHO, Herminio Bello. Aracy de Almeida - Rainha dos Parangolés e Arquiduquesa do
Encantado. Rio de Janeiro, Ed. Folha Seca, 2004.

203 MATTOS, Maria Izilda de. Dolores Duran: Experiéncias Boémias em Copacabana. Sdo Paulo, Ed.
Bertrand, 2001.

204 VIEGAS, Jodo Carlos. Carmem Costa. Sao Paulo, Ed. Renan, 2000.

205 Ver COELHO, Eron (org). Rainha Quelé. Valenca/R], FINEP, 2002. Ver também a obra infanto-
juvenil FIDALGO, Licia. Cantar era seu sonho. Rio de Janeiro, Ed. Paulus, 2004.

206 BURNS, Mila. Nasci pra sonhar e cantar: Dona Ivone Lara - a mulher no samba. Rio de Janeiro, Ed.
Record, 2009.

207 MOURA, Roberto. Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, FUNARTE, 1983.
208 SANTHIAGO, Ricardo. Solistas dissonantes. Historia (oral) de cantoras negras. Sdao PAULO, Ed.
Letra e voz, 2009.

209 ALMADA, Sandra. Damas negras: sucesso, lutas discriminagdo. Chica Xavier, Lea Garcia, Ruth de
Souza, Zezé Motta. Rio de Janeiro, Mauad, 1995, p. 42.
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especialmente de sua publicacdo Quarto de Despejo de 1960, que gozou e ainda

goza de grande aceita¢do tanto no Brasil quanto no exterior.210

Outrossim, em linhas gerais, observa-se que, nas artes, assim como nos
estudos académicos, os trabalhos sobre a presenca das mulheres negras como
criadoras ou produtoras sdo limitados. Ou seja, as mulheres negras tém tido
dificuldades de ver sua producdo disseminada e analisada, para além de sua
comunidade imediata (familia, amigos, vizinhanca). Literatura, teatro, cinema,
musica, artes plasticas apresentam poucas referéncias publicas de mulheres

negras, se considerarmos sua participacao no conjunto da populagao.

E importante assinalar que a limitagdo e a invisibilidade da presenca das
mulheres negras como sujeitos de acdes e criagdes nos relatos da vida nacional,
seja cultural ou politica, é produzida ativamente em decorréncia da hegemonia das
ideologias racistas e sexistas ja apontadas aqui. Dai ndo ser surpreendente
verificarmos lacunas tdo grandes no saber académico relativo a participacdo das
mulheres negras na sociedade, o que inclui os estudos da musica e das artes em

geral.

Por outro lado, aquelas analises?l que tém como pré-condi¢do o
questionamento de visdes excludentes na cultura ndo deixaram de notar a forte
presenca que as mulheres negras tém na musica popular brasileira desde os
primordios. Musica popular aqui circunscrita aquela que “ocupa o ambiente
‘oficial’ da propagacdo midiatica, ou seja, que participa dos diferentes meios de
dissemina¢do da producdao como teatro, livros, discos, radio, televisiao e outras

midias”.212

Com o advento da internet, uma gama maior de informacdes foi colocada a
disposicdo do publico, inclusive abrangendo um contingente maior de
personagens. Mas neste caso, ndo se trata de analises, e sim, de informacgdes, na

maior parte das vezes vinculadas as suas possibilidades mercadoldgicas na

210 [dem.

211 Neste sentido, é prestigiosa a tese de doutoramento de Jurema Werneck onde a autora debruca-
se sobre a atuacdo criativa de mulheres negras sambistas, revelando formas contra-hegemonicas de
producdo cultural capazes de influenciar a producio de identidades definidas em bases territoriais,
linguagem, afinidade ou cumplicidade entre mulheres negras.

212 WERNECK, Jurema Pinto. Op.cit, p. 64.
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industria cultural. Assim, é possivel obter informacgdes e produtos sobre cantoras

negras de diferentes épocas.

Na tese ja mencionada aqui, Jurema Pinto Werneck, ocupou-se em elencar, a
partir de mencdes espontaneas obtidas em breves entrevistas feita com um
pequeno grupo de pessoas negras, homens e mulheres, um conjunto de mulheres
negras atuantes na musica popular. A selecdo destes nomes, advinda de
depoimentos recolhidos na memoria cultural de homens e mulheres negros,
sinaliza para a relevancia e para o potencial aglutinador de identidades que as
trajetorias destas artistas negras revelam. Sao elas (em ordem alfabética): Adyel,
Alaide Costa, Alcione, Angela Maria, Angela Regina, Aparecida, Araci de Almeida,
Araci Cortes, Aurea Martins, Carmem Costa, Carmem Queiroz, Carmem Silva, Clara
Nunes, Claudete Macedo, Clementina de Jesus, Dalva de Oliveira, D. Ivone Lara, D.
Selma do Coco, Daude, Dolores Duran, Eliane Faria, Elizeth Cardoso, Elza Soares,
Evinha, Geovana, Helena de Lima, Jovelina Pérola Negra, Lady Zu, Leci Brandao,
Leila Maria, Leny Andrade, Lia de Itamaraca, Luciana Melo, Margareth Menezes,
Mariuza, Mart’'nalia, Néga Gisa, Nilze Carvalho, Negra Li, Paula Lima. Pepé e Nenen,
Sandra de S3, Tia Surica, Tati Quebra Barraco, Tereza Cristina, Vanessa Jackson,
Virginia Rodrigues, Zezé Motta, Zilda do Zé (da dupla Zé e Zilda). Grupos musicais
como As Gatas, Trio Ternura e Trio Esperanc¢a (ambos formados por 2 mulheres e
1 homem), Fat Family (grupo de 4 mulheres e 2 homens), Damas do Rap, além de

Chiquinha Gonzaga e Tia Ciata213.

Este certamente forma um importante conjunto de mulheres negras de
expressao publica, sobretudo no ambito das artes, e nos inspira a dedicar atencao
para a importdncia que a musica aparentemente teve e tem como suporte para

estratégias de visibilidade e afirmacgao publica das mulheres negras em particular.

2I3WERNECK, Jurema Pinto. Op.cit, p. 66.
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Na voz dela, vozes delas

Desde que elegeu a musica como forma de expressar sua visdo de mundo
particular, Leci Brandao dedica parte de seu repertdrio ao conto sobre mulheres
possiveis dentro e as margens de uma esfera social tdo multifacetada, quanto
desigual. Sao donas de casa, prostitutas, lideres comunitarias, negras, brancas,
Marias belas, Marias feias, Marias de um sé Jodo, maes de familia, suburbanas,
presidiarias, amantes, artistas, sacerdotes, mulheres apaixonadas, mulheres
inteligentes, mulheres reais; sdo muitas as mulheres que encontram no repertdério
de Leci Branddo um foco, um retrato, uma representacdo. O esforco de revela-las
na fotografia do trabalho em tela nada mais é do que uma tentativa de, assim como
Leci Brandao, contribuir para pluralizar um pouco do imaginario sobre mulheres
brasileiras, suas multiplas posturas, suas diversas identidades e seus inafiancaveis

feitos e efeitos.

Podemos ainda afirmar que a producao de Leci Branddo no que tange aos
contos de/sobre mulheres possui marcas feministas em seu carater mais politico,
pois revela “pretensdes de mudanca a partir do conhecimento de vidas femininas -
formas de trabalho, corpo, prazer, afetos, escolarizacdo, oportunidades de
expressao e de manifestacao artistica, profissional e politica”.214# Na consideracao
de que tais marcas emergem de uma mulher negra particular em sua vivéncia
cotidiana de marginalizacdo, o canto que Leci imposta para contar sobre mulheres

traz consigo a produgdo de singularidades, protagonismo negro e resisténcia.

A exemplo das observacdes impressas por Alcoff e Potter, Leci Brandao
também parte de uma noc¢do entrecruzada entre raga, género, classe, entre outras
variaveis, para cantar especificidades femininas em seu repertorio. Contudo, e
também pelo préoprio pertencimento racial e de género da cantora, as musicas que
contam sobre mulheres negras e a particularidade deste universo sao recorrentes

em sua discografia. E o exemplo do samba Talento de Verdade, gravado no disco

214 LOURO, Guacira Lopes. Género, sexualidade e educacdo: uma perspectiva pds-estruturalista.
Petrdpolis, R]. Vozes, 1997, p. 20.
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Dignidade de 1987215, A estrutura da musica conta com estrofes intercaladas por
solos de cavaquinho que, talvez por sua sonoridade aguda, tenha sido o
instrumento escolhido para reforcar o tom de aconselhamento, de chamada de
aten¢do que a musica expressa. Além disso, um coro de vozes femininas parece

conferir uma nogdo coletiva a mensagem cantada:

(Olha o que eu digo)

Mulher deixa de bandeira

Mulata nunca foi uma profissdo
Mucama vocé é a musa

Do canto da minha nagdo

Se vocé quer saber o que é seriedade
E Benedita da Silva

Aprender o que é garra

E a mulher do Mandela

Ter talento de verdade

Se liga na Ruth de Souza

Um exemplo de coragem

Olha pra mde da favela
Sensualidade guarda pra sua raca
Ndo se deixe enganar

Assuma a sua identidade

Seja mulher de verdade

Seja mais do que se quer

Seja mais, seja mulher

Deixa de bandeira

No aceno Olha o que eu digo Leci parece querer chamar a atencdao do
interlocutor para a relevancia da mensagem que se segue: a nitida contraposicao,
ndo somente a uma pretensa “profissao” de mulher-mulata (mulata nunca foi uma
profissdo) mas, sobretudo a ideologia racial de erotizacdo da mulher negra que a

sustenta (mucama vocé é a musa/do canto da minha nagdo). 216

A respeito do processo de composicdo desta musica, Leci destacou:

215 Leci Brandao. Dignidade. Copacabana, LP, 1987

216 Ao discorrer sobre as hierarquias de género e raga presentes na sociedade brasileira, Angela
Guiliam destaca que “o papel da mulher negra é negado na formacdo da cultura nacional, a
desigualdade entre homens e mulheres é erotizada e a violéncia sexual contra as mulheres negras
foi convertida em um romance”. Citado em CARNEIRO, Sueli. “Enegrecer o feminismo: a situacdo da
mulher negra na América Latina a partir de uma perspectiva de género”. In: Racismos
Contempordneos. Rio de Janeiro: Takano Ed, p. 49.
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Uma vez uma mulher chegou e eu perguntei: “qual é a sua profissdo?” E ela
respondeu: “Eu sou mulata.” Ai eu pensei: “Que diabo de profissdo é essa?”
E ela ficou brava porque eu perguntei. Poxa, respondesse “eu sou passista,
né.” mas “eu sou mulata” (..) ai me veio a frase: mulher, deixa de
bandeira/ mulata nunca foi uma profissao.21?

Na tentativa de subverter o enunciado racista e sexista que sustenta o
“trabalho” da mulata, Leci adverte a “profissional” para que ndo se deixe enganar e
sugere a mesma uma mudanca de atitude (assuma sua identidade/ seja mulher de
verdade/ seja mais do que se quer). Tal proposta busca respaldo no
(re)conhecimento de outras trajetorias de mulheres negras que obtiveram éxito a
partir de uma caminhada descolada do esteredtipo que se quer da mulher negra, de
sexualidade, submissdo e pouco ou nenhum protagonismo. Para reforcar essa
perspectiva, Leci faz uso de adjetivos positivados para apresentar essas outras
mulheres (seriedade, Benedita da Silva/garra, mulher do Mandela/ talento, Ruth de

Sousa/ coragem, mde da favela).

Ao contrapor-se textualmente a figura da mulata, Leci Branddo contesta
também a “nossa famosa vocagdo a morenidade”, ou seja, ao negar esse status
como profissdo, Leci Branddo recusa a imagem da mulher negra como sintese de
um projeto de miscigenacdo que se baseia, conforme aponta Abdias do
Nascimento, “no prévio estupro da mulher africana para denotar abertura,

harmonia e satide das relagées raciais no Brasil”.218

Mais do que isso, ao sonorizar tais impressoes, Leci subverte duplamente o
postulado de miscigenacao cultural brasileira: primeiramente, por mostrar-se
contraria a essa festejada face de hibridizacao que, invariavelmente, sobrepoe o
modelo hegemonico racial e cultural branco ao negro ao pre¢o do apagamento da
imagem da mulher negra. De outro lado, por fazé-lo através de um samba que, nao
¢ demais lembrar, representou, como género, sobretudo a partir da década de
1930, um palco de significacdes por onde desfilaram diversas propostas sonoras

de “morenizacdo” cultural.

217 Entrevista a mim concedida em 25/04/09.
218 Citado em MUNANGA, Kabengele. Redescutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional
versus identidade negra. Belo Horizonte: Auténtica, 2004, p. 98.
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A perspectiva Seja mulher de verdade, seja mais do que se quer apresentada
por Leci em Talento de Verdade também é reproduzida em Maria de um sé6 Jodo?1°,
agora voltada para o fomento da participacao politica transversal das mulheres, a
despeito das representacdes pejorativas e redutoras do feminino que delimitam
seu lugar no mundo, suas possibilidades e as praticas as quais ela deve se
restringir. Interessante destacar que a composicao é assinada pelo sambista
Arlindo Cruz, sinalizando para uma “posicdo alternativa” ao conceito hegemonico
de masculinidade que, segundo Marlise Matos é “justamente um padrdo de
discordancia de uma posicdo que possa se definir como modelar ou definitiva para

0 que possa vir a ser as vicissitudes da masculinidade.”?20 Dando voz ao samba

“feminista” de Arlindo Cruz, Leci argumenta:

Jura ser Maria de um sé Jodo

Ai que serviddo, ai que serviddo

Ainda passa roupa a ferro de carvdo

Ai que escraviddo, ai que escraviddo

Eu ndo sou um livro pra te dar receita

Mas seja cabecga feita e aproveita esse jeito de olhar
Saiba como cativar, use a imaginagdo, mulher

Na vida sé ganha quem joga em qualquer posigao.
Acho bom mudar é melhor largar desse mal

Vem participar pra ser mais igual

Na contramdo dos “multiplos discursos que caracterizam a esfera do

{

privado como o “verdadeiro” universo da mulher”,221 o samba parte de uma
desqualificacdo das atividades tidas como domésticas (ainda passa roupa a ferro de

carvdo/ai que escraviddo) em prol de outras que pressupdem acdes que

219 Leci Brandao. A filha da Dona Lecy. Indie Records, CD, 2002

220 MATOS, Marlise. “Teorias de género ou teorias e género: se e como os estudos de género se
transformaram num novo campo para as Ciéncias Humanas e Sociais”. In: XII Congresso Brasileiro
de Sociologia - Sociologia e Realidade: Pesquisa Social no Século XXI. Belo Horizonte, 2005, p. 35.
Disponivel em: http://www.ics.ul.pt/publicacoes/workingpapers/wp2006/wp2006_9.pdf

221 Esses marcadores sociais de género sao de tal forma naturalizados que acabam por apagar as
pegadas que poderiam revelar o trabalho empenhado em suas construgdes. Apenas para ficar em
um exemplo, analisando processos do antigo Juizado de Menores de Brasilia, Brito detectou alguns
desses mecanismos. Segundo ela, “os efeitos [da] abordagem normalizadora da justica parecem
reforcar um universo representacional mais amplo que delimita a atuagdo masculina a um espaco
configurado como ptiblico e a feminina ao privado. Essa delimita¢do nao implica, obviamente, que as
mulheres ndo ocupassem o espaco dito publico (..) meninas e jovens do sexo feminino também o
freqiientavam (e freqiientam). Trata-se, no caso, de uma interdi¢do simbdlica”, cujo poder esta em
fazer parecer tudo isso muito “natural”. BRITO, Eleonora Zicari Costa de. Justica e Género: uma
histéria da justica de menores em Brasilia (1960-1990). Editora Universidade de Brasilia/FINATEC,
2007, p. 158-159. A esse respeito ver, também, LOURO, Guacira Lopes. Género, sexualidade e
educagdo...Op. cit, p. 17.
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extrapolem este ambiente (na vida s6 ganha quem joga em qualquer posi¢cdo). A
partir dai, uma clara perspectiva feminista se anuncia através da tomada publica e
politica das questdes, ndo raro, tratadas como especificas do privado (é melhor
largar desse mal/vem participar pra ser mais igual), propondo um rompimento da

dicotomia entre ambos conceitos amalgamados.222

Destaca-se que a teoria feminista, em seu carater de dentncia da dominagao
sexista, ideoldgica e cultural, movimenta-se justamente neste campo de forgas que
antagoniza as esferas do publico e do privado de forma a reorganizar as relagdes
de género que dali emergem, redutoras da participacao plural e transversalizada
das mulheres em ambos espacos sociais. Para Rago, essa dindmica de subversdo de
“redes discursivas generalizantes” encontra seu respaldo na critica sistémica da
alocacao da figura feminina nas reservas da passividade, siléncio e sombra da

esfera do privado.223

Passividade, siléncio e sombra sdo conceitos que ndo vamos encontrar na
musica Margot gravada no disco Essa tal Criatura, de 1980, onde Leci Brandao ira

descrever o relato de uma prostituta sobre sua acao profissional:

Enquanto elas se queimam na praia
Vou a luta, queimo as pestanas

Me esvaio em sangue, destrato,

Afino a navalha, assino um contrato
Transo na esquina, no mangue

Ndo faco dengo por qualquer mixaria
Ndo me chamo Maria, nem Joana

Sou Margot das camas redondas
Margot de Sodoma. Margot de Gomorra
Sim, eu sou rainha da laia

Princesa da rama

222 Para Alcantara Costa, o feminismo se engendra em torno da afirmacdo de que o “pessoal é
politico”, pensado ndo apenas como uma bandeira de luta mobilizadora, mas como um
questionamento profundo dos parametros conceituais do politico. Desta forma vai, portanto,
“romper com os limites do conceito de politico, até entdo identificado pela teoria politica com o
ambito da esfera publica e das relagdes sociais que ai acontecem. Isto é, no campo da politica que é
entendida aqui como o uso limitado do poder social.” COSTA, Alcantara Alice Ana. “Movimento
feminista no Brasil. Dindmica de uma intervencdo politica” In: Revista LaBrys/estudos feministas.
Niterdi, v. 5, n. 2, 2005, p. 10. Disponivel em:
http://www.ieg.ufsc.br/admin/downloads/artigos/01112009-115122costa.pdf
223 RAGO, Margareth. Adeus ao feminismo? Feminismo e (pos)modernidade no Brasil. In: Cadernos
AEL, n2.34,1995/1996, p. 15.
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Me chamam catita, tetéia, cachorra
E a mim s6 me importa que o tempo ndo corra
E a mim sé me importa transar nessa zorra.

A construcdo poética de Leci nessa cang¢do revela uma mulher empoderada
entre camas redondas, esquinas e mangues, ainda que suas praticas estejam
imersas em quadro social desfavoravel a sua positivacao (rainha da laia/princesa
da rama). Nas estrofes Sim, sou eu a rainha da laia/princesa da rama, Leci reforca o

carater afirmativo e consciente nutrido por Margot sobre sua profissao.

4

Inicialmente, é preciso considerar que a atividade de prostituicio é
frequentemente desvalorizada ou rechagada como um trabalho, ainda que possua
logicas proprias de organizacdo (assino um contrato/ndo fago dengo por qualquer
mixaria). A profissio de Margot das camas redondas arrisca-se a maior
desqualificacdo se for considerado que, para ela a ocupacao permite certo grau de
prazer (e a mim sé me importa transar nessa zorra), a despeito do aspecto negativo
ou desumano com que a profissdao é comumente tomada (me chamam tetéia, catita,
cachorra). Essa dindmica que caminha para a desqualificacdo do outro, a partir da
pretensa normalidade do eu dd a ver uma hierarquia de género que contrapde a
prostituta Margot e seus fazeres da laia a outras mulheres, Joanas ou Marias, que
respondendo a uma normalidade da ordem se queimam na praia, enquanto Margot
queima as pestanas na cotidianidade de seu trabalho, sinalizando para uma

demarcacgdo de fronteiras entre a “mulher publica” e a “mulher honesta”.

A musica, que se estabelece a partir de um andamento acelerado onde as
palavras sao dispostas apressadamente na intencdo de demonstrar a objetividade
da personagem Margot ao contar aspectos de sua profissao, convida-nos, ainda, a
considerar a relagdo imbricada entre casa/rua. A partir dos versos da cangdo, os
dois espacos se reproduzem mutuamente e se confundem, pois, também a rua, tida
como espaco publico, é aqui transfigurada em espaco privado, no sentido das acdes
restritas ao ambiente da casa. Assim, tanto faz para Margot e seus parceiros ou
parceiras transar na esquina, no mangue ou nas camas redondas. Muito mais do que

espacos geograficos reservado a determinadas agdes, esses lugares sdo no interior
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desta cancdo “esferas de acdo social”, conforme assinala Roberto da Matta. A esse

respeito o autor destaca:

Quando digo entdo que “casa” e “rua” sdo categorias socioldgicas para os
brasileiros, estou afirmando que, entre nds estas palavras ndo designam
simplesmente espacos geograficos ou coisas fisicas comensuraveis, mas
acima de tudo entidades morais, esferas de acdo social, provincias éticas
dotadas de possibilidade, dominios culturais institucionalizados e, por
causa disso, capazes de despertar emogdes, reacdes, leis, oracoes,
musicas e imagens esteticamente emolduradas e inspiradas.22+

Se Margot das camas redondas subverte a imagem da mulher vinculada
restritamente ao ambiente doméstico, privativo da casa, através da afirmacdo de
sua inclinagdo profissional que publiciza seu corpo e imagem; outras mulheres
cantadas por Leci irdo justamente reafirmar este espago como locus feminino,
repositor de imagens a ele vinculadas. E o caso da musica Ser Mulher (Amélia de
Verdade)??> que, se confrontada com a musica Margot, revela um aparente
anacronismo tematico no repertorio de Leci visto que, a primeira vincula-se a

posturas diametralmente opostas a segunda. Vejamos:

Ser mulher é muito mais

Que batom ou bom perfume

Ser mulher é ndo chorar, lamuriar ou ter queixume
Ser mulher pra quem quiser

E ter mister de ser senhora

Ser mulher é fazer doce mas da forma que ele adora
Ser mulher é aceitar o chopinho do marido

Que atrasou para o jantar

Pois encontrou um velho amigo

Ser mulher é enfeitar sempre o seu lar como uma rosa
Ser mulher é ser risonha se ele chega todo prosa
Ser mulher, amigo meu

Pra quem ndo leu é ser de fato

Aquela que ele escolheu

pra esquentar sempre o seu prato.

Nao é de se estranhar que a composicdo de 1976 tenha gerado incontaveis
manifestacdes contrarias, sobretudo em alguns setores dos movimentos feministas

brasileiros que experimentavam a época o amadurecimento das propostas de

224 DA MATTA, Roberto. A Casa & a Rua. Rio de Janeiro: Rocco, 2000, p. 15
225 Leci Brandao. Questdo de gosto. Polydor, LP, 1976.
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“amor livre”, “direito ao divorcio”, “igualdade de oportunidades” através de um
feminismo organizado a partir das movimentagdes e propostas impressas por
mulheres de classes médias, brancas e intelectualizadas em sua maioria.22¢ Sobre

areacao deste segmento organizado de mulheres a sua musica, Leci argumenta:

A revista Nova fez um editorial, né. Mas era uma letra mais centrada
nas mulheres que eu conhecia. Pessoas da familia. Sabe “dona de
casa”? Mulheres que ficavam em casa e tal. Na verdade, essa
consciéncia de luta feminina mesmo, foi uma coisa que veio na minha
cabeca depois. Essa coisa do Movimento Negro se aproximar de mim.
Ai eu vi a luta da mulher negra. Eu tinha essa luta da mulher negra.
Eu tinha em mim e nas mulheres que eu conhecia, da familia, as
vizinhas, mas eu nao conhecia os movimentos. Como eu te falei, eu
nunca fui de partido politico nem nada disso. Eu fazia as coisas da
minha cabega.?2?

A fala de Leci sobre Amélia de Verdade convida-nos a considerar outras
subjetividades que nao estdo explicitas nas diretrizes feministas daquele periodo.
Ao contrario, opde-se ao discurso de emancipac¢do e desestabiliza¢gdo das rigidas
fronteiras que, ndo raro, encarceram mulheres no espaco doméstico a sombra das
necessidades ou expectativas da figura masculina (aquela que ele escolheu pra
esquentar sempre o seu prato). Contudo, ao imaginar uma Amélia que enfeita o seu
lar com uma rosa, Leci faz referéncia a mulheres possiveis, reais, para quem o lar, o
espaco privado, doméstico é simbolo de status, de estabilidade e superacao de uma
historia - individual ou coletiva - pregressa de alijamento e negacdo de
acessibilidade a propriedade privada. Se considerarmos que, conforme o
depoimento de Leci sobre as rea¢des causadas pela musica, a Amélia de Verdade é
uma mulher negra, pessoa da familia, tal assertiva confere ao lar, contornos de

espaco de direito e ndo de aprisionamento como considerado pela critica

feminista.

Além disso, a Amélia de Verdade goza do “direito de amar”, com o perdao do
cliché, pois no fazer doce da forma que ele adora ela subverte as profundas marcas
de opressao e exploragdo étnico-racial que historicamente distorcem ou impedem

a capacidade de amar de mulheres e homens negros. Para Bel Hooks, “nés negros

226 Ver Cf. RAGO, Margareth. Adeus ao feminismo?...Op.cit, p. 29-30.
227 Entrevista a mim concedida em 25/04/09.
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temos sido profundamente “feridos até o cora¢do” e essa ferida emocional que
carregamos afeta nossa capacidade de sentir e consequentemente de amar”.228
Assim, ainda que a forma de amar de Amélia de Verdade responda a uma postura
“anti-feminista”, a maneira com a qual se impde merece ser relativizada na
consideracdo do universo particular do qual emerge sua subjetividade.

Tal redimensionamento analitico que traz para centralidade do debate de
género a subjetividade de mulheres negras encontra nas propostas do feminismo
negro um porto seguro de propulsdo. Este se refere a uma corrente do feminismo
que envolve feministas negras em diferentes partes da didspora e da Africa. Para

Werneck, o feminismo negro:

Responde a uma necessidade de ancorar as reflexdes e agdes
feministas nas experiéncias cotidianas de marginaliza¢do vividas
pelas mulheres negras na diaspora, respondendo também a um
principio do feminismo como um todo, das mulheres falarem em
nome proprio.22°

Esse pressuposto da validade dos relatos em primeira pessoa das mulheres
negras, ainda que eles subvertam propostas gerais de emancipacao feminina,
também ficard explicita na can¢do Dona de Casa gravada no disco Atitudes de
1993.230 Aqui, Leci Brandado apresenta o cotidiano que intercala amor e trabalho

doméstico em uma mesma vivéncia feminina particularizada.

Eu tive um dia pesado, fiz supermercado e faxina no lar
Mas vocé pediu direito. Ndo tem jeito eu vou lhe dar

As criangas, vocé sabe, sujam roupa em demasia

Tenho que levar a escola e ouvir queixas da tia

Sou uma dona de casa que combate a inflagdo

Com o dinheiro que me cabe eu s6 compro em promogdo
Neste final de semana eu queria descansar

Mas vocé fez um programa pra familia passear

Minha folga é tdo pouca, meu trabalho é colossal

Mas se pede com voz rouca fico logo sensual

228 HOOKS, Bell. “Vivendo de amor”. In: WERNECK, Jurema, MENDONCA, Maisa, Evelyn C. White
(orgs.). O livro da satide das mulheres negras. Nossos passos vém de longe. Rio de ]Janeiro: Pallas,
Criola, 2000, p. 189.

229 Cf. WERNECK, Jurema. “O samba segundo as Ialodés...” Op. cit., p. 80.

230 Leci Brand3o. Atitudes. RGE, LP, 1993
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Se em Amélia de Verdade nao aparecem sinais de resignacao frente ao
cotidiano limitado ou limitador da vida domeéstica, em Dona de Casa Leci ira
apontar os O6nus desta perspectiva (neste final de semana eu queria descansar/eu
tive um dia pesado/minha folga é tdo pouca/meu trabalho é colossal). Contudo, aqui
também aparecem o amor e a sexualidade como eixos de sustenta¢do da
sociabilidade cotidiana daquela mulher (mas se pede com voz rouca fico logo
sensual/ndo tem jeito eu vou lhe dar). A interjeicdo mas revela uma compensacao
entre uma situagdo desagradavel, cansativa (queria descansar) e outra, amorosa,

desejada e confortavel (vou lhe dar).

Destaca-se que, ainda que a trajetdria e repertdrio de Leci voltem-se ao
enunciado de questdes politicas como o racismo ou as multiplas escalas de
desigualdades sociais, os temas que versam sobre a afetividade e sexualidade
protagonizada por diferentes mulheres, por ela inclusive, podem ser verificadas
em todos os seus discos. Tal folego em cantar as coisas de seu (universo) pessoal,
pode ser compreendida como uma percepcao intrinseca de que, também a esfera
privada, subjetiva, particular ou biografica carreiam aspectos politicos relevantes,
por estarem inseridos em um amplo contexto que tece posturas, memodrias,

sentimentos e ressentimentos na complexa trama social cotidiana.

Desta forma, os cantos de amor de Leci Brandio revelam-se também como
cantos de liberdade, de voz ativa e apresentac¢do de subjetividades, ainda que estas
ndo respondam as expectativas nutridas pelo outro social. Neste sentido, é
reveladora e libertaria a composicao Essa tal criatura?3! onde Leci ira, através de
uma letra sem “papas na lingua”, descrever anseios, desejos, desafios e

possibilidades entrepostos por uma afetividade homossexual:

Tira essa bota, pisa na terra

Rasga essa roupa, mostra teu corpo
Limpa esse rosto, coma poeira

Suja essa cara, sinta meu gosto.
Morda uma fruta madura

Lamba esse dedo melado

Transa na mais linda loucura

231 Leci Brandao. Essa tal criatura. Polydor, LP, 1980.
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Deixa a vergonha de lado

Corra no campo, leva um tombo
Rala o joelho, mata esta sede
Durma na rede, sonha com a lua
Grita na praga, pixa as paredes
Ama na maior liberdade

Abra, escancara esse peito
Clama, so é linda a verdade

Nua sem ser preconceito

Tira essa fruta, lamba essa terra
Pisa as paredes, sinta esse tombo
Rala esse rosto, transa com a lua
Morda essa cara, linda tdo nua
Faga da vergonha, loucura
Abra, escancara a verdade

Ama essa tal criatura

Que envergonhou a cidade.

O arranjo conta com piano e violinos para conferir uma ambiéncia célebre,
de suspense a musica. A diccdo caprichosa de Leci une-se a interpretacdo
dramatica em uma proposta de ressaltar o carater revelador, grave da can¢do. A
mim, parece que, de fato, ha algo ndo somente revelador mas carregado de
ineditismo nesta canc¢ao, se considerarmos que Leci tem sua producao vinculada ao
samba e que este configurou-se como um género onde as relagdes afetivas entre
homem/mulher ganham forma poética e sonora. Nao sdo raros os sambas que
versam sobre Rosas, mulheres amadas, Amélias, mulheres ideais ou Rosalinas,

mulheres emancipadas que preferem a vida no “sereno” a lida no lar.232

A linguagem utilizada por Leci também confere um aspecto desestabilizador
dentro do universo poético do samba, pois refere-se explicitamente a
especificidades na esfera da sexualidade (lamba esse dedo melado/transa na mais
linda loucura/deixa a vergonha de lado). Em sendo ela mulher, tal empreitada
poética ganha maiores contornos libertarios pois revela um sujeito que exerce
poder de fala e sinaliza para aquilo que Foucault entende como “efeitos de poder”,

vinculados a “disposi¢coes, manobras, taticas, técnicas e funcionamentos”?33, aqui

empregados no sentido de desvelar, ndo apenas uma afetividade homossexual mas,

232 Aqui me refiro, respectivamente, aos sambas Rosa de Pixinguinha e Otavio de Souza, Ai que
saudades da Amélia de Ataulfo Alves e Mario Lago e Rosalina de Luizinho e Serginho Miriti, onde o
refrdo destaca: “Rosalina é maneira, mas sé quer viver no sereno Ela s6 quer viver na zoeira”

233 FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir. 72. Ed. Petrépolis: Vozes, 1987, p. 29.
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sobretudo, ressaltar a liberdade encorajadora como pressuposto da experiéncia
afetiva (ama na maior liberdade/abra, escancara esse peito/clama, sé é linda a

verdade/ nua sem ser preconceito).

Especial destaque deve ser dado ao jogo de linguagem que Leci imprime na
segunda parte da musica onde, a exemplo da célebre composicdo Construcdo de
Chico Buarque, ha o deslocamento de palavras e sentidos anteriormente
enunciados para conferir transversalidade ao mote central da musica: liberdade
afetiva. A respeito dessa aproximacdo entre suas composicdes e outras de artistas
da Musica Popular Brasileira consagrados como “grandes mestres” da cangao, Leci
destaca:

Tem letras que eu fiz que se tivessem sido assinadas pelo Chico
Buarque, nego ia fazer um carnaval mas como fui eu, fica como mais
uma “musica xiita” da Leci.

Em linhas gerais, a musica Essa tal criatura reune diversos predicados
agregados por Leci Brandao: o canto de liberdade que emerge de um feminino
negro a despeito das variaveis de silenciamento desta subjetividade; a vanguarda
estética que impressa em suas cang¢des que, ainda que estejam vinculadas ao
universo musical do samba, revela-se aberta para novas iterancias musicais; o
olhar sobre o outro que busca captar identidades e diferencas postas no campo do

vivido.

Em um inicio de conversa destacamos que Leci, além de filha da Dona Lecy,
¢ também filha fiel e dedicada de Ogum e [ansa. O primeiro repousa no arquétipo
de um guerreiro que abre os caminhos e prepara as rotas para a longa caminhada
rumo a um cenario de progresso onde a humanidade, enfim, desempenhe seu papel
de co-participe da evolugdo.?3* Em lansa se avolumam as transformacgdes trazidas
pelos elementos contraditérios como a dgua, o vento e o fogo riscado no chao pelos
raios que lampejam do céu. Assim me parece Leci Branddo: uma doce senhora
aguerrida de muitos elementos, muitos sentidos, tantos olhares, algumas

contradicdes que, ainda que se apresentem multiplos, convergem para a

234 BOTELHO, Denise Maria. “Religiosidade Aro-brasileira: a experiéncia do Candomblé”. In:
Educacgdo, Africanidades, Brasil. Brasilia, MEC - Ministério da Educagdo, 2006, 139.
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compreensao e transformacdo da vida, em toda a sua pluralidade. Ambiciosa
proposta? Quem diria que ndo, sobretudo se a intencdo emerge do universo da
musica, esse “reino de sentidos possiveis, marcado pelo movimento e pela

incompletude”235?

Porém, quem ousaria dizer que cantar e contar coisas de seu pessoal, eivado
de memorias, identidades e lutas é tarefa menor em um f6lego coletivo de
compreensao do vivido? Eu c4, recolho-me a flertar com as linhas e entrelinhas
d’Essa tal criatura que, como tantas outras na nossa cacofénica musica popular

brasileira, enche de novos sentidos, os velhos caminhos guardados pelas cangdes.

235 BRITO, Eleonora Zicari Costa de. “Histéria, historiografia e representacdes” In: Marcia
Kuyumjian e Thereza Negrdo de Mello. (orgs.). Os espagos da histéria cultural. Brasilia: Paralelo 15,
2008, p.31.
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Desligando a vitrola

Uma filha que eu ndo poderia ter pedido melhor. Ela é muito
responsavel.
Dona Lecy Brandao

A participagdo dela junto aos movimentos sociais, principalmente
0 movimento negro, é um diferencial dela como artista.
Deise Benedito, ONG Fala Preta

Ela sintetiza a nossa luta, a nossa briga por espago dentro da
sociedade brasileira.
Teresa Santos, Historiadora

As musicas dela, com as temdticas sociais, cantando a vida, isso
toca e completa quem é fa dela.
Alexandre Batel, presidente do fa-clube Auto-estima.

Ela é uma lalodé, uma representante das mulheres que vai a
publico falar em nome daquelas que ndo podem falar.
Jurema Werneck, ONG Criola

Ela chama o publico a pensar determinados temas que o publico
ndo pensaria em ocasido diferenciada.
Lucia Xavier, ONG Criola

Ela representa a forca de um povo que trds como simbolo a sua
luta pela liberdade.
Sénia Leite, Forum de Mulheres Negras

Ela é do samba. Ela é honra.
Mano Brown, Racionais Mc’s

Eu tenho honra em conhecer essa amiga, essa artista, essa mulher
guerreira.
Alcione

S6 vocé sendo mulher negra, de origem humilde e passar por uma
série de constrangimentos para saber o que é lutar por essas
coisas.

Leci Brandao
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Ouvimos dois lados de um mesmo disco que pode ser muitos e ter novos
arranjos das mesmas can¢des. Miramos com calma e aten¢do sua capa e contracapa
onde esta estampado o rosto e o gosto de uma artista negra brasileira interessada
em cantar as coisas de seu pessoal, que é coletivo e também individual, logo, eivado
de siginificados e subjetividades. Estamos, enfim, um pouco mais embebidos das
diversas possibilidades discursivas e sensitivas que emergem da consideracdo da

musica como fonte para a Histéria.

Vimos que é de musica e sociabilidade suburbana e carioca que sao feitas as
influéncias que Leci Branddo imprime em seu repertério. A ambiéncia cotidiana
dos suburbios do Rio de Janeiro, as referéncias sociais, politicas e culturais que
emergem de seu universo familiar, bem como os movimentados anos dispostos
entre as décadas 1960 e 1980, por onde a cang¢do popular desfilou sentidos de
industrializacdo cultural e engajamento politico, irdo demarcar as formas e os

temas dispostos na carreira de Leci Brandao.

Na critica a um possivel esvaziamento politico da can¢do engajada que,
ainda que trouxesse um cantar sobre e com o povo, guardava vicissitudes
signatarias de uma cultura brasileira gestada a partir da tipificacdo racial como
atribuicdo de valores sociais, Leci Branddo impde um novo canto que detecta e
valoriza aspectos identitarios negros, dentro de uma gama identitaria nacional, ndo
raro, redutora das especificidades culturais dos povos que residem dentro do

povo-nagdo-Brasil.

Tal postura e foco critico de Leci Branddao toma maiores vultos a partir da
década de 1970 quando passa a voltar os eixos de seu trabalho acustico para o
apontamento das mudangas e descaracterizagdes experimentadas por setores da
cultura negra brasileira, em especial as Escolas de Samba e o carnaval, a partir de
uma zona de contato, que revela lutas de representacdes a sombra das relagdes

desiguais no ambito étnico-racial e de género.

Aqui se observa com maior nitidez o engajamento particular de Leci

Branddo ao emprestar seu repertorio ao debate de temas caros e urgentes ao seu
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pessoal, negro e feminino. No eco de movimentos diversos de positivacdao étnico-
racial negra, como o Grémio Recreativo Escola de Samba e Arte Negra Quilombos,
Leci recrudesce seu canto que busca a liberdade e ndo admite moldes e sonoriza
suas impressoes sobre os desiguais pesos e medidas que teimam em atravessar

todas as esferas da socialidade brasileira.

Tdo somente representante de uma atmosfera de interesses que se volta
para o controle das manifestagdes artisticas diferenciadas daquelas tematica e
musicalmente aceitas, a industria cultural ira, na década de 1980, relegar a Leci um
ostracismo cultural de cinco anos por entender que suas cangdes sdo “por demais
politicas”, logo, pouco interessantes numa 6tica de comercializacao. Neste percurso
onde o engajamento de Leci Branddo é entendido como militdncia politica ou
radicalizacdo cultural - como se as fronteiras entre o que é engajado e o que é
militante fossem assim, tdo rigidas - estdo dispostas, de um lado, um frouxo
entendimento das varias possibilidades discursivas da canc¢do engajada que, ao
caracterizar-se por ser descontente, aguerrida e voltada para o fomento e gozo da
liberdade ndo deve apresentar restrigdes aos temas que por ali se apresentam. De
outro, o caminho por onde a producao de Leci busca atravessar pontes e fronteiras,
guarda profundas marcas de racismo e sexismo que relega a mulheres negras, tais

como ela, espacos desconfiados e estreitos para sua expressao cultural particular.

Neste aspecto, é essencial considerarmos o entrecruzamento entre género e
raca para a compreensao, tanto dos ecos politicos que reverberam das canc¢des de
Leci, quanto das dinamicas que buscam negligenciar, interditar ou tornar invisivel
seu canto particular, negro, feminino, dando a ver uma mulher negra cultural e
politicamente ativa, na subversao do elenco de esteredtipos reservados para este
segmento. Além disso, em Leci estdo intercalados os cantos de guerra e os cantos de
paz, onde a racionalidade que identifica e combate os focos de preconceito racial e
de género tem os bragos dados aos contos de amor romantico que emergem de seu
cantar, nos conduzindo a restaurar em nossas subjetividades, os tons imensamente
maiores e mais nobres desenhados pelos sentidos de humanidade, intrinseca de

toda a gente.
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E, a despeito dos descaminhos impostos ou sugeridos, seu canto ecoa por
caminhos diversos. Tomada pelos movimentos sociais como aquela que vai a
publico falar em nome daquelas e daqueles que ndo podem falar, ou ainda, como
uma artista que honra o oficio e movimenta as a¢des e percep¢des da vida, Leci
Branddo segue cantando por entre vinte discos de carreira, um DVD, muitos

prémios, muitas pedras, muitas palmas.

Diz que ndo vai parar de cantar as coisas de seu pessoal, de suas
comunidades. Se ndo for assim, ndo interessa. Nem a ela, e tampouco, para nds que

podemos aprender com Leci a sambar em ritmo tao sincopado e particular.
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Corpus Documental

Discografia de Leci Brandao:

h

- Leo Brondse

Antes que eu volte a ser nada. Marcus Pereira, LP, 1975.

Coisas do meu pessoal. Polydor, LP, 1977.

Metades. Polydor, LP, 1978.
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Essa tal Criatura. Polydor, LP, 1980.

Leci Branddo. Copacabana, LP, 1985.

LECIBRANDAQ:

?‘.

DIGNIDADE

Dignidade. Copacabana, LP, 1987

As Coisas que mamde me ensinou. Copacabana, LP, 1989.
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Cidada Brasileira. Copacabana, CD, 1990.

Comprometida. Copacabana, CD, 1992.

=
[
ki ~ <

Atitude. RGE, CD, 1993.

Anjos da guarda. RGE. CD, 1995

Somos da Mesma tribo. Movieplay, CD, 1996.
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‘““m l .:

Auto-estima. Trama, CD, 1999.

Eu sou assim. Trama, CD, 2000.

leci brandaa

A filha da Dona Lecy. Indie Records, CD, 2002.

'J.-I'-'.- Ly
i
.'.I

LECI BRANDAC

& carado po

... il
R
A cara do povo. Indie Records, CD, 2003.
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Eu e 0 samba. Indie Records, CD, 2008.

Outros discos:
Seu Jorge e Ana Carolina. Ana&Jorge. Sony, 2005.
Mariana Aydar. Kdvita 1. Universal, 2006

Paulinho da Viola. Paulinho da Viola. Odeon, 1975.

Videos:
* Leci Brandao. Cangdes Afirmativas. Indie Records, DVD, 2006.

e Cartola. Cartola Programa Ensaio: participa¢do Especial Leci Branddo. TV
Cultura, 1974.

* Quadro Nossa homenagem ao artista no programa de Raul Gil em
homenagem a Leci Branddo. Apresentado pela TV Bandeirante em 18 de
novembro de 2007.

* Programa Refrdo apresentado pela TV Justica em 07 de junho de 2009.

Revistas, Jornais e Entrevistas
¢ Jornal Correio Braziliense

Matéria: Projeto Recantos do Brasil traz a Brasilia os bambas do samba carioca.
Publicado em 24/04/09

e Revista eletronica do Cento de Midia Independente

Matéria: Dia das Maes com Leci Branddo em presidio feminino. Por Elizabeth
Misciasci em 10/05/04.

* Revista Democracia Viva. Leci Branddo. Sao Paulo, n2. 17, janeiro/2003.
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* Revista Destaque. Leci, voz e consciéncia. Rio de Janeiro, 12 de julho de 1992.

* Entrevista a mim concedida em 24 de abril de 2009, em Brasilia/DF.

Sites visitados:

http://almanaque.folha.uol.com.br/sergiobuarque africanos.htm

http://historia.abril.com.br/politica/censura-brega-434196.shtml.

http://www.criola.org.br/artigos/artigos lecibrandao.htm

http: //www.dicionariompb.com.br.

http://www.irohin.org.br/onl/new.php?sec=news&id=7956

http: //www.microfone.jor.br/hist auditorio.htm

http://www.midiaindependente.org/pt/red/2001/10/7967.shtml.

http://www.neilopes.blogger.com.br/2007 08 01 archive.html

http://www.rodaviva.fapesp.br/imprimir.php?id=631. Grifos meus.
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Anexos

CD de audio contendo as seguintes musicas

1.

Cadé Mariza
(Leci Brandao)

Ritual
(Leci Brandao)

Prece ao Seu Jodo
(Jodo Nepomuceno/Leci Brandao)

GRES Escola de Samba
(Leci Brandao)

Zé do carogo
(Leci Brandao)

Atitude
(Zé Mauricio/Leci Brandao)

Pro Mano Brown
(Zé Mauricio/Leci Brandao)

Sou negrdo
(Happin Hood)

Ld e Cd
(Zé Mauricio/Leci Brandao)

10. Deus do fogo e da justica

(Bown)

11. Homenagem a Martin Luther King

(Nonato Buzar/Wilson Simonal)

12. As coisas que mamde me ensinou

(Zé Mauricio/Leci Brandao)

13. Talento de Verdade

(Alceu Maia/Leci Brandao)
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14. Maria de um sé Jodo
(Arlindo Cruz/Franco)

15. Margot
(Zé Mauricio/ Antonio Claudio)

16. Ser mulher (Amélia de Verdade)
(Leci Brandao)

17. Dona de casa
(Leci Brandao)

18. 56 quero te namorar
(Leci Brandao)

19. Essa tal criatura
(Leci Brandao)

20. Saudacgdo a lansa
(Dominio Publico)
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